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RESUMEN

El presente escrito refleja una busqueda reflexiva a partir del cuerpo de obra
comprendido entre los afios 2002 y 2010. En el texto se presentan dos modalidades,
procesual y teorica, lo cual se justifica en la pertinencia de hacer visibles no sélo los
devenires que caracterizan el quehacer personal, sino también la busqueda de sus

raices tanto en la historia del arte como en referentes de diversa indole.

Este trabajo tiene como lineamiento el desplazamiento y su relacion con la desviacion
como articulador. Esta reflexion se origina a partir de la pintura y posteriormente a
través de soportes heterogéneos, dada la necesidad de ampliarla discursivamente. De
esta manera, se transforma al objeto en uno de sus agentes protagonicos; alojando en
él una amplia gama de contextos, formas e interpretaciones que permiten involucrarlo

al desplazamiento y convertir a este Ultimo en el objeto de esta investigacion.

La presente tesis también hace mencion al rol que cumple la desviacion como
articulador del desplazamiento, donde el modo de decir las cosas es replanteado, ya

sea deformando la nocion de uso, lenguaje u orden que le adjudicamos a los objetos.
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PRESENTACION

Desde muy pequefia he tenido muy en claro que nada es perfecto. Nada. Todo
aquello que se manifiesta de una forma casi perfecta, apacible, me produce inquietud,

desconcierto, desconfianza.

Recuerdo mi infancia en Coyhaique, donde vivia. Era una casa enorme, con un patio
gigante. Y aunque quizas ahora la consideraria de un tamafio regular, en aquellos
afios mi percepcion del entorno me decia lo contrario. Todo se desplegaba de una
manera inconmensurable y mis ojos se estimulaban con cada detalle que ella
albergaba, ya que debia permanecer la mayor parte del tiempo dentro del hogar, por
el frio constante que imperaba en el exterior. Sin embargo, la calidez de mi casa se
disipaba en los momentos de mayor soledad. Se escuchaban ruidos en los pasillos y
escaleras, sentia presencias extrafias a mi alrededor, al igual como lo presentian mis
seres queridos. Posteriormente, junto a ellos comentabamos y coincidiamos en las
mismas sensaciones, buscando explicaciones racionales a dichos ruidos que
derivaban inexorablemente en temor; un miedo inexplicable que existia dentro del

hogar, lugar que debia ser seguro por antonomasia.

Aquellas presencias no tenian un origen definido, provocando la sensacién de una
existencia inaprensible, invasiva y ominosa a la vez, inquietando a todos por igual,
dejandome muy en claro que una casa apacible y perfecta podia convertirse a su vez
en un territorio diferente, que con sélo unos detalles era capaz de mostrarme todo lo

contrario a ese hogarefio domicilio.

Este sentimiento se repetiria en la mayoria de las casas antiguas en las que vivi junto
a mi familia, marcando mi forma de ver las cosas, aumentando mi interés por aquella
sensacion, buscando entonces su materializacion sobre distintos soportes; incluso
hasta el dia de hoy pretendo, mediante diversas materialidades, establecer
desplazamientos por medio de la desviacion y la deformacion, movilizando distintas

situaciones, objetos o conceptos hacia otra forma de mirar, alejandolos de su



naturaleza original, generando preguntas, sensaciones de inquietud, sorprendiendo o
incluso provocando un efecto risible, quizds algo inesperado, pero que,

definitivamente —segin mi parecer— hace mas llevadero el mundo de las ideas.



INTRODUCCION

El concepto de arte es variable, dindmico. Los diversos contextos y periodos de la
historia con los que ha sido nutrido modificaron sus bases, hasta transformarlo en lo
que es hoy el arte contemporaneo. En Grecia, en el siglo IV a. C., encontramos las
primeras referencias al concepto de arte en el término techne, el cual tenia una
relacion méas amplia respecto a los escenarios dispuestos, que aquello que hoy
entendemos como arte. Estos escenarios se emplazaban en diversos aspectos de la
vida, integrdndose de forma natural en la sociedad. Posteriormente, este término se
vuelve mas especifico cuando surgen las téchnai mimetikai, o artes de la imitacion,
las cuales no solamente comprendian las habilidades remedadoras del actor, sino
también la capacidad de reinterpretar y permear su propia personalidad al servicio del

personaje.

A partir de dicha descripcion es posible extraer y vislumbrar el concepto de mimesis.
La mimesis hace posible comprender, en gran medida, los pasos que ha dado el arte
en funcion de resolver la problematica representativa, donde aprehender y reflejar la
realidad operan a modo de constante como excusa a priori de numerosas obras a lo
largo de la historia. La representacion se podria definir como una aproximacion a la
esencia de las cosas, teniendo en cuenta que la idea de aquello representado —su parte
mas emblematica— va de la mano con el criterio del artista. Apela entonces a las ideas
contenidas en nuestra experiencia, colaborando en el desarrollo de lenguajes y
disciplinas. Las mas tradicionales —pintura, escultura, artes aplicadas, por nombrar
algunas— fueron fieles reflejos de las inquietudes presentes durante cada uno de los
periodos historicos. En el devenir de los procesos concernientes a lo representacional,
considerando su consecuente complejizacién y sofisticacion técnica, surge durante el
siglo XIX la fotografia. A través de ella, se alcanza un apogeo en materia de mimesis,
a causa de los inmediatos y exitosos resultados para llevar a cabo la representacion,
siendo una respuesta que se desenmarca de la laboriosidad y lentitud propias de la

academia, transformandose en un referente sin parangbn en términos de



verosimilitud, y en el cual luego comenzarian a dibujarse los primeros atisbos de

desplazamiento.

Es necesario plantear también que en las disciplinas de lenta elaboracion y cuyo
trabajo exige mayor manualidad, como es el caso de la ceramica —disciplina que es
aludida multiples veces en esta tesis— se vuelve perentorio disponer de una mirada de
contemporaneidad, donde se establezcan revisiones a la disciplina como un modo de
abordar problematicas de diferente naturaleza (procesos, visualidades, condiciones
historicas, etc.), todo esto desde una condicion de desplazamiento. En este
desplazamiento, la mirada de contemporaneidad es entablada en los posibles cruces
entre la observacién y el posterior replanteamiento de la praxis y su historia, siendo

éstas condiciones sine qua non del trabajo ceramico contemporaneo.

Abordar el desplazamiento es el objetivo principal de esta investigacion. Este opera
en una modalidad de traduccién, donde existen dos polos interpretativos que son
puestos en dialogo: uno de ellos es silenciado y sacado a flote por el otro polo,
generando alteridad. En esta tesis, se busca la convergencia de ambos puntos de
interpretacion a través de la deformacion o la desviacion como articuladores del
discurso visual. El primero acusa una variacion en la forma, su visualidad, mientras
que el segundo se refiere a la alteracién del modo en que se lleva a cabo la propuesta.
Ambos medios comparten caracteristicas sutilmente familiares, no s6lo porque aluden
a procedimientos que generan alteraciones, sino también en su posibilidad de
concebir desplazamiento, a traves de una huella que es dejada cuando se desdibujan

los limites de las formas y del orden.

Dentro de estos lindes presentados en la investigacion, también se indaga sobre
aquellos que confieren la belleza y la fealdad, conceptos que se oponen dando paso a
territorios en apariencia irreconciliables, pero si muy vastos respecto a las multiples

lecturas ofrecidas al espectador.

Primero, dentro de este texto, haré referencia a las propuestas visuales que han sido

claves para llevar a cabo esta investigacion, desglosando en ellas las maneras en que



se hace presente el fendbmeno de desplazamiento, partiendo por el origen del
aprendizaje personal en las artes visuales a través de la pintura, hasta la objetualidad,

terreno de actual desempefio.

En el segundo capitulo se pretende situar al desplazamiento en la historia del arte,
reparando a su vez tanto en la desviacion como en la deformacion, y en como ambas
logran entremezclarse mediante ejemplos presentes en las artes visuales. Se aborda, a
su vez, el tema de la fealdad, espacio donde es posible entramar y ahondar gracias a

la figura del monstruo y al Camp.

El tercer capitulo aborda la tematica del humor negro dentro de algunas propuestas y
la capacidad transformadora que tiene, ya que desmantela ciertos preceptos mediante
la risa, desviandolos de su forma socialmente arquetipica y desvirtuando la manera
que tenemos de apreciar las cosas, apelando directamente a nuestra moral y al

sentimentalismo.

El Gltimo capitulo alude al proceso de obra, donde se detectan las influencias e
inquietudes concernientes a mi trabajo, a como éstas van surgiendo con los afos y el

modo de llevarse a cabo a través de diversas materialidades.
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I. CRONOLOGIA DEL DESPLAZAMIENTO

1.1 Formacion de un cuerpo de obra

En este capitulo se analizaran algunos trabajos que ejemplifican diversas formas de
desplazamiento presentes en el cuerpo de obra de esta tesis. Este desglose hace
referencia a estructuras e imagenes que utilizan la deformacion como modo de ejercer
el desplazamiento. En estos ejemplos, tambien estan integrados elementos diversos
que tensionan, en un grado mayor, la clase de obras que el presente escrito intenta

desentrafiar.

También, mediante este andlisis, daré cuenta de la evolucién en la obra trabajada a lo
largo de los afos, poniendo énfasis tanto en sus directrices comunes como en aquellas
que generan divergencia y mayor riqueza en esta suerte de relato entretejido gracias al
tiempo y a una constante inquietud por desarrollar distintas teméticas. Todas ellas se
encuentran bajo una forma de operar que, en innumerables oportunidades, coincide a
modo de sintoma. Se hace mencién a esto Ultimo debido a que en su genesis estas
tematicas surgen espontaneamente, pero al aprehender este acto como una operacion
consciente, se atisban con mayor claridad las intenciones o los modus operandi
implicitos en cada propuesta. Ningun trabajo se asemeja al que le precede y responde
a la necesidad de utilizar una multiplicidad de soportes con el fin de generar nuevas
interrogantes al interior de un proceso que busca una relacion simbidtica —y a la vez
antagénica— entre el lenguaje del material u objeto utilizado y la operacion a la que es
sometido.

El inicio de mi trabajo tuvo su origen en la disciplina pictorica. Debido a la formacién
universitaria de la que fui parte, las referencias mas inmediatas correspondian a
aquellas ligadas a la academia, razon por la cual el cuestionamiento de las mismas se
instala como referente y punto de partida; analizando soportes y motivos pictoricos,
surge una serie de interrogantes acerca de las posibilidades sintacticas que se entablan

entre los materiales y los motivos de la pintura. A partir de todo esto, fue posible dar
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cuerpo a una forma de trabajo mas experimental e intuitiva; una concatenacion de
caracteristicas que fueron deformando poco a poco las visiones académicas que, por
defecto, se encontraban instaladas en el imaginario conforme al cual administraba mi

trabajo.

La importancia de estas reflexiones radica en que se manifestaron sostenidamente
develando, de manera indefectible, el desplazamiento como operacién donde la

desviacion y la deformacion se hacen parte de la obra.

1.2 La experimentacion y desplazamiento pictorico
Asimilaciones (2005)

Este trabajo (figura 1) estaba constituido por una serie de masas de galleta de unos
diecinueve centimetros de diametro con glaseado en su superficie. Sobre éstas se
presentan ilustraciones ejecutadas a mano con colorantes comestibles, permitiendo
eventualmente su posible digestion. Las ilustraciones mostraban representaciones de
situaciones, personajes, escenarios desagradables, cuerpos alterados, amputaciones,
rostros repletos de pustulas, penetraciones con tuberias, cercenamientos o cuerpos en

interaccion directa con restos de tipo organico, por nombrar algunos.
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Figura 1: Cecilia Flores, A3|m|IaC|ones, 2005. Colorantes comestibles sobre galletas glaseadas. 19 cm
de diametro.

Este universo de situaciones andmalas tiene como objetivo presentar una visualidad
que, bajo una primera mirada, se vuelve dificil incorporar dentro de una experiencia
estética. Las imagenes generan un vaciamiento al confrontar el habitual imaginario
del espectador sumado al material sobre el cual estan ejecutadas, lo cual provoca
interrogantes respecto a la operacién misma de incluirlos, pues lo abyecto resulta
inasimilable a priori. “Lo abyecto no es un objeto en frente de mi, que nombro o
Imagino. Tampoco es este ob-juego, pequefio objeto ‘a’, punto de fuga infinito en una
busqueda sistematica del deseo™, por lo que esta blsqueda estética apunta hacia un
blanco méas especifico que se logra ejecutar cabalmente al masticar la pieza,
incorporandola al cuerpo para luego asimilarla. Sin embargo, a su vez, es necesario
destruirla al triturar, aniquilar y hacer desaparecer por completo la imagen abyecta de
su superficie.

En primera instancia, por medio de este proyecto, no sélo se hace un desplazamiento
material del soporte pictérico habitual (el lienzo), sino también en la posibilidad de

hacerlo comestible, ya que permite la divergencia sobre el procedimiento habitual de

LKRISTEVA, Julia. (1989). Poderes de la perversion. Madrid: Siglo XXI. P. 8.
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asimilacion de la obra visual, planteando en ella una segunda posibilidad, esta vez de
forma gustativa y luego mecénica. “Decir que ese alimento se mudara en nosotros es
como decir que no hay (ni puede haber) nada mas serio para cada cual que el acto de

comer”?,

A partir de esa reflexiébn emergen los motivos por los cuales se escogen estas
ilustraciones para intervenir la superficie comestible. Las composiciones representan
aquello que es imposible de enfrentar de una forma meramente estética; son
situaciones desagradables y repugnantes de las cuales se torna menos probable
generar una experiencia de tipo estético, pues su fin es provocar sentimientos de

incomodidad e incertidumbre en el espectador.

Al hacer la superficie comestible, ejecutar la accion de masticar y posteriormente
deglutir el trabajo, el proceso de asimilacion se desplaza y es desviado haciendo uso
del sentido del gusto para percibirlo. Es decir, se refuerza el concepto de la
asimilacion en funcion a otra de sus acepciones: aquella vinculada a procesos
mecanicos y biologicos. Dichos procesos son reforzados paratextualmente con su
titulo Asimilaciones, a modo de designarle un concepto capaz de aglutinar esas dos

acciones en el espectador: la de contemplacion y posterior deglucién del trabajo.

Esta propuesta se comenzé a elaborar en base al encuentro de ciertas analogias entre
los procesos de asimilacion de una obra de arte y de la comida. Para fundamentar esto
fue necesario partir desde los significados que arrojaba la Real Academia Espafiola
respecto a las operaciones implicadas en la digestion, como el masticar, tragar y
digerir. Tomé como referencia las acepciones que generaban un nexo entre ambos
procesos, haciendo posible su interpretacion de forma ambivalente. Por ejemplo,

masticar significa “considerar con reflexion y madurez”; tragar es definido como

2VALERY, Paul. (1999). Piezas sobre arte. Madrid: La balsa de la medusa. P. 202.
% Real academia espafiola. «www.rae.es>.
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“dar facilmente crédito a las cosas, aunque sean inverosimiles”*; y digerir es “meditar

cuidadosamente algo, para entenderlo o ejecutarlo”®.

Esta reflexion, si bien no es algo que se pueda apreciar visualmente, grafica y
sustenta de mejor forma los razonamientos previos a la ejecucion de la obra y el

porqué de la eleccidn de este tipo de materialidades.

1.3 Desviacién, experimentacion y desplazamiento pictérico a través de la

alteracion de la percepcidn en procesos convencionales
E-painting (2007)

Este es un trabajo que consta de cinco pinturas al 6leo de 40 x 50 centimetros. En
ellas es posible apreciar las representaciones de una interfaz provenientes del

programa de Internet MSN y los rostros de siete personas de sexo masculino.

Para llevar a cabo la propuesta se establecié contacto con personas de manera
aleatoria. El Unico factor relevante que operaba a modo de pie forzado dentro de esta
seleccién consistia en poseer una localizacién geogréafica cuyo huso horario fuese
distinto al de Chile, con el fin de otorgar signos sobre una posible distancia
geografica, traduciéndose naturalmente en una posible diferencia de tipo racial y, por

ende, fisondmica.

Después de dicho procedimiento, se les propuso a los seleccionados realizar un
retrato de ellos mediante la cdmara web, a lo cual s6lo algunos accedieron
voluntariamente. Para llevar a cabo dicha tarea, se les solicitd posar ante la camara
del computador al igual como lo haria un modelo en un taller académico ante un
artista, en un lapso no mayor a los treinta minutos, momento donde se contemplaria la

ejecucidn total del retrato y, a su vez, se generaria una instancia donde los modelos se

* 1bid.
% Ibid.
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convertirian en posibles espectadores del proceso mismo gracias al uso simultaneo de

camaras.

A través de esta operacion se genera una deformacion clara de los factores que
establecen una pintura de caballete. Por un lado, existe una clara modificacion en
términos espaciales. El espacio fisico en comun estd simulado a través de la
posibilidad de compartir visualmente la locacion del modelo y del artista,
estableciendo un nuevo espacio conformado por la union simbdlica de éstos. Por otra
parte, el huso horario también condiciona a un replanteamiento de la operacion
tradicional pictérica de la utilizacién del modelo en vivo, pues confiere un elemento
de inmediatez que en realidad no es tal, pues hace referencia a estados temporales
divergentes, como el pasado y el futuro que confluyen gracias a la ayuda de la

tecnologia.

Sin embargo, la tendencia natural nos lleva a creer que la realidad es lo que pensamos de
ella, por tanto, a confundirla con la idea, tomando ésta de buena fe por la cosa misma.
En suma, nuestro prurito vital de realismo nos hace caer en una ingenua idealizacion de

lo real. Esta es la propension nativa, “humana”®.

La tendencia aludida en esta cita refiere a la importancia de la imagen, pues ésta se
presenta como un elemento que conforma realidades. Dicho aspecto, el de la
percepcion de la realidad, es exacerbado cuando se trata de interfaces que permiten la
comunicacion y el traspaso de imagenes a tiempo real, aumentando la sensacion de
que aquello proyectado a través de la pantalla corresponde a la realidad en si misma y

no a la representacion de ésta.

También —debido al aspecto representativo de la realidad dentro de este proyecto
pictorico— es cuestionada la auratizacion del modelo, la cual se manifiesta en la clara
diferencia que se genera al pintar a través de una pantalla como mediador, cuya vision

ya se encuentra mermada por un asunto tecnoldgico; la calidad de la imagen y su

® ORTEGA Y GASSET. (1987). La deshumanizacion del arte. Madrid: Austral. P. 72.
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reproduccion estan condicionadas no s6lo por el filtro que el artista es capaz de
otorgarle al momento de su traduccion pictorica, sino también por lo que la
tecnologia es capaz de ofrecer visualmente. Se transforma la operacién en una pintura
de caballete sin serlo, pues si bien los procesos coinciden a cabalidad, la
implementacién que circunda todo este despliegue operacional sufre de fallas de
origen, generando un resultado final que se asemeja al original pero que se constituye
en si mismo como un simil del simil al reproducir la informacion que es capaz de

otorgar la pantalla del ordenador.

Para establecer una formula general, la técnica de reproduccion desvincula el objeto
reproducido del campo de la tradicion. Al multiplicar las reproducciones, la técnica
reemplaza el lugar de la existencia irrepetible por la repeticion masiva. Y actualiza el
objeto reproducido al permitirle a su reproduccidn salir al encuentro de cada destinatario

en su respectiva situacion’.

En esta cita, Benjamin hace referencia a como el objeto, gracias a procesos que
implican serializacion, sufre un desencuentro con la tradicion. En la propuesta de E-
Painting ocurre un proceso inverso, tal vez reivindicativo, que apunta hacia la vuelta
al lenguaje tradicional de la pintura, utilizando técnicas que son propias de la
masividad como es la reproduccion ejercida por medio de pantallas y cuyas
posibilidades técnicas, en este caso, son interpretadas en pos de establecer procesos y
resultados alusivos a la unicidad de la pintura tradicional, reactualizando, de esta

forma, sus nuevos contextos.

" BENJAMIN, Walter. (2011) La obra de arte en la era de su reproduccidn técnica. Buenos Aires: El
Cuenco de Plata. P. 12.
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1.4 Desplazamiento por medio de la deformacion literal de géneros y sus

recursos estilisticos
Zombie (2007)

Este trabajo (figura 2) es una obra cinética configurada visualmente por una caja de
luz mortecina que contiene una composicién hecha con frutos plasticos sobre un
pafio. Ademas, la cara frontal del cubo se encuentra rodeada por un marco dorado,
emulando, en conjunto, al género de la naturaleza muerta. El trabajo esta comandado
por un tablero electronico donde se alojan ciertos mecanismos que permiten un
cambio de estado en la composicion, estableciendo una secuencia: pasado un minuto,
las frutas comienzan a moverse y la luz cambia violentamente de amarilla a rojo
durante un breve instante que dura sélo tres segundos, para luego volver a su estatico

contexto.

La obra esté titulada como Zombie, palabra anglosajona que denomina a los muertos
vivientes, personajes de ficcion propios del cine y la literatura de terror. En este caso,
se le adjudican cualidades impropias —en tanto que absurdas— del género de la
naturaleza muerta (o bodegon) como lo es la capacidad de movimiento. Por medio de
esta operacion, se ironiza sobre el arte contemporaneo, el posmodernismo y su

busqueda de sentido a través de un lenguaje autonomo para poder replantearse.

Se ironiza y a la vez deforma el género al salir de la norma visualmente, en este caso,
con cddigos que difieren del original, como es la eleccion del formato tridimensional
que, ademas, es implementado con materiales propios del mal gusto como las luces y

las frutas falsas.
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s e s o g g ik e D b S

Figura 2: Cecilia Flores, Zombie, 2007. Marco, caja de madera, frutas plasticas, pafio, luces y
mecanismos eléctricos. 60 x 70 x 40 cm.

1.5 Desplazamiento por medio de la deformacion

Bienes familiares (2010)

La funcion del arte decorativo es desempefiar ese papel secundario. Por consiguiente,
seran bellas y nada més que bellas las cosas de la naturaleza en las que no se pone
ningun sentido humano, o las cosas configuradas por el hombre que conscientemente se
sustraigan a toda imposicion de sentido y soélo representen un juego de formas y

colores®.

La carencia de sentido contenido en el ornamento va en contra del llamado “orden
natural”, concepto introducido por Aristoteles que plantea la existencia de un orden,
sentido y finalidad en la naturaleza. En el caso del arte decorativo, mas

especificamente en el caso de su ornamentacion, no existe una finalidad clara en su

8 GADAMER, Hans-Georg. (1991). La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidos. P. 42.
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composicion, ya que se presenta netamente como un elemento subsidiado por una
superficie que lo ampara, una estructura que otorga soporte a la ornamentalidad,
siendo ésta una superficie desarrollada por la imaginacién del artesano,
transformandose en una relacion parasitaria donde hay preceptos de belleza ya
instaurados. La belleza como leit motiv, sin embargo, se presenta sobrevalorada ya
gue no existen reglas ni limites que permitan que la ornamentacion se norme. En ella
no hay parametros de simetria ni tampoco funcionales, por lo tanto, la permisividad
que avala la inclusion de la decoracion podria ser infinita. Es en este aspecto donde la
deformacion de los objetos se hace presente dando paso a su monstruosidad. Es
posible ver un ejemplo de ello en el proyecto Bienes familiares (figura 3) construido a
través de esculturas blancas y opalescentes que representan figurines ceramicos a una
mayor escala respecto del original y que poseen deformaciones evidentes en sus
composiciones anatomicas. En ellas, es posible encontrar representaciones
zoomorficas donde la Idgica de su anatomia se encuentra alterada, asi como también
se logra detectar partes del cuerpo que son repetidas en una misma pieza. Las figuras
se encuentran instaladas sobre mesas redondas color caoba cubiertas por parios tejidos
a crochet, evidenciando su caracter de ornamentacion. Esta Gltima, segun la RAE, es
“aquello que se pone para la hermosura o mejor parecer de personas o cosas”®. Si
bien el ornamento tiene un objetivo claro que pretende embellecer las superficies, la
pregunta que surge con esta definicion es sobre cuales son los pardmetros y las

cualidades que hacen de un ornamento, algo bello.

Se hace referencia al arte decorativo a modo de construir oposicion entre la
deformacion y los cénones de belleza impuestos a priori que ofrece la
ornamentacion: “En €l queda patente que algo se acepta con satisfaccion estética sin
referirse a algo significativo, a algo, en definitiva, comunicable conceptualmente”°,

El comportamiento del espectador ante el aspecto decorativo y la fascinacion por

% awww.rae.es>.
10 GADAMER, Hans-Georg. (1991). La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidos. P. 43.
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ciertos elementos que gozan “del reconocimiento y aprobacion general”!, se ven
cuestionados por un planteamiento que pone en un mismo nivel la monstruosidad y lo
bello. Se desplaza a la ornamentacion en un acto consciente que hace uso de los
mecanismos propios de ella misma, resabios de aparente belleza que son
contrapuestos con una escala y unas formas que apelan a un imaginario monstruoso:
se revela asi la extrafieza proporcionada por la composicién, detonando un aspecto

ominoso.

En este trabajo, mediante objetos cotidianos, se hace clara alusion a un imaginario
hogarefio, el cual es desviado por las deformaciones visuales a las que estan
sometidos los objetos. A primera vista, el conjunto en su total pareciera hacer alusion
a un escenario doméstico de apariencia ideal, simbolizado por sus caracteristicas
ornamentales, el brillo, los pafios y las mesas. Sin embargo, cuando el espectador
repara en las alteraciones de cada figura, su escala, se da cuenta de que a pesar de la
hermosura contenida en el ornamento, ésta se encuentra pugnada por la fealdad, por
la corrupcion de su forma. La perfeccion, la calidez de un hogar son rotas por la
fealdad. Lo mismo sucede en todos los hogares donde, en su cara externa, se
representan los valores ideales constructores de una sociedad, ideales pero que en el
fondo guardan las imperfecciones que los conectan con la realidad. “La unidad propia
del arte es la vivienda de un grupo de personas, bien construida, bella, adaptada para
su fin, decorada y amueblada de una manera que exprese el tipo de vida que llevan
sus residentes”*?, es decir, se vuelve de suma importancia la configuracion del hogar

como una manera de reflejar al ser que vive en él.

1 1bid. P. 34.
2 MORRIS, William. (1910). The Arts and Crafts of To-day: The Collected Works of William Morris.
Vol. 22. Nueva York. Londres: Longmans. P. 360.
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Figura 3: Cecilia Flores, Bienes Familiares, 2009. Loza, pafios de crochet y mesas de mafiio. Medidas
variables.

Detalle de obra.
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1.6 Deformacion, ironia y reflexion a través del lenguaje manual

Maquina y mercancia exprimen la mano de obra y la voluntad humanas, su animacién y

autonomia, para devolverlas en formas extrafias, como seres independientes.*3

El trabajo titulado Entre paréntesis (segunda seleccidn) consiste en una serie de
veinte bastidores realizados con dorado a la hoja que contienen y tensan una trama de
crochet de color blanco hueso. Dicha trama se encuentra compuesta por modulos
cuadriculados que forman un paréntesis y que son contrastados por un fondo verde
agua que permite evidenciar dicha forma. Al interior de cada uno de estos paréntesis
se sitla una pequefia representacion de una campesina hecha con crin de caballo.
Todas ellas tienen distintas anomalias en su forma: falta de extremidades, partes del
cuerpo desproporcionadas, inversion de colores, detalles absurdos como vello facial o
simulacion de invisibilidad, etc.

En esta obra se busca contraponer dos conceptos que se establecen mediante la
visualidad y el titulo. En el aspecto visual, estas pequefas figuras estan basadas en las
artesanias tipicas de Rari, pueblo emplazado en la séptima regién. Como sucede
comunmente en el &rea de las artesanias, existe una tendencia a repetir ciertos
motivos representacionales, siendo, en este caso, la imagen de la mujer campesina, la
fauna tipica del sector rural y el imaginario propio de dicha zona. Este tipo de
artesania se caracteriza, ademas, por tratarse de un trabajo propio del género
femenino y que es traspasado de generacion en generacion, comprometiendo una alta
laboriosidad y tiempo por parte de sus ejecutantes. Respecto a su relacion con el
titulo, Entre paréntesis (segunda seleccién) ironiza con procesos que aluden a un
escenario industrial, donde la mano de obra laboriosa y altamente calificada se torna
escasa. Sin embargo, en el caso de este trabajo, la manualidad se encuentra de forma
exacerbada y tensada con el detalle de las deformaciones de cada una de estas

pequefias campesinas de crin, aludiendo a un error de fabricacion demasiado

13 FOSTER, Hal. (2008). Belleza compulsiva. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. P. 217.
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evidente, como si el trabajo alli representado fuese eventualmente construido por

maquinaria.

“Lo doméstico no es una naturaleza original, no representa una escena adanica, sino
que es el resultado de un proceso largamente trabajado en el tiempo, es el producto
precisamente de una domesticacion”!*. Esto se manifiesta también en la laboriosidad
como herramienta visual, el oficio de la mano en pos de la perfeccion de la

produccion del relato visual.

Figura 4: Cecilia Flores, Entre paréntesis (segunda seleccién), 2010. Figuras de crin sobre tejidos de
algodon, bastidores dorados a la hoja, papel. 19 x 15 x 3 cm c/u.

Detalle de obra.

14 ROJAS, Sergio. El domicilio de todo ello. Texto de sala, muestra “Doméstica”, Cecilia Flores.
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1.7 Desplazamiento y desviacion en lo ornamental.
Tramas (2011)

No hay un solo paso que no dé hacia el pasado donde no encuentre ese sentimiento de lo
extrafio, que me tomaba cuando todavia era yo la maravilla misma, dentro del decorado
en el cual por primera vez tuve conciencia de una explicable l6gica y de sus

repercusiones en mi corazon®.

El decorado es un caso anecddtico dentro de la conformacion de un objeto, ya que
carece de una funcién que justifique su existencia. A pesar de todo, el ornamento
genera cierta fascinacién en las personas, ain mas cuando estd ligado a la
manualidad. Esta Gltima remonta a tiempos pasados, donde los procesos lentos y

demandantes gozaban de popularidad, atribuyéndole caracteristicas nostalgicas.

La propuesta Tramas (figura 5) estd compuesta por una serie de siete pafios de
crochet de 50 x 100 cm cuyo imaginario contradice a las composiciones asociadas a
este tipo de manufactura. Por medio del tejido manual se representan problematicas
que son parte de un imaginario contemporaneo, al contrario de lo que se representa en
esta clase de objetos decorativos, donde comlnmente es presentada una vision
nostalgica que remite a motivos campestres, domeésticos y ornamentos de diversa
indole, cuya funcion decorativa es establecida por defecto. En este trabajo se ponen
en cuestionamiento los parametros de lo decorativo al tensionar esta técnica mediante
el reemplazo de los motivos e ideales de sus representaciones emblematicas (las casas
campestres, motivos celestiales, objetos cotidianos), desviando, de esta manera, la
vision tradicional de la belleza ornamental del cual son representativos. En respuesta
a lo anterior, en cada uno de los pafios presentados se encuentran alusiones a
situaciones actuales presentes en el dia a dia: cambios en la arquitectura, métodos
anticonceptivos, dispositivos de comunicacion, desastres naturales, cacerolazos,

muertes, entre otros.

15 NADEAU, Maurice (1948). Historia del surrealismo. Buenos Aires: Santiago Rueda. (Cita a
Aragon, en Le paysan de Paris). P. 301.
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Se desplaza la vision bucolica por otra contemporénea, problematizando los
paradigmas existentes en la ornamentacion y la idealizacion propia de lo campestre.
Es posible asociar la vision bucélica al crochet: técnica de lenta elaboracion, ligada a
un estilo de vida reposado, muy contrario a la vida citadina, donde la inmediatez es
necesaria para optimizar procesos donde la cantidad de produccién prima por sobre el
detalle.

Figura 5: Cecilia Flores, Tramas, 2011. Tejidos de algodon en técnica de crochet. 50 x 100 cm.
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Detalles de obra.
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Il. DESPLAZAMIENTO, DESVIACION Y REFERENTES

En este capitulo se consideran diversas fuentes bibliograficas para proponer una
reflexion acerca del desplazamiento, planteando como el acto de desplazar se inserta
mediante distintas figuras en un contexto artistico. Debido a que se estd abordando la
deformacion como eje en el desplazamiento dentro de mi trabajo, es esencial pensar
que dicha operacion va ligada a una multiplicidad de conceptos posiblemente
relacionados como la desviacién y, dentro de ella, otras reflexiones que, segin mi

criterio, van de la mano con conceptos atingentes a mi produccion.

2.1 Desplazamiento

Con la modernidad, surgen nuevas tecnologias y, con ello, inéditas interrogantes y
propuestas respecto al hacer: como y con queé llevar a cabo la obra de arte. Junto a
esto, emergen formas de interpretar el objeto de arte, haciendo uso de referentes
ajenos a la tradicién que permitieran expresar con mayor eficacia su planteamiento.
En este sentido, resulta imprescindible hacer referencia a los cambios en la
representacion y en los modelos institucionales, comenzando por la influencia

disruptiva de la fotografia, pavimentadora de los primeros atisbos de desplazamiento.

Los inicios del desplazamiento

Durante el siglo XIX, nace la fotografia y se instaura como el primer contenedor fiel
de la realidad. Esta nueva forma de representacion se basa en traspasar fielmente
cuerpos tridimensionales hacia medios bidimensionales a través de sustancias
reactivas a la luz logrando resultados éptimos. Por medio de esta nueva técnica, la
pintura cede su sitial en la representacion y la fotografia emula en muchos aspectos a
esta técnica madre, desplazandola por medio de un lenguaje formulado desde terrenos

académicos. “En la medida en que la fotografia forma parte de la clase de signos que
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tienen con su referente relaciones que implican una asociacion fisica, forma parte del

mismo sistema que las impresiones, los sintomas, las huellas, los indicios”2®.

Avanzando en la historia del arte, Marcel Duchamp se inicia en el desplazamiento de
la figura de obra de arte por medio de su obra La Fuente (1917), que inicialmente se
Ilevé a cabo como una provocacion hacia el arte institucional: “Yo les lancé a la cara
botellas y el orinal como una provocacién y ahora los admiran como lo bello
estético”’. El orinal, insertado en un medio artistico, genera cuestionamientos a las
bases institucionales del arte y a como sus limites estéticos se van amoldando y
mutando, dando cabida, entre otras cosas, al objeto y su produccion como
problematica artistica, y estableciendo a posteriori un arte de tipo objetual.

El arte objetual se entiende como un estilo artistico donde surgen operaciones desde
las cuales se realiza una “apropiacion de fragmentos de la realidad predada”*®, ya que
se comienza a considerar al cuadro como una forma obsoleta para representar la
realidad, apostando por la insercién del objeto en contextos artisticos. De esta forma,
se le otorgaria protagonismo al significado del objeto, considerandolo como un
formato de mayor idoneidad en términos conceptuales respecto al tradicional cuadro
bidimensional, ya que se lo establece directamente como portador intrinseco de la
relacién entre arte y vida. Los objetos, en consecuencia, se vuelven portadores de
diversas connotaciones en términos de formas, funciones, asociaciones culturales,
etc., logrando establecer, por medio de su inclusion en las artes visuales, una forma
eficaz de presentar contenidos a través de elementos que funcionan como simbolos
provenientes de nuestro dia a dia: “el pasmoso crecimiento de nuestros medios, la

flexibilidad y precision que éstos alcanzan, y las ideas y costumbres que introducen,

16 KRAUSS, Rosalind. (2002). Lo fotografico, por una teoria de los desplazamientos. Barcelona:
Gustavo Gili. P. 15.

Y MARCHAN FIZ, Simon. (2012). Del arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal. P. 36.

18 |bid. P 153.
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nos garantizan cambios proximos y muy hondos en la antigua industria de lo

Bello”?®,

Dentro de los movimientos vanguardistas, cabe destacar el aporte significativo del
Arte Pop en cuanto al uso del desplazamiento del motivo artistico tradicional
mediante contextos basados en lo ordinario. De este modo, se incluyen objetos,
iconos e imégenes populares dentro de un entorno artistico museal, poniendo especial
énfasis sobre tematicas pueriles, insignificantes en su lectura mas inmediata, pero
cuya segunda mirada evidenciaba esta banalidad como conformadora de una realidad
tangible, cotidiana, transversal —incluso cruda—, y que se ve expandida a través de los
medios comunicacionales y la irrupcion de la industria como método de

reproduccion.

La técnica de reproduccion desvincula el objeto reproducido del campo de la tradicion.
Al multiplicar las reproducciones, la técnica reemplaza el lugar de la existencia
irrepetible por la repeticion masiva. Y actualiza el objeto reproducido al permitirle a su
reproduccion salir al encuentro de cada destinatario en su respectiva situacion.
El poder iconico y masivo del Pop fue capaz de influenciar espacios reducidos del
arte, comunmente asociados con la élite intelectual, concibiendo asi el arte como una
manifestacion que abandona su marginalidad academicista. De esta manera, hizo
posible la inclusion de las masas y —gracias al uso de una visualidad reconocible a
nivel popular mas la introduccion de nuevas metodologias— conformo el objeto de
arte integrando medios de produccion asociados a la industria. Se desplazan, de esta
forma, sus precedentes implantados por la academia, pero conservan a su vez la
naturaleza figurativa que le es intrinseca, introduciendo inclusive caracteristicas de
humor dentro de la conformacion de la obra y sus disruptivos modelos. Un ejemplo
de ello es una obra escultérica de Jasper Johns llamada Bronce pintado (lata de

9 VALERY, Paul. (1999). Piezas sobre arte. Madrid: La balsa de la medusa. P. 131.
20 BENJAMIN, Walter. (2011). La obra de arte en la era de su reproduccion técnica. Buenos Aires: El
Cuenco de Plata.
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Savarin) (figura 6) realizada en 1960, compuesta por una escultura de bronce pintada

con Gleo que representa pinceles y una lata de café que los contiene.

Dicha obra parodia en si misma dos géneros dentro de las artes visuales, la pintura y
la escultura, cuyos formatos confluyen por medio de la representacion de objetos
cotidianos en la vida de un artista: “los sucios instrumentos de un pintor en un
material noble —el bronce— ennoblecidos todavia mas por la pintura del pincel”?,
unen dos disciplinas de forma simultanea y hacen una referencia a su significado, mas
que meramente a la ejecucion material. Por un lado, se encuentra representado el rol
de la pintura a través de la aplicacion de 6leo sobre la superficie del objeto y, por
otro, el de la escultura mediante la estructura del mismo, presentada de una forma
menos visible por el bronce que subyace la capa de Oleo. Ambos materiales,
asociados a la academia mas purista, se anulan paradojicamente al integrarse, ya que
el objeto busca la mimesis con el modelo real. La pintura en la obra Bronce pintado,
al estar la tridimensionalidad presente en la representacion del objeto, pierde, en
parte, su condicion tradicional dentro del género pictérico. Por su parte, la forma
escultorica cede su presencia mas purista al ser cubierto el bronce, uno de sus
materiales mas nobles, para llevar a cabo la mimesis a través de uno de los materiales
mas representativos en el universo de la historia de la pintura, el 6leo. Ambos
finalmente se unen dependiendo uno del otro, cumpliendo cada cual su rol para llevar

a cabo la mimesis del referente.

Por otra parte, el aspecto humoristico presente en la obra da cuenta de otros niveles
en que es posible observar el desplazamiento de la figura académica. En todo este
despliegue de técnicas, se plantea la ironia de que un objeto serializado sea
reproducido por medios no solo considerados tradicionales, sino también portadores
de un valor intrinseco y una manualidad propia de procesos de aprendizaje basados en

la academia. De esta forma, se banalizan los medios de reproduccién asociados a

2L OSTELWOLD, Tilman. (2007). Pop Art. Madrid: Taschen. P. 59
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cualidades que perpetdan su unicidad, cuestionando a la fuente que les dio origen y

abriéndose a campos nuevos de lenguaje.

Figura 6: Jasper Johns, Bronce pintado (lata de Savarin),1960. Bronce pintado con 6leo.

2.2 El desplazamiento y la deformacién del lenguaje
Ejemplos basados en lo local

La inclusion del lenguaje propio de los objetos y formas preexistentes en imaginarios
populares en el arte, no sélo opera desde la desarticulacion de las técnicas
hegemdnicas del academicismo, sino que también genera nuevas capas de sentido,
permitiendo las més diversas interpretaciones. En ellas, lo ordinario es reconsiderado
en su totalidad como agente significante y, con ello, la interpretacion de su uso y su
lenguaje son desperfilados hacia reinterpretaciones que expanden las posibles
relaciones con el objeto. De esta forma, el lenguaje comienza una etapa de
subversién, donde su significado mas elemental es desintegrado y vuelto a

recomponer en visualidades ajenas a su logica comun, rebelandose respecto a la
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interpretacion mas ajustada de los objetos. Un ejemplo de ello es la Escena de
Avanzada, grupo de artistas criticos de la Dictadura Militar, comprometidos
politicamente con su produccion artistica. Es perentorio mencionar su caracter de
desobediencia para entender mejor el fenomeno del desplazamiento a través del
cambio de “las asignaciones de formato convencionales que fija la tradicion artistica
y literaria (el cuadro para la pintura; el libro para la poesia o la narrativa)”?2. Esto
debido a un cambio obligatorio y forzoso en la mirada de quienes lo ejecutaban, asi
también como en algunos aspectos presentes en las vanguardias artisticas donde se

cuestiond la efectividad de los formatos académicos.

La Escena de Avanzada, producto de una constante vigilancia por parte de entidades
ligadas a la Dictadura Militar, se vio obligada a replantear la forma de concebir el
lenguaje visual asociado al imaginario politico, conteniendo un cierto grado de
“autocensura y silenciamiento”?®. Si bien los silenciamientos a los que hace
referencia Nelly Richard surgen como una forma de proteger al autor, en muchos
casos corresponden a operaciones que se tornaron cripticas para el puablico, pues
aquellos signos reconocibles y, por ende, comprensibles popularmente, eran
travestidos, arribando exclusivamente a un destinatario que en general era mas
instruido y conocedor de los cddigos, capacitado por tanto para rearmar los trozos y
huellas planteados en las obras. Dicho aspecto se presenta contrario del trabajo que
elaboro, pues no pretende ser una obra hermética ni poner a prueba conocimientos
especificos del espectador para develarla conceptualmente —al menos en sus lecturas
mas inmediatas—, debido a que, en gran parte, existe un contexto decisivo al momento
de elaborar mecanismos significantes en la obra, que atienden a diversos objetivos y
funciones. El contexto del arte de avanzada forzaba un enmascaramiento de la lectura
como método de “sobrevivencia”, generando desplazamientos por medio de la

ausencia como mecanismo de contraste para el surgimiento de sus significantes. Por

22 RICHARD, Nelly. (2009). Margenes e Instituciones: arte en Chile desde 1973. Santiago de Chile:
Metales Pesados. P. 18
23 |bid.
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su parte, el desarrollado en mi obra busca subvertir la naturaleza de las cosas que ya
conocemos para replantear o poner en duda sus convenciones, sin la intencion de

silenciarlas.

Producto de los silencios autogenerados en la cadena enunciativa, “lo no dicho” (lo
suprimido, lo faltante) funciona clandestinamente como un polo de imantacién de
lectura que incorpora a su trabajo subyacente de recoleccién del sentido las sefias de lo
escondido, para luego activar su potencialidad disidente?*.
Este dltimo punto, también referido a la Escena de Avanzada, es de suma importancia
para comprender el desplazamiento, puesto que una de las claves para su
entendimiento se encuentran en estas sefias de lo escondido, la huella, una suerte de
rastro que opera a modo de antecedente, pues es necesaria la conservacion de un
remanente simbdlico. Sin éste no hay cddigos que permitan realizar conexiones y

dialogos entre los materiales, la materialidad y sus motivos a representar.

Para que exista este “rastro” es importante comprender, ademas, el rol que cumple la
supresion en todo esto, pues en el desplazamiento se obliteran ciertas caracteristicas
de la obra que hacen posible interpretarla inmediatamente. Renuncia, pues, al caracter
de inmanencia dejando una serie de sefiales que permiten reconstruir su naturaleza y

dar origen a su lectura.

En el siglo XIX la huella no sélo era considerada como una efigie, un fetiche, una
pelicula que hubiese sido despegada de la superficie de un objeto material y depositada
en otro lugar. Era ese objeto material que se habia vuelto inteligible?®.
Es decir, al interior de esta operacion de desentrafiar conceptualmente la obra se hace
necesario originar este desenmarafiamiento desde el fragmento visual: pequefia figura
metonimica que, a través de sus indicios, colabora en la reconstruccion de un

significado desde donde emergen otras verdades no dichas del objeto y que, al

2 RICHARD, Nelly. (2009). Margenes e Instituciones: arte en Chile desde 1973. Santiago de Chile:
Metales Pesados. P. 19

%5 KRAUSS, Rosalind. (2002). Lo fotografico, por una teoria de los desplazamientos. Barcelona:
Gustavo Gili. P 26
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optimizar ciertas caracteristicas en comun, adoptan otras formas visuales,

funcionando a modo de reemplazo para las obliteraciones que estan ahi presentes.

En el afan de reconstruir el lenguaje, las verdades no dichas del objeto, las disciplinas
institucionalizadas se escinden de su contexto tipico generando nuevas relaciones,
organizaciones y percepciones del lenguaje. Existe, por ello, una “separacion de su
dimension semantica y pragmatica”2. Esto Gltimo, aparentemente, de una forma u
otra se hace imposible desvincularlo como antecedente para la operacion de

desplazamiento.

Para Richard, “una vez escindido el cédigo de representacion por las violentas
fracturas que disociaron consciencia interpretante y materia de la experiencia, sélo
quedaba formular enlaces hasta entonces desconocidos para recobrar el sentido
residual de una nueva historicidad social ya irreconciliable con la Historia, en
mayuscula, de los vencedores”?’. En este caso, sin embargo, las razones de este
nuevo lenguaje se tornan intrincadas y cripticas como una forma de sobrevivencia, un
reclamo silencioso que se establecid tanto en circuitos tradicionales como aquellos
exentos de reconocimiento. Por el contrario, en el cuerpo de obra presente en esta
tesis, la operacién de desplazamiento se genera en cuanto a la desviacion de su
visualidad, asociada a formas donde se pervierte la imagen y en la cual se plantean
distintos usos Yy situaciones, objetos y palabras, con el fin de experimentar con el
lenguaje y las reacciones del espectador, que se encuentran fuera de un contexto;

obligando, de esta manera, a travestir el lenguaje.

2.3 Desplazamiento como reinterpretacion del lenguaje

Un ejemplo de desplazamiento, donde el lenguaje es reinterpretado bajo un contexto

diferente, es la obra de Clare Twomey, Scribe (figura 7). Se trata de una obra site-

% MARCHAN FIZ, Simon. (2012). Del arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal. P 30.
27 RICHARD, Nelly. (2009). Margenes e Instituciones: arte en Chile desde 1973. Santiago de Chile:
Metales Pesados. P 16.
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specific en la casa de Samuel Johnson (1706-1784) quien fue lexicografo, escritor,
critico y poeta inglés de gran relevancia, considerado un fiel representante del
refinamiento en la cultura inglesa, producto de su gran contribucion en el ambito del
lenguaje. En esta obra, la artista decide instalar dentro de una estructura de vidrio —a
modo de vitrina museal— una serie de objetos que aluden al oficio de un escritor
(pluma, libros, tintero, etc.) cubiertos por una clase de arcilla celeste de alto valor y
tradicion llamada “azul jaspe de Wedgwood”. Esta porcelana coloreada con oxido de
cobalto fue desarrollada por Josiah Wedgwood, contemporaneo a Samuel Johnson, y
su materia prima, la azulosa pasta de porcelana sin cocer, en esta obra se presenta
pulverizada, asemejandose al polvo que se deposita y concentra sobre los objetos con

el paso del tiempo.

A través de este medio, se hace referencia al valor literario de la obra de Samuel
Johnson, representada explicitamente, por un lado, mediante el uso de un material no
solo econdmicamente valioso, sino también portador de una tradicién, refinamiento y
valor patrimonial unico en su tipo. Asi, al ser dispuesto como si fuese el polvo sobre
objetos en abandono, busca finalmente la simulacion de un tiempo que ha pasado
sobre los bienes del escritor, valorizando alin mas su trabajo que se implanta a modo
de patrimonio. “El suefio ya no revela un horizonte azul. El suefio se ha vuelto gris.

La cubierta de polvo gris sobre las cosas es su mejor parte”?2,

La vision melancdlica sobre el pasado se insinla, en este trabajo, como un periodo
donde la sabiduria acumulada es propia de un proceso de arduo estudio, horas de
soledad, silencio y reflexion. Particularmente —en esta propuesta— es puesta
simbolicamente en evidencia, por vitrinas que exhiben objetos cubiertos con una
polvorienta materialidad, los cuales fueron, aparentemente, dejados en un estado de
abandono e inamovilidad, como si estuviesen en latencia. “Después de todo, sus

objetos ya no estaban conectados con nada vital, no eran mas que emblemas de una

28 BENJAMIN, Walter. (2011) La obra de arte en la era de su reproduccion técnica. Buenos Aires: El
Cuenco de Plata. P. 236
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muerte cultural perpetrada por la comodificacion, restos de un aura (por muy mitica
que fuese) cuya brutal desintegracion marcaba el final de una era”?°. Esta vision
respecto a la accién del tiempo sobre los objetos muestra un caracter de negatividad,
pudiendo ser aplacado —en cierta medida— por el valor de uso que se otorga a los
objetos que no sufren mayor deterioro, como los que se encuentran dentro de una
vitrina, ya que, de una forma u otra, son considerados dignos de contemplacién y, por

ende, portadores de un valor en si mismos.

De este modo, dispone en paralelo dos grandes aportes coetaneos provenientes de
disciplinas diversas como son la cerdmica y la literatura. Mediante el material
utilizado, el polvo habla sobre la importancia del tiempo, y de como éste actia como
agente para aumentar la plusvalia del legado de Samuel Johnson. La huella, en este
caso, estaria representada por la valiosa arcilla que reemplazaria el significado de la
accion del tiempo, el refinamiento y la importancia patrimonial del gran legado

aportado por el escritor.

Figura 7: Clare Twomey, Scribe, 2006. Instalacion (polvo de azul jaspe de Wedgwood sobre libros en
vidriera).

2 OLALQUIAGA, Celeste. (2007). El reino artificial. Sobre la experiencia kitsch. Barcelona:
Gustavo Gili. P. 74.
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2.4 Deformacion como medio de desplazamiento

El ser humano construye un mundo estable en el que los objetos y las personas tienen

formas reconocibles y permanentes. Todo aquello que no se ajuste a estos modelos

tendemos a ignorarlo, marginarlo o esconderlo para que no turbe estos supuestos=.
En base a esta cita es preciso mencionar que la forma presentada en el universo de las
cosas posee una naturaleza y caracteristicas propias que la identifican. Al estar
ausentes dichas cualidades, en mayor o menor medida, se vuelve pertinente hacer
referencia a la deformacion. Esta no solo se hace posible desde un ambito
visualmente tangible, pues los procesos implicados en la ejecucion de una obra
pueden invertirse, cambiar de orden metodoldgico y dar paso a diversos puntos de

vista sobre un mismo fenémeno, es decir, tergiversarse.

La deformacion y el desplazamiento poseen un punto de convergencia que permite
relacionarlos, ya que en ambos existe una cualidad mixta. En la accion de desplazar
siempre se manifiesta un cambio en la percepcion de una cosa 0 en su modus
operandi que pierde, en cierta manera, la naturaleza formal que la hace identificable.
Pero al mismo tiempo conserva en sus procesos, conceptos o usos una relacion con
aquello desplazado, adoptando nuevas formas. Por su lado, la deformacién manifiesta
un cambio de érdenes visuales, los manipula a su antojo desviandolos de su propio

contexto, pero conservando un remanente.

2.5 Desviacion

Respecto al cambio de vision que generan el desplazamiento y la deformacion en el
lenguaje, es también posible detectar la desviacion como un mecanismo que se
encuentra contenido en ambos resultados. La desviacion se entiende, segun la RAE,
como la “tendencia o habito anormal en el comportamiento de alguien”3!. En materia

de artes visuales, se puede ligar dicha operacion, primeramente, con un cambio

% G. CORTES, José Miguel. (1997). Orden y caos. Un estudio sobre lo monstruoso en el arte.
Barcelona: Anagrama. P. 18.
3L awww.rae.es».
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respecto a la vision tradicional-académica que le dio origen, para dar paso a un
lenguaje que replantea el quehacer artistico, partiendo desde ambitos de tipo material

y ontoldgico.

Donde se hace posible detectar esta manera de operar, respecto al cambio de su
habitual comportamiento, es durante las vanguardias artisticas, movimientos donde se
“cuestiona el estatuto existencial de la obra como objeto” 32 debido a su potencialidad
de ser portadora de la realidad misma. A partir de dicha premisa, los limites de lo que

se entendia como arte son, inevitablemente, expandidos.

“Una obra de arte puede parecerse en cualquier medida a un objeto que no lo sea”%,
Esta frase ilustra este cambio de mirada en la obra de arte hacia una desviacion
producida al interpelar su pasado, cuestionando la concepcion encasillada en la que
estaban sometidos poéticamente los objetos. La vision preconcebida de dichos
elementos se encuentra ligada a factores de tipo social y cultural, que establecen una

convencionalidad posteriormente rota por las ya mencionadas vanguardias.

Desde 1960, los métodos de produccion en las artes comenzaron a mutar de manera
notoria gracias a los avances de la tecnologia y los nuevos mecanismos de produccion
ligados a la industrializacion. Estos mecanismos fueron capaces de generar una suerte
de desviacion en términos del rol que poseen al momento de ser integrados en el
contexto artistico, ya sea por descontextualizar el uso del objeto mismo, dotarlo de
cualidades de unicidad o, lo que es mas inmediato, integrarlo al espacio museologico,
aun siendo éste un articulo acreedor de caracteristicas completamente ordinarias y

serializadas.

Estos nuevos modos de concebir obras de arte se convertirian en métodos validos

para la produccion artistica en general, trayendo consigo la “exacerbacion de los

32 MARCHAN FIZ, Simon. (2012). “Del arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal. P 11.
33 BENJAMIN, Walter. (2011) La obra de arte en la era de su reproduccion técnica. Buenos Aires: El
Cuenco de Plata.
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géneros hibridos, ‘promiscuidad en las artes’, etc., o influencia en la organizacion

total de nuestros sentidos”3*,

En este ultimo punto, el cambio tanto en la produccién como en las formas de
organizacion de los sentidos, responde a una aproximacion al concepto de
desplazamiento. Dentro de éste se establece un cambio de mirada, de orden, e incluso
una modificacion de funcion sobre el objeto, partiendo desde una
descontextualizacién de tipo lingistica y sintactica donde “la obra, la percepcion de
cada objeto representado no sélo depende de su estructura singular sino también del
contexto en donde estaba inserto”%. Para ello, era imprescindible conocer los
ambientes y las posibles asociaciones producidas en la interaccion con el objeto,
Ilevandolo, de esta manera, al nivel de su descontextualizacion, la cual era aplicada
en materia de lenguaje y a nivel simbdlico. También es necesario comprender que a
través de estos cambios, en los cuales existe influencia sobre la organizacion total de
los sentidos, se van estableciendo conexiones que convergen hacia el concepto de
desviacion, aspecto que, en el caso del trabajo que realizo, puede ser relacionado con
la idea de perversion. Esta no solo se puede asociar con viciar al gusto de malas
doctrinas, sino también con “perturbar el orden o estado de las cosas”®, y es, en estos
dos aspectos, donde se hace posible establecer un punto de interseccion con la

desviacion y su desplazamiento.

Un trabajo proveniente de las vanguardias que ejemplifica la desviacion hacia la idea
de perversion es la paradigmatica obra Cadeau (figura 8) de Man Ray. En ella se
produce un ensamblaje entre una plancha de ropa y puas que se sitdan a lo largo de la
base plana del objeto utilitario, inutilizandolo.

3 MARCHAN FIZ, Simon. (2012). “Del arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal. P. 14.
% Loc. Cit.
36 awww.rae.es.
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Figura 8: Man Ray y Erik Satie. Cadeau,1921. Plancha y puas.

¢Qué es un objeto surrealista? Se podria decir en general que es todo objeto dislocado,
es decir salido de su esfera habitual, empleado para usos distintos a los que esta
destinado o cuya funcidn es desconocida. Por lo tanto, lo es todo objeto que parezca
fabricado por capricho, sin destino que la satisfaccion del que lo hace, y por ende, todo
objeto fabricado segun los dictados del subconsciente, del suefio.®’
En esta propuesta surrealista, donde la hibridez es una practica propia de este estilo,
el autor opta por el ensamblaje entre un objeto de naturaleza doméstica, la plancha, y
la adicion de modulos punzantes que dotan de mayor agresividad a la obra. Con estos
elementos unidos en un solo objeto no s6lo se desfuncionaliza el artefacto en si,
transformandolo en una paradoja, sino que también abre la interpretacion hacia el
terreno de lo infamiliar, en el cual el objeto domestico puede proyectarse en su
funcionamiento, y como no, si pertenece al mundo cotidiano. De esta manera, ofrece
la posibilidad de interpretar un posible artefacto que, al ser puesto en uso, rompe todo
aquello que pase por debajo de su base, haciéndolo inclusive un objeto con cargas de

tipo humoristico: “Quiza el surrealismo sea la extension extrema de la idea de

3" NADEAU Maurice (1948). Historia del surrealismo. Buenos Aires: Santiago Rueda. P. 199,
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comedia, pues abarca toda su gama, desde el ingenio hasta el terror. Es ‘comico’, mas
que ‘tragico’ porque el surrealismo (en todos sus ejemplos, que incluyen a los
happenings) subraya los extremos de falta de relacion, que es el tema preeminente de

la comedia”®e.

La descontextualizacion producida en Cadeau adelanta una nueva forma de
comprender la obra en funcion de la desviacion en el uso del objeto original, la
plancha. Segun Guy Debord, el desvio “no es una negacion de estilo, sino el estilo de
la negacion”®. Se acusa, de esta manera, la anulacion de sentidos que le son propios
al objeto, como en este caso seria su desfuncionalizacién hacia una logica
completamente opuesta. En otros casos, en el desvio mismo se producen filtraciones

de sentido —a modo de huella—, generando desplazamiento.

2.6 Desplazamiento y deformacion en relacion con la desviacion

El desplazamiento pone en cuestionamiento la naturaleza y el lenguaje de las cosas,
mientras que la deformidad lo hace principalmente en los limites de la belleza, que
son identificables a través de la distorsion a formas ya conocidas. Esta deformidad,
sobre todo en el campo estético, hace mencién a la ausencia de la belleza,
obliteracion que pretende ser redimida —en el caso del trabajo que realizo— por medios
materiales y acciones ajenas a dicha naturaleza, donde los oropeles, la manualidad y
las cualidades matéricas de los objetos que componen las obras se presentan como

sucedaneos o, al menos, actuan como factores mitigantes ante la falta de belleza.

En la operacion de deformar se pone en duda la integridad “moral” de sus elementos
al estigmatizarse negativamente la fealdad. Como menciona Kant en su critica del
juicio sobre la relacién de la belleza y el concepto de bien, “por donde esta relacion

que se manifiesta cuando miramos un objeto como bello, se halla ligada con el

38 SONTAG, Susan. (2007). “Los happenings un arte de yuxtaposicion radical”, en Contra la
interpretacién y otros ensayos. Barcelona: Debolsillo. P. 350.

3% BOURRIAUD, Nicolas. (2004) Postproduccion. (Cita sobre Guy Debord en La sociedad del
espectaculo). Buenos Aires: Adriana Hidalgo. Pp. 41-42.

42



sentimiento de un placer al cual reconocemos por el juicio del gusto un valor
universal; por consiguiente, no se debe buscar la razon determinante de esta especie
de juicio en una sensacion agradable que acompafe la representacion, sino en la
representacion de la perfeccion del objeto en el concepto de bueno”4°. De este modo,
lo imperfecto, que podria derivarse facilmente hacia lo deforme dentro de un punto de
vista netamente visual, se interna en el ala de lo que esta fuera de ese orden y es
homologable en muchas ocasiones a lo incorrecto, ocurriendo de esta manera la

desviacion.

Tomando como referencia dicha informacion, es preciso mencionar que tanto en el
desplazamiento como en la deformacion se establece una mirada notoriamente
desviada. Dentro de estas formas de ver fue posible detectar dos criterios que adopta
el espectador frente a la obra de caracteristicas desviadas, dependiendo de las
tematicas a las que ésta haga referencia. En ambas hay un espectador que es
corrompido, sin embargo, en una gatilla una relacion de complicidad con el

espectador, mientras que en la otra opera un factor de culpa o incomodidad.

2.7 Desviacion como gatillante de complicidad

Dentro de la operacion de la desviacion, como ya se ha hecho mencion anteriormente,
se generan cambios en la mirada sobre un fendmeno. Sin embargo, es posible que
dichos cambios, al alterar estas formas de ver, interpelen al espectador de formas que
lo hacen participe de la obra, permitiendo incluirlo de forma tacita e indirecta por
medio de recursos como la risa (0 la risa nerviosa, si se quiere) al momento de

asimilarla. La complicidad, al fin de cuentas, es una estrategia integradora.

Un ejemplo que concretiza esta desviacién se encuentra en la obra Him de Maurizio

Cattelan (figura 9), donde se presenta la instalacion de una escultura en técnica mixta

40 KANT, Immanuel. (2006). Critica del Juicio. Barcelona: Espasa-Calpe. P. 40.
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y escala 1:1, la cual representa a Adolf Hitler arrodillado y con la mirada perdida

hacia lo alto.

Es una obra que, de forma evidente, opera por medio de la paradoja, desviando la
imagen historica ligada a la abyeccion del personaje, y exponiendo la revelacion de
un lado humano, y por lo tanto inesperado, de esta figura publica. El personaje se
encuentra arrodillado, con las manos entrelazadas, en un claro acto de contricion. Sin
embargo, la mirada y el rictus facial acusan lo contario, correspondiendo, mas bien, a
un gesto hieratico y frio. De esta forma, se deja entrever la disociacion presente entre
su postura corporal y la expresion del rostro, ironizando respecto al contexto
humanizante de un genocida y a toda la carga que ha significado la construccion de su
imagen en términos iconograficos a traves de la historia. En esta obra se plantea, con
un corrosivo sentido del humor, el enigma sobre el porqué de la postura del
personaje, buscando sembrar en el espectador la posibilidad de que el arrepentimiento
que acusa la figura de Hitler arrodillado sea realmente auténtico; si efectivamente el
personaje ruega clemencia por sus actos del pasado o simplemente se trata de un
momento en contacto con la divinidad, cualquiera de las posibles interpretaciones
finalmente opera dotando de mayor humildad y humanidad al personaje. Aqui lo que
opera como desviacion es la percepcion que se tiene popularmente de Aldolf Hitler,
asociada a una maldad —perfectamente equiparable a un monstruo— que se ve coartada
por medio de una postura corporal que nos habla de un acto humanizado, de aparente
bondad. Por un momento, el reflejo de una historia monstruosa desaparece, pero deja
expuesto el remanente de la pregnancia de su estampa. Su gesto y el peso histérico se
tornan inevitables para pensar en él, dentro del contexto de la obra, como un “lobo en

piel de oveja”.

Por otro lado, esta obra sigue teniendo un caracter moralmente difuso, caracteristica
que se encuentra en muchos de los trabajos de Cattelan (como la Nona Ora). Hitler
corresponde a una figura ampliamente polémica, cuya accion develada en la obra
apela a un momento de contricion. El pdblico adopta una postura de complice ante

esta situacion ficticia que es notoriamente irénica, pero cuyo trasfondo, de mayor
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profundidad, se presenta de forma intermitente. De este modo, la risa implica una
especie de complicidad entre el autor y el espectador, quizas una via liberadora para
burlarse de este personaje que yace de rodillas, en una situacion vulnerable; la
absurda paradoja que resulta de presenciar la imagen de un genocida pidiendo
clemencia, etc. EI humor se vuelve una suerte de puente entre el artista y el

espectador, transformandolos en complices de una burla negra.

Figura 9: Maurizio Cattelan. Him, 2001. Técnica mixta.

2.8 La Desviacion como corrupcion del espectador

En la complicidad que se logra con el espectador mediante la desviacion también se
detectan otras formas de concebir dicha instancia. Sin embargo, esta comunién con el
espectador tiende a transformarse en una situacion incomoda, es decir, se plantea algo
de forma estética, asimilable por el publico pero que, a pesar de todo, lo mantiene en
un estado de moralidad quebrantada, pervirtiéndolo, contaminandolo al hacerlo

participe de la visualidad presentada.
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Un ejemplo de esto es la obra Dead dad (Padre muerto) (figura 10) de Ron Mueck,
que consiste en una escultura hiperrealista que representa a su padre muerto y
desnudo de acuerdo a una escala dos tercios menor que la real. Estd realizada
minuciosamente en técnica mixta, con cabellos del artista y emulando, ademas, la
materialidad caracteristica de la piel humana. Por medio del oficio y el formato se
establece una vision critica y a la vez autobiografica respecto a la figura de su
progenitor, al exhibir y exacerbar la vulnerabilidad del personaje a través de su
desnudez, estado mortuorio y pequefiez. Se generan, asi, atisbos de cercania con la
escultura, dada la veracidad que acarrea su alto nivel de ejecucién técnica, lo que
ademas permite reflejarnos en la pieza debido al caracter humano que conlleva a

pesar de su irreal tamafio.

Ante las figuras de cera todos hemos sentido una peculiar desazon. Proviene ésta del
equivoco urgente que en ellas habita y nos impide adoptar en su presencia una actitud
clara y estable. Cuando las sentimos como seres vivos nos burlan descubriendo su
cadaveérico secreto de mufiecos, y si las vemos como ficciones parecen palpitar irritadas.
No hay manera de reducirlas a meros objetos*.
Es posible asociar este pequefio formato con la desviacion que se manifiesta por la
deformacion, en cuanto a su escala. Ademas, a pesar de la humanizacion de la obra, el
formato propicia la intimidad con ésta, haciendo necesario el aproximamiento fisico
al trabajo para poder apreciarlo de forma completa. Por otra parte, se manifiesta un
caracter infamiliar mediante la desviacion que pervierte la forma en la que nos
relacionamos con lo humano: aquellas formas que son conocidas y familiares como la
textura de la piel, el pelo, las ufias, son replanteadas al reducirse a una pequefia escala
y trabajarse de forma tal que su contexto se vuelve tanto veraz como paraddjico a los
0jos. “Se trata una vez mas de la distancia como choque. La distancia como
capacidad de alcanzarnos, de tocarnos”#?. Para poder apreciar esta obra, es necesario

generar una postura diferente a la que estamos acostumbrados; el autor nos presenta

41 ORTEGA Y GASSET. (1987). La deshumanizacién del arte. Madrid: Austral. P. 65.
42 HUBERMAN, Georges. (1997). Lo que vemos, lo que nos mira. Buenos Aires: Manantial. Pp 103-
104.
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una mirada obligada de como enfrentarnos a o humano y a lo intimo mediante la
escala y a la posibilidad tactil observada en la enorme cantidad de detalles. “Tal vez,
cuando vemos algo que de improviso nos toca, no hagamos otra cosa que abrirnos a
una dimension esencial de la mirada, segun la cual mirar se convertiria en el juego

asintotico de lo cercano”*.

Esta dimension de la mirada se torna, en primera instancia, en una forma de
complicidad con el artista. Se encuentra un hombrecillo desnudo sobre una superficie
blanca que resulta ser la representacion del padre del artista. ES en ese instante
cuando la relacion con la obra se transforma en real incomodidad. No se sabe con
certeza cOmo reaccionar ante este trabajo; sentir pena, lastima, o remordimiento por
hacernos parte de la observacion, en toda su vulnerabilidad, de la representacion del
padre del autor. La obra, al estar elaborada tan fielmente al modelo, salvo por su
escala, nos hace ver una representacion deshonrosa de una persona que pertenece al
terreno afectivo del artista y que se torna, ademas, infamiliar, pues “las figuras de
cera, las mufiecas artificiales, y los automatas son los objetos mas siniestros de

todos™*4,

Figura 10: Ron Mueck. Dead Dad, 1996-1997. Técnica mixta y pelo del artista. 20 x 38 x 102 cm.

3 1bid. P. 105.
4 FOSTER, Hal. (2008). Belleza compulsiva. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. P. 216.
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Ampliar las sensaciones de un objeto, donde le son asignadas caracteristicas propias
de seres vivos, como es el caso de la introduccion de palpitaciones, respiraciones o
movimientos ajenos a su inerte naturaleza y logica, son caracteristicas propias de la
figura de los automatas: objetos que representan personas o animales, poseedores de
mecanismos e inteligencia artificial que alteran la percepcion del objeto inanimado,

generando extrafieza en el espectador, al enfrentarse a la aparente posibilidad de vida.

Un ejemplo local de ello es el trabajo Blow de Cecilia Avendarfio, quien construye
imagenes de mujeres por medio del ensamblaje digital de fotos, integrando un
mecanismo al interior de cada una de ellas que permite emular el movimiento
respiratorio. Los personajes construidos lucen ambiguos en edad, fluctuando entre la
nifiez y la adolescencia, ya que le son incorporadas caracteristicas visualmente
seductoras, como tatuajes, cigarros —cosas propias de una edad mas cercana a la
adultez—, en contraposicion con la nifiez presentada mediante rasgos propios de una
edad temprana. De esta manera, despierta la inquietud del espectador al buscar, en
vano, dentro de su memoria una categoria capaz de enlazar todos estos signos. “Asi,
se encuentran en estos retratos el artificio de la construccion y la naturaleza como
degeneracion”#, ya que esta Gltima —interpretada en el acto de respirar— trastoca
arquetipicamente las nociones de objeto.

Este artificio finamente compuesto seduce con su propia monstruosidad. Son
personajes elaborados por fragmentos —al igual que la figura de Frankenstein—
mediante categorias ampliamente conocidas en el rubro estético, como es el caso de
la moda o el manga japonés. De ellos se desprenden ideales de belleza
completamente ligados al artificio, cuya falsedad es extensamente difundida e
incorporada en el imaginario real, articulando una visualidad hibrida. Estos nichos de
estetizacion pura, sumados a la inclusion de la respiracion -signo de vida—

conjuntamente parecieran transmutarse con el fin de relacionarse con su espectador a

% Rojas, Sergio. La secreta respiracion de las miradas. Texto para Cecilia Avendafio en su muestra
“Blow”.
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un nivel mas cercano, como si se tratara de entidades aprisionadas, de forma

perpetua, al interior de una fotografia.

En Blow, el espectador es interpelado producto de la seduccién de las imagenes. “La
representacion destinada a capturar las ficciones narrativas del consumidor provoca
entonces la fascinacién por la imagen-sujeto congelada, enfrentandolo a la soberania
narcisista de un cuerpo que nunca sera poseido ni descifrado por una
interpretacion”®®. El lenguaje y la percepcion del espectador son interpelados y
desafiados en funcion de sus limites, ya que, evidentemente, son representaciones
hibridas que apelan a una monstruosidad subyacente, puesto que se presentan como
entidades seductoras, ya sea por sus miradas, bocas, vestimenta, etc., las cuales,
sumadas a sus caracteristicas infantiles, alteran la percepcion de lo que es moralmente

seductor.

Cecilia Avendarfio. Respiracion 17, 150x150

6 1bid.
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En la obra del pintor Balthus, encontramos un ejemplo extremado de esta
incomodidad que puede provocarse en el espectador. Sus trabajos, en su gran
mayoria, representan situaciones en las cuales la mirada del espectador es forzada a
establecerse como una mirada voyerista, debido a una composicién donde la
disposicion despreocupada de sus personajes y la intimidad en la que se encuentran
apelan al espectador. Por ejemplo, en Thérese révant (1938) (figura 11), pintura
donde aparecen representadas la figura de una adolescente y un gato, vemos, sentada
sobre un rastico divan, a una nifia con falda cuyas piernas despreocupadamente
abiertas dejan entrever su ropa interior. De forma paralela a esta zona, justo en el &rea
del suelo, se sitia un gato tomando leche de un pocillo. La escena compuesta es
bastante sugerente, pero al mismo tiempo inquietante. La posicion despreocupada de
la joven en una instancia tan intima nos hace participar de la escena como una suerte
de voyeur, generando tensién. A su vez, genera una situacion que resulta muy
inadecuada, pues hace participe al publico de una escena cargada de un insinuante
erotismo que no es cualquiera, sino uno donde toma parte una menor de edad, motivo
aun mas incomodo, por lo incorrecta que resulta la situacion desde la perspectiva
adulta. De esta forma, activa una suerte de complicidad paraddjica en la cual existe
un cierto goce estético por su impecable ejecucion pictérica, pero que, a pesar de
todo, pone en escena una mirada en la cual no se quisiera participar, incomodando,
por consecuencia, al espectador. La pintura misma, la forma en que esta elaborada,
nos puede desviar por un momento de su intencion primordial y es posible disfrutar
de ella visualmente, acto que genera sentimientos encontrados donde el placer y el

remordimiento se activan simultdneamente.
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Figura 11: Baltus, Thérése révant, 1938. Pintura. 150 x 130 cm.

2.9 El monstruo como desviacion
La maldad de la fealdad

En funcidn de la extrafia complicidad, donde el espectador se inserta en la desviada
I6gica que le puede ofrecer la belleza (sin antes ser seducido por ésta), es posible
generar también, en este orden de desviacion, una situacion de completa antitesis. En
ella, el espectador puede ser apelado por medio del rechazo producido por alguna
imagen carente de ideales de belleza. Este es el caso de la figura del monstruo, donde

no existe sentido alguno y la desviacion se presenta de forma evidente.

El monstruo es una suerte de ensamblaje, donde el género mixto, lo indefinido y su
falta de conexion se aglomeran en un ser Gnico. En éste se logra coincidir en un punto
con la desviacion ya que lo monstruoso “perturba (desde la transgresion hasta la

agresion) las leyes, las normas, las prohibiciones de que la sociedad se ha derrotado
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para su cohesion”#’, logrando consensuar y conectarla, mientras que la desviacion se
aparta de un camino que la perversion se ha encargado de alterar. Ambas podrian
asociarse a problematicas de naturaleza moral, ya que representan la rebeldia ante

parametros preestablecidos y normados.

Por otro lado, las criaturas monstruosas son “las huellas de lo no dicho y no mostrado
de la cultura, todo aquello que ha sido silenciado, hecho invisible. Lo monstruoso
hace que salga a la luz lo que se quiere ocultar o negar”*®. Es la deformacion en si
misma que se hace visible a través de su fealdad, pero que simultdneamente vuelve
indecibles conceptos alusivos a la desviacion y su falta de orden; la diferencia. Es en
el ocultamiento que se encuentra parcialmente la huella de lo que el monstruo pudo
Ilegar a ser, su remanente que lo conecta a un orden légico que remite a cada una de

Sus partes.

Un referente artistico que utiliza la figura del monstruo dentro de su cuerpo de obra es
la fotografa alemano-argentina Grete Stern (figuras 12 y 13), quien explora las
posibilidades del lenguaje fotografico por medio de la técnica del fotomontaje. Sus
composiciones monstruosas son construidas mediante la combinacion de fragmentos
corporales de distinta naturaleza. Lo humano y lo animal se entremezclan formando
nuevas especies, o simplemente nacen entidades a través de notorios cambios de
escala en distintas partes del cuerpo. No obstante, con este visible extrafiamiento,
estas criaturas son insertadas fotograficamente dentro de contextos cotidianos
dotandolas de un caracter infamiliar ajeno a toda ldgica, absurdo que deviene en
humor negro mediante la constante descontextualizacion en la que se encuentran

iNMersos sus personajes.

En la figura del monstruo es posible detectar, desplazada, la idea de maldad. Esta es

propiciada a través de su extrafia morfologia, ya que, histéricamente, los arquetipos

47 G. CORTES, José Miguel. (1997). Orden y caos. Un estudio sobre lo monstruoso en el arte.
Barcelona: Anagrama. P. 18.
8 |bid. P. 19.

52



de belleza se asocian a la idea de equilibrio, moralidad, mientras que la fealdad mas
bien se inserta en una categoria relacionada a la falta de regulacion y orden. Es por
€s0 necesario mencionar que, en toda esta operacion de desviacion mediante la figura
del monstruo, se involucra también la perversion, ya que “construir un monstruo seria
algo asi como pervertir el puzzle de Dios. Con todo ello, lo irracional se reduce a lo

extravagante. La razon lo comprende, lo sitdia, lo desvaloriza™.

Un aspecto particular de la figura del monstruo es su sexualidad. “Lo monstruoso se
presenta como un hecho extraordinario en el interior del mundo natural”*, vale decir,
el monstruo se presenta como un ser (nico en su tipo, por lo tanto, en su singularidad,
se sitla completamente fuera de contexto. Para sobrevivir, éste debe someterse a un
entorno hostil donde los codigos para relacionarse con el medio son diferentes y
también, por la misma razén, se dificulta la posibilidad de encontrar un simil, su par,
con el cual es posible reproducirse, abandonando la soledad a la que se encuentra
condenado por defecto. Su extrafia singularidad, al reproducirse, logra constituirlo
finalmente como especie no solo con el fin de preservacion, sino también para salir
del rango de lo extrafio, ser uno mas en el mundo al reflejarse en sus pares y dejar de

sentirse tan solo en su propia fealdad.

El monstruo es asociable de manera méas directa a la fealdad, debido a sus
extravagantes y fantésticas formas dificiles de asimilar. Dichas figuras son expuestas
sin mayores filtros o eufemismos, permitiendo, de este modo, una relacién frontal con
la fealdad. Sin embargo, también es posible encontrar manifestaciones que, a pesar de
hacer uso de lenguajes visuales propios de la belleza, derivan —sin proponérselo— en
una irremediable e inocente fealdad, siendo el Camp, presente en parte de mi cuerpo

de obra, el mejor ejemplo de ello.

9 1bid. P. 24.
% 1bid. P. 25.
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Figura 13: Grete Stern, Suefio n® 28: Amor sin ilusion, 1951. Fotomontaje.
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2.10 La candidez de la fealdad
Sensibilidad Camp y desplazamiento en el cuerpo de obra

El infierno esta empedrado de buenas intenciones®

La referencia a esta cita de San Agustin tiene un dejo de ironia, al introducir el tema
de la carga desmoralizante que posee la fealdad, de cdmo ésta pretende ser aminorada
e incluso, en ciertas ocasiones, redimida con formas estetizantes, cuyos referentes

remiten a las préacticas artisticas.

El Kitsch es el punto de partida para la sensibilidad Camp, la cual, dentro del
sinnimero de definiciones planteadas por Susan Sontag, “convierte lo serio en lo
frivolo”®?, asunto que difiere del Pop ya que este tltimo “utiliza los procedimientos
de la vanguardia para propdsitos de lo que podemos Ilamar <publicidad estética>”>°.
Esta caracteristica en el Camp permanece con cierta invisibilidad, pues tiene un
caracter inocente y de idealismo en su representacion; se plantea estéticamente como
bello al basarse en la adaptacion de manifestaciones de buen gusto provenientes del
pasado, pero que, a fin de cuentas, rayan el mal gusto dando paso a la fealdad; un

proyecto fallido, pero como se hizo mencién previamente, de buenas intenciones.

En la sensibilidad Camp, “el amor a lo no natural: al artificio y la exageracion>*,
adopta tintes que la van acercando a las nociones de desplazamiento, puesto que
dentro de toda accion de deformacion queda manifiesto un grado de artificialidad, ya
sea al embellecer aquello que se encuentra carente de belleza o al forzar algo bello a
entablarse en una modalidad aparentemente opuesta a aquélla prevista por sus
canones, desviando la lectura oficial de los pardmetros estéticos preestablecidos.

“Porque este camino se llama voluntad de estilo. Ahora bien: estilizar es deformar lo

51 DE HIPONA, San Agustin. (2003). Obras completas de San Agustin XVIII. Madrid: Biblioteca de
Autores Cristianos. P. 57.

52 SONTAG, Susan. (2007). Contra la interpretacion y otros ensayos. Barcelona: Debolsillo. P. 352.

58 CALINESCU, Matei. (2003). Cinco caras de la modernidad. Madrid: Alianza. P. 229.

% SONTAG, Susan. (2007). “Notas sobre lo camp”, en Contra la interpretacion y otros ensayos.
Barcelona: Debolsillo. P. 351.
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real, desrealizar. Estilizacion implica deshumanizacion. Y viceversa, no hay otra

manera de deshumanizar que estilizar”=.

“Es el amor a lo exagerado, lo «off», el ser impropio de las cosas”®®. Objetos,
conceptos, operaciones adquieren nuevas propiedades, logran travestirse, subyugarse
a una nueva imagen y formular nuevos niveles en su comprension, convirtiéndolos en
una huella, o inclusive hacerlos ajenos a nuestra logica. Con dicha busqueda se
pretende plantear una segunda mirada para comprender el mundo exento de juicios de
valor, mediante la hibridez en la representacion como una operaciéon donde dos polos

pueden coexistir siendo parte de un todo.

“El gusto camp vuelve la espalda al eje bueno-malo del juicio estético corriente. El
camp no invierte las cosas. No sostiene que lo bueno es malo, o que lo malo es bueno.
Se limita a ofrecer un conjunto de normas para el arte (y la vida), diferente,

complementario”®’.

Un ejemplo de ello se puede graficar en la obra de un artista contemporaneo que
trabaja principalmente la cerdmica. Se hace referencia a su trabajo ya que a traves de
este medio se han hecho posibles los ultimos planteamientos presentes en el trabajo
que realizo. El artista francés Laurent Craste (figura 14) utiliza como modelo
principal para sus obras la vasija, objeto que explora hasta el agotamiento por medio
del humor negro, a modo de generar una critica respecto a la técnica como valor
unico dentro de la creacion artistica. Este objeto es sometido a diversas situaciones
perversas que aluden a muertes e irrupciones violentas: el uso de armas y diversos
implementos que intervienen vasijas le improntan deformaciones que transmutan
visualmente el material inorganico en uno de tipo organico. De esta forma, borra su

naturaleza habitual formando una huella que remite a lo humano y animal, pero que

% ORTEGA Y GASSET. (1987). La deshumanizacidn del arte. Madrid: Austral. P. 63.
% SONTAG, Susan. (2007). Contra la interpretacion y otros ensayos. Barcelona: Debolsillo. P. 255.
57 Ibid. P. 352.
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aun se empecina por un ideal de belleza basado en aspectos ornamentales, muy
propios del Camp.

Figura 14: Laurent Craste, Style colonial, 2012. Porcelana, esmalte y machete 86,5 x 31 x 31,5 cm.
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1. EL HUMOR NEGRO

El arte se ha complejizado cada vez mas, debido, entre otras causas, a que todos los
medios pueden ser utilizados con el fin de hacer arte. Las bases conceptuales y
visuales que definian de alguna forma el umbral del arte han desaparecido hace un
buen tiempo y los cruces entre distintas disciplinas y arte visual son ain mayores.
Esto parece relacionarse con un estado de excepcion donde no existe ley y se enfrasca
en una legislacion en la cual todo estd permitido. Aquella linea entre lo que era
considerado arte y aquello que antes fue marginado se encuentra cada vez més difusa

y fuera de control.

La desorientacion del espectador frente a lo que se estd observando es ain mayor,
dejando en manifiesto el aumento de la complejidad en el lenguaje visual, y la
trascendente funcion que cumple la teoria al problematizarlo, muchas veces revelando

detalles ocultos que pasan de forma desapercibida en nuestras vidas.

El arte en si se configura estableciendo distintos modos para manifestar su mensaje.
Es posible llevarlo a cabo mediante un lenguaje criptico, sutil, irdnico, controversial,
humoristico, entre otros. En este tercer capitulo de la tesis se hara referencia al tema
del humor y cémo éste se refleja en la obra que he desarrollado, empezando por hacer

referencia a las implicancias de incluir el humor en la obra de arte.

El humor es una necesidad primigenia en la vida del hombre, que le permite
desligarse de su entorno que muchas veces se muestra agreste y lleno de gravedad,
para crear una instancia donde “interrumpimos de alguna manera nuestro discurso
con la vida cotidiana y nos adentramos en enclaves fuera de lo que creemos
‘realidad’”"°8. Gracias al factor humoristico es posible la evasion y apreciacion desde

otra arista, desprovista de todo caracter tedioso, solemne y, en algunas oportunidades,

58 ALVAREZ JUNCO, Manuel. (2009) El disefio de lo incorrecto. La configuracion del humor
grafico. Buenos Aires: La Crujia Ediciones. P. 22.
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sombrio. De otra forma, el mundo circundante se revelaria insostenible y dificil de
vivir: “El humor, no busca con este planteamiento enloguecido ningln objetivo
destructor, sino s6lo arrojar una duda sobre lo cominmente aceptado”®. EI humor es
algo tan importante en la vida del hombre que otorga no s6lo un momento de
esparcimiento, sino que también responde a una necesidad ligada de manera
intrinseca con el placer. El sentimiento placentero que nos otorga el humor es un
impulso irresistible que pasa por muchas barreras, puesto que aquello que se revela
como algo gracioso no siempre cumple con las condiciones para causar dicho efecto.
Esta sensacion muchas veces suele subyacer bajo preceptos morales que lo detienen,
apelando a la bondad humana y a las buenas costumbres.

El entusiasmo repentino es la pasién que mueve a aquellos gestos que constituyen la
RISA; es causada o bien por algln acto repentino que a nosotros mismos nos agrada, o
por la aprehension de algo deforme en otras personas, en comparacién con las cuales
uno se ensalza a si mismo. Ocurre esto a la mayor parte de aquellos que tienen
conciencia de lo exiguo de su propia capacidad, y para favorecerse observan
imperfecciones de los demas. Por tanto, la frecuencia en el reir de los defectos ajenos es
un signo de pusilanimidad®.
Thomas Hobbes deja entrever otra clase de humor, compuesto por el agravio,
estableciéndolo dentro de una categoria ligada a lo abyecto. Sin embargo, a pesar de
esta premisa, creo que uno de los elementos basicos del humor es el desprestigio,
resultando un arma eficaz para criticar cualquier cosa 0 persona que suele
desembocar en sus facetas mas corrosivas y oscuras; aquello que comunmente

Ilamamos “humor negro”.

El humor negro, por medio de la risa, impacta el sentimentalismo de la gente, aquella
delgada fibra que aguarda en cada uno de nosotros y que se instala gracias a nuestros
afectos, nuestra cultura y a los preceptos morales que subyacen en ésta. El impacto

ejercido por la risa sobre ellos siempre implica el efecto de distancia del espectador,

% bid. P. 25.
%0 HOBBES, Thomas. (1984). Leviatan o la materia, forma y poder de una republica eclesiastica y
civil. Tomo I. Madrid: Bruguera.
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al hacer risible algo que emocionalmente se encuentra resguardado, conservado y
alejado de cualquier sentimiento que implique humor. Este es capaz de rebajar la
seriedad de cualquier tema, a tal punto que se desacraliza y se torna algo maquinal e
inclusive deshumanizado, puesto que la afeccidon por las personas y las cosas son
aspectos que nos diferencian frente todo aquello que nos rodea. Al generarse un
efecto risible sobre ellos se ejerce una negacion, ya que los lazos afectivos que hacian
respetarlos y mantenerlos en estado intocable dentro de sus concepciones culturales
son trastocados con la risa. EI humor negro tiene una forma politicamente incorrecta,
la cual apela —y remueve- intelectual y éticamente al criticar las concepciones
morales de cada persona. Pero a su vez, dicha forma es llcida y pulcra, y su resultado
final no sélo parece un acto desconcertante, sino también subversivo, pues devela
aspectos desconocidos que estan presentes en nuestra vida, como un tabu o algin

aspecto que realmente genere respeto.

Para participar en el torneo negro del humor es indispensable haber salido victorioso de
numerosas eliminatorias. EI humor negro tiene demasiadas fronteras: la tonteria, la
ironia escéptica, la broma sin gravedad... (la enumeracion seria larga), pero, sobre todo,
es el enemigo mortal del sentimentalismo con aire perpetuamente acorralado, el eterno
sentimentalismo sobre fondo azul y de una cierta fantasia de corto vuelo, que se toma
demasiado a menudo por poesia, persiste vanamente en querer someter el espiritu a sus
caducos artificios, y no dispone ya de mucho tiempo para alzar sobre el sol, entre las
demas semillas de adormidera, su cabeza de grulla coronada®®.
En el caso de la obra de arte visual, la inclusion del humor negro también revela un
aspecto critico que se presenta de forma inherente en cualquier obra inscrita en un
contexto de institucionalidad, puesto que representa la circunspeccion y la
intelectualidad basadas en la tradicion de un arte institucional (sobre todo tomando
como referencia disciplinas como la pintura, la escultura, el grabado, entre otros). Al
efectuar la operacion de incluir el humor negro, se ignora la seriedad contenida en los

discursos mas institucionalizados y, por ende, se descontextualiza develando una

61 BRETON, André. (2007). Antologia del humor negro. Barcelona: Anagrama. P. 35.
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faceta no solo critica sino también irénica, que complejiza el lenguaje y la forma de

relacionarnos con nuestra subjetividad.

El humor negro problematiza también la moralidad del arte, como también la del
espectador, debido al recelo que existe hacia lo risible en cuanto a la funcion critica
en las artes visuales: hay cierta dificultad para catalogar o adjudicar un valor artistico
a una obra cuya comicidad articula su discurso visual, pues no se tiende a valorar el
humor en su dimensién mas compleja, y se tiende a apreciarlo como “pérdida o
disminucion”®2, Sin embargo, cuando en las propuestas se revela un aspecto critico de
la realidad, adoptan el cariz de la transgresion, puesto que el humor “elige como
tematica lo que socialmente se considera como mas respetable y, en principio, nada

susceptible de gracia alguna”®3,

Como referente de lo dicho se encuentra la obra de Maurizzio Cattelan, artista
italiano cuyo trabajo destaca el humor negro como hilo conductor de su obra.
Ejemplo de ello es la La Nona Ora (figura 15), en la cual muestra una escultura
hiperrealista que representa al Papa Juan Pablo Il siendo impactado y derribado por
un meteorito caido, supuestamente, desde el cielo del lugar donde se encuentra
emplazado. En dicha obra se manifiesta de manera categérica el humor negro,
intercediendo de manera violenta contra aquella rigidez perpetuada en los estatutos
eclesiasticos, no solo por lo absurdo de un meteorito que impacta a la cabeza de la
religion catolica, sino también porque en ella se pueden revelar distintas lecturas que
apuntan, sin duda alguna, al deterioro de la iglesia, institucién que, de manera
sostenida, se encuentra en tela de juicio. Este aspecto podria encontrarse sefialado a
través de la roca que lo impacta, pues supuestamente provendria del mismo cielo,

lugar que por antonomasia es relacionada con Dios y el mundo espiritual; un Dios

®2 ECO, Umberto. (2007). Historia de la fealdad. Barcelona: Lumen. P. 135.
8 ALVAREZ JUNCO, Manuel. (2009) El disefio de lo incorrecto. La configuracion del humor
grafico. Buenos Aires: La Crujia. P. 126
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que aparentemente podria enviar un castigo divino desde los cielos, o incluso podria

ligarse a una satirica y gratuita casualidad.

Figura 15: Maurizzio Cattelan, La nona ora, 1999. Instalacion.

Sin duda es un trabajo donde el humor negro se articula haciendo patente aquella
rigidez de las instituciones (como lo son, en este caso, la iglesia catdlica o las
religiones en general), y generando con sarcasmo un vaciamiento logrado mediante
una situacion aparente, desenfadada, e improbable. Al ser testigos y participar, cual
complices, mediante la risa —por muy disimulada y silenciosa que sea—, se actla
subversivamente hacia estas instituciones cuya funcion primordial es la de regular la
sociedad, y hacia la forma en que debemos percibir ciertos elementos de nuestro
entorno (por ejemplo, la parsimonia existente en la religion, su caracter sagrado y
circunspecto). La risa, “por el temor que inspira, reprime las excentricidades,
mantiene constantemente despiertas y en contacto reciproco algunas actividades de

orden accesorio que correrian el riesgo de aislarse y de adormecerse, y hace que se
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vuelva agil toda la rigidez mecéanica que pudiera quedar en la superficie del cuerpo

social”®,

En el caso del trabajo visual que realizo, el humor negro es primordial, y se aproxima
bastante al concepto que define André Breton. La forma en que éste se manifiesta no
alude a la burla gratuita, sino que méas bien adopta un carécter critico de la realidad
que se presenta idealizada de diversas formas, siendo la paradoja el medio mas
comun para llegar al humor negro y asi subvertir la realidad. En el trabajo que yo
realizo, por lo general la paradoja queda enunciada al incluir la perversion, que
corresponde al punto eje de mi trabajo, versus otros conceptos existentes como por
ejemplo la inocencia, el absurdo, la ironia, etc. La paradoja, segiin Didi Huberman®,
una vez instalada dentro de la obra la vuelve anacrénica, negando todo atisbo de
historia. Sin embargo, a pesar de esta atemporalidad, existe la posibilidad de instaurar
una visién que es capaz de aludir a contextos situados en un tiempo determinado.
Tomaré como ejemplo un trabajo titulado Tratado del libre comer (figura 16), que
consiste en dos figuras que se anteponen y representan alcancias con forma de cerdos;
uno de ellos es grande, obeso y esmaltado de color blanco brillante, y el otro es
pequefio, sencillo y de greda. Ambos estan dispuestos uno frente a otro, como si
existiera un didlogo, encontrandose en una situacion de total anacronismo que, a
pesar de todo, nos revela un hecho actual y, por ende, historico: el abismo econémico
existente entre las grandes potencias y el tercer mundo, reflejado a través de distintos
materiales, materialidades y formas (la arcilla blanca, el cerdo blanco, esmaltado y
morbido se contrapone con la rusticidad, pobreza y pequefia proporcion de aquél
fabricado con greda).

Resulta importante mencionar el gesto caricaturesco existente en los personajes y en

como este gesto colabora con el efecto humoristico que esta incluido en la obra. La

6 BERGSON, Henri. (2008) La risa. Ensayo sobre la significacion de lo comico. Madrid: Alianza. P.
23
 DIDI HUBERMAN, Georges. (2008). Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo. P. 18
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caricatura tiende a exagerar ciertos rasgos que son preponderantes en una persona,
animal o cosa y que son puestos en evidencia mediante la deformacion: “el humor se
sirve de lo grotesco y lateral con el fin de distanciar la realidad, de romper nuestras
barreras”®, y asi poder tomar distancia del hecho y no otorgar mayor gravedad al
asunto, el cual es referido mediante un sugerente titulo. Respecto a este ultimo,
colabora de forma sustancial a la elaboraciéon del caracter humoristico en la obra,
pues genera una relacion entre los objetos presentados, los cerditos alcancia y su
significante, y el TLC (tratado de libre comercio), estrategia de tipo comercial

aplicada en Chile, muy en boga en el afio en que fue realizada la obra.

Para analizar el humor presente en esta obra, he tomado como referencia el texto de
Freud El chiste y su relacion con el inconsciente®’. En él explica de forma detallada
la operacion que da origen al chiste, en el cual se logra el efecto humoristico a través
del doble sentido. Se entiende que dicha operacion no modifica ninguna de las
palabras que componen el chiste, sino que éstas responden a distintos significados
que se adectan entre dos contextos diferentes, logrando simultaneamente su unidad y
dualidad.

En la obra que nos ocupa, el primero de estos contextos es el de comer, cuyo
significado es desplazado hacia otra arista: el comercio y la relacion con el TLC. De
esta manera, se genera aquello denominado “doble sentido”, caracteristica reforzada
por los elementos visuales que lo conforman: por un lado, las caracteristicas fisicas de
los dos cerdos, que permiten asociarlos al acto de comer; y por otro, el hecho de que
son alcancias, lo cual remite inmediatamente a lo financiero (relacion con el TLC).
Una de las alcancias deja ver su rusticidad, pequefiez, precariedad de materiales, pues
se trata de un simil de aquellas artesanias provenientes de Pomaire. La otra, por su

parte, delata una mayor elaboracion, excesivo tamafio y morbidez, constituyéndose,

86 ALVAREZ JUNCO, Manuel. (2009). El disefio de lo incorrecto. La configuracion del humor
grafico. Buenos Aires: La Crujia Ediciones. P. 17.
87 FREUD, Sigmund. (1973). El chiste y su relacion con el inconsciente. Madrid: Alianza. P 46.
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gracias a dichas caracteristicas, como una representacion caricaturizada del cerdo. De
este modo, se presenta como un animal asociable a tematicas alimenticias, como la
gula y, por ende, la codicia desmedida que se revela, de forma desigual, en ambas
piezas. Dichas caracteristicas, en conjunto, poseen el caracter de “unificacion”®, lo
que propicia el humor de la obra, en el que temas distintos entre si, logran aglutinarse

creando metaforas que, en este caso, se relacionan con la codicia ya mencionada.

3.1 El mal gusto y el humor

Ya he calculado el costo de crianza de un hijo de mendigo (entre los que incluyo a todos
los cabafieros, a los jornaleros y a cuatro quintos de los campesinos) en unos dos
chelines por afio, harapos incluidos; y creo que ningun caballero se quejaria de pagar
diez chelines por el cuerpo de un buen nifio gordo, del cual, como he dicho, sacara
cuatro fuentes de excelente carne nutritiva cuando sélo tenga a algn amigo o a su
propia familia a comer con é1°°.

Esta mencion a Swift ilustra el humor negro, una manifestacion humana que colinda

con el mal gusto, el cual es “llevado hacia sus propios limites, la indignacion moral,

la compasion y el llanto. Reir de lo que para otros es una tragedia”°.

En el desarrollo de mi trabajo, cobra esencial relevancia el mensaje detras de aquello
inmediatamente perceptible en la propuesta: su naturaleza perversa, la cual es
presentada mediante una visualidad que muchas veces puede resultar provocadora,

exagerada e incluso de mal gusto, pero no por eso carente de contenido critico.

% 1bid. P. 75.
8 SWIFT, Jonathan. (2010). Una modesta proposicion. Buenos Aires: EI Cuenco de Plata.
O LUNA, Alvaro (2013). “Humor negro: Una aproximacion estética”. Tesis en Historia del Arte. P. 8.
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Figura 16: Cecilia Flores, Tratado de Libre Comer, 2006. Instalacion. Arcilla blanca esmaltada, greda
y pasto artificial.

¢Qué diriais de un dramaturgo cuyos personajes fuesen todos gentes virtuosas? Pues el

artista que no pinta mas que las cosas bellas olvida la mitad de la vida.™
Esta reflexion de Schopenhauer demarca la importancia de mostrar ambas caras de la
moneda, como una forma de representar lo real que se encuentra enmarcado dentro de
una constante dualidad: la bondad / la maldad; la belleza / la fealdad; etc. EI humor
negro revela de una manera exagerada aquello que se podria Ilamar “el lado oculto de
las cosas”, puesto que muestra la realidad de forma critica y, por otro lado, exhibe la
fealdad tal como es; con pocos rasgos idealizables. De este modo, pasa por alto el
deleite visual del espectador, como se presenta en el caso de la belleza idealizada,
sensibilidad que se basa en su universalidad y promete la reunién de la especie
humana. Entonces, al igual que el humor negro, la fealdad no busca la complacencia;

es mas, raya muchas veces la frontera del mal gusto.

La belleza idealizada tiene como particularidad el ocultar todo atisbo antiestético,

mientras que la fealdad lo expone sin complejos. El tr