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Prélogo

a presente obra es producto del trabajo colabo-

rativo e interdisciplinario de investigadores

integrantes del grupo Pensamiento artistico y comu-
nicacién, adscrito a la Escuela de Artes y Ciencias de la
Comunicacién de la Corporacién Universitaria Unitec®.
El libro cont6 con el direccionamiento y apoyo del Sis-
tema Institucional de Investigacion y del Departamento
de Publicaciones.

El grupo de investigacion Pensamiento artistico y comu-
nicacién fue creado en febrero de 2009 con los objetivos
de dar respuesta a diversas inquietudes de orden disci-
plinar y profesional en las dreas audiovisuales, del disefio
gréficoy de la publicidad a través de la actividad inves-
tigativa, asi como de aportar al desarrollo artistico y
cultural por medio de la creacién de obra.

La produccién investigativa y de creacién del grupo se
desarrolla en tres lineas acordes al drea de conocimiento:
comunicacion y creacion audiovisual, comunicacion grdfica
y comunicacion publicitaria, entorno y sostenibilidad.
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El libro Pensamiento artistico: investigaciones sobre el cine,
la publicidad, el disefio y el arte presenta los resultados de
la actividad investigativa de cuatro autores, que en igual
numero de capitulos, invitan al lector a realizar un reco-
rrido reflexivo por algunas de las principales problemdticas
surgidas de las tensiones que se plantean en la relacién
arte, artista y la obra frente al Estado, la politica, la indus-
trializacién, la mercantilizacién y demds estructuras de
poder.

Los cuatro capitulos, al mejor estilo de los autores y
desde su mirada disciplinar, abordan esa relacién entre
objeto, entorno y sujeto para abrirle al lector un mundo
de posibilidades, las cuales este —de manera reflexiva,
critica, propositiva e innovadora— podra aprovechar de
muy diversas maneras.

El capitulo 1, «Biopolitica, cine y dispositivo», invita al
lector a estudiar los presupuestos naturalizados de la
vida social de un filme, después de haberlo sumergido
en las disertaciones de la tesis del autor, segtn la cual,
la cinematografia es un dispositivo que va mads alld de
las peliculas: el cine, desde el momento en que histori-
camente se articula como un dispositivo, se comporta
como arte industrial. El fundamento de esta tesis recae
en el término dispositivo, del cual se hace un amplio y
profundo andlisis en el que se vislumbra con claridad
cémo el cine se compone de una serie de elementos
précticos, técnicos y discursivos en una compleja rela-
cién, posibilitando hegemonias y mecanismos de exclusién
y de poder.
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El segundo capitulo, «Arte némada: accién y transgre-
sién», sefiala las tenciones existentes entre las relaciones
némada-sedentario-estado-medios de produccién, en
las que el arte es el que observa, destaca y cuestiona. La
produccién del artista no estd determinada solo por su
lugar de origen, influencias o demandas sociales, sino
que en la actualidad estd atravesada por una reiterada
préctica de éxodos, exilios y migraciones. De esta forma
la autora reivindica el viaje como experiencia estética
ligada a la concepciéon del mundo y los espacios, ade-
mads de una forma de conocimiento directo mediante el
cual el arte némada se metamorfosea con el fin de cues-
tionar a la sociedad y al Estado.

En el capitulo 3, «Habitar desde la superficie o una
mirada informe de la ciudad», su autora ofrece una inte-
resante reflexién de la publicidad informal en la ciudad
de Bogot4, a través de dos perspectivas: habitar la ciu-
dad desde la superficie y el concepto de lo informe. El
capitulo recaba un horizonte teérico de estas dos pers-
pectivas, buscando relacionar las précticas de la publicidad
informal y las practicas artisticas. Finalmente, su autora
invita a la publicidad como disciplina a reflexionar frente
alos interrogantes de la relacién objeto-entorno y sujeto
como hacedora de imdgenes y mensajes que se arrojan
al espacio publico.

El dltimo capitulo, «Tipologia y packaging en la signifi-
cacién de un empaque», nos presenta al empaque visto
mads alld del simple elemento de disefio, de caracter uti-
litario y de corta temporalidad, en el que su estructura
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tipoldgica respalda el valor de la imagen, constituyén-
dose este en un poderoso medio de comunicacién. El
autor hace un recorrido por la nocién de packaging,
pasando por la tipologia de la forma y finalizando en
la correspondencia entre significacién, objeto y sujeto.

No me queda mds que desearle al lector que disfrute la
lectura de este libro de principio a fin, seguro de que en
él encontrard nuevas visiones y alternativas para la gene-
raciéon de su obra particular.

MELQUISEDEC FAJARDO
Director Centro de Investigacién
Corporacién Universitaria Unitec®



Biopolitica, cine
y dispositivo'

Juan David Cardenas

1 El presente capitulo es resultado del proyecto de investigacion: «Los
presupuestos industriales del cine como arte» desarrollado en el
SlIU de la Corporacion Universitaria Unitec® durante el afio 2012.






ecientemente fue traducido al espafiol el libro

de Patrice Maniglier y Dork Zabunyan (2011)

titulado Foucault va al cine. Se trata de un texto
que intenta emparentar dos escenarios que tradicional-
mente 7o han sido puestos en estrecha relacién. Me
refiero al cine y al pensamiento foucaultiano. Como
sefialan los autores en la introduccién del texto, los pun-
tos de contacto entre ambas esferas son escasos en
comparaciéon con otros espacios de encuentro que ha
tenido la obra de Foucault con la estética. El hecho de
que hayan tenido que pasar veinte afios de su desapa-
ricién para que la cinemateca francesa llevara a cabo
una primera versién de un festival dedicado a la rela-
cién entre este autor y el séptimo arte es expresivo de
la falta de material para hacer realidad este maridaje.
Aunque es innegable que la reflexién filoséfica ha hecho
del cine un aliado entrafiable durante las dltimas dos
décadas, la figura de Foucault dificilmente parece ttil
para enriquecer esta reflexion.

En general, como sefialan los autores de Foucault va al
cine, los pocos esfuerzos por emparentar al fil6sofo
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francés con la cinematografia se limitan a un par de
articulos y entrevistas en las que la discusién se concen-
traen el posible influjo que cierta forma de lo cinematografico
podria llegar a ejercer sobre la historia como disciplina
y sus mecanismos para narrar las formas del pasado y
su relacién con el presente, relacién que parece ser mds
ocasional que necesaria.

Adicionalmente, teniendo en cuenta el llamado de aten-
cién de Jonathan Crary (2008), debemos recordar un
fragmento breve pero contundente de Vigilar y castigar
en el que Foucault insiste en la prioridad que tiene el
dispositivo disciplinar panéptico sobre las formas del
espectdculo dentro del panorama politico presente. Para
Foucault (1984) las estrategias de vigilancia sobre los
cuerpos tienen mucho mayor poder explicativo sobre
la modernidad que las maneras espectaculares de orien-
tar las almas a través de la imagen. Sus palabras son
inequivocas: «Nuestra sociedad no es la del espectaculo,
sino la de la vigilancia (...) No estamos ni en las gradas
ni en la escena, sino en la mdquina panéptica» (p. 220).
Tal como sugiere Crary, Foucault hace referencia subrep-
ticia al texto de Guy Debord (2008) acerca de La sociedad
del especticulo, pero su referencia es excluyente y hasta
despectiva. Crary (2008) lo expone de este modo:

Podemos imaginarnos facilmente el desdén de Fou-
cault, quien habia escrito una de las mejores
meditaciones en torno a la modernidad y el poder,
hacia cualquier uso superficial y simplista del «espec-

tdculo» como explicacién védlida para comprender
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cémo las masas son «controladas» o «xembaucadas»

por las imdgenes de los medios. (p. 37)

Desde la perspectiva del andlisis del poder, la teoria
ordinaria del espectdculo resulta superflua en tanto pro-
cede por generalizaciones y, en consecuencia, carece del
tacto del andlisis discursivo e institucional que caracte-
riza trabajos tan agudos como Vigilar y castigar. La
categoria «espectdculo» suele ser usada como meca-
nismo de generalizacién de los procedimientos alienantes
de la modernidad sin lograr hacer visible, en ningtin
punto, los medios concretos por los cuales los hombres
son sujetados. De este modo, de acuerdo con el diag-
noéstico politico de la modernidad desde la perspectiva
foucaultiana, el filésofo francés tendria muy pocas razo-
nes para hacer de la cinematografia su objeto.
Aparentemente entre el pandptico y la pantalla no hay
puntos de encuentro; entre la maquina disciplinar y la
industria del entretenimiento no hay puente.

No obstante Crary (2008), el mismo que repara en el
fuerte sefialamiento de Foucault contra las teorias del
espectdculo, nos ofrece herramientas para ver una con-
tinuidad entre estos extremos que hemos asumido tan
alejados. Sus palabras de nuevo nos traen una gran
iluminacién:

La oposicion foucaultiana entre vigilancia y espec-
tdculo parece pasar por alto hasta qué punto pueden
coincidir los efectos de estos dos regimenes de poder.

Al emplear el pandptico de Bentham como objeto
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tedrico de vital importancia, Foucault subraya ince-
santemente los modos en que los sujetos humanos
se convierten en objetos de observacién, bajo la
forma de control institucional o de los estudios cien-
tificos del comportamiento; pero deja de lado las
nuevas formas mediante las que la propia visién se
convirtié en un tipo de disciplina o modo de tra-
bajo. (p. 38)

El genio de Crary (2008) consiste en establecer las con-
diciones de continuidad entre las t4cticas de observacion
y vigilancia de los sujetos en el pandptico y las técnicas
de normalizacién de su mirada en el caso del especta-
dor atento. En ambos casos —en el sujeto vigilado y en
el sujeto espectador— operan distribuciones tdcticas y
mecanismos de subjetivacién vecinos. Para él, los dis-
positivos modernos de medicién y teorizacién de la
percepcién y de captacion de la atencién implican estra-
tegias de sometimiento de los cuerpos y de sus fuerzas,
que coinciden con el espiritu de las tacticas disciplina-
res descritas en la obra foucaultiana. Asi, «la cultura de
masas no se organizo a partir de un espacio secundario
o superestructural de la préctica social; estaba comple-
tamente inserta en las mismas transformaciones apuntadas
por Foucault» (p. 38). Aunque el espectdculo, tal como
es descrito por Debord (2008), solo aparecerd hasta méds
de un siglo después del despunte de las sociedades dis-
ciplinares descritas por Foucault, la prehistoria de sus
procedimientos de regulacién de los cuerpos a través
del calculo y la normalizacién de la percepcién y la aten-
cién se puede rastrear en un conjunto de prdcticas y
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discursos andlogos y contemporaneos a los sefialados
por Foucault en La historia de la sexualidad (1991). De un
modo andlogo al que son sometidos los cuerpos en la
prision, el psiquidtrico o la fdbrica, la percepcién y la
atencién son normalizadas en beneficio del incremento
de la productividad del trabajador, de la concentracién
estudiante en la escuela o de la regulacién del compor-
tamiento del espectador. Las tacticas por las que estas
formas de la atencién y percepcién son reguladas estan
en la base de los dispositivos técnicos que revoluciona-
ron nuestra relacién con la imagen y, posteriormente,
introdujeron en nuestras vidas las formas contempora-
neas del espectdculo. Estos son experimentos cientificos
similares, son practicas discursivas andlogas y son ins-
tituciones paralelas a las descritas por Foucault. Todos
ellos juntos estdn en la base histérica de la implemen-
tacion de las técnicas y aparatos disciplinares que luego
se prolongarfan en mecanismos de captacién de la aten-
cién del espectador: «la idea de atencién es un signo de
la reconfiguracién de esos mecanismos disciplinarios»
(Crary, 2008, p. 77). En ambos casos se trata de un entra-
mado de instituciones, de practicas y de formas de
saber-poder que se articulan en beneficio del poder, bien
sea disciplinarizando la vida a través de la vigilancia o
por medio de la normalizacién de la experiencia.

Es acd donde podemos empezar a establecer una rela-
cién estrecha entre el pensamiento foucaultiano y el cine
como objeto de andlisis. La utilidad del proyecto teérico
de Foucault radica, para nosotros, en que abre la posi-
bilidad de pensar al cine desde la perspectiva de un
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andlisis de las instituciones, de las précticas, de los pro-
cedimientos técnicos y de los discursos que han
naturalizado ciertas maneras de la produccién cinema-
togréfica, asi como de las formas y los contenidos de las
peliculas. Dado que reconocimos una continuidad entre
los dispositivos disciplinares y los espectaculares, para
el caso concreto del cine se hace posible su andlisis en
términos de un dispositivo, es decir, en tanto que entra-
mado de discursos y précticas institucionalizados con
miras a la normalizacién de los cuerpos y sus capacida-
des de atencién y percepcion.

En esta medida, me interesa sostener que el cine se com-
porta como arte industrial desde el momento en que se
articulé histéricamente como un dispositivo; es decir,
en la medida en que se compuso de una serie de ele-
mentos tanto practicos como técnicos y discursivos en
una mezcla donde estos se alternan, se integran e inter-
calan de maneras diversas, no necesariamente sistematicas
y en permanente transformacién, posibilitando relacio-
nes hegemonicas y mecanismos de exclusién y de poder.
Gilles Deleuze (2011) en su caracterizaciéon de lo que es
un dispositivo, lo asimila a una madeja por su compor-
tamiento heterogéneo y multilineal. Un dispositivo
intercala componentes de naturalezas completamente
distintas, de tal modo que en él se pueden articular prac-
ticas pedagdgicas con discursos econémicos, y a la vez
con consideraciones industriales y fenémenos estéticos.
Las palabras mismas de Foucault ofrecidas en una entre-
vista en 1977 y recuperadas por Giorgio Agamben (2011)
son definitivas:
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Lo que trato de indicar con este nombre es, en pri-
mer lugar, un conjunto resueltamente heterogéneo
que incluye discursos, instituciones, instalaciones
arquitecténicas, decisiones reglamentarias, leyes,
medidas administrativas, enunciados cientificos,
proposiciones filosé6ficas, morales, filantrépicas,
brevemente, lo dicho y también lo no-dicho, estos
son los elementos del dispositivo. El dispositivo
mismo es la red que se establece entre estos elemen-
tos. (p. 250)

Ademads, en la misma medida en que el dispositivo se
compone de elementos heterogéneos, constituye un arti-
culado jerarquizado y hegeménico. Es decir, en un
dispositivo lo heterogéneo se articula segtn una distri-
bucién que favorece ciertos ejercicios de poder. «El
dispositivo siempre tiene una funcién estratégica con-
creta y siempre se inscribe en una relacién de poder»
(Agamben, 2011, p. 250).> De este modo, sostendremos

2 Es importante sefalar entonces que la experiencia del espectador
tiende a ser gobernada, o al menos orientada, por las formas
estandarizadas de este dispositivo. Los modos en que el
espectador percibe el espacio en su funcionalidad narrativa, los
objetos en su expresividad psicoldgica, el tiempo en su progresion
|6gico-causal y hasta el sonido en su poder de sobrecodificacion
emocional de la imagen, no son simples modalidades subjetivas de
la experiencia. Comprender el cine como un dispositivo nos hace
sensibles a los mecanismos de normalizacion de la experiencia que
no se explican por las formas subjetivas singulares de experiencia,
sino por las estrategias concretas, pero de largo alcance, con
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que asi como en la carcel o en la escuela, en el disposi-
tivo cinematografico se pueden rastrear distribuciones
de poder, jerarquias y hegemonias a través no ya de estra-
tegias de vigilancia y sometimiento de los cuerpos, sino
mas bien por medio de mecanismos de concentracién de
la atencién y regulacién de la percepcién que apuntan a
producir cierto tipo de cuerpos y subjetividades.

Sin embargo, debemos aclarar algo: un dispositivo no
es ilusorio o pura ideologia; no es la pura negacién de
la libertad de los hombres. Siempre vivimos entre dis-
positivos, entre la familia y la escuela, entre el Estado y
la vida privada. Llegamos a ser sujetos en el seno de los
dispositivos que nos acogen: «Pertenecemos a ciertos
dispositivos y obramos en ellos» (Deleuze, 2011, p. 310).
El problema, entonces, no es en principio el dispositivo,
sino més bien su naturalizacién, la naturalizacién de sus
presupuestos, esto es, de sus distribuciones y su exclu-
siones. Asi, el peligro se hace extremo cuando el dispositivo
se oculta y se rehtisa a pasar por tal. Y el mecanismo por
el cual un dispositivo se naturaliza consiste fundamen-
talmente en constituir su propio discurso de verdad. Los
dispositivos de poder se incrustan en las prdcticas socia-
les y discursivas de una colectividad, avalados en unas
ciertas formas de saber-verdad que los respaldan. Michel
Foucault (1976) lo expone de la siguiente manera:

que se regula la subjetividad. En suma, la teoria del dispositivo
no congenia con un subjetivismo de la recepcion individual del
espectador.
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Las muiltiples relaciones de poder atraviesan, carac-
terizan y constituyen el cuerpo social; ellas no se
pueden disociar, ni establecer, ni funcionar sin una
produccién, una acumulacién y una circulacién de
discurso verdadero. No hay ejercicios de poder sin
una cierta economia de los discursos de verdad fun-

cionando en, a partir y a través de ese poder. (p. 176).3

En los dispositivos hay juegos discursivos que desem-
pefian el papel estratégico de consolidaciéon de una
verdad que respalda y legitima las practicas de poder.
En esta medida, los discursos mismos son ejercicios del
poder, estrategias de dominacién encarnadas en la pala-
bra. Para el caso cinematogréfico, podriamos decir que
el papel que han cumplido el grueso de los estudios
histéricos y tedricos en la produccién de esta «verdad»
del cine es definitiva y muy escasamente sefialada.

Asi, tras nuestro abordaje foucaultiano del cine, enten-
demos que el dispositivo cinematografico no solo se
hace explicito en las salas de negociaciones de los pro-
ductores y los exhibidores, o en las restricciones de los
censores, sino que se perpettia implicitamente en los

3 «des relations de pouvoir multiples traversent, caractérisent et
constituent le corps social; elles ne peuvent pas se dissocier, ni
s'établir, ni fonctionner sans une production, une accumulation, une
circulation du discours vrai. Il n'y a pas d'exercice du pouvoir sans
une certaine économie des discours de Vvérité fonctionnant dans, a
partir de et a travers de ce pouvoir» (Traduccién del autor).

[25]
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mads diversos escenarios del amplio mundo cinemato-
gréfico. Desde la ensefianza en las escuelas y los libros
especializados hasta las criticas de los expertos en la
prensa y los jurados en los festivales, pasando por los
fondos estatales de financiacién cinematografica con
sus jurados expertos, e incluso pasando por las figuras
juridicas que respaldan los derechos de autor o ponen
restricciones a la importacién de peliculas fordneas, hay
todo un dispositivo de practicas y discursos amplia-
mente diseminados que insisten en estos presupuestos
cinematograficos, perpetuando todo su poder de regu-
lacién. La cinematografia es un dispositivo que va mds
alla de las peliculas y, en consecuencia, sus presupues-
tos naturalizados deben ser estudiados en toda la
magnitud de la vida social de un filme. De hecho, la
reduccién del cine al conjunto de las imdgenes proyec-
tadas sobre la pantalla no es més que la dltima y mds
eficaz de las estrategias por las cuales el dispositivo se
naturaliza. El imaginario segtn el cual las peliculas son
objetos separados del orden de las relaciones de poder
de la vida ordinaria, debido a su cardcter artistico o cul-
tural, solo permite que sobre ellas recaiga la idea de que
fueron producidas de manera espontdnea por la gene-
rosidad creativa del genio del artista. En otras palabras,
la naturalizacién de las formas del dispositivo cinema-
togréfico se logra por medio de la fetichizacién de la
obra cinematogréfica en cuanto obra artistica y cultural,
ala vez que por medio de la «auratizacién» del director
de cine en cuanto artista inspirado. Adorno (2008) lo
describe con suma agudeza en su caracterizacién del
comportamiento de la industria cultural:
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Aunque en el sector central de la industria cultural,
el cine, este proceso (de produccién) se asimila a los
procedimientos técnicos mediante la divisién del
trabajo, el empleo de mdquinas, y la separacién de
los trabajadores respecto de los medios de produc-
cién (...) las formas individuales de produccién se
mantienen (...) Si aceptamos la definicién de la obra
de arte tradicional mediante el aura, mediante la
presencia de algo no presente (Benjamin), lo que
define a la industria cultural es que no contrapone
estrictamente al principio algo diferente, sino que

conserva el aura en descomposicién como una nie-

bla. (p. 298)

De este modo, la obra cinematografica como paradigma
de la industria cultural es producida segtin mecanismos
industriales y, sin embargo, oculta su procedencia a tra-
vés de las tdcticas de «auratizacién» del productor y la
fetichizacién de lo producido.

Para concluir, un breve resumen: el andlisis de corte
foucaultiano que nos permite ver la produccién cine-
matografica como dispositivo facilita reconocer los
agentes reales que orientan las formas hegemonicas del
cine, a la vez que hace posible la desfetichizacién de tal
forma de produccién industrial, enmarcando sus pro-
ductos dentro de las estrategias biopoliticas modernas
de normalizacién de los individuos por medio de la
regulacion de sus formas de experiencia.

[27]
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Resumen

El arte némada es un arte de accién, transgresor, andr-
quico y poético; es un arte que busca cuestionar las
estructuras de poder, que discute el autoritarismo y que
ocurre de forma independiente por iniciativa del artista.
No se define por tener normas, sino que es mds hetero-
géneo. Trabajando en contextos concretos, parte de lo
local y no de lo lejano o englobante, asi en su esencia
contenga los fendmenos de otros lugares, las multipli-
cidades y las conexiones. Lo local no significa limitado
porque el espacio ndmada es abierto, implica cambios
direccionales y conexiones entre partes locales. El arte
némada es un contenedor de pensamientos alternativos
que pueden constituirse en una fuerza desestabilizadora
que evidencia, de una forma directa, cémo podemos ser
sujetos politicos. Constituye una linea de fuga creadora
que permite ampliar las posturas epistemolégicas liga-
das a la creacion artistica.
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Principio de movimiento

Primero fue el viaje: desde tiempos remotos los indivi-
duos han atravesado el espacio respondiendo a su
necesidad natural de moverse. El hombre nunca ha
estado ajeno al recorrido; siempre ha mantenido su con-
dicién de viajero, sea cual sea su origen, religién o
creencia. La postura erguida, la locomocién bipeda, el
cerebro y la curiosidad por ir més alld implican que la
historia de la humanidad es la historia de una genera-
cién en transito que continuamente ha querido caminar
lejos, descifrar los signos, explorar, probar sus propios
limites y el de sus inventos: el ferrocarril, el avién, el
submarino, el cohete...; todos estos destinados a ser
vehiculos de movimiento, medios para llegar a territo-
rios inexplorados, a espacios desconocidos.

Dentro de la artes se han asentado movimientos signi-
ficativos que promueven nuevos estandares de creacién
de obra y que involucran un complejo entramado, debido
a que la produccién del artista no estd determinada solo
por su lugar de origen, influencias y demandas sociales,
sino que en la actualidad estd atravesada por una reite-
rada préctica de éxodos, expatriaciones, cruce de fronteras,
exilios y migraciones.

«El viaje metaforiza la condicién de los artistas actua-
les» (Canclini, 2013, p.21). El viaje que trae consigo un
desplazamiento, un itinerario que puede ser fisico o
conceptual; el viaje que permite una construccién directa
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o una simbolizacién. En esta época el desplazamiento
es una constante, es un seflalamiento artistico; no es solo
una busqueda que conduce a la resemantizacién de la
obra sino un espacio que cuestiona a la sociedad seden-
taria y a sus instituciones.

El viaje sefiala una arquitectura con estructuras polisé-
micas, polifacéticas y multidimensionales que permiten
abordarlo como una experiencia estética ligada a la con-
cepcién del mundo y los espacios, ademds de una forma
de conocimiento directa y metaférica. En la semdntica
gramatical del viaje se conciben diferentes formas de via-
jar y una de ellas es a la que hace referencia Deleuze (1995)
como esa forma de recorrer que estd libre de movimiento
corporal: <aunque no me mueva, aunque no viaje hago,
como todo el mundo, mis viajes inméviles que solo puedo
medir con mis emociones, expresdndolos de la manera
mas oblicua y desviada en mis escritos» (p. 21).

Este desplazamiento del que habla Deleuze, aunque
tiene una dimensién de inmovilidad corpérea, intrin-
secamente tiene un movimiento hacia s mismo y hacia
lo otro. Es una biisqueda, un peregrinaje que circula por
estadios desconocidos de la mente. El viajero puede
comenzar el viaje con un desplazamiento fisico, pero,
asimismo, puede hacerlo cobijado a la sombra de un
viejo drbol, recostado en el dulce regazo de un amante
o aislado en una habitacién.

El andar lleva consigo un comportamiento exploratorio
que no solo ha permitido la supervivencia del hombre,

[33]
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sino que —mds alld de ser un acto primario- ha adqui-
rido, a partir del siglo XX, la categoria de acto estético,
tal como lo afirma Careri (2002) cuando sugiere que los
artistas empiezan a utilizar la practica del andar de una
manera simbdlica para la produccién de obras:

En 1924 los dadaistas parisinos organizan un vaga-
bundeo por campo abierto. Entonces descubren en
el andar un componente onirico y surreal, y definen
dicha experiencia como una deambulacién, una
especie de escritura automadtica (...) A principios de
los afios cincuenta, la Internacional Letrista, en res-
puesta al deambular surrealista, empieza a construir
aquella Teoria de la deriva (...) y durante la segunda
mitad del siglo XX se considera el andar como una
de las formas que los artistas utilizan para interve-

nir en la naturaleza. (pp. 22-23)

En la préctica de caminar los artistas encuentran un ins-
trumento estético que les permite crear interacciones,
asignar valores simbdlicos, generar acciones y producir
objetos artisticos, ya sea durante el recorrido o como
resultado del trayecto. El acto de andar puede llegar a
transformar el significado de un espacio; la sola presen-
cia del hombre en una zona logra modificar culturalmente
un lugar, asi no haya una transformacion o afectacién
de la materia (con esto tiltimo me refiero a una edifica-
cién o construccién escultérica o arquitecténica en el
paisaje).

[34]
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Surge el ndmada

Mapear un territorio némada es dificil porque los néma-
das ocupan algunas regiones transitoriamente. En un
mapa némada las huellas no son la constante. Las tra-
vesias realizadas por los ndmadas estdn en continua
construccion porque de manera permanente estdn resim-
bolizando y resignificando los espacios.

El némada se sitda dentro de los sujetos rebeldes, no
institucionalizados; caracterizados, en apariencia, por
la no transitividad de sus procesos culturales. Nacen
como figuras inevitables e inherentes a la dialéctica de
constituciéon de todo Estado. El némada surge como una
imagen que rompe los esquemas de estabilizacion del Estado,
el cual es una creacion de los hombres sedentarios.

El Estado busca, a toda costa, determinar, regular y seden-
tarizar la fuerza laboral, ademads de controlar los conductos
y medios de produccién. Aunque el nomadismo y el
sedentarismo siempre se han dado en constante influen-
cia mutua, el binomio sedentarios-némadas funciona en
contraposicién con lo relativo al trabajo, pues para los
primeros la capacidad de trabajo es una mercancia que
se vende por un salario; este intercambio produce una
supuesta estabilidad y una dependencia que garantiza
al Estado un control sobre las fuerzas productivas.

Por su parte, los némadas son itinerantes; mantienen
un esquema de trabajo que escapa a las regulaciones del
Estado. En general, realizan labores que no encajan con

[35]
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las funciones estabilizadoras de este y, a su vez, actiian
como fuerzas desestabilizadoras. Una prueba de ello es
el arte en el que el sujeto se halla fraccionado. Este es
inestable, incluso aparece alterado. Es el arte que observa,
destaca y cuestiona.

Una obra de arte utiliza el simbolo y lo subvierte; descom-
pone el simbolo no solo para tornar perceptibles las
cualidades del sentimiento sino para reinterpretar, mol-
dear, transgredir, cuestionar o deconstruir. La gestién
del Estado entra entonces en tensién con el nomadismo
de cuerpo y de alma caracteristico de artistas, quienes,
lejos de sedentarizar sus procesos o estabilizar concep-
tos, lo que pretenden es crear objetos inestables, movidos
y de alguna manera inciertos, sin que ello implique poca
rigurosidad en sus procesos.

Este nomadismo vital crea lo que Deleuze y Guattari
(2000) denominan una potencial mdquina de guerra
que, como el ejército, crece dentro del Estado, se nutre
del Estado, pero que a diferencia del ejército (al cual el
Estado necesita para no desmoronarse) pone en tela de
juicio la jerarquia impuesta por este.

Socialmente la vida errabunda es criticada, cuestionada
e incluso estigmatizada. Una vida fuera del Estado es
considerada como un salvajismo que merece ser anali-
zado. Hay ciertas disciplinas, como por ejemplo la
psicologia, la historia y la antropologia, que buscan ubi-
car el nomadismo en la congruencia de un sistema, sin
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entender que lo propio del nomadismo es tratar de estar
fuera del sistema.

La palabra ndmada viene del latin nomas que, a su vez,
la toma del griego nomds, «que se traslada habitualmente
en razon de los pastos», «<apacentador», la cual a su vez
se deriva de némo, «yo apaciento», «distribuyo los pas-
tos». Al respecto, Chatwin (2007) en Los trazos de la
Cancién explica:

Nomos es la palabra griega que significa «tierra de pas-
toreo» y «el ndmada» es un jefe y patriarca de un clan
que dirige la asignacién de las tierras de pastoreo. Asf,
nomos asumio el significado de «ley», «distribucién
equitativa», «aquello que es adjudicado por la costum-
bre» (...)Y por lo tanto se convirtié en la base de todo
el derecho occidental. El verbo nemein «pacer», «apa-
centar», «pastar» o «desplegar» ya tiene una segunda
acepcion desde tiempos de Homero: «distribuir», «asig-
nar» o «dispensar», sobre todo tierra, honores, carne
o bebida. Nemesis es la «distribucién de Justicia» y por

consiguiente de la «justicia divina». (p. 335)

Como se ve en su raiz etimoldgica, el ndmada se encar-
gaba de distribuir, disponer aqui'y alld, hacer circular més
que acumular. Ir de una tierra de pastoreo a otra. La tran-
sitividad de sus procesos culturales es evidente desde la
antigiiedad. El némada sigue el flujo de la materia y crea un
pensamiento alternativo que no habla de un sujeto trascenden-
tal sino fenoménico; que ve el pensamiento no como conocimiento
§ino como una prdctica, una ejecucion, un proceso.

[37]
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La forma Estado

En un sentido politico el Estado se encarga de fijar, regu-
lar y controlar. Lo propio del Estado es vigilar y estabilizar
a la sociedad. Al ejecutar la figura del panéptico, el
Estado puede imponer leyes y ejercer el poder de coac-
cién. Concentra los érganos de poder y dispone de una
jerarquia suprema para organizar el territorio, la pobla-
cién y el gobierno.

Con respecto al inicio de la figura Estado, existen varias
teorfas que se contraponen: algunas plantean que el Estado
no existié siempre sino que aparece como consecuencia
de una evolucién cultural de los pueblos, otras, tal como
lo citan Deleuze y Guattarri (2000), como la hipétesis de
Urstaat, afirman que

El Estado como tal se remonta ya a los tiempos més
remotos de la humanidad (...) lo fundamental, para
los autores, es la hipétesis inversa, en la que el Estado
siempre ha estado en relacién con un afuera, y no
se puede concebir independientemente de esta rela-
cién. El Estado es la soberanfa. Pero la soberania
solo reina sobre aquello que es capaz de interiori-

zar, de apropiarse localmente. (p. 367)

Por tanto, la figura Estado no existiria sin una mente capaz
de tener el pensamiento-Estado. En su intento por signifi-
car el mundo el hombre crea la figura Estado que,
naturalizada, deviene en organizador de la vida de los
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individuos. El proceso interpretativo lleva a obedecer
al Estado; solo asi se mantiene el orden, solo ast estard todo
en el lugar que le corresponde. La identidad que provee el
Estado es simbdlica; permite tener el acceso a una rea-
lidad pre-interpretada.

Las llamadas civilizaciones, al parecer, necesitan una
mirada omnipresente, vigilante; una mirada constante
apoyada por un sistema social que al saberse vigilado
se siente protegido, al punto de no concebir vivir sin
una mdquina que regule el orden en su exterior. El Estado
guardidn, que ratifica asf el funcionamiento automatico
del poder, mantiene la vigilancia permanente en sus
efectos, incluso si es discontinua en su accién.

La idea-Estado se acomoda en la mente y logra existir
por si misma; pervive como sinénimo de eficacia y de
bienestar. Transmuta, constituyéndose en una imagen
tan potente que se hace pensamiento. El Estado ha habi-
tado el pensamiento y ha ido mds alld de la percepcién,
la memoria o la imaginacién. El pensamiento-Estado ha
terminado por poseer a los sujetos.

En consecuencia, todo lo que el Estado sefiale como no
reglado serd tachado de rebeldia. Asi, al tratar de estar
fuera del sistema, los némadas pertenecen a esa serie
de hombres a los que el poder del Estado no logra cen-
sar. Al no tener controlada su fuerza de trabajo, ni sus
movimientos, ni desplazamientos, se constituyen en
fuerzas desestabilizadoras que crean pensamientos alter-
nativos que, en muchas ocasiones y asi haya sido
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subrepticiamente, han cambiado la historia de la
humanidad.

Espacio ndmada y espacio sedentario

Tanto en las ciudades como fuera de ellas se hace visi-
ble un espacio sedentario delimitado y un espacio
némada abierto. Los espacios sedentarios se crean como
fortalezas, se construyen para la acumulacién de bienes
que, por supuesto, deben ser protegidos. Grandes muros
salvaguardan estas estancias, recubiertas de rejas, can-
dados, alarmas y todo tipo de dispositivos dispuestos
para evitar el libre trdnsito.

En el espacio sedentario a cada quien se le asigna su
parte y se regula el flujo y la circulacién: «El espacio
sedentario es estriado, por muros, lindes y caminos entre
las lindes, mientras que el espacio némada es liso, solo
estd marcado por trazos que se borran y se desplazan
con el trayecto» (Deleuze & Guattari, 2000, p. 385).

Los espacios sedentarios estdn recubiertos de asfalto
gris. Estdn atravesados por vias; lineas rectas, zigza-
gueantes que recuerdan los rios pero que no son el rfo.
En los espacios sedentarios crecen protuberancias que
se llaman puentes, los cuales tienen vasos comunican-
tes que parten de y llegan a. Los desplazamientos en los
espacios sedentarios no escapan de la mirada que todo
lo ve; son espacios reglados, controlados y vigilados.
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En los espacios sedentarios hay muchos hombrecitos en
el metro, hay muchos hombrecitos en los autobuses, y
también hay muchos hombrecitos conduciendo sus
automoviles o esperando en sus coches a que cese el
largo atasco, quiza sofiando con caminar por el desierto.
En los espacios sedentarios se acumulan hombrecitos
como piezas de Lego.!

En los espacios sedentarios rara vez nos asalta el temor
de algtin animal salvaje; lo mds salvaje es quiza un ratén
o una cucaracha, o quizd el listillo que nos cierra en la
carretera, al punto de tener que frenar para evitar un
choque. En los espacios sedentarios no miramos el cielo
para orientarnos; nos basta con observar el nombre de
la calle.

En los espacios sedentarios necesitamos,
necesitamos y necesitamos muchas
cosas que no necesitamos

La orientacién en el espacio némada no es fécil: cual-
quier piedra puede ser una sefial, un monticulo un signo,
una rama un indicio. Abierto por naturaleza, el espacio

1 Juguetes daneses, en su mayoria hechos con bloques de plastico
interconectables, sin importar tamafo, forma o funcién; cada
pieza es ante todo parte de un sistema, compatible con el resto del
sistema en el que encajan unas con otras asi sean de diferentes
juegos.
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némada es indefinido, no comunicante. El espacio
némada es cambiante y polimorfo: el clima, las tempo-
radas de lluvia o sequia introducen variables y cambios
en la orientacién.

El espacio némada alberga en su interior una soledad
poblada, una soledad muiltiple y creadora. La soledad
del espacio némada no es cerrada o circular; si es una
zona que arroja a la esencia, que permite ser-en-el-
mundo, que sitta al sujeto de una manera dindmica. No
se trata de perderse en el yo individual sino de acercarse
a la realidad circundante.

El némada existe mientras camina; para el mundo quiza
no es, no hace parte de la estadistica de un mundo glo-
balizado, en el que se pierde la nocién de sujeto cada
vez mds. Paraddjicamente, al entrar en un espacio seden-
tario, él deja de existir y se confunde con la turba veloz
que todo lo engulle, rige y deshecha.

El némada no quiere irse de este lugar liso; se aferra a
este espacio llano y se funde con él. Los némadas, a
diferencia de los migrantes, suelen abandonar los luga-
res en época de abundancia. A los némadas los mueve
un deseo distinto al de los migrantes, a quienes los
mueve la necesidad.

Los espacios ndmadas, como el desierto, el aire y el mar,
tienden a ser regularizados por el Estado, que crea vias,
demarca limites y pone sefiales a fin de controlar el libre
flujo. Al crear rumbos y definir rutas se pretende
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determinar un espacio, controlar la velocidad, fijar sig-
nos, para de esta forma marcar la autoridad.

Desplazarse es el medio

Ciertos artistas proyectan una tremenda carga de noma-
dismo o de desterritorializacién absoluta. La respuesta
inmediata del Estado es «estriar el espacio», poner tra-
bas legales y hacer todo lo que esté a su alcance para
que esta potencial mdquina de guerra no avance. En un
impulso orgdnico, la tactica de los artistas se remite
entonces a formar lineas de fuga creadoras.

Existen colectivos que centran su bisqueda en espacios
alternativos. Se constituyen como movimientos que
crean otros territorios y configuran nuevos valores y
significados estéticos. Hay artistas que se rebelan con-
tra el arte institucionalizado, contra el papel que les
asigna el establishment: galerias, editoriales, curadores...,
que en muchos casos no solo exponen y comercializan
la obra, sino que controlan su produccién.

El arte némada es un arte de accién, transgresor, andar-
quico y poético; es un arte que busca cuestionar a las
sociedades y a las estructuras de poder; que discute el
autoritarismo y que ocurre de forma independiente por
iniciativa del artista. No se define por tener normas, sino
que es mds heterogéneo, trabajando en contextos con-
cretos. Parte de lo local y no de lo lejano o englobante,
asi en su esencia contenga los fenémenos de otros

[43]



PENSAMIENTO ARTISTICO

[44]

lugares, las multiplicidades y las conexiones. En este
sentido, lo local no significa limitado, porque el espacio
némada es abierto e implica cambios direccionales y
conexiones entre partes locales.

El arte ndmada es un arte combativo en el que mds alld
del resultado importa el proceso; adopta un sinfin de
formas, se metamorfosea con el fin de cuestionar a la
sociedad y al Estado. Si bien el arte némada no libera
definitivamente, si constituye un desafio, es una manera
de encarar y cambiar a los adversarios, tiene potencia-
lidades creadoras para transformar y repercutir en el
otro y en lo otro.

El arte ndmada proporciona la posibilidad de bisqueda
de la mirada, cambio de mirada, inestabilidad de la
mirada, construccién de la mirada. Es un arte llevado a
cabo por individuos en los que opera no solo un des-
plazamiento del cuerpo sino también de la mente y el
alma. Sujetos como el chino Ai Weiwei y el inglés Banksy,
a mds de tantos otros que los sistemas no han podido
silenciar. Son personajes que han mantenido cierta dis-
tancia del establishment, asi en la actualidad sean
reconocidos por sus obras transgresoras.

Orientacion multiple

Para el desarrollo del arte némada se emplean diferen-
tes técnicas, las cuales pueden ir desde la instalacién, la
fotografia y la escultura, pasando por la arquitectura,
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hasta llegar otras disciplinas en las que Internet ha sido
una plataforma fundamental, debido a que este tipo de
arte se ha fortalecido a la par del ancho de banda. Al no
estar en el establishment se hacen necesarios canales de
distribucién que, por lo menos momentdneamente, esca-
pen al control. Creadores como Ai Weiwei han dado a
conocer algunas de sus piezas a través de Internet,
teniendo tal repercusiéon que el gobierno ha tomado
fuertes medidas de censura, como cerrar temporalmente
el blog del artista.

En el arte némada hay un claro interés por los fenéme-
nos culturales, sociales y politicos que suceden a su
alrededor, y las obras que elabora reflejan el espiritu
siempre critico, agudo y observador de sus producto-
res. Si se estudian las intervenciones artisticas de Ai
Weiwei vemos como toda su obra, asi como el espacio
némada, es localizada, no delimitada. Parte de lo local,
pero su esencia es de orientacién multiple: lo que sucede
en China ocurre y puede acontecer en otros paises.

Elnémada prefiere el fuego a la tienda de campafia; esta
figura sirve para plantear cémo a un artista con el reco-
nocimiento internacional que ahora tiene Ai Weiwei, le
serfa mds fécil producir su obra bajo el abrigo de una
«casa» que lo dejara crear sin ningtn tipo de represion,
sumido en la comodidad y proteccién que brinda un
hogar. Ai Weiwei prefiere la transformacién del fuego,
el estado siempre cambiante y, por eso, se mantiene en
China; un pais, como él mismo afirma, en estado de
transformacién, donde opera un espacio-tiempo
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anexacto’ y donde él ha ido creando una mdquina de
guerra a la que ya teme el Estado.

El arte némada esta atravesado por la presencia de nue-
vas culturas, admite su influencia, lo extranjero no
representa un peligro; al contrario, se sostiene con diver-
sos elementos, porque la diversidad contribuye a su
proceso, que siempre es deconstruible.

Pintadas: arte ndmada en las paredes

El arte némada surge de grupos minoritarios, entre los
que se encuentran algunos de los creadores de lo que
se ha denominado street art, cuyas obras estdn cargadas
de mensajes anti-sistema, irénicos y subversivos. Escri-
tos agudos acompafiados de imdgenes que critican la
corrupcion, la sociedad de consumo, los conflictos béli-
cos, las directrices politicas que rigen el mundo, ademas
de otros temas que no escapan a la mirada incisiva y la
mano rdpida. El street art logra crear un desplazamiento
en la forma como se observa la realidad. Llama la aten-
cién de los transetintes, estableciendo esa otra percepcion
del mundo que, la mayoria de veces, no muestran los
medios de comunicacién.

2 Anexacto: mientras que inexacto explica que no es exacto, anexacto
quiere decir que no tiene por qué ser exacto.
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Los creadores del street art se esconden en la noche, apa-
recen subrepticiamente. Asomados en un callején o en
una avenida estampan en las paredes sus consignas;
ideas compartidas por muchos pero que solo unos pocos
se atreven a plasmar. Pintadas que hacen reir y reflexio-
nar, mientras que algunos las consideran como mero
vandalismo. Atn, amparados por la noche, silos pillan
in fraganti no se libran de multas excesivas o de afios de
prisién. Si, este «desenfreno» se juzga con imposicién
de penas de cércel: pagan igual que alguien que es acu-
sado de violencia, terrorismo o drogas.

Este tipo de arte generalmente es efimero; las pintadas
quedan registradas en las paredes, en muchos casos tan
solo momentdneamente. Sin embargo, para los néma-
das es mds importante el desplazamiento que el registro
de este movimiento. Si bien su forma de arte ndmada
no libera definitivamente, si representa un desafio para
el establishment, ademds de una manera de encarar la
publicidad y de repercutir en los otros.

Banksy es hoy en dia uno de los representantes mds
conocidos del street art. Se cree que comenzd su obra en
las calles de Bristol, al parecer su ciudad natal, conocida
por la cultura del grafiti. Alos catorce afios de edad hizo
sus primeras pintadas y, aunque fue detenido en algu-
nas ocasiones, nunca lo fue bajo el seudénimo de Banksy.
El mundo supo de él cuando, clandestinamente, se infil-
tré en algunos de los museos mds prestigiosos para
colgar sus creaciones. Las paredes de la Tate Modern de
Londres, el Museum of Modern Art (MoMa) de Nueva
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York, el Museo Americano de Historia Natural y el
Museo Britdnico de Londres albergaron, por unas horas,
obras suyas, sin que ningtin curador mediara entre él y
las instituciones.

En la obra de Banksy estd implicito el pensamiento
némada: es un devenir; llega a ser, se convierte en, estd
en constante cambio y transformacién, porque como €l
mismo lo afirma, la pared es el arma en la que puede plas-
mar los desplazamientos conceptuales. Sus pintadas
cambian al alba, al anochecer, a las tres de la mafiana;
un dibujo en un paredén gris, hecho después de reco-
rrer una calle de un solo y rdpido itinerario; puede ser
visto por mucha gente o por unos pocos antes de ser
borrado.

Accion y transgresion

Los némadas estan vinculados por una solidaridad
agnaticia. Forman parte de lo que se denominarfa mana-
da-lobo, que tiene un fuerte instinto de compafierismo;
pueden andar en grupo pero, a la vez, cada miembro
actta solo. El lobo, a diferencia del perro, no fue domes-
ticado. Cuando se habla de c6mo evolucion el perro
se hace referencia a que el hombre logré domesticarlo,
consiguid transformar ciertos caracteres morfolégicos
y de comportamiento con propdsitos especificos. Este
cambio se refleja en algunos estudios realizados con
perros y lobos, en los que se les ponfa un trozo de carne
dentro de una jaula: el perro trataba de sacar la carne,
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pero, al no lograrlo, empezaba a ladrar hasta que con-
seguia el apoyo del amo; por su parte, el lobo buscaba
la manera de sacar la carne hasta que lo lograba, sin
ningtn tipo de ayuda.

El Estado asume la figura de «adiestrador», premiando
la obediencia y asi, lentamente, va logrando que todos
terminen haciendo lo que suscribe como bueno. El
némada representa la manada-lobo que busca otras
posibilidades, que no estd de acuerdo con las transfor-
maciones de comportamiento impuestas por los regimenes.
Asi, lejos de sedentarizarse muta; se trasfigura sin pre-
tender estabilizar sus formas productivas o sus procesos
creativos.

Pese a sus diferencias, los espacios némadas y los espa-
cios sedentarios no se contraponen; existen en el devenir
de la humanidad desde su comienzo. Los dos hacen
parte de una posibilidad y sus trayectos son una capa-
cidad de existencia. El hombre desde que nace trae
consigo la dualidad: el anhelo de desplazarse hacia ade-
lante y el deseo de quedarse arrullado en brazos de la
madre.

La polisemia hace parte de la vida, las identidades muil-
tiples, la tensién contintia: estdtica-dindmica,
movilidad-quietud, desplazamiento-reposo, celeritas y
gravitas. Desestabilizar el territorio puede ser una pre-
misa, pero para que esto ocurra, para que el camino cobre
sentido, tiene que existir un limite que traspasar.

[49]
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Sibien en ocasiones es dificil entender que, pese a algu-
nas necesidades ocasionales, los némadas «viven bien»,
no menos complicado es discernir que las ciudades tam-
bién son refugios en los que el hombre goza de ciertos
beneficios. Como diria Deleuze (1995), el pensamiento
es una tribu; «<escogemos» estar aqui o alld, ser parte de
esto o de aquello y, tanto en los espacios némadas como
en los sedentarios, es posible trazar lineas de fuga
creadoras.

Los artistas que crean el arte némada estdn en constante
movilidad, pero su viaje no pretende llegar a un punto
culminante; su recorrido supone agenciamientos, vincu-
los, enlaces, construccién de flujos constantes. Los artistas
némadas no se limitan a un territorio establecido sino
que siguen el fluir de la materia tanto en la construccién
de la obra como en su vida.

El arte némada es, por tanto, el resultado de circunstan-
cias politicas y sociales, pero también es el producto de
un determinismo de ciertos individuos o colectivos que
ven en él una linea de fuga para articular c6digos y crear
una nueva simbologia que no responde a un régimen
estético tinico, sino que, por el contrario, se alimenta de
unidades de significacion distintas y crea interconexio-
nes entre culturas diferentes.
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Resumen

En las lineas que siguen nos proponemos reflexionar
sobre la publicidad informal en Bogotd, partiendo de
dos ideas: a) habitamos la ciudad desde su superficie,
y b) el concepto de lo informe (Bataille, 2003) nos per-
mite visibilizar la publicidad que acontece en las calles
de una manera plural. El estudio se centra en los espa-
cios y entornos del recorrido de la avenida Chile (calle
72) que atraviesa tres localidades de Bogotd (Chapinero,
Barrios Unidos y Engativd), ofreciendo al estudio entor-
nos y poblaciones heterogéneas. Las estrategias informales
de instalar e intervenir el espacio ptblico nos hablan de
la busqueda por habitar y territorializar (Deleuze &
Guattari, 2008) el espacio desde lo que permite la calle:
su superficie. Este tipo de apariciones paralelas, lo infor-
mal versus lo formal, de sedicién al sistema, emergen
en diferentes estados de la productividad del ser humano.
La necesidad, como catalizador de la actividad humana,
nos lleva a buscar y rebuscar oportunidades de super-
vivencia y visibilidad.
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Introduccion

El escrito que se presenta a continuacién constituye la
primera fase de un proyecto de investigacion realizado
en el 2013 titulado «Aproximaciones al concepto de lo
informe desde la publicidad informal a lo largo de la
Avenida Chile de Bogotd en el primer semestre del 2013».
Los avances y resultados de esta investigacién han sido
publicados en diferentes espacios y compartidos a tra-
vés de ponencias en eventos nacionales.

En esta primera fase se buscé tender un horizonte te6-
rico sobre el tema de lo informe, desde el concepto
ofrecido por el pensador francés Georges Bataille.

Este punto de partida buscaba relacionar:

a. Las précticas de la publicidad informal en
el espacio publico de Bogotd, especifica-
mente en el recorrido que traza la avenida
Chile (calle 72) en la ciudad.

b. Las practicas artisticas que Bois y Krauss
recabaron en nombre de lo informe en su
texto del 1997.

Para el lector, este escrito constituye una reflexiéon que
se ha pensado sobre los hallazgos encontrados en pri-
mera instancia y los esbozos de la relacién entre précticas
artisticas desmaterializadoras (procesuales o corporales
como son la instalacién, la intervencién en el espacio y
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el performance) y el acontecer diario que se vive en el
espacio publico de la calle: practicas de la informalidad
que habitan conjuntamente con el transetdnte los espa-
cios comunes y se apropian de estos en su resistencia
por existir.

Inicialmente este proyecto nace de preguntas que sur-
gen después de recorrer el espacio de estudio diariamente
y, asi, estar en contacto directo con las manifestaciones
desbordadas del comercio informal y con su llamativa
e invasiva presencia en el espacio publico. Esta expe-
riencia se atina a inquietudes personales (arte publico,
précticas efimeras en el espacio, informalidad en el sen-
tido mds extenso de la palabra, apropiacién y
personalizacién del espacio publico, resistencia al sis-
tema econémico capitalista, entre otras) que hacen que
la mirada trate de buscar espacios de conjuncién entre
el arte y su manifestacién en la contemporaneidad y el
fenémeno de la informalidad en términos de la
comunicacion.

La eleccién del espacio de estudio surge primordial-
mente de la necesidad de analizar el entorno cotidiano.
La metodologia se estructuro en tres estados: un primer
momento en el que se partié del concepto de lo informe,
el cual permitié una aproximacién a la publicidad infor-
maly, sin juzgarla, se encontro en sus estrategias y modos
de accién précticas originales y orgdnicas. Un segundo
momento de trabajo de campo, guiado por dindmicas
de recorrido situacionista, esto es, una experiencia docu-
mentada fotogrdficamente. Por dltimo, una fase de
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andlisis e interpretacion de la informacién y de los modos
de accién de la publicidad en el espacio ptblico a la luz
de cuatro categorias de lo informe rastreadas por Bois
y Krauss (1997).

La referencia de partida fue Bataille y el Diccionario cri-
tico (Bataille, 2003), un proyecto realizado junto a Leiris,
donde se proponen conceptos mds que definiciones y,
por la misma razén, el resultado constituye mds una
provocacion que una guia; asi, se proponen los usos de
las palabras méds que su deber ser, de forma que, a tra-
vés de su diccionario, Bataille logra reflexionar en torno
a aquellos conceptos que nos son dados a priori y sobre
los cuales no nos volvemos a preguntar.

Lo informe, para los autores del Diccionario critico, no
es solamente un adjetivo con determinado sentido sino
también un término que sirve para descalificar, exigiendo
generalmente que cada cosa tenga su forma.

Lo que designa carece de derecho propio en cual-
quier sentido y se deja aplastar en todas partes como
una arafia o una lombriz. Harfa falta, en efecto —para
que los académicos estén contentos— que el universo
cobre forma. La filosofia entera no tiene otro objeto:
se trata de ponerle un traje a lo que existe, un traje
matematico. En cambio, afirmar que el universo no
se asemeja a nada y que solo es informe significa que
el universo es algo asi como una arafia o un escu-
pitajo. (Bataille, 2003, p. 55)
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Lo informe no es restrictivo: refiere a aquello «que no
tiene la forma, figura y perfeccién que le corresponde;
de forma vaga e indeterminada» (RAE, 2001). Contra-
riamente a estas definiciones universales, lo informe
vendria a ser la pérdida de limites, es decir, la no seme-
janza a nada; «el universo es algo asf como una arafia o
un escupitajo» (Bataille, 2003, p. 55), es decir, la pérdida
de referencias.

Este acercamiento —apertura de la mirada hacia el uni-
verso— es el punto de partida para efectuar una
aproximacion a la publicidad informal, ya que parte del
problema radica en los imaginarios en torno a la publi-
cidad informal, sedimentada en pozos negativos como
el ruido, la invasién, el desorden y la contaminacién
visual.

Poder ver la publicidad informal, sus manifestaciones
y modos de accién sobre el espacio publico de Bogota
como lo que es: el desbordamiento de forma y estruc-
tura; asi, enriquece disciplinalmente a la publicidad
porque le permite abrazar aquello con lo cual convive
en la cotidianidad.

A partir del concepto de Bataille sobre lo informe se
pueden determinar las siguientes impresiones:

e Disolucién de la forma.

* Ausencia de limites.
¢ Desdibujamiento de un centro.

[59]
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¢ Usos mds que definiciones de los
conceptos.

¢ Incremento de posibilidades y variaciones
de un objeto o mensaje.

¢ Aumento en la interaccién entre objetos y
sujetos.

¢ Multiplicacién de estimulos.

¢ Espontaneidad en los procesos de
configuracién.

¢ Provocacion.

Definir lo informe serfa contradecir el principio de su
esencia que huye de los limites e interpretaciones. Es
preferible hablar de certezas, como aquellas que son
porque suceden. La imagen escrita por Bataille para lo
informe —la arafia aplastada—, contiene de manera abre-
viada la respuesta a la pregunta por lo informe. La forma
pierde su estructura; se desdibujan los limites; se pierde
la jerarquia funcional del organismo; se funde cuerpo
y entorno; suceden muchas operaciones de manera
simultdnea (Vargas, 2015).

Bordeando el concepto de lo informe
o una mirada informe de la ciudad

Cuando eres transetnte, lo que permite ocupar la ciu-
dad es su superficie; espacios publicos definidos por su
caracter superﬁcial, de contacto con nuestro cuerpo, con
la masa de miles de transetintes mds que se apilan, reco-
rren, se estancan y circulan por ellos (Fotografia 1).
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¢Qué superficies nos brinda la ciudad? Siendo restrin-
gidos, diremos que esencialmente el piso, las paredesy
los techos, sean fachadas, puentes, bancos, césped, pavi-
mento, aceras, etc. La jungla de la ciudad diseminada
en espacios publicos se reduce a una superficie de con-
tacto. ;Por qué esta aparente negaciéon del volumen?
Porque el volumen invoca profundidad dimensional,
sugiere la existencia de entradas, pasillos, habitaciones
privadas e intimas, espacios interiores, reservados. Un
adentro que excluye.

Fotografia 1. Vista avenida Chile. Calle 72 con carrera 13,
Bogotd, 2013 (localidad Chapinero).
© 2015 Cielo Vargas Gémez

Asi las cosas, habitar el espacio publico se da a través
de su superficie, de su propia piel, permitiendo que
«cubramos (...) el universo con nuestros disefios vivi-
dos. No hace falta que sean exactos. Solo que estén
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tonalizados sobre el modo de nuestro espacio interior»
(Bachelard, 1998, p. 42). Que sean una fuga de nuestro
adentro, proyecciones de nuestra identidad, reflejos de
espejos como los que componia el artista pldstico Robert
Smithson en la playa, en la galerfa, entre las raices gene-
rando nuevos espacios, reflexionando sobre el
no-lugar.

Porque no habitamos todos los espacios y no todos los
espacios son lugares (Augé, 1994), entonces ;qué nos
impide habitar y crear lugar?: esencialmente la ausen-
cia de identidad entre sujetos y espacios. Resultan
ostensibles en la ciudad los esfuerzos por asir el espa-
cio; cada individuo procura personalizar los rincones,
desterrar el anonimato de los muros.

Ahora bien, aludiendo a Heidegger (1951, citado por
Barafiano, 1992), la condicién de habitar implica des-
plegar correspondencias. La superficie, el elogio a ella,
se transforma en extension, en territorios y cartografias
habituales donde

el territorio es en primer lugar la distancia critica
entre dos seres de la misma especie: marcar sus dis-
tancias. Lo mio es sobre todo mi distancia, solo
poseo distancias. No quiero que me toquen, grufio
si entran en mi territorio, coloco pancartas. La dis-
tancia critica es una relacién que deriva de las
materias de expresion. (Deleuze & Guattari, 2008,
pp. 325-326)
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Este acercamiento al espacio territorializado, a su con-
cepto de vacios y distancias entre sujetos que reclaman
su lugar, nos envia a pensar en el espacio ptblico como
escenario de acciones, vitrina por antonomasia de fené-
menos comunicativos alternativos como el arte ptiblico
y la publicidad informal, cuya materia de expresién
trasciende al sujeto y resuena en objetos y vecindades.

¢Por qué habitar desde la superficie constituye una mirada
informe sobre la ciudad? Porque, por definicién, lo informe
carece de forma; plantea una ausencia de limites, abriendo
asf el espectro de posibilidades. Lo informe no constituye
una negacion a la forma, a la estructura o al significado.
Lo informe es desorden, entropia, caos, espontaneidad,
derramamiento de la forma en el contenido.

Las superficies que nos ofrece la ciudad comienzan en
los mérgenes; son el afuera, los contornos, los linderos,
la periferia del espacio interior. Al habitar el afuera
parece que estamos contradiciendo todo concepto; sin
embargo, la residencia en el afuera permite que experi-
mentemos la ciudad como un todo informe.

Asi como lo concibe Bataille (2003), lo informe es el escu-
pitajo, es la arafia aplastada. Es el chicle que vemos
pegado en el andén, los carteles que se apilan uno sobre
otro creando un volumen aparente en la pared, es el tag
que nos impide ver en el aviso la ruta del bus. Habitar
desde la superficie implica trastocar la mirada sobre el
entorno y comenzar a estimar en la informalidad la falta
de ordenacion.

[63]
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Las mesetas de lo informe

De acuerdo con Bois y Krauss (1997), lo informe se puede
agrupar en cuatro mesetas, parafraseando a Deleuze y
Guattari (2008) quienes han propuesto esta imagen como
paradigma de la ausencia de potestad. Asi el bajo mate-
rialismo, la horizontalidad, la pulsacién y la entropia se
convierten en estancos, para los autores mencionados,
agrupando propuestas que son informes por su falta de
forma o por un cuestionamiento a esta.

Marcas en las superficies de los muros de Parfs rastrea-
das por Brassai, superficies intervenidas clandestinamente
como los vidrios rotos de Matta Clark y tantas interven-
ciones e instalaciones que se desarrollan con asiduidad
en el espacio publico y que a simple vista carecen de la
formalidad artistica (Fotografias 2 y 3), en estos casos
particulares, parecen accidentes, ejecutados sin una apa-
rente motivacion estética.

Fotografia 2. Vista avenida Chile (calle 72) con carrera 13,
Bogotd, 2013 (localidad Chapinero)
© 2015 Cielo Vargas Gémez
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Fotografia 3. Vista avenida Chile (calle 72) con carrera 24,
Bogotd, 2013 (localidad Barrios Unidos)
© 2015 Cielo Vargas Gomez

Lo anterior nos lleva a pensar en las trayectorias del arte
publico, construidas en torno a los ejes de la obra, el
entorno y el espectador, constituyendo discusiones en
cuanto a la pertinencia y la pertenencia del arte a su
espacio, al recorrido y la identidad de los lugares, a su
impacto como intervencién en el espacio publico y a la
posibilidad del espectador de habitarlos.

A partir de estas sefialaciones se llega a entender la tras-
cendencia e incluso la responsabilidad de las expresiones
artisticas lanzadas al espacio ptblico. Situaciones como
la que supuso la intervencién de Richard Serra en la
ciudad de Nueva York en 1981,% la cual seria revocada

2 Tilted Arc, escultura/muro de acero de 350 cm de altura
ligeramente curvado situado en la Plaza Federal de Nueva York
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por los habitantes, nos da qué pensar. El artista no tiene
ya el control absoluto sobre su trabajo; la obra debe
entrar en didlogo con los agentes de transformacién:
espacio y espectador.

Quizds estas preguntas en torno a la relacién entre objeto,
entorno y sujeto deberian ser formuladas al interior de
la disciplina publicitaria, hacedora de imdgenes y men-
sajes que se arrojan al espacio publico sin prever todas
las implicaciones que acarrean.

Las palabras de Deleuze (2008) en torno al territorio
como distancia critica cobran un papel central si se quiere
desentramar el mapa de relaciones entre la obra y su
entorno. Hablando de Bogotd como un espacio de trans-
formacién continua, no se debe delimitar y formalizar
las experiencias artisticas ni publicitarias. Siendo el
espectro del espacio ptiblico tan amplio e incluyente,
podemos referir desde las esculturas histéricas de bulto
y pedestal, emplazadas en nodos significativos de la
ciudad, hasta prolongar las lineas de accién a marcas y
actuaciones efimeras en espacios centrales y periféricos.

en 1981. Tras el descontento de la gente que habitaba y trabajaba
en la zona, que aludian a la falta de visibilidad como factor de
inseguridad en la plaza, el mismo afio de instalada la obra una
audiencia publica voto a favor de que la pieza fuera removida. Serra
alegd que la escultura se habia concebido para ese lugar especifico
y moverla irfa en detrimento de la obra. Finalmente, el 15 de marzo
de 1989 la escultura fue desmontada por los trabajadores federales
y trasladada a un parque.
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No obstante, al respecto debo decir que el centro urbano,
como espacio simbdlico de poderes, se ha ido despla-
zando hacia las periferias, en parte por la avanzada
migratoria que ha provocado la aceleracién urbaniza-
dora de las ciudades, deportando hacia el centro al
habitante de la calle y a un comercio marginal paralelo
a las actividades diurnas y semanales del sector
oficial.

Con todo esto, el diario acontecer en la ciudad permite
experienciar el territorio desde la particularidad. Cada
individuo propone su propio juego de la deriva (Andreo-
tii & Costa, 1996) estableciendo las reglas y rutas, haciendo
de esta manera su propia cartografia de deseos y fugas
(Deleuze & Parnet, 2004).

Publicidad en el espacio publico, publicidad para el
publico, publicidad desde el ptiblico. Las preguntas que
hacemos al arte pueden ser formuladas para la publici-
dad, y al respecto nos inclinamos por la tercera posibilidad:
publicidad desde el ptiblico, es decir, desde el consumi-
dor, desde la publicidad informal.

Habitar la superficie: publicidad informal

El orden implica restriccién; a partir de todos los
materiales posibles, se ha hecho una seleccién limi-
tada y de todas las relaciones posibles se ha utilizado
un conjunto limitado. Asf que el desorden por exten-

sion es ilimitado, ningtn patrén se ha realizado en
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el mismo, pero su potencial para moldear es inde-
finido. Por esta razén, a pesar de que tratamos de
crear orden, no nos limitamos a condenar el desor-
den. Reconocemos que es destructivo para los
modelos existentes; también que tiene potenciali-
dad. Simboliza tanto peligro como poder. (Douglas,
1966, citado por Kosuth, 1992, p. 94)

En las calles de Bogotd, junto a la publicidad oficial con-
vive otra publicidad, menos provocadora y mads
clandestina, pero no por ello menos viva. La publicidad
popular o informal hace parte de un acervo cultural, de
una expresion arraigada en procesos sociales y de una
herencia popular, constituyéndose asi en un patrimonio
visual urbano.

Este tipo de manifestacion paralela, de subversién al
sistema surge en diferentes estados de la productividad
del ser humano. Al inicio aludiamos a la necesidad como
génesis de la actividad humana porque nos lleva a bus-
car y rebuscar oportunidades de supervivencia; la
interpretacion social del postulado darwinista sobre la
supremacia de las especies sigue tan vigente como enton-
ces, pues en la calle la ley del mds fuerte, del que mds
grita, del que se hace mds visible sigue mandando la
parada.

No hay sino que salir a la calle para ver en los andenes
y fachadas de los edificios la publicidad (anuncios, pen-
dones, vallas, vitrinas, carteles, volantes). ;Cudnto de
lo que vemos es publicidad informal? Informal, asi como
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el comercio, que no se rige por forma alguna en su dis-
tribucién por el espacio ptblico. La publicidad entonces
se puede leer también bajo la mirada de lo informe
(Bataille, 2003).

De lo anterior se puede inferir que la publicidad infor-
mal debe ser juzgada bajo una estética particular, una
ausencia de forma que le permite tener vida propia
frente a la publicidad formal, porque nace de ella al
mismo tiempo que le da vida.

Si rastreamos la historia de la publicidad encontraremos
que en la antigiiedad el hombre ya tenia la necesidad
de dar a conocer un producto, de llamar la atencién
sobre su gestion politica, de captar adeptos, de materia-
lizar necesidades, de despertar deseos en posibles
consumidores. Podriamos decir que la publicidad infor-
mal es a la publicidad formal lo que la cultura popular
es a la identidad local; es el cable a tierra, la contextua-
lizacién que posibilita la construcciéon del mensaje
publicitario. Por tanto, desconocer la informalidad en
la publicidad es cultivar una mirada sesgada y, hasta
cierto punto, parcial sobre el acontecer de ese otro (la
publicidad informal) que opera desde la sombra.

La publicidad como disciplina comunicativa debe acer-
carse a la diversidad, para beneficiar la efectividad de
su mensaje en el contexto local. El predominio de luga-
res comunes en torno a la publicidad informal genera
ideas despectivas, parcialmente orientadas hacia los
aspectos negativos, como la invasion del espacio ptblico,
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la generacién de ruido ambiental y la contaminacién
visual. Sin embargo, un andlisis que parta desde con-
ceptos conciliadores e inclusivos, como lo es la
aproximacién de lo informe de Bataille, nos permite
acercarnos a la publicidad informal de una manera
abierta y encontrar en ella acciones innovadoras. Por
tanto, entender a la publicidad informal dentro de las
ideas de lo informe y de su resonancia en el espacio
publico es una necesidad que reclama el discurso for-
mal de la publicidad.

Acercando el aspecto publico que subyace a la publici-
dad y la preocupacién por la relacién entre comunicacion
publicitaria y entorno, se hace necesario un estudio sobre
la publicidad informal. El ejercicio de autorreflexién al
que se viene sometiendo a la publicidad, iniciativa que
ya se habia generado desde dreas diferentes como la
sociologfa, la antropologia, la psicologia, el disefio, el
arte, por mencionar algunas, nos habla de la ambiva-
lencia que genera al interior de la sociedad: fascinacién
y repudio, ya que

la publicidad ha dejado de ser un mero instrumento
comercial al servicio de los intereses de unos con-
cretos anunciantes para constituirse en un mecanismo
de gestién social que preside los imaginarios que
todos, sin ser necesariamente conscientes de ello,
compartimos. (Otélora & Sanchez, 2011, p. 18)

Siendo el espacio ptiblico el escenario por excelencia de
la publicidad informal, donde esta se muestra a través
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de diversos recursos que van desde la imagen fija (car-
teles, pendones, avisos) hasta el performance (voceria,
musica, jingles), se hace necesario contemplar las cuali-
dades de dichos espacios que son activos; no acttian
como meros receptdculos, pues pasaron de ser pasivos
a ser los que moldean identidades y acciones.

El espacio ptblico es, en lo esencial, el ambito de la
expresion, de la confrontacién y de la produccion
cultural (...) de los intereses y concepciones de la
existencia tanto material como espiritual del hom-
bre, que en la competencia de su exposicién ptblica
conformarian el magma desde el cual se constituye
el basamento de la sociedad como conjunto. (Vivies-
cas, 1997, p. 5)

De esta manera no solo se debe analizar la publicidad
informal sino también los espacios que la propician y en
los cuales se desenvuelve. Observar el tramo de la ave-
nida Chile (calle 72) y sus entornos permite identificar
y caracterizar los fenémenos informales de la publicidad
y vislumbrar las relaciones entre el espacio ptblico como
escenario de accién y la publicidad informal como sujeto
actor de nuestros imaginarios (Silva, 1992).

La eleccién de este recorrido particular se articula en la
multiplicidad de entornos y la variedad poblacional que
la frecuenta: desde su origen en la carrera 6 hasta su
final en la carrera 1108, la avenida nos muestra espacios
residenciales, comerciales, educativos (publicos y pri-
vados), populares, en construccién, desolados, reflejando
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a su vez las estrategias de resistencia y adaptaciéon de
su poblacién —fija y temporal- que se asienta.

Sobre los andenes de la avenida se afinca el comercio
informal flotante, vecino de los locales oficiales. La con-
vivencia entre transetintes, residentes y comercio informal
suponen desafios cotidianos: ;cémo sobrevivir en medio
de lo informe? Las estrategias son mdultiples y
complejas.

Dentro de los esfuerzos por vincular a la publicidad
informal con el arte ptblico es obvio que la comunién
de experiencias se desarrolla en el territorio de lo ptblico;
sin embargo, dicha comunién se da desde la presuncién
de que ambas fugas de la comunicacién humana comien-
zan a difuminar la bipolaridad de lo privado y lo ptblico,
de lo intimo y lo expuesto. Conceptos como el ritornelo®
de Deleuze (2008) nos ayudan a ver de manera fluida
las actuaciones de ambas expresiones (privado y ptblico)
en el proceso de la personalizacién del espacio; como
dirfa Heidegger (1951, citado por Baranano, 1997), de

3 «El ritornelo presenta los tres aspectos, los hace simultaneos, o
los combina (...) Ora el caos es un inmenso agujero negro, y uno se
esfuerza en fijar en él un punto fragil como centro. Ora uno organiza
alrededor del punto una “andadura (mds que una forma) tranquila y
estable: el agujero negro ha devenido una casa. Ora uno introduce
en esa andadura una salida, fuera del agujero negro”» (Deleuze &
Guattari, 2008, pp. 318-9).
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«espaciar» el espacio. En definitiva, los modos en que
ambas habitan la superficie de este espacio ptiblico.

Las intervenciones publicitarias que encontramos en las
paredes de puentes, casas, comercio, etc., nos hablan de
un movimiento de reapropiacién del espacio, de resig-
nificacién del no-lugar (Augé, 1994) por parte del
individuo que quiere manifestar su identidad en el
entorno. Estas manifestaciones publicitarias no provie-
nen siempre de lallamada publicidad formal (académica,
de agencia) y afloran en el espacio publico, que es un
espacio de todos, transformando la calle y las aceras en
escenarios de aconteceres para el ciudadano.

Dentro de la experiencia cotidiana de caminar por la
ciudad vemos cémo los recorridos transforman el espa-
cio en nuevos territorios. No solo los recorridos del
transednte transforman la experiencia urbana; dirfamos
que la publicidad transforma los espacios, marcando,
dejando las huellas de su mensaje a través de ellos, con-
dicionando, alterando de diferentes maneras nuestra
percepcién de la ciudad.

Mais all de las formas de asentamiento, de los tra-
zados, de las calles y de las casas, existe una enorme
cantidad de espacios vacios que componen el tel6n
de fondo sobre el que se autodefine la ciudad (...)
los espacios vacios son una parte fundamental del
sistema urbano, y habitan la ciudad de una forma
némada: se desplazan cada vez que el poder intenta

imponer un nuevo orden. (Careri, 2002, p. 181)

[73]
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Esta cualidad némada que opera desde los margenes
nos ayuda a comprender las diversas estrategias de las
cuales se vale la informalidad; huyendo de la clasifica-
cién, la limitacién y la forma, incurre en nuevos territorios
y activa los espacios de maneras diversas. El vendedor
callejero que se instala contra el poste de alumbrado
publico y que, poco a poco, dia tras dia, abarca mds
espacio sobre este, tendiendo una manta con productos,
colocando un pendén en el poste; mientras que su ritual
de trabajo va deviniendo en happening, espectaculos que
nos regala la ciudad todos los dias. En ocasiones tene-
mos la paciencia y el humor para disfrutarlos, si bien a
veces el ritmo frenético nos hace exasperarnos por la
obstaculizacién en el andén, por el ruido del parlante,
por la constante invasion territorial.

«Ritornelos profesionales, como los gritos de los ven-
dedores, se cruzan en el medio, pero cada uno marca
un territorio en el que no puede ejercerse la misma acti-
vidad ni resonar el mismo grito» (Deleuze & Guattari,
2008, p. 327). Cuéntas veces, incluso en la comodidad
de nuestro hogar, trascienden e invaden la paz esos
anuncios etéreos, ausentes de origen donde nos ofrecen
banano, aguacate, mazamorra, etc., elogiando sus pro-
piedades nutricionales y, sobre todo, su bajo costo. Nos
resistimos a escuchar, a prestar atencién y, sin embargo,
en mds de una ocasion, decidimos salir vencidos por la
atraccion de esta fuga.

Este tipo de situaciones revelan lo que en teoria nos
comenta Deleuze (2008): 1a distancia critica, el poder del
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ritornelo como ese mantra personal, esa morada interna
que nos arrebata del caos. Porque al final el espacio,
como decia Perec (2004), se conquista.

Convergencias: cuerpo y espacio publico

Mirando el trabajo de Bois y Krauss, se pueden dibujar
ciertas conexiones entre las practicas artisticas y las de
la publicidad informal bajo los mismos estancos pro-
puestos por los autores, ello a la luz del trabajo de
Bataille.

Tomando como ejes transversales para ambas practicas
comunicativas los territorios del cuerpo y del espacio
publico, acogeré la idea de la multiplicidad de cuerpos
que habitan en el sujeto: territorial, social y animal (Valeri,
2004), abriendo asi la unidimensionalidad en favor de
la multidimensionalidad del ser humano. La simulta-
neidad de aconteceres, de derivas y fugas que vinculan
cuerpo y espacio en una simbiosis en la que no se puede
separar el quién modifica a quién. Asi como los trabajos
de Nauman* sometiendo su cuerpo a un tiempo exten-
dido a través de acciones repetitivas fabricadas en su

4 Bruce Nauman es una artista norteamericano minimalista y
conceptual. La obra que se referencia se titula Walkin in an
exaggerated manner around the perimeter of a square (1967-68).
Se encuentra registrada en pelicula de 16 mm, con una duracion 10
minutos. Hace parte de la coleccion del MOMA, Nueva York.
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estudio; ;era él quién imponia el caminar de manera
exagerada?, o jera el cuadrildtero marcado sobre el piso
el que le sugeria adoptar este amaneramiento?

«Si es preciso, tomaré mi territorio en mi propio cuerpo,
territorializo mi cuerpo: la casa de la tortuga, la concha
del crustdceo» (Deleuze, 2008, p. 326). Esta imagen de
andar con la casa a cuestas nos regresa al nomadismo,
a esos procesos reales en los que el espacio de la ciudad
nos permite habitar. Para seguir con esta analogia, diré
que vamos dejando baba por la superficie de andenes,
vitrinas, escaleras, puentes y transporte, dibujando,
borrando y redibujando nuestro interior, sumando capas
informes sobre estos vacios.

En estos recorridos diarios en el transporte ptblico
puedo contemplar todo tipo de personas; cada una tiene
su propio ritmo y cada quien va imponiendo este ritmo
a la ciudad. Los rituales performaticos del sefior del
puesto de hamburguesas, de las parejas ecuatorianas
que a su aire van desplegando su mercancia sobre dis-
positivos de exhibicién personalizados. Todos ellos
tienen horarios muy definidos: su jornada empieza y
acaba de acuerdo con el flujo de clientes. Hay todo un
arte de las poses, de las posturas, de las siluetas, de los
pasos y de las voces (Deleuze & Guattari, 2008) que se
sintonizan con las précticas artisticas, que trascienden
por momentos la necesidad y se instauran como espec-
tdculo para el transetinte (Fotografias 4 y 5).
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Fotografia 4. Vista avenida Chile (calle 72) con carrera 68™,
Bogotd, 2013 (localidad Engativa)
© 2015 Cielo Vargas Gémez

Fotografia 5. Vista avenida Chile (calle 72) con carrera
103, Bogotd, 2013 (localidad Engativa)
© 2015 Cielo Vargas Gémez
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Conclusiones

El espacio ptblico se habita desde la superficie, por la
condicién de transetintes y némadas que ocupamos
cuando estamos fuera de nuestras moradas. Arrojados
al espacio publico, cada quien trata de aferrarse a la
superficie, ocupando bancos en aceras y parques, gara-
bateando sobre muros y vidrieras, horadando formas
con los pies o simplemente eligiendo una ruta diferente
cada dia.

Las estrategias y modos de actuar de la publicidad infor-
mal crean, a partir de la condicién némada del sujeto,
nuevos puntos referenciales en el mapa de las ciudades.
Estas configuraciones deben asimilar el entorno, insta-
larse en él y propiciar didlogos con los espectadores para
no emplazarse a la fuerza, para actuar desde lo cotidiano
y resistir el anonimato.

La publicidad informal se despliega sobre el espacio
publico, porque es lo publico la esencia de la comuni-
cacion publicitaria. Ella misma se piensa en términos
de divulgacién, de visibilidad, de acercamiento y de
contacto con el ptblico. Los modos y estrategias de ope-
racién de la publicidad informal, dentro de su misma
condicién marginal, enriquecen el concepto oficial y
permiten que se manifieste la recursividad del sujeto a
través de la necesidad.

El entendimiento de la publicidad informal bajo el con-
cepto de lo informe en Bogotd (puntualmente dentro
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del espacio definido por el recorrido de la avenida Chile)
es posible. Las estrategias informes hacen que se mul-
tipliquen los rituales y procedimientos donde el cuerpo
es mds que un conducto de fuerzas pragmaticas y se
percibe una conciencia espacial y gestual que se acerca
al performance y la teatralidad desplegados aparente-
mente sin estructura sobre la superficie de la ciudad.
Asimismo, la movilidad espacial y las maneras de habi-
tar esa superficie de la ciudad nos hablan de
territorializaciones, de instalaciones efimeras, de inter-
venciones intrincadas que modifican los espacios en
lugares. Proyecciones y fugas de individuos que inva-
den territorios comunes difuminando los limites entre
espacios privados y publicos, entre espacios destinados
a prdcticas privadas o ptblicas.

El espacio es una duda: continuamente
necesito marcarlo, designarlo; nunca es mio,
nunca me es dado, tengo que conquistarlo.
—PERrEC (2004, p. 139)

[79]
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packaging en la
significacion de
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1 Lo escrito aqui surge del trabajo de recoleccion bibliogréfica para
la configuracion del marco tedrico en la linea de investigacion
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Gréfico de la Escuela de Artes y Ciencias de la Comunicacion
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Resumen

El presente escrito hace relacién a los elementos que por
significacién® se procuran en el disefio de los empaques,
ello en un aparente sentido de valor diferencial que
desde su forma promueve ventas, mercadeos y posicio-
namiento. Los sentidos que se crean a partir de la
experiencia e interaccién con estas piezas y su disponen
de un carécter tipolégico que se constituye en un ele-
mento perceptual, desde el cual el usuario o consumidor
establece pertenencias y afectos que van mads alld del
propio uso y mercadeo del producto. Tal sentido, deno-
minado en disefio como packaging, propone la funcién
de comunicar de forma visual la lectura objetual que ha
de favorecer el desarrollo y la proyectacién del objeto.

2 Moles (1972) relaciona a los objetos en la evolucion del hombre,
su naturaleza y comportamiento que, ademds de ser creados
como piezas utilitarias, han consagrado en su espacio y tiempo
significaciones de identidad y representacion social (p. 43).
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Lo aqui consignado, a modo de revisién bibliografica,
presenta los valores, sentidos y definiciones que por
tipologia designan el concepto de packaging en el drea
del disefio para empaques, y que hace parte de la inves-
tigacion bésica en disefio de empaques en el programa
de Disefio Grdfico de la Corporacién Universitaria
Unitec®.

Introduccion

Los métodos modernos de produccion iterativa, junto
con la necesidad de producir a gran escala, conducen a
que en casi todos los sistemas de la industria alimenta-
ria compitan diferentes fabricantes con productos
similares entre si. El comtin denominador de dicha ite-
racién es el material y la tipologia® lo cual, como afirma
Goody (1995), «hace ineludible que los productos se
vean privados de su identidad; cuando muy por el con-
trario, deberfan diferenciarse en su propiedad y contexto
de su génesis» (p. 37).

Por tanto, el desafio de toda estrategia para packaging,
término que refiere los procesos de disefio grafico en la
morfologia de un empaque o envase para producto, es

3 Munari (1985) en su trabajo ;Como nacen los objetos? define la
tipologia como el conjunto de valores morfolégicos y conceptuales
que dan caracteristica individual al objeto, atin en un contexto de
géneros, los objetos cuidan singularidades de uso y representacion.
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lograr que este se destaque sustancialmente de otros,
tanto en contenido como en apariencia (Burdek, 1999),
de manera que el soporte material —a través de la ima-
gen visual- se constituye en un elemento decisivo para
su caracterizacion.

Autores como Agassi (2006), Bauer (2002) y Garone
(1990) asumen al empaque como mucho mds que un
simple elemento para manipular un producto, pues
siendo un disefio de caracter utilitario de corta tempo-
ralidad, es su estructura tipoldgica la que respalda el
valor de imagen y constituye un poderoso medio de
comunicacién para la demanda. Vihma (1995) determina
para lo anterior que valores formales como el tamafio,
la forma, el color, la tipografia y los materiales emplea-
dos en su elaboraciéon adquieren una importancia
fundamental en la interaccién con el sujeto. Abordar el
disefio a partir de estos aspectos le proporciona a una
pieza para empaque lo que Agassi (2006) y Grinyer
(2002) llaman la evolucién hibrida del objeto, entendida
como el sentido de una percepcién material que condi-
ciona categorias reconocibles como cultura, determinando
la creacién de objetos con autolimitaciéon de identidad;
en otras palabras, es advertir que las morfologfas en los
objetos tienen lecturas propias las cuales son afines a
interpretaciones particulares. Al respecto, Grinyer (2002)
y Vihma (1995) plantean que tales autolimitaciones faci-
litan a los sistemas del disefio de empaques (en su aspecto
mds general) un cardcter tipolégico y lecturas de packa-
ging asi como la condicién para comunicar una concepcién
del mundo y del espacio que los inscribe, siendo la
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autolimitacién* un argumento que simula su contexto
de realidad.

Para lo anterior, son nutridos los estudios que hacen
referencia al packaging y al disefio de empaques, abor-
dados desde un marco técnico de mercadeo y de
valoraciones de posicionamiento, asi como desde inves-
tigaciones historiograficas que condensan el origen
material y la evolucién del disefio a la par de los pro-
ductos y su desarrollo tecnolégico; otros condensan, de
manera mds descriptiva y a modo de manual, las rela-
ciones materiales y virtudes précticas del empaque como
sinénimo de aplicacién y rendimiento econémico.

En nuestro contexto de investigacién poco se ha consi-
derado el cardcter perceptual o afectivo donde el usuario
apropia representaciones y cédigos comunicacionales
que denotan y connotan el objeto. Es asi que en el disefio
areas disciplinares como la semiética, la morfologia y
la lingiifstica han permitido, desde los contextos cultu-
rales, replantear no los procesos del disefio sino su
concepcién en sus variables de identidad, conocimiento
y representacion.

4 Garone (1990) relaciona los objetos y sus lecturas morfolégicas
con el concepto de autolimitacién en la medida en que cuanto
mads expuesta esta una cultura a las influencias de otra (sea esta
exposicion de naturaleza mediatica o comercial), mayor seré la
influencia en el grado de incorporacién de las matrices o recursos
visuales para la configuracion de los objetos locales.
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En lo que sigue desarrollaremos la presentacién en tres
apartados: en el primero daremos sentido a la nocién
de packaging; en el segundo se expone la relacién sub-
jetiva de la representacién y la tipologia de la forma; y,
en el dltimo, se presenta a modo de correlacion las corres-
pondencias entre significacién, objeto y sujeto.

El concepto de packaging

Zitterkopf (2003) define el packaging como el conjunto
de sentidos visuales que presenta a un producto ante el
comprador en sus valores més atractivos y posibles.
Grinyer (2002) lo expone como el paquete que identifica
valores de marca y su naturaleza como producto, mien-
tras que McDermott (2001) puntualiza que el packaging
es la estrategia visual en la que disefio grafico y mate-
rialidad establecen un objeto diferenciador para su venta.
Si bien estos autores concuerdan en que el packaging es
un objetivo comercial en su apreciacién, se hace una
inferencia t4cita hacia su razén formal como objeto; en
consecuencia, ello implica una probidad material, la
cual, como afirma Vihma (1998), encierra un significado
con connotaciones dindmicas que no tiene equivalente
en definiciones tradicionales ya que hacen referencia a
interrelaciones mucho mds intrinsecas que su propia
razon de disefio.

En relacién con lo anterior, Norman (2007) establece la
definicién de packaging a partir de su estructura etimo-
légica, en la que los términos anglosajones packing
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(embalaje), package (paquete) y wrap (envoltura) cons-
truyen el contexto gramatical, definiendo la accién de
empacar, embalar y envolver para su relacién sustan-
tiva, entendiéndolo asi como «la presentacién de un
producto para su venta» (p. 23). Aligual que los autores
previamente citados, son diversos los conceptos para la
definicién en su lectura, pues dependiendo del drea
desde la cual se den los procesos de iteracién, los enun-
ciados establecen una predeterminante disciplinar para
su apreciacién y explicacién, bien sea desde el disefio,
las artes graficas, las tecnologias de materiales o el mer-
cadeo, junto con otras mds caracteristicas, sea ejemplo
de esto las bebidas gaseosas que adoptan en su lectura
gréfica el color del producto lider, para una interaccion
del empaque con el entorno visual del sujeto. En suma
a lo anterior, Vihma (1998) y Sonsino (1990) establecen
que todo concepto visual para un empaque debe com-
plementar de manera integral un objeto original, tinico,
y sobre todo, seductor. Es extraordinario, enfatiza Vihma
(1998), «ver en la historia de los materiales cémo los
empaques fueron evolucionando paralelos al desarrollo
de las tecnologias» (p. 46), pues se trata de «compren-
der los sentidos de utilidad unidos cada vez mds como
atributos que lo hacen propio y afectivo» (Norman, 2007,
p. 76). Para ello, y en deferencia a las nociones expues-
tas, el cardcter tipoldgico de estos objetos establece una
capital diferenciacién entre lo determinado como empa-
que y su packaging, pues en ello los procesos y
procedimientos de iteracion singularizan sus acabados
desde lo mds formal del empaque o caracterizan la mor-
fologia en su lectura tipoldgica.



TIPOLOGIA Y PACKAGING EN LA SIGNIFICACION DE UN EMPAQUE

Otros autores, como Kuratani (2010) y Somoza y Gand-
man (2004), dan al packaging un valor sistémico, en el
que la materialidad del empaque es inherente a su con-
texto de mercadeo; si bien cada autor le concede aspectos
semidticos, no se procura una nocién de objetualidad
como valor de forma o pieza caracterizada. En tal sen-
tido, Vidales (1996) y Sonsino (1990), en estudios
independientes, asignan valores de oposicién desde lo
formal, donde cada empaque establece elementos pro-
pios de disefio en su cardcter estructural y en su concepcién
de lecturas gréficas, otorgando al empaque un propio
valor de representacién o identidad. Ejemplo de ello son
los productos cuya organolepsia solo puede ser com-
prendida en un contexto local o aquellos que solo se
generan bajo iteraciones de manufactura artesanal. El
valor sistémico se compone, ademds, de la produccién
limitada de patrones y memorias que solo la tradicién
puede solventar.

Por otra parte, para Vidales (1996) el empaque es la
estructura material de contacto directo entre el producto
y el usuario; es un objeto que expone un producto con
una tnica intencionalidad de mercadeo. Asi, es un volu-
men con un contenido especifico y que, como pieza
gréfica, informa sobre las caracteristicas de uso, permi-
tiendo de tal forma la identificacién ante una oferta de
venta. En ello, determina el autor, se expresan el disefio,
la divulgacién y el mercadeo, percepciones requeridas
ante las necesidades y gustos del usuario, asi como los
conocimientos de los materiales en que estd elaborado,
su compatibilidad ecolégica y normativas referidas a su
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distribucién y comercializacion. Con lo anterior puede
aseverarse que empadque es el sistema estructural utili-
zado para proteger, contener y transportar productos
en cualquier fase de un procedimiento de produccién,
distribucién y consumo. Por tanto, el packaging para un
sistema de empaque se dispone, evocando a Vidales,
«como la lectura visual en un conjunto de elementos
gréficos que definen una imagen, comunicando valores
de marca y diferenciaciéon de mercado» (p. 52).

Para el logro del valor formal del empaque, Sonsino
(1990) dispone los procedimientos de las envolturas y
los amarres como recurso tecnolégico en su adecuacion
mds antigua del progreso humano, pues transportar y
almacenar elementos siempre exigié adecuar recipien-
tes y protecciones, las carnes y gramineos eran envueltos
en hojas o cuero animal para resguardo de la intempe-
rie y transporte. Indica este autor que «era intuitivo en
los albores de la civilizacién proteger a los alimentos
del polvo, lalluvia, la humedad y otros agentes ambien-
tales» (p. 13). Igualmente, si bien estas razones siguen
determinado la esencia del empaque, la globalizacién
de mercados y las economias han procurado categorias
donde los productos, ademads de su proteccion, obligan
escenarios de protagonismo visual, exaltando lo que
Vihma (1998) describe como la contraposicién somatica:
«el empaque y lo que este muestra, siempre estdn en
constante agitacion, en donde lo evidente de la forma
se hace representativa y el cardcter de su lectura se ins-
taura como signo» (p. 76).
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Dado lo expuesto por los autores referidos, un empaque
se orienta en toda su elaboracién como unidad objetual
inseparable de un contexto visual, donde se regulan sis-
temas de bienes diversificados (esto es, los sistemas de
iteracién, embalajes y exposicién), cuyo objetivo de disefio
es la aceptacion del usuario para su consumo. Sonsino
(1990) hace evidente cémo desde el disefio tal concepto
de lecturas visuales no son por si mismas garantia de
venta, pues un producto intrinsecamente competitivo
en el mercado requiere un peso visual mas alld de laima-
gen, siendo su tipologia (es decir, volumen, mecdnicas
de cierre, antropometrias y ergonomias) la mejor herra-
mienta de diferenciacién y, en la venta misma, la virtud
del posicionamiento. Paralelo a la anterior apreciacién,
McDermott (2001) y Grinyer (2002) hacen también con-
secuente el cardcter morfolégico de la pieza, la cual debe
ser imbricada en aspectos visuales que destaquen o hagan
protagonista la virtud del empaque, algo que por prin-
cipio deberia darse en el producto; ello consolida el
adagio popular de «aquello que se ve bien, se vende
bien», y es aqui donde el packaging hace su aporte.

Volviendo a Sonsino (1990), los empaques pueden ser
considerados ya no como receptadculos sino como una
combinacién de componentes comerciales de cardcter
muy selectivo y premeditado; de tal manera, en los con-
textos industriales y en la mecanizacién de procesos se
debe: ser eficaz en el cardcter tipoldgico de la pieza;
lograr un perfecto equilibrio desde el punto de vista
grafico; adaptarse a las fases de produccién y mercadeo;
ser concreto para la estrategia de venta y, finalmente,
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favorecer la estrategia de promocién desarrollada en un
entorno crecidamente competidor. Ahora, si bien estos
autores hacen diferencia entre lo estructural o tipolégico
y laimagen, autores como Norman (2007), Bauer (2002)
y Gibson (1974) valoran tal diferencia como un solo sen-
tido de idea; es decir, establecen la lectura objetual como
la anatomia del propio objeto: la morfologia en su cardc-
ter volumétrico, peso visual, asociaciones antropométricas
y sus lecturas graficas. Aunque todo ello enfoque la
misma finalidad —el mercadeo del producto—, el cémo
se posiciona el objeto depende mucho del cémo se lo
estd interpretando (Vihma, 1998). De ser asi, no se debe
distinguir un empaque de un packaging, pues ello se
entenderfa como un solo concepto de disefio. En este
aspecto puede plantearse que empaque e imagen con-
jugan un mismo cardacter. Su diferenciacién, que constituye
factores de categorizacién en lo comercial y discrepan-
cia en el concepto, objetualmente se sustenta en la virtud
material que lo define y lo presenta (Vihma, 1995).

Las anteriores consideraciones configuran relaciones
formales en las que objeto y sujeto convienen significa-
ciones donde forma e imagen disponen lo que Vihma
(1998) llama simbiosis morfolégica, esto es, las asociacio-
nes que propician que las lecturas tipoldgicas se hagan
evocativas o alegdricas en la memoria del sujeto. Al
empaque entonces podria adjudicarsele sentidos de
simbolizacién en su cardcter de objeto.

Agassi (2006), Bauer (2002) y Garone (1990) correlacio-
nan las lecturas tipoldgicas como un acto comunicacional
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que solo se entiende por las sensaciones. En palabras
de Bauer (2002): «todo empaque es funcional y el
packaging su factor comunicacional» (p. 106). Los auto-
res aqui referidos, cabe aclarar, no inscriben ni procuran
una diferenciacion filoséfica entre cuerpo y alma para
el empaque, pero si efectian una comparacién entre
valores. Baudrillard (1985) subraya para estos valores
las condiciones afectivas del objeto, al igual que Gibson
(1974), quien por su parte sefiala las propiedades psico-
l6gicas que material y forma inscriben en la construccién
de la percepcién. Todos estos autores confieren valores
de afectacién en el usuario por parte de las lecturas obje-
tuales, la comprensién de un color, las dindmicas de las
formasy el cardcter de laimagen que destinan respues-
tas individuales al momento de su interaccién. La
tipologia como condicién morfolégica y el packaging
como valor de imdgenes no necesariamente unificadas,
tienen cada cual un precedente de ser y asisten al pro-
ducto como conjunto visual y material para su presentacién
(Vihma, 1998).

Es evidente, con todo lo referido en este apartado, que
las nociones dadas por los autores sefialados mantienen
un comtin denominador el cual implica definir al empa-
que como una condicién tipolégica, la cual coexiste con
atributos significativos para transmitir un mensaje cate-
gorico. En este aspecto, los valores visuales de un
empaque son los encargados de aportar al empaque
caracteristicas mds atractivas para generar una lectura
mads seductiva para el usuario. Tales atributos generan
sensaciones afectivas que tienen que ver con
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asociaciones de representacion e identificaciones, natu-
ralezas ampliamente trascendentes que van més alld de
lo puramente externo (Grinyer, 2002). Es asi como el
packaging y la tipologia pueden considerarse dos com-
ponentes diferentes, pero evidentemente el uno sin el
otro no completarfan la funcién para la que estdn des-
tinados (Vidales, 1996).

Subjetividad y tipologia

Munari (1985) define el objeto como aquel producto que,
por medio de un proceso productivo, proviene de un
concepto de disefio. El como se presenta y el cémo se
reconoce perceptualmente determina su atributo. El
autor denomina tipologia a esta serie de atributos de
forma, mientras el significado y la interpretacién de
dicho atributo, asf como su estructura tipoldgica, estdn
determinados por el espacio y la cultura que las defi-
nen. Vihma (1995) y Donis (2000) complementan a Munari
definiendo al objeto como el resultado material con un
contexto simbdlico, cuya tipologia no es de representa-
cién sino de interpretacion: en esto la composiciéon de
colores, morfologfas, texturas, materiales, volimenes;
es decir, todas aquellas condiciones que conforman el
objeto en su materialidad son dadas como elementos
de percepcién del sujeto y para el sujeto. El objeto, segin
estos dos autores, extiende su propia limitante fisica y
ambos, objeto y sujeto, se unifican para desarrollar una
experiencia; asi, el objeto se torna medidtico a partir de
su interpretacion material en un evento sensorial (Donis,
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2000). En este mismo aspecto, Maturana (2004) expone
que el objeto se construye en un ambiente de intimidad
con el sentido perceptual que es solo agregado por el
sujeto; el objeto, sefiala Maturana, sea en su concepcién
o funcién, estd constituido de experiencias para generar
experiencias.

Para Benjamin (1973) y Gibson (1974) el objeto se define
como lo que es elaborado; esto hace real un proceso
material en su condicién de elemento, el cual permite
ser formado, es decir, sometido a sentidos y direcciones
de pensamiento. El objeto asi se propone como acto pre-
meditado, donde su materialidad es obra de procesos
en virtud de un sentido de pensamiento.

Ahora, si bien estos autores le conceden valores subje-
tivos y afectivos al objeto, es su forma de comprender
la caracteristica humana que ello implica, pues esta com-
prueba al objeto en su razén perceptual (y para nuestro
contexto, al empaque), como el elemento donde lo cons-
ciente en el sujeto lo propone como entidad de lo real.
Este reconocimiento, para Baudrillard (1981), solo podra
darse naturalmente por el sujeto; es una otredad. Refiere,
entonces, al objeto como elemento de reciprocidad que
sirve al hombre para actuar sobre el mundo; existe para
modificar el mundo y comunica para estar en el mundo
de una manera activa. Vhima (1995) concuerda con lo
anterior al valorar al objeto como mediador entre la
accién y el hombre; la autora referencia para esta media-
cién, que no puede existir, por asi decirlo, un objeto para
nada; aun asi, el sentido de intitil o de inservible denota
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su existencia, pues es una realidad donde la materiali-
dad se torna acto de juicio.

Por tanto, podemos establecer que la tipologia se dispone
en la comprensién del objeto como parte integral de un
sistema comunicacional (Grinyer, 2002), con elementos
formales de representacion, sean estos los procesos de
fabricacién y los tipos de material que disponen los atri-
butos relacionados en Munari (1985). Asimismo, Vihma
(1995) y Norman (2007) dan a este sistema de materiali-
dad un cardcter puramente comunicacional, pues los
objetos en su comprension perceptual establecen relacio-
nes subjetivas y abstractas que categorizan la particularidad
tipoldgica, sentido que los objetos procuran como grado
de aceptacién y significacion frente al sujeto.

La naturaleza del objeto, como bien decian Munari (1985)
y Vihma (1995), condensa un mundo sensorial, el cual
conmueve al sujeto en cédigos de interpretacién donde la
tipologia dispone elementos de significacién en pos de
acentuar los atributos del objeto. En este aspecto, los valo-
res de estructura, textura, color y forma, son en su nivel
objetual lo que Grinyer (2002), Vhima (1995) y Garone
(1990) acuerdan como una eleccién formal. Refieren esto
como el concepto visual que no puede separarse de la
naturaleza material, principio que rige las categorizacio-
nes de la morfologfa en los procesos iterativos de la industria.
En ello los autores fijan la importancia del contexto cultu-
ral para la concepcién tipoldgica del objeto, la manera
como se dispone el material desde su esencia y atributos,
determinan en suma, el sentido comunicacional del objeto.
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Puede establecerse, por tanto, que los valores tipolégicos
son resultantes morfoldgicas, entendiendo que al proyec-
tar la forma de un empaque esta no se limita solamente a
determinar la representacion de los objetos, sino que incor-
pora y profiere entre si vinculos de indole iterativo,
comercial e ideoldgico (Garone, 1990). En tal sentido,
Vhima (1995) manifiesta que la ordenacién en procesos
de disefio atina elementos de intercambio simbdlico a par-
tir de actos representativos, lingtifsticos y culturales, los
cuales considerados individualmente son los que deter-
minan el sistema comunicacional entre objeto y sujeto.

Significacién, objeto y sujeto

La apropiacion de los objetos y, para el contexto de nues-
tra investigacion, la adaptacién de los empaques, se
proponen como personalizaciones que rompen las estan-
darizaciones impuesta desde los sistemas de produccién,
sociales, econémicos y de disefio (Sonsino, 1990). Es a
partir de esta ruptura que los sentidos de subjetivacién
descomponen la funcién designada y su nominacién
mercantil; el objeto entonces es apropiado, reutilizado,
transformado, innovado o adaptado de manera creativa
para el goce del sujeto mismo.” La lectura del empaque
como sentido creativo dispone descontextualizaciones

5 Para Ballart (1997) los objetos, como producto de cultura, no
obligan al entorno objetual que sea signado; ellos, los objetos sea
por una alteracién morfoldgica o transformacién material hecha por
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amodo de individualizacién y caracterizacién, y en esto
los juicios estéticos, morales, fenomenoldgicos, episté-
micos, retdricos y semidticos se omiten como condicién
formal; tan solo el sujeto desde su concrecién y memo-
ria colectiva valida lo conveniente, y la actividad perceptual
comprueba en el entorno material la significacién del
objeto en el sujeto mismo.

Se hace evidente entonces que las lecturas objetuales en
su orden semidtico y semdntico se derivan de contextos
disciplinarios con metodologfas similares, en otras pala-
bras, la concepcién y comprensién objetual; refiere esto
al disefio y su proyectacién, apoyandose en sentidos
humanisticos, descriptivos o tedricos y su realizacién
como resultado en objeto o producto se da sin desaten-
der la propia disciplina de origen. Sin embargo, es
prudente constatar que algunos estudios manifiestan
en lo formal una subordinacién a modelos estructurales
o de perspectivas de tipo antropolégico, sociolégico,
lingiiistico e incluso filoséfico. No obstante, las valora-
ciones del objeto aqui citadas prefieren bases donde lo
global confiere una perspectiva netamente semiética de
cardcter no solo humanistico sino aplicado. Puede enton-
ces determinarse que existen acuerdos de una terminologia

el sujeto, revierten su condicién formal en diferencias especificas
relevantes solo a la comprension y discernimiento del propio sujeto.
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que se hacen indispensables para la comprensién del
objeto en su contexto social® y material.

En el estudio objetual, el enfoque semidtico se consti-
tuye entonces en correlaciones de cardcter multidisciplinario,
que requieren de la construccién de un contexto propio,
acertado y reciproco frente a una situacion caracteristica
0 a una condicién del objeto mismo. Asi las cosas, la
semidtica dispone el andlisis mds alld de la descripcién
del objeto pues, de hecho, un planteamiento de com-
prension bdsico estd en los valores descriptivos, los
cuales como condicién preliminar brindan herramien-
tas y bases para el desarrollo de metalenguajes e hipertextos
necesarios para la prdctica discursiva del disefio. Para-
lelo a lo anterior, es claro que la tipologia como
denominacién formal del objeto se deviene de concep-
tos antropoldgicos o sociolégicos y no propiamente de
conceptos iterativos. Por lo tanto, en el disefio de obje-
tos y en el disefio de empaques la sola evidencia técnica
no es razén de concepto. Cabe anotar aqui que los pro-
cesos tecnoldgicos hacen correspondiente al contexto
del entorno material, aquello que dispone y conforma

6 Para Vilagrasa (2003) los antecedentes antropoldgicos, o el
cémo cada objeto se propone como fuente histdrica, infieren
una determinada situacién social en el espacio/tiempo, donde lo
material y lo social abarcan lo humano, sin tener necesariamente
que sistematizar o atribuir limites en su lectura.
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los nexos con la cultura material.” En ello se concreta la
cultura que genera y produce artefactos, aquello que
predispone la utilizacién de sistemas comunicacionales
en aplicaciones de metalenguajes (ejemplo claro en la
comunicacién de la publicidad).

En el contexto del disefio (entendido como las dreas que
configuran desarrollos creativos de la forma) el uso y la
aplicacién implican una semidtica aplicada a la com-
prensién y al discernimiento del objeto mismo, la cual
requiere de dreas de especializacién que comprueben
una condicién metodolégica a partir de fundamentos
epistemoldgicos que, a su vez, connoten metalenguajes
ajenos a la propia razén disciplinar de la semiética.

Para el caso de los empaques, el disefio grafico (como
su drea disciplinar de origen) debe procurar realizar
andlisis en diversos niveles, en los cuales elementos her-
menéuticos, descriptivos y formales puedan establecer
conceptos de lectura, significacion o simbolizacién (aque-
llo que en su valor discursivo construya valores de
cultura). Dicha apreciacién ha de implicar todas las
posibles variables que permitan fijar la construccién del
concepto en un cardcter tedrico y no remitir en su

7 En tal esquema se puede indicar, como aseveran Vihma (1995) y
Maeda (2006), que los objetos pueden ser imaginados y forjados
como piezas mediadoras en términos ideoldgicos o culturales; en
elloy en el sentido méas axiomatico, los objetos reflejan y expresan
de manera plena contenidos culturales.
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percepcion la sola descripcién del objeto; es decir, se
trata de establecer el pensamiento como rigor de com-
plejizacién en pos de una virtud tedrica.

Dicha complejizacién, entonces, remite al objeto en tér-
minos de categoria, lo cual en lo metodolégico dispone
en 6rdenes semidticos signos, representaciones o sim-
bolizaciones, reconociendo asf las estructuras que
construyen el vinculo y relaciones con el objeto en su
contexto humano. Para el disefio grafico la complejiza-
cién redne las condiciones distintivas para establecer
una sistematizacién en categorias, lo que alude a las
variables comprometidas transdiciplinariamente en
dreas de la ergonomia, la estésica® y el disefio tridimen-
sional, de modo tal que se determine y establezca la
confluencia de sistemas que se encuentran incorpora-
dos en un objeto, mds alld de su valor descriptivo en el
contexto.

En este sentido, los objetos, y en particular los empaques,
proveen lecturas retéricas y semidticas, de esferas con-
textuales y circunstanciales que van de la aprehensién

8 Moles (1972) y Norman (2007) acufiaron la palabra ‘estésica’ para
definir las relaciones de contacto o proximidad con el objeto, de los
signos que desembocan o avocan en la referencia y de la interfaces
o mediaciones en la experiencia sensorial y presencial con el
objeto. La condicion estésica transforma a los objetos siguiendo
un proceso del disefio donde la morfologia se procura lecturas,
interpretaciones y representaciones asemejando percepciones de
humanizacion.
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en el sujeto al contenido social. Los empaques como
objetos determinan identificacién o exclusién por gru-
pos humanos y demandan procesos de juicio y conocimiento
que imbrican principios y postulados en las correspon-
dencias de la técnica y el disefio, valor desde el cual en
el disefio de empaques se establecen los criterios de tar-
get o grupo objetivo. Por otro lado, objetos fuertemente
terminantes y representativos por la cultura que los pro-
duce proveen, a su vez, la dindmica de asociaciones y
correspondencias en la naturalezas de comportamientos,
percepciones e interpretaciones; estas se fusionan y aglo-
meran en una nueva cultura que, a partir de contextos
deferidos, propicia significaciones estereotipadas y otras
que, como neologismos, establecen sentidos singulares
de percepcién y comprension. Un ejemplo de lo anterior
puede apreciarse en la cantidad y variedad de envases
cosméticos y perfumeria; en estos, las morfologias son
plenas de alegorias, evocacién y representacién; de hecho,
marcas posicionadas se precian de sus disefios avalados
en los lenguajes plasticos de artistas famosos. Cabe aqui
también la intervencién gréfica en automéviles que, bajo
edicién especial, consagran y posicionan la marca en
virtud de la experiencia sensorial del automévil, que ha
modo de lienzo se dispone como obra de arte.

Es entonces indiscutible el valor de una semiética del y
para el objeto, la cual debe dar cuenta de los metalen-
guajes de tales significaciones y resignificaciones, y si
bien puede darse una constante tecnolégica que devenga
en uniformidad o vanguardismos, el objeto por si mismo
se hace contundente como factor semiético; pues este,
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su materialidad, simbolizacién y retéricas visuales, gene-

ran sentidos de abstraccién y subjetividad® y, por ende,

indican valores y comportamientos signicos que pue-
den ser tnicos, reconocibles y concluyentes.

Por dltimo, puede afirmarse que la contribucién de la

semidtica en los campos del disefio objetual —y parti-

cularmente en el disefio del empaque- inscribe, describe

y prescribe relaciones propias y generales donde sujeto
y sociedad componen la complejizaciéon de lecturas y

constructos que representan los objetos y, a su vez, cons-

truye sentidos de memoria como representacién de un

saber. Todo objeto en su materialidad hace tdcito un

conglomerado de significados; asimismo, opera como

signo en su interaccién acostumbrada con el sujeto y

dichos significados se congregan,'® adaptan, vinculan,

desaparecen o bien agregan aiin mds significados, ya

que actian como enlaces hacia nuevos sentidos rein-

ventando o erigiendo el concepto de cultura."

9

El lenguaje individual dado en el cédigo cognoscente del sujeto
reconfigura la arbitrariedad de los conceptos existentes modificando
la lectura'y la comprension de la forma (Agassi, 2006).

Cuando los objetos son inscritos en lo mas profundo de cada
sujeto se situa la correspondencia donde objeto y sujeto son
mediados por aquello que ha sido transmitido, esto entendido
en la pertenencia en el sujeto y la asignacion en el objeto, se
complementan generando la identidad (Boudon, 1971).

Geertz (1990) para el concepto cultura, refiere los conjuntos de
creencias y saberes e incluye los medios materiales o produccién
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Correlacion con los antecedentes teodricos

La compaginacion de autores propuesta en estas lineas
(para el contexto de investigacién de la cual se derivan)
establece correlaciones de significacién, a saber: Matu-
rana (2004), en concordancia con Agassi (2006), convienen
que los valores de representacién, dados en su morfo-
logia y disefio cumplen funciones totalmente distintas:
el packaging estd consignado a formular lo que el empa-
que no alcanza a manifestar desde su morfologia. En
contraposicién, Vihma (1995) y Somoza y Gandman
(2004) si confieren total virtud comunicacional al objeto
mismo; el cardcter de como se plantean lenguajes en su
cardcter estructural, siendo la volumetria y tridimen-
sionalidad lo mds preponderante, logran desplegar
factores de identificacién y asociacién a partir de las
asociaciones tipoldgicas. En esto dltimo Vihma (1998),
Zitterkopf (2003) y McDermott (2001) otorgan al objeto
sentidos de identidad en los que percepciones de lec-
tura como tamafio, forma y color se instalan en c6digos
de asociacién para su representacion e interpretacion,
pues solo ciertos lenguajes pueden ser herméticos en su
condicién de mensaje frente a ciertos sujetos. Este es,
por ejemplo, el caso de los empaques artesanales, los
cuales conciben formas y convenciones en razén a un
elemento, identidad o representacion tipica, de tal forma

material que grupos humanos desarrollaron por evolucién,
signados como valores de representacién o simbolizacion, plenos
de memoria, tradicion e identidad.
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que los esquemas colectivos son para el contexto, siendo
tnicamente determinados por los signos culturales que
determinan tal empaque artesanal. Si bien el aspecto
formal de un empaque se ve justificado en su conve-
niencia comercial, solo podré tener sentido como concepto
visual desde su entorno cultural (Gibson, 1974).

Tematizada la diferenciacién entre los anteriores con-
ceptos (el valor tipoldgico y el packaging), dichos elementos
presentan otras apreciaciones para el disefio del empa-
que, pues si bien los autores les proporcionan un cardcter
tedrico, sus valoraciones desde lo objetual (es decir, los
productos mismos) determinan las configuraciones dis-
ciplinares del disefio aplicado; este es el caso puntual
del branding y del mercadeo. Autores como Hiernaux-Ni-
colas (2000) y Rifkin (2000) analizan al empaque como
una sola propuesta estructural y comunicacional, deter-
minando el valor iterativo, visual y comercial en un
cardcter absoluto. Aqui la concepcién y fases de disefio,
estdn definidas en un objeto general de resultado
tecnolégico.

A partir de los anteriores argumentos podemos com-
prender que el término ‘empaque’ no debe ser sustituido
por el concepto de packaging, ya que, ajuicio de los auto-
res citados, no significan ni representan lo mismo. Si
bien el término anglosajén packaging viene a significar
literalmente lo mismo que empaque (Norman, 2007),
solo el propio contexto humano que lo dispone o inte-
ractiia con él puede llegar a consolidar su significacién
(Baudrillard, 1981; Burdek, 1999). Es decir, el empaque
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(pleno de caracteristicas que alternan un valor formal
y perceptual con un valor afectivo y emocional) inscribe
en el sujeto una propia representacién e interpretacién
de lectura. Todos estos autores le otorgan al empaque
propiedades que desde lo objetual pueden ser lo mismo,
pero es el contexto el cual atribuye particularidades
como concepto.

Por consiguiente, el packaging y su tipologia pueden
determinarse como el conjunto de componentes que,
interrelacionados, brindan razén objetual al empaque,
con caracteristicas que le conceden atributos de diferen-
ciacién y, en su condicién comunicativa, le otorgan
estrategias de una pieza tinica en la que figura un solo
mensaje de comunicacién. Tanto el packaging como la
tipologia se conjugan en la esencia del disefio, determi-
nados como accién reciproca, proveyendo, en consecuencia,
la construccién de un mundo material que afianza la
representacion del sujeto (Sonsino, 1990). Por lo ante-
rior, Vhima (1998) y Grinyer (2002) le otorgan al disefio
contempordneo sentidos donde el empaque ha dejado
de ser un medio de proteccién y transporte para formar
parte del producto y de su contexto cultural.

A modo de conclusiéon

En la producciéon de empaques los conceptos de packa-
ging y produccién estdn intimamente correlacionados
para establecer una tipologia de objeto y componer asi
un todo; mientras que el usuario, en su condicién de
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receptor, se convierte en una unidad donde objeto, tipo-
logia y cultura dan legitimidad al empaque. La manera
en que estos se vean afectados en su integridad o defi-
nicién cultural concederd, a modo de simbiosis, el
consentimiento de un consumo (Vidales, 1996).

Atin més, todo empaque expresa elementos como cons-
tantes de comunicacién visual. Es desde su materialidad
que se establecen correspondencias entre color, estruc-
turas tipograficas y mecdanicas de uso, configuraciones
estas que responden a caracteristicas semiéticas especi-
ficas, asignando atributos para determinados grupos
humanos. Vihma (1995) y McDermott (2001) ejemplifican
lo anterior, al mostrar cémo la elecciéon del color es factor
determinante en la identificacién del empaque; asi, su
lectura perceptual responde a una férmula preestable-
cida e inamovible, la cual es asociativa al contexto cultural
que este la propone y estd en directa comunicacién afec-
tiva con el usuario, haciendo subyacente el producto.

Ahora, la metamorfosis que los empaques han tenido
durante los dltimos cincuenta afios ha sido fundamen-
tada en la propia condicién y evolucién de las tecnologias
y los eventos histéricos han determinado morfologias de
representacion y simbolizacion. En relacién a ello y corro-
borando a Vihma (1995) dicha metamorfosis era inevitable
dada la condicién del progreso y del desarrollo tecnol6-
gico, pues el cardcter de representacion y resignificacion
de los objetos creados a mediados del siglo XX se deter-
minaron en su condicién de produccién masiva, a la vez
que se procurd una estandarizacién donde el consumo
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desvié y socavé el cardcter de originalidad; tan solo se
remiti6é la novedad de lo sugestivo como principio de un
entorno material sin identidad. Grinyer (2002) sefiala
este fendmeno como la ausencia del sentido, en la que
lo objetual carece de todo valor cultural al mismo tiempo
que constituye una representacién global del hacer. Puede
aseverarse, entonces, que para los empaques su objetua-
lidad se dispone como instancia mediadora en el
reconocimiento del producto, a diferencia de las cuali-
dades fisicas del empaque estandarizado para proteccion
y transporte. La imagen de cémo se ve el producto crea
en el usuario condiciones que, a modo de escenarios,
particularizan la sensacién y la percepcién del producto
mismo (Maturana, 2004; Hiernaux-Nicolas, 2000, Agassi,
2006). En consecuencia, el volumen, la forma, las tipo-
grafias, el color y los materiales empleados en su elaboracién
adquieren una jerarquia crucial, pues estos como siste-
mas de produccién iterativa y las competencias comerciales
llevan a que las industrias del empaque apuesten por el
concepto visual antes que por la condicién natural del
producto (Goody, 1995).

Por otra parte, el coémo se dispone esta tipologia cons-
tituye el elemento diferencial entre la competencia, més
alld de la calidad de un producto en particular. Las tipo-
logfas dadas en todo género de producto, acenttia Sonsino
(1990), cumplen la funcién de comunicar de forma visual
las caracteristicas que han de favorecer el desarrollo y
la proyectacién del producto, lugar donde la carencia
de personal de ventas es reemplazada por este promo-
tor silencioso.
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Con lo revisado puede entenderse que los mltiples
acondicionamientos estructurales, propiedades de nue-
vos materiales, desarrollo de nuevas tecnologias y
conceptos vanguardistas en su lectura visual, dan a la
tipologia y al packaging recursos para que un empaque
pueda prolongar, desde su disefio, contextos de tempo-
ralidad maés alld del producto mismo en su consumo.
Los empaques que han cumplido su servicio se convier-
ten en objetos afectivos que se integran al mundo material
del sujeto, y tal naturaleza respalda su condicién aso-
ciativa en referencia a los sentidos e imaginarios del
usuario, condicién que confirma Vihma (1995). En este
aspecto, afirma la autora, «el packaging determina en
grado sumo los precedentes del disefio, convirtiendo al
usuario no en la finalidad de consumo sino en la perte-
necfa del objeto mismo» (p. 96). Los valores agregados
en los procesos de iteracion agrega McDermott (2001),
solventan la especializacién del empaque que, sumados
al packaging, disponen elementos cuya simbolizacién y
significacién definen el entorno material del sujeto y, a
su vez, reafirman la base cultural que los propone.

En consecuencia, la tipologia y el packaging para el objeto
de tematizacidén se constituyen como el pilar del disefio
de empaques en todo su género y sistemas de aplica-
cién. Munari (1985), Agassi (2006), McDermott (2001) y
Grinyer (2002) reditdan el cardcter espacial del empa-
que como el primer vinculo de afectividad y comunicacién
con el sujeto. En palabras de Agassi: «aquello que puede
verse bien, sabe bien y funciona bien» (p. 87).
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