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El dialogo
cinematografico: entre
la palabra y la imagen’

ADYEL QUINTERO Diaz

Durante la segunda mitad del siglo XX y en lo que llevamos del XXI, los
limites entre cine y el teatro se han tornado borrosos. De hecho, una de las
tendencias que ha caracterizado a los afios mds recientes ha sido, sin duda,
la hibridacién de lenguajes. Es frecuente encontrar textos que parecen guio-
nes cinematograficos y peliculas que recuerdan a una representacién teatral,
no solo por las puestas en escenas, sino también por la manera en que se
construyen las relaciones palabra-imagen en los didlogos. Bernard-Marie
Koltés, uno de los més relevantes dramaturgos franceses contemporaneos,
decia: «Nunca fui un asiduo espectador de teatro. Pero voy casi todos los dias
al cine y, en consecuencia, tengo una escritura un poco “cinematografica”.

(Merschemeier, s. d., como se cité en Taborda, 2008, p. 284).

1 El presente capitulo recoge algunas reflexiones desarrolladas por su autor,
investigador de la Escuela de Artes y Ciencias de la Comunicacién, de la
Corporacién Universitaria Unitec (Bogotd, D. C., Colombia). Estas hacen parte
de dos investigaciones anteriores en torno a la dramaturgia cinematogréfica
colombiana. Los resultados de una de ellas fueron publicados en su libro Dos
miradas al cine: entre la dramaturgia y la puesta en escena, Corporacién Universitaria
Unitec, 2015.
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IMAGENES: ENTRE LA IMAGINACION Y LO REAL

Es notable y reconocida por el mismo Igmar Bergman (1918-2007) la in-
fluencia en sus peliculas de la obra del escritor teatral sueco Augusto Strindberg
(1849-1912) y, en el caso de Tomds Gutiérrez Alea (1928-1996), uno de los més
importantes directores del cine latinoamericano, resulta evidente la incorpo-
racién de los postulados del dramaturgo aleman Bertolt Brecht (1898-1956)
tanto en su poética como en la forma de narrar sus historias. En «Dialéctica
del espectador», Alea (1982) analiza, por ejemplo, las implicaciones del reco-
nocido efecto de distanciamiento, proclamado por Brecht, como una forma
de romper la ilusién dramdtica y propiciar una relacién con el espectador, que
le implique a este dltimo permanecer mds activo frente al proceso de cons-

truccién de sentidos del texto:

En el cine este tan mentado efecto de distanciamiento adquiere mo-
dalidades especificas y atin no plenamente exploradas. Basta pensar
en el simple hecho de que la cdmara puede recoger aspectos aisla-
dos de la realidad tal como esta se presenta cotidianamente ante los
ojos de cualquiera. Ese mismo sujeto esté tan familiarizado con la
realidad de todos los dias que no suele ir mds alld de su apariencia
(...). Sin embargo, cuando la ve en la pantalla, formando parte de
un especticulo, la ve con nuevos ojos, en otro contexto y no puede

dejar de descubrir en ella nuevas significaciones. (p. 24)

Podriamos citar multiples ejemplos que denotan las prestaciones de teo-
rias, formas narrativas, principios de composicion, etc., que se han dado entre
uno y otro lenguaje. Sin embargo, nuestro analisis se centrard en uno de los
elementos constitutivos de ambos, y que ha sido bastante incomprendido o
poco estudiado: el didlogo. Como deciamos al comienzo, algunos profesio-
nales de los medios audiovisuales dicen con frecuencia que existe una gran
diferencia entre cine y teatro, y arguyen ademas que el cine es el medio del
director, mientras que el teatro lo es del dramaturgo. Semejante afirmaciéon
se encuentra relacionada con el hecho de que se suele pensar que en una obra
dramadtica el componente narrativo fundamental son los intercambios de

parlamentos entre los personajes, mientras que en una pelicula este lugar lo
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EL DIALOGO CINEMATOGRAFICO: ENTRE LA PALABRA Y LA IMAGEN

ocupa la imagen. Tan es asi que, en las escuelas de cine, por ejemplo, cuan-
do los estudiantes hacen sus primeros cortometrajes se les prohibe que usen
didlogos. La excusa para ello es: ante todo, deben aprender a narrar median-
te imdgenes, porque esto es lo caracteristico del lenguaje cinematogréfico. El
didlogo se toca en semestres més avanzados de guion (si los hubiera, pues
algunas escuelas apenas dictan uno o dos cursos de la materia) y muy some-
ramente. A veces se le otorga injustamente un status literario que lo convierte
en algo que «no se aprende», sino que depende en gran medida del talento
que para la poesia y la escritura en general posea el guionista. En los princi-
pales textos consagrados al estudio del guion, aquellos que si o si conocen
la mayoria de los estudiantes y profesionales del cine, las pidginas dedicadas
a la comprensién de la naturaleza y la técnica de escritura del didlogo usual-
mente son pocas o ni siquiera existen, lo cual denota una comprensién vaga
y desacertada de lo que realmente significa la palabra hablada en una obra
cinematografica. Este es un punto en el que —una vez mas— el cine y el tea-
tro, como lenguajes, se cruzan, se complementan y retroalimentan, como

analizaremos a continuacién.

Volvamos a Koltés, quien afirmaba que sus textos teatrales tenfan una
escritura «un poco cinematografica». ;A qué se refiere el autor cuando plan-
tea esto? ;Es que acaso un texto como Roberto Zucco esté estructurado como
guion cinematografico? En modo alguno; sin embargo, para comprender lo

que abordaremos mds adelante, empecemos por analizar un aparte de la obra.

Zucco cuenta la historia de un asesino. Estd inspirada en hechos reales.
En la escena IV, titulada «La melancolia del inspector», un agente de policia
dialoga con la duefia de un prostibulo y le cuenta acerca de cierta depresion
que le causa su trabajo. Luego, se va. Acto seguido, entra una prostituta al-

terada y dice lo siguiente:

LA PUTA: Sefiora, sefiora, fuerzas diabdlicas acaban de pasar por el
Pequefio Chicago. Todo el barrio estd trastornado, las putas ya no
trabajan, los rufianes estdn con la boca abierta, los clientes han hui-

do, todo se ha detenido, todo estd petrificado. Sefiora, usted alojé

[11]
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al demonio en su casa. Ese muchacho que llegé hace poco, que ni
abre laboca, que no responde z las preguntas de las acompariantes,
a tal punto que se preguntan si tiene voz o sexo; ese muchacho, no
obstante, de mirada tan dulce; ese bello muchacho, y se ha hablado
mucho de eso entre las acompafantes, he aqui que sale detras del
inspector. Nosotras, las acomparfiantes, lo observamos bien, reimos,
hacemos conjeturas. Camina detrds del inspector, que parece sumi-
do en una profunda meditacién; camina detrds como su sombra; y
la sombra se retrae, como al mediodia, esta cada vez mas cerca de la
espalda encorvada del inspector y, de repente, saca un largo punal
de subolsillo ylo clava en la espalda del pobre hombre. El inspector
se detiene. No se da vuelta. Balancea suavemente la cabeza, como si
la reflexién profunda en la cual estaba sumergido acabara de encon-
trar solucién. Después todo su cuerpo se tambalea y se desploma
sobre el piso. (Koltés, 2008, p. 239-240)

Con solo leer el texto, a la mente de la persona llegan una por una las
imagenes que describe la prostituta. Koltés coloca pocas acotaciones y lo que
«vemos» estd convocado, mayormente, por medio de las palabras. El meca-
nismo que permite dicha visualizacién-experimentacién de la imagen, en este
caso en la mente del lector, estd relacionado con un descubrimiento bien in-
teresante que se desarrollé en el campo de las neurociencias hacia los afios
noventa del pasado siglo: las neuronas espejo. Se trata de unas células en-
cargadas de hacernos «imitar» o «<simular» en nuestro cerebro, los estados de
los demds, para poder, de esta manera, acceder a sus mentes y comprender-
los. Semejante hallazgo ha tenido grandes implicaciones en la comprensién
neurocientifica de fenémenos como la mimesis, la identificacién y la empa-
tla en el arte y la literatura, y representa actualmente uno de esos campos de
estudio en los cuales la ciencia y el arte consiguen un matrimonio feliz. Mar-
co lacoboni, uno de los pioneros de dicha investigaciéon, sefiala que dichas
neuronas se activan, no solo al ver a alguien haciendo una accién o mientras

escuchamos los sonidos correspondientes a la misma, sino incluso cuando
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las palabras describen esa accién.” Tal es el caso, en la vida cotidiana, cuan-
do alguien nos cuenta una anécdota sobre algo que le acabé de pasar y que
lo emociond bastante; al tiempo que la persona describe el hecho, nos pone-
mos en su lugar y experimentamos en nuestra mente —y también un poco
en nuestro cuerpo— lo que el individuo estd expresando. Claro que, en esas
ocasiones, también intervienen otros elementos que permitan hacer mds viva
y palpable a la imagen, como son los tonos y las entonaciones de la voz, las
expresiones del rostro y los movimientos de las manos; no obstante, estos

no constituyen el foco de la presente reflexién.

Por ahora nos interesa resaltar que, tanto el parlamento redactado por Kol-
tés, como muchos de Shakespeare y otros autores estan escritos, podriamos
afirmar, desde una palabra que nombra la imagen. El dramaturgo francés lo
hace por su reconocida influencia cinematogréfica. En el caso de Shakespea-
re, semejante forma de escribir tenia que ver con las limitaciones especiales
y escenograficas de la representacién teatral. Muchas veces, en las obras se
hacia alusién a hechos y situaciones que las convenciones y recursos de la
época no permitian «poner en escena; es por ello por lo que la palabra debia
definirlas de manera muy precisa, para que el espectador las sintiera y las vie-
ra. Entonces, la idea de una palabra que nombra, convoca y dibuja la imagen
ya ha sido explorada por muchos autores teatrales. En particular, durante la
segunda mitad del siglo XX, las relaciones palabra-imagen se volvieron una

indagacién recurrente por parte de la dramaturgia:

A partir de los afios 60, después del periodo llamado «absurdo», la
cuestién ya no es la del debate entre dialogismo y monologismo,
comunicaciéon o cacofonia, sentido o no sentido. Los autores (entre
otros, por ejemplo, Peter Handke, Michel Vinaver, Samuel Bec-
kett, Heiner Miiller y Bernad-Marie Koltés) no procuran hacer ya

en sus textos la imitacién de locutores que estdn comunicandose

2 Con elfin de profundizar en el tema, sugerimos ver el programa Redes, de
Television Espafola, titulado «Mentes conectadas sin brujeria», entrevista al Doctor
Marco lacoboni: https://www.youtube.com/watch?v=NORRb11M05k

[13]
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o enreddndose en un habla indescifrable. Presentan un texto que
—aunque toma aun la forma de palabras emitidas alternadamente
por diversos locutores— ya no es verdaderamente intercambiable,
resumible, resoluble, presto a desembocar en la accién. La palabra

misma (re)deviene accién. (Pavis, 1994, p. 213)

Cuando Pavis habla de que la palabra «(re)deviene accién» se refiere a que
el didlogo no se dedica exclusivamente a comentar, ofrecer informacién sobre
lo que pasa, sino que el texto mismo hace nacer la imagen y, con ello, crea la
sensacién de movimiento, de «algo que ocurre», como en el parlamento de
Koltés que presentamos anteriormente. En ese sentido, nos encontramos
ante una dramaturgia que no se reduce a la configuracién de una historia
con personajes, un conflicto dramético central y unos parlamentos que van
dando cuenta de lo que pasa, de manera cronoldgica y tomando como prin-
cipio esencial el de la causalidad. La trama se construye a partir de una serie
de capas textuales que se entrecruzan para generar un significante abierto, a
veces complejo, por momentos abigarrado, que reclama de una participacién
mads activa del espectador en el proceso de construccién de sentidos. De ma-
nera que, cuando afirmamos que el teatro se volvié «méas cinematografico,
no estamos haciendo referencia, necesariamente, al hecho de que el mismo
haya integrado un considerable naturalismo en el estilo de las escenas, sino
que la forma en que se escriben los didlogos ha permitido una mayor visua-
lizacién de todos los elementos que componen la narrativa y es, justo en ese
constructo visual, donde ahora se encuentra mayormente el significado de
la obra. Anterior a ello, el didlogo servia mayormente para esclarecer, de ma-
nera légico-causal, las probleméticas que iban aquejando al personaje, sus

pensamientos, visiones sobre el mundo, etc.

La comprensién de las relaciones palabra-imagen en la dramaturgia tea-
tral contemporidnea nos ofrece una perspectiva interesante para entender,
a su vez, el verdadero status del didlogo en el cine. Ante todo, decir que el

didlogo es poco cinematografico y clasificar una pelicula que incorpora gran

[ 14]
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cantidad de parlamentos como «teatral»? resulta un sinsentido, partiendo
de un desconocimiento de la historia més reciente en torno al uso del texto
en la escena. Lo que determina el estatus y la efectividad narrativa del didlo-
go en el cine, no es su cantidad, sino —igual como ocurre en gran parte del
teatro actual— la forma en que el mismo interactta con la imagen. Veamos

un ejemplo. Supongamos que tenemos la siguiente escena de una pelicula*:

EXT. SALA DE LA CASA DE ANDRES Y MARIA - DIa

ANDRES
Es el tren. Siempre pasa a esta hora.

MARIA
Estd bien. Tarde o temprano

volverd el silencio a esta casa.

ANDRES

:Te preparo un tév?

MARIA

:Dénde pusiste el libro?

ANDRES

Hace frio alléd afuera. Mucho frio..

MARIA
Necesito el libro, Andrés.

Hay que darle un final a este cuento.

3 Las peliculas de Woody Allen, por ejemplo, han caido frecuentemente dentro de
esta erratica clasificacion.

4 Se ha respetado el formato de escritura utilizado para el guion cinematografico,
para el cual, la letra mas recomendada es Courier New. La escena es del autory
fue escrita exclusivamente para este articulo con fines didacticos.

[15]
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La escena evoca, mediante la palabra, ciertas imgenes y sensaciones: el
sonido de un tren, el frio y una pareja que, al parecer, tiene un problema que
los distancia; no obstante, ain desconocemos la relacién que existe entre
ambos. Ademds, hay un libro que, segtin lo dicho, posee un significado espe-
cial en la historia. Inicialmente experimentemos lo qué sucede en dos casos:
si afladimos acotaciones de imédgenes y acciones o si colocamos los estados

emocionales de los personajes y adicionamos subtextos. Veamos el primero:
EXT. SALA DE LA CASA DE ANDRES Y MARIA - Dia

Hay una maleta de viaje abierta, encima del sof4. MARIA esté
terminando de arreglarla. ANDRES mira a la mujer con tristeza.
Se le aproxima, la toma de las manos, le acaricia el rostro.
MARIA no pone resistencia; también se nota muy triste. Acercan
sus labios, pero cuando van a besarse, se oye el sonido del
tren que viene. MARIA se separa abruptamente.

ANDRES

Es el tren. Siempre pasa a esta hora.

MARIA se concentra nuevamente en la maleta. La cierra y se dis-
pone a salir. Recorre la sala con cierta nostalgia. Se detiene
en un cuadro que hay en la pared, en el cual se ve a MARIA y
ANDRES, felices, en una selva, al lado de un grupo de indigenas
amazdénicos.

MARIA

Estd bien. Tarde o temprano
volverd el silencio a esta casa.

ANDRES mira hacia la ventana. A través de la misma se ve pasar
al tren a lo lejos.

ANDRES

¢ Te preparo un tév

MARIA se acerca a una repisa que estd colgada en la pared, sobre
la cual reposan algunos libros. Revisa entre estos, buscando
algo.

[ 16 ]
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MARIA

¢Dénde pusiste el libro?
ANDRES se quita su chaqueta y se la ofrece a MARIA.

ANDRES

Hace frio alld afuera. Mucho frio..

MARIA se voltea, no le recibe la chaqueta. El sonido del tren
se sigue escuchando, aunque algo lejano. Un pajaro azul se
posa en la ventana. Ambos lo ven. El pdjaro, sUbitamente, sale
volando.

MARTA

Necesito el libro, Andrés.

Hay que darle un final a este cuento.

Las acciones del primer parrafo hacen notorio que la pareja esta triste por
una inminente separacién; sin embargo, Maria tiene la decisién tomada. La
historia que subyace podria ser la siguiente: Andrés y Marfa eran dos am-
bientalistas que trabajaban defendiendo a las comunidades indigenas de un
territorio de la depredaciéon minera. Andrés es contratado como asesor para
temas medioambientales por una empresa de carbén que opera en la zonay
transporta el mineral a través del tren. Esto genera un resquebrajamiento en
las relaciones de la pareja. Maria ama a Andrés, mas no esta dispuesta a trai-
cionar sus ideales. Andrés también la ama, pero cree que, desde el cargo que
ahora ocupa, puede igualmente seguir luchando por las comunidades y por
la conservacién del medio ambiente, ademads de que recibe una buena suma
de dinero por su nuevo empleo. El libro al que hacen alusién puede ser uno
que estaban escribiendo entre los dos acerca de sus hallazgos en contra de las
practicas de las empresas mineras, el cual, por obvias razones, ahora Andrés

no quiere que Maria se lleve.

[17 ]
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Asi, hay una historia de base que le da sentido a todo, pero, adicionalmen-
te, el juego entre las imigenes y las acciones es lo que comienza a crear una
trama en la escena que solo adquiere sentido partiendo de la conjugacién en-

tre imagen-palabra-accién.

Al respecto, y en aras de lograr una mayor comprensién de lo que esta-
mos analizando, nos remitiremos al concepto mas moderno de dramaturgia
ofrecido por el célebre maestro y tedrico del teatro, Eugenio Barba. Utiliza-
remos un corpus tedrico de naturaleza teatroldgica, porque este nos llevara
a un entendimiento mas claro de nuestros planteamientos. Ademas, insisti-
mos, no hay que temerle a relacionar, entender y analizar el cine y el teatro,
haciendo prestaciones desde uno a otro. John Patrick Shanley, el director del
filme La duda (EEUU, 2008), en el making off de la misma refiere que le gusta
pensar que el cine y el teatro se influencian el uno al otro, pues él, ademas,

se ha desempefiado como escritor y director en ambos medios.

La dramaturgia, durante muchos afios, fue definida como el arte y técnica
de la escritura y composicion de textos teatrales. En ese sentido, la utiliza-
cién del concepto en el cine y otros medios como la danza deviene errada.
No obstante, en el siglo XX se dio un fenémeno que cambié definitivamente
las relaciones texto-escena, asi como también el referido concepto. La llega-

da del cine, la consolidacién de la figura del director escénico® y el desarrollo

5 Realmente, el director escénico, tal y como lo conocemos actualmente, aparecio
hacia finales del siglo XIX y se consolidd, mayormente, en el XX. Ello se encuentra
relacionado con el hecho de que los diversos componentes del lenguaje teatral
(luces, escenografia, vestuario, maquillaje e, incluso, la propia manera de escribir
los textos] tuvieron un amplio desarrollo durante el siglo XXy empezaron a
explorar sus amplias posibilidades como significantes. Anteriormente, los mismos
respondian estrictamente a una concepcion logocéntrica de la creacidn teatral, a
partir de la cual dichos elementos Unicamente servian para «ilustrar», apoyar —a
veces de forma retérica— lo que decia el texto. A partir del XX, cada componente
de la escena empieza a experimentar en sus niveles simbélicos y expresivos,
generando una gran riqueza en el entramado de signos, que requeria de una figura,
alguien que ordenara, consolidara todas esas posibilidades en un concepto Unico,
sistematizado para la puesta en escena. Esa figura fue el director escénico.

[ 18]
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de la teatralidad® trajeron aparejados una perspectiva diferente en torno al
discurso textual; este Gltimo, en ciertas propuestas, ya no era posible que se
considerara el centro o el punto de partida bésico a la hora de organizar el
proceso creativo. Méas que ilustrar o representar un texto en escena, el teatro
comenzo a explorar la configuracién de una dramaturgia espectacular, perfor-
mativa, que podia comprenderse con exactitud, tomando como base la forma
en que texto y escena se relacionan, entrelazan y fusionan en una suerte de
significante compacto, Unico, que cristaliza durante la puesta en escena. Es
asi como la obra dramética, en muchos casos, no es algo preexistente, sino un
constructo que surge como parte del proceso creativo o, si existe previamen-
te, no siempre se trata de un texto concebido para ser representado (podria
tratarse de un poema, una cancién, un tratado de psiquiatria, etc.). Siendo
asi, el concepto de dramaturgia debia evolucionar. Eugenio Barba (1990) ha
sido quien, probablemente, aport6 una definicién que respondia con certe-
za a lo que estaba sucediendo: «No siempre es posible distinguir lo que en
la dramaturgia de un especticulo puede llamarse «direccién» y lo que puede
llamarse «escritura» del autor. Esta distincién sélo puede aparecer clara en

un teatro que se presenta como interpretacién de un texto escrito» (p. 76).
Barba, entonces, desarrolla

una dramaturgia que, en lugar de ilustrar una realidad anterior al
especticulo (un texto dramético, un argumento dado, una historia
o simplemente la realidad del mundo exterior), lo recrea median-
te un proceso de composicion [énfasis afiadido] capaz de revelar las
corrientes subterraneas que corren por sus profundidades y deter-

mina su morfologia. (Masgrau, 1995, p. 44)

La palabra composicion tiene un gran sentido en este caso. Componer, unir,

tejer, tramar, de eso se trata en gran parte cuando hablamos de dramaturgia.

6 Eldesarrollo del cine también impulsé en el teatro, la busqueda de lo «especifico
teatral», aquello que distinguia al teatro de las artes audiovisuales, pues no se
trataba de competir por los espectadores, sino profundizar en los aspectos que
Unicamente o, sobre todo, la escena teatral, podia ofrecerle al espectador.
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Cémo se organizan las acciones en el espacio y el tiempo con el fin de producir
un significado el cual, muchas veces, estd determinado por la autorreferen-
cia, por la forma en que el texto espectacular alude a si mismo y revela, pone
en tensién sus mecanismos de construccién. Esto nos lleva a otro concepto
bien interesante: el de trama. Barba (1990) habla de «tejido de acciones ope-
rantes» y por estas tltimas entiende todas las relaciones que se van creando
entre los diferentes elementos significantes y que tienen un impacto sobre la
forma enla que el espectador hace el proceso de construccién de sentidos del
espectculo. Al llevar el concepto a este nivel, la dramaturgia se sale del do-
minio exclusivo del texto y se concreta como la manera en que, en definitiva,
se monta la atencién del espectador. Es, desde esta perspectiva, que pode-

mos hablar de una dramaturgia del cine, la televisién, la danza, €l circo, etc.

Al componer la trama —o armar la dramaturgia— de una escena en un
guion intervienen varios factores. Lo que hacemos cuando agregamos una
accién, una imagen, una acotacidn, es crear nuevas relaciones que operaran
sobre la lectura que el espectador hace de lo representado. Qué acciones es-
coger, cudles serdn las mejores iméagenes o acotaciones, dependerd, en gran
medida, de elementos como: el tema de la pelicula, la funcién de la escena,’
el género y el estilo del director, entre otros. Volviendo el ejemplo de nuestra
escena, al agregar las acciones e imdagenes, esta cobra un mayor relieve y su
dramaturgia se complejiza en funcién de introducir significantes que revelen
la tensién emocional existente entre los personajes y augurar el destino de
los mismos, a partir de sus decisiones pasadas: Maria se ird, Andrés le seguirad
apostando a su trabajo con la empresa minera. Ello supone una ruptura en la
pareja a la cual, otrora, unié una lucha o causa comun. El texto solo adquiere
sentido por el didlogo que establece con las acciones e imagenes presentes en

la escena, asi como por el tejido de acciones operantes o la dramaturgia que se

7 iSe pretende reafirmar la tematica que expone la narrativa? ;Se quiere dar
informacion relevante que permita el desarrollo de la trama? ; Se busca
caracterizar al personaje? La escena puede tener multiples funciones que han sido
analizadas en los libros consagrados al estudio del guion.
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va generando. Siguiendo este postulado, resulta un contrasentido hacer alu-
sién a un parlamento independiente de la imagen o la accién, argumentando
que el mismo puede «sobrar», porque no se corresponde con la especificidad
del lenguaje cinematografico; alli la imagen en puridad, supuestamente, debe
primar, pero tampoco tiene caso optar por esta supremacia de la imagen so-
bre la palabra, pues lo que realmente comunica no es uno u otro sistema, sino
su interaccién. Cuando hablamos de que alguno de los dos sobra o esté exce-
dido (exceso de palabras en el didlogo en detrimento de la imagen, o exceso
de imagenes en el teatro en detrimento de la dramaturgia del texto), ;a qué

nos referimos realmente?

En su famoso libro De la creacion al guion, Comparato (2005) alude a algunos
errores que se cometen a la hora de escribir didlogos para una obra audiovi-
sual. Entre estos se encuentran los didlogos cldnicos («todos los personajes
hablan igual»), los literarios (aquellos en los cuales los personajes se expresan
en una norma de habla muy cercana a la de un texto escrito y no al habla co-
tidiana), los inconscientes (sin un contenido dramético claro) y los largos (los
personajes pronuncian extensos discursos explicativos), entre otros (p. 215-
217). En todos estos casos, es claro que la palabra se pone por encima de la
imagen, intentando ella sola construir el universo poético de la narrativa,
explicar la fabula y al personaje o suplir funciones que, de ser cumplidas por
el trio imagen-accién-palabra, le conferirfan una mayor riqueza de sentidos
y un mayor dinamismo al relato. El error de querer contar y explicar todo a
través de la palabra es propio de muchos guionistas principiantes. Al no estar
soportada por una corriente de emociones, pensamientos, imagenes y situa-
ciones que «transcurren», la palabra deviene vacia, sin cuerpo, sin relieve. Y
es esto lo que nos hace pensar que la misma «sobra» o se encuentra excedida.
Pero algo similar podrian ocurrir con la imagen cuando se produce un exceso
de semantizacién de esta, que conlleva a una ambigiiedad por defecto en la

obra o a una retdrica que termina aburriendo al espectador.

Ahora bien, ademas de la interaccién entre imagen, accién y palabra, otro

de los aspectos claves a la hora de construir la trama de cada escena es la
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forma en que se maneja la emocién. Para analizar dicho punto, veamos qué

pasa en nuestro ejemplo si introducimos, con mayor fuerza, dicho elemento:

EXT. SALA DE LA CASA DE ANDRES Y MARIA - DIA

Hay una maleta de viaje abierta, encima del sofd. MARIA esté
terminando de arreglarla. ANDRES mira a la mujer con tristeza.
Se le aproxima, la toma de las manos, le acaricia el rostro.
MARIA no pone resistencia, también se nota muy triste, se le
escurre una lagrima. Acercan sus labios, pero cuando van a
besarse, se oye el sonido del tren que viene. MARIA se separa
abruptamente.

ANDRES

(Temeroso)

Es el tren. Siempre pasa a esta hora.

MARIA se concentra nuevamente en la maleta. La cierra y se
dispone a salir. Recorre la sala con cierta nostalgia. Se
detiene en un cuadro que hay en la pared, en el cual se ve a
MARIA y ANDRES, felices, en una selva, al lado de un grupo de
indigenas amazénicos.
MARIA
(Furiosa, retadora)
Estd bien. Tarde o temprano
volverd el silencio a esta casa.

ANDRES mira hacia la ventana. A través de la misma, se ve pa-
sar al tren a lo lejos.

ANDRES
(Intentando evadir)

:Te preparo un té?

MARIA se acerca a una repisa que estd colgada en la pared,
y sobre la cual reposan algunos libros. Revisa entre estos,
buscando algo. De repente, se voltea hacia ANDRES y lo mira
de manera acusadora.
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MARIA

:Débnde pusiste el libro?

ANDRES trata de evadirla nuevamente. Se quita su chaqueta, y
se la ofrece a MARIA.

ANDRES

(Tratando de recuperar la cercania del comienzo)
Hace frio alléd afuera. Mucho frio..

MARIA se voltea, no le recibe la chaqueta. El sonido del
tren se sigue escuchando, aunque algo lejano. Un pajaro azul
se posa en la ventana. Ambos lo ven, el pajaro, suUbitamente,
sale volando. MARIA mira a ANDRES.

MARIA

(Muy determinada) Necesito el libro, Andrés.
Hay que darle un final a este cuento.

En este punto, algunos dirdn que al colocar semejante cantidad de aco-
taciones nos estamos metiendo en terrenos del actor; pero lo cierto es que,
si las mismas son necesarias para comprender el sentido que debe seguir el
relato, no deberfa haber ningtin impedimento al ponerlas. Hemos tenido la
posibilidad de consultar varios guiones de peliculas reconocidas, publica-
dos en la web, y no se percibe un criterio unificado en ese sentido. Algunos
abundan en anotaciones sobre los movimientos, las imagenes y los estados

emotivos de los personajes, mientras que otros son mds parcos al respecto.

Volviendo a nuestro asunto, no hay dudas de que otro de los aspectos
que definitivamente modela las relaciones palaba-imagen en el didlogo cine-
matografico es la emocién. En el ejemplo anterior, al introducir los estados
emotivos, la escena adquiere una mayor cantidad de matices en cuanto a la
caracterizacién y a la historia de los personajes. Es claro que Marfa esta obsti-
nada en defender su causa y, aunque ama a Andrés, no comparte su posicién.
Esto le genera contradicciones. Por su parte, Andrés tal vez entiende la posi-

cién de Maria, sin embargo, quisiera que ella lo comprendiera a él. Trata de
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arreglar las cosas, de recuperar la cordialidad a través de caricias, aunque sabe
que ella probablemente no cederd. Tal corriente de tensiones, pensamientos
y estados afectivos recorre cada instante de la escena y le sugiere un gran
material al actor para construir los personajes. El trabajo de armar una suer-
te de «subpartitura»® en este caso lo estd, de alguna manera, adelantando el
guionista. Puede que el actor lo tome o haga su propia propuesta al respecto,
pero lo importante es que, a través de las acotaciones y del resto de los ele-
mentos que hemos afiadido durante el proceso de composicién de la escena,
hemos conseguido una particularidad en la definicién de los personajes y de
la situacién dramatica que le permitird al espectador una comprensién acer-

tada de la narrativa. A su vez, ello redundard en una mayor verosimilitud.

La forma de presentar o construir la imagen que hemos abordado hasta
el momento es a partir de su descripcién en las acotaciones de la escena o
través de la palabra en el didlogo; no obstante, en las relaciones palabra-ima-
gen existen otras maneras mediante las cuales podemos operar la sinergia
entre los dos elementos. Nos referiremos, concretamente, a dos de ellas: los

elementos prosédicos y la evocacién a través de los sentidos.

En la historia del arte del actor en la llamada cultura occidental —in-
cluso desde los origenes del teatro griego— se ha investigado cémo el actor

puede interpretar el texto usando para ello los recursos expresivos de la voz.

8 Eltérmino ha sido usado por Julia Varley y otros actores del reconocido grupo
teatral Odin Teatret, al hacer referencia a la corriente de imagenes, pensamientos y
asociaciones que construye el actor para realizar la interpretacion de su personaje.
Usando definiciones de Stanislavski, podriamos hablar igualmente de acciones
internas. El célebre maestro ruso también le daba mucha importancia al hecho
de que el actor mantuviera, mientras estaba interpretando su personaje, un hilo
de pensamientos que le ayudaran a conseguir los estados afectivos que la escena
requeria. Segun Stanislavski, los mismos debian estar en relacion directa con la
situacion dramatica; en el caso del Odin y de otras aproximaciones al tema, como
las del Actor Studio, lo que pasa internamente con el actor no tiene que ser un
reflejo directo de lo que ocurre en la escena. Si la imagen interna es diferente,
pero le sirve igual para construir la emocidn que se necesita, esta bien, pues
el espectador no puede acceder a la mente del actory lo que importa, a fin de
cuentas, es el resultado expresivo, que dicho resultado convenga a los propésitos
narrativos.

[ 24]



EL DIALOGO CINEMATOGRAFICO: ENTRE LA PALABRA Y LA IMAGEN

Sin embargo, fue sobre todo en el siglo XX que dichas exploraciones alcanza-
ron una enorme riqueza de posibilidades y hallazgos técnicos, los cuales han
sido incorporados ya a la herencia vocal del actor contemporaneo. Entre los
elementos mds conocidos se encuentran el subtexto, las entonaciones y el
manejo del tempo-ritmo. El trabajo con el subtexto proviene, sobre todo, de

las aportaciones del maestro ruso Constantin Stanislavski (1986), para quien

el subtexto es un tejido de esquemas innumerables y diversos dentro
dela obra y del personaje, hecho de «sies magicos», circunstancias da-
das, todo tipo de ficciones de la imaginacién, movimientos internos,
objetos de atencién, verdades pequefias y grandes y la creencia en
ellas, adaptaciones, ajustes y otros elementos similares. El subtexto

es lo que nos hace decir las palabras que decimos en la obra. (p. 124)

Este elemento es definido en la puesta en escena teatral o cinematografica
por el actor o siguiendo las sugerencias del director; pero el mismo, de algu-
na forma, también ya ha sido establecido o planteado por el escritor. Cuando
armamos el didlogo, la tensién entre lo que el personaje dice y lo que quiere
decir realmente, o entre lo que dice y lo que intenta ocultar, crea dos lineas
de acontecer paralelas que se entrecruzan y generan un significante complejo:
por un lado, estd la aparente realidad que contiene, evidentemente, una ver-
dad sospechosa y, por otra parte, nos encontramos con lo real, lo verdadero
que se oculta o enmascara. Semejante posibilidad del lenguaje como méascara
de lo que efectivamente quiere, necesita y sostiene al personaje produce la ar-
quitectura de iméagenes y asociaciones que determinan el relato. El subtexto
puede entenderse como producto del devenir de la narrativa; sin embargo,
también puede ser construido en gran medida por los elementos prosédi-
cos, como el tempo-ritmo del habla del personaje o las entonaciones. Tanto
uno como otro son operados frecuentemente por el actor; no obstante, tam-
bién podrian generarse a través de la forma en que escribimos el didlogo. Por
ejemplo, volvamos a nuestra escena. Esta vez, cambiaremos los textos con
el fin de, a través del tempo-ritmo, crear tensiones, asociaciones narrativas,

imagenes y subtextos:
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EXT. SALA DE LA CASA DE ANDRES Y MARIA - DIa

Hay una maleta de viaje abierta, encima del sofa. MARIA estd
terminando de arreglarla. ANDRES mira a la mujer con tristeza.
Se le aproxima, la toma de las manos, le acaricia el rostro.
MARIA no pone resistencia, también se nota muy triste, se le
escurre una l&grima. Acercan sus labios, pero cuando van a
besarse, se oye el sonido del tren que viene. MARIA se separa
abruptamente.
ANDRES
(Temeroso)

Es el..

MARIA

Si, siempre pasa a esta hora.

ANDRES

Siempre.., aunque..

MARIA
Estéd bien.. Tarde o temprano

volverd el silencio..

ANDRES

:Te preparo un tév?

MARIA

El tren.., siempre el tren..

ANDRES

No es siempre, solo a veces..

MARIA

¢Por qué pasa a esta hora?
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ANDRES
Viene de las minas.. No sé..

¢AzlGcar?

MARIA

¢Dénde pusiste el libro-?

ANDRES

Tengo de frutos rojos.

MARIA

iEl libro, Andrés!

ANDRES
Hace frio. Ya te lo preparo.

;Para qué el libro?

MARIA

Hay que ponerle fin a este cuento.

ANDRES

Me parece que estéa..

MARIA

Siempre el tren.., el maldito tren..

No «a veces», sino siempre..

ANDRES

Hace frio..

MARIA

Mucho frio..

[ 27 ]



IMAGENES: ENTRE LA IMAGINACION Y LO REAL

ANDRES

Diria que pasa a esta hora porque..

MARIA
No importa, lo tengo.

Luego me voy.

Repeticiones de palabras y frases cortas, pausas, que, combinadas, crean
una dindmica, generan una sensacién de movimiento, unas tensiones, que
evocan la imagen y, a su vez, se vuelven en gran medida el significante de la
escena. La exploraciéon de las posibilidades del tempo-ritmo como elemento
de construccién de sentidos estd presente en textos emblematicos del teatro
del absurdo como Esperando a Godot, de Samuel Beckett o Las sillas, de Euge-
ne lonesco, pero también lo podemos encontrar en muchos didlogos de las

peliculas de Cantinflas:

Es el ritmo el que anima las partes del discurso, la disposicién de
las masas de los didlogos, la figuracién de los conflictos, la reparti-
cién de los tiempos fuertes y los tiempos débiles, la aceleracién o
el retardamiento de los intercambios; todo esto es una operacién
dramatirgica que el ritmo le impone al conjunto de la representa-
cién (Klein, 1984). Buscar/hallar el ritmo para el texto que se ha de

actuar, siempre es buscar/hallar un sentido. (Pavis, 1994, p. 185)

Aunque este planteamiento esbozado por Pavis alude, mayormente, a la
necesidad de encontrar un ritmo para la puesta en escena —y, con ello, un
sentido— podemos afirmar que la exploracién de ese sentido se puede realizar
desde el texto mediante operaciones que se ejecutan partiendo del didlogo,
la disposicién de acciones, imagenes y palabras. Similar busqueda ha anima-
do a muchos dramaturgos y guionistas en el siglo XX aunque, ciertamente,
el tema ha sido mds prolifico en la praxis teatral (tal vez debido a esa gran ne-

cesidad del teatro en el siglo XX y en lo que va del XXI) de profundizar en la
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teatralidad como un mecanismo de reinvencién y subsistencia, frente a la

evolucién de otros medios expresivos.

No haremos referencia a la entonacién porque consideramos que la misma
estd muy relacionada con el subtexto y las emociones, y sobre estos aspectos
ya hemos hablado anteriormente. Revisemos a continuacién, mds bien, las
posibilidades que tiene el didlogo para evocar las iméagenes, las sensaciones
y las atmésferas a partir del trabajo con los sentidos. Si introducimos en la
escena que hemos utilizado como referente, los sentidos e intentamos crear
una atmdosfera, verbigracia, que profundice en la tristeza de los personajes,

tendriamos lo siguiente:

EXT. SALA DE LA CASA DE ANDRES Y MARIA - DIa

Hay una maleta de viaje abierta, encima del viejo sofd de la
sala. MARIA estd terminando de arreglarla. ANDRES mira a la
mujer con tristeza. Se le aproxima, la toma de las manos, le
acaricia el rostro. MARIA no pone resistencia, también se nota
muy triste, se le escurre una lagrima. Acercan sus labios, pero
cuando van a besarse, se oye el pito del tren que viene. MARIA
se separa abruptamente. ANDRES se aproxima a la ventana, mira
a la lejania.

ANDRES

Siempre pasa a esta hora, ¢no?

MARIA se concentra nuevamente en la maleta, le sacude el polvo.
La cierra y se dispone a salir. Recorre la sala con cierta nos-
talgia. Todos los muebles son de madera, rusticos, y se notan
algo viejos, descuidados. MARIA se detiene en un cuadro que hay
en la pared, en el cual se ve a MARIA y ANDRES, felices, en una
selva, al lado de un grupo de indigenas amazénicos. ANDRES se
voltea, también contempla la foto. Se escucha un trueno.

MARIA
(Para si)

Estd bien.. Ya volverd el silencio..
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A través de la ventana, se ve pasar al tren a lo lejos. Comienza
a caer una ligera llovizna. Las gotas de lluvia impactan contra
el vidrio de la ventana, que estd agrietado.

ANDRES

¢ Te preparo un tév

MARIA se acerca a una repisa que estd colgada en la pared, y
sobre la cual reposan algunos libros. Revisa entre estos, bus-
cando algo. De repente, se voltea hacia ANDRES.

MARIA

;Dénde lo pusiste?

Comienza a soplar el viento. MARIA se abraza; es evidente que
siente frio. ANDRES se quita su chaqueta y se la ofrece. Ella
lo mira, cruce de miradas, ambos sin saber qué hacer. MARIA,
finalmente, no acepta la chaqueta y continta buscando en la re-
pisa. El sonido del tren se sigue escuchando, aunque cada vez
mads lejano. Un pajaro azul se posa en la ventana. Ambos lo ven;
el péjaro canta y, suUbitamente, sale volando. La lluvia se
hace mds fuerte. MARIA se desploma en el sofi. ANDRES se acerca
lentamente, se le sienta al lado. Pausa, no se miran, hay un
silencio incémodo entre ambos.

MARIA
Necesito el libro, Andrés.

Hay que darle un final a este cuento.

Nétese que, en esta ocasidn, al afiadir un mayor nimero de sonidos, espa-
cios de silencios y cruces de miradas entre los personajes hemos aumentado
la sensacién de tristeza que trae consigo la despedida. La situacién de fon-
do puede ser la misma: ella lo abandona para continuar su lucha, pero atin
lo ama. El también la ama, mas no quiere dejar el trabajo en la mina. Saben
que esta separacion podria ser definitiva. El paisaje sonoro, las imagenes, la
necesidad de tocarse otra vez y no poder o no querer hacerlo, asi como el olor
a viejo que desprende la sala son todos signos que contribuyen a reforzar la

atmosfera de tristeza y vacio que hay en la escena. Los didlogos se redujeron
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porque se priorizé la construccién del significado a través de la imagen y el
sonido. La palabra esté soportada por el tono emocional y la atmdsfera crea-
dos. ;Podriamos lograr la evocacién del estado priorizando la palabra? Claro
que si. Eslo que ocurre en la escena de Roberto Zucco que citamos inicialmente;
pero, asimismo, por ejemplo, en el mondlogo magistralmente interpretado
por Tom Hanks en la pelicula Filadelfia (Demme, 1993), cuando le traduce a
su abogado los textos de una épera que se escucha de fondo. El protagonista,
Andi, cita los parlamentos de una cancién interpretada por Maria Callas, mas,
varios de ellos («Yo soy vida...», «Soy divino...», «Yo soy amor») dialogan con
la situacién actual del personaje y adquieren un nuevo significado en el con-
texto de la escena. El contrapunto que se da entre los textos de la cancién, la
épera que suenay, por supuesto, las reacciones de los personajes, le confiere
un gran lirismo al momento. Sobre todo, aqui entra a jugar «lo que se escu-
cha»; es este aspecto (el 0ido) el que ha sido sublimado para crear la imagen.
De hecho, existen instantes en que la épera pareciera que hace més presencia
en el lugar, el volumen aumentay, con ello, la intensidad del sentimiento del
personaje, asi como de sus emociones. Sin lugar a duda, el instante alcanza
un alto nivel de sublimacién poética. Este dltimo aspecto (la poesia), es uno
de los méas polémicos —vy a la vez interesante— en al andlisis de las relacio-

nes palabra-imagen en el didlogo cinematogréafico.

Cuando he impartido clases o talleres de guion, noto que a veces los es-
tudiantes tienen una vocacién especial porque sus personajes hablen de una
manera «bonita», llena de metaforas, que suelen llamar «poética». En algunas
peliculas también hemos observado esta clase de didlogos, cargados de fra-
ses pretendidamente liricas. Ahora bien, ;como definir lo que es realmente
poético en una escena donde tenemos palabras e imigenes mezcladas? Ante
todo, la poesia en el didlogo vendria a estar determinada por las relaciones
entre lo que se dice y la historia del personaje, la atmésfera, el tono narra-
tivo, la fotografia, el sonido, etc.; pero, maxime, podriamos afirmar que se
consigue basdndose en las posibilidades que tiene la palabra escrita de evo-

car la imagen, asi como en las potencialidades de la imagen para hacer vibrar
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la palabra escrita. Dicho asunto ha sido magistralmente desarrollado por la
doctora Raquel Carrié, una de las méas célebres investigadoras, docentes y dra-
maturgas cubanas y latinoamericanas en su articulo «Lenguajes, palabras y
dramaturgia: un cuento chino», publicado en la revista {Comuin-A} de la Cor-

poracién Universitaria Unitec:

Hago referencia a Rimbaud porque el poeta tuvo una clara intuicién
de la naturaleza esencial del acto poético: la poesia como ilumina-
ciones, como destellos o fragmentos desprendidos de lo real que,
a su vez, generaban —o descubrian— otras zonas de la realidad o
del pensamiento. Mas que ilustrar, la poesia de Rimbaud (como la
de Elliot, Kavafis, Lorca, Neruda y otros) hace estallar las percep-
ciones, es decir, crea realidades paralelas, alternas, superpuestas,
lo que equivale a descubrir, a revelar lo oculto o lo desconocido que
se esconde. (p. 18-19)

Para lograr dicha revelacién se precisa adentrarse, tanto durante el proceso
de escritura como en la puesta en escena, en los mecanismos que permiten
construir un espacio-tiempo, unas acciones y unas figuras que sean capaces
de traducir y evocar los sentimientos, estados, pensamientos del ser huma-

no de manera precisa, ordenada y altamente significante:

;qué relacion existe entre un espacio fisico desde el que se invoca,
a través del personaje, una emocién, un recuerdo o un impulso, y
la palabra que nace, no como ilustracién o enunciado de una idea,
sino como resonancia intima y desconocida de ese sentimiento o

ese impulso? (Carrid, 2017, p. 23)

Cuando se pretende hacer poesia a través del didlogo, el problema est3,
justamente, en que se intenta usar la palabra como ilustradora, explicado-
ra de ideas o puntos de vista del escritor acerca de los temas desarrollados
en el guion. A veces, durante la ensefianza de la escritura de guiones en las
escuelas de cine, se comete el error de querer, a toda costa, que el estudian-

te encuentre el tema de su historia desde el inicio y que luego el relato se
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dedique a explorar, teorizar sobre el referido asunto. Existen otras catego-
rias muy usadas y que también generan bloqueos en ese sentido, como la de
motivacién y el punto de vista ideoldgico. Al determinar estos de entrada, y
luego querer que la narracion los revele, desarrolle y profundice, el texto es
sobrecargado de maximas ideoldgicas que lo vuelven pesado, a veces invero-
simil y muy alejado de lo verdaderamente poético. Lo que deberia explorarse,
de entrada, son los espacios-tiempos, las figuras, las sonoridades y las accio-
nes; en definitiva, las imagenes y, con ellas, los textos que irdn surgiendo de
manera organica con dicha exploraciéon: «la palabra debe crear la imagen, sin
embargo, la fuerza de la imagen, serd la que la permitird que la palabra fluya
libremente».? (Carrid, 2017, p. 25). En este punto, recuerdo una de las mas
bellas escenas de la pelicula Her (Jonze, 2013). Her cuenta la historia de un
hombre que escribe cartas de amor y atin padece las tristezas que le causa la
separacién de su exesposa. En medio de ello, conoce a Samantha, quien en
realidad es un sistema operativo, con un alto nivel de inteligencia artificial.
Samantha aprende a conocer profundamente a Thodore, el protagonista, y
extraflamente se van enamorando; pero llega un momento en que el sistema
decide irse, desaparecer, porque ha encontrado un lugar, fuera del mundo fi-
sico, donde las imagenes y sus posibilidades se han vuelto mas seductoras

que todo lo demds. Samantha resume la experiencia diciendo:

Es como si leyera un libro, y es un libro que amo mucho, pero ahora
estoy leyendo lentamente, y las palabras estan realmente separadas,
y los espacios entre ellas son casi infinitos. Ain puedo sentirte y a
nuestra historia también, pero es en este lugar infinito entre las pa-

labras donde pude encontrarme. (IA Extreme, 2016)

Pareciera que Samantha hubiera hallado el Aleph de Borges; ese pun-

to del universo donde tendriamos acceso a todas las imagenes, a todas las

9 Se ha parafraseado la frase original de la doctora Carrié para conseguir un mayor
sentido en lo escrito por el autor. La frase original es: «La palabra cred la imagen;
pero la fuerza de la imagen hizo que las palabras fluyeran libremente, como
fragmentos a un iman que es la intensidad real en la construccion del personaje.»
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posibilidades. Y claro que seria muy seductora la idea de permanecer alli. Tal
vez cada didlogo cinematografico no es mas que la materializacién de una
de esas posibilidades de encuentro entre las palabras y las imdgenes, donde
a veces es dificil distinguir ya cudl es una y cudl es la otra, pues en esencia
forman parte de un mismo sistema, lldmese texto, relato o narrativa, a tra-
vés del cual se ha definido un equivalente de la experiencia humana, acaso
tan real como la propia experiencia a la cual alude. Desde ese punto de vista,
creemos que ya va siendo hora de que empecemos a hablar, tanto desde la
teoria como desde la praxis, acerca de las formas en que palabras e imédgenes
interactian, con el fin de crear el didlogo cinematografico y dejemos de pen-
sar en que una le pertenece al teatro, mientras que la otra resulta mds propia
del cine. Semejantes falacias no tienen sentido a la luz de las exploraciones
de lenguaje que, tanto el arte teatral como el cinematografico, han desarro-

llado en los ultimos afios.
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Introduccién

En la ciudad de Cartagena de Indias las dindmicas sociales hacen dificil
mantener la armonfia colectiva entre los diferentes grupos sociales, originan-
do una tensa convivencia entre lo que tiene génesis en la provincia (asimilado
a tradicional) y lo citadino (asumido como novedoso). Las tensiones gene-
ran crisis, desconcierto, soledad y, sobre todo, un marcado divorcio entre lo
que se es y lo que se desea ser. Una distancia pasmosa entre interioridad y
exterioridad y, en muchos casos, la imposibilidad de establecer la identidad

misma (Figueroa, 2005, p. 264).
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Sibien esta afirmacién de la division de las clases sociales de la ciudad atn
se evidencia en el ejercicio de convivencia cotidiano, con el paso del tiempo,
y gracias a la hibridacién de individuos de diferentes clases sociales, la comu-
nicacién popular se ha «blanqueado»* y validado por la élite tradicionalista
de la ciudad, asumiéndola como un ejercicio excéntrico, jocoso y en algunos

casos de rebeldia estética.

Esta validacién ha permitido que los individuos que habitan la ciudad
hayan desarrollado un constructo de identidad, utilizando dindmicas e in-
teracciones de comunicacién verbal y no verbal propias de su contexto, e
historias aunadas a la apropiacién y uso de la estética, asi como las tendencias
posmodernas culturales globalizadas por los medios. Esta hibridacién puede
ser percibida en la construccién y apropiacién de marcas e identidad cultural
popular que se crea en los individuos pertenecientes a la colectividad social
costerla, que no desconoce la estética contemporanea y sus tendencias, pero
que, sencillamente, no la asimila como propia sin antes intervenirla con su

esencia caribefia.

Ejercicios publicitarios como el «Festival Internacional de Misica de
Cartagena», el «Hay Festival», la «Cumbre de Las Américas» y el «Festival
Internacional de Cine de Cartagena» (por mencionar algunos en la lista in-
terminable de eventos que promocionan la Cartagena moderna como destino
multicultural y escenario de eventos sociales) despliegan en «La Heroica» un
alto contenido publicitario ajeno a la identidad estética y cultural de la Car-
tagena popular. Precisamente, la modernizacién acelerada y desigual de la
ciudad durante la segunda mitad del siglo XX denota la clara consolidaciéon
de dos Cartagenas: la moderna —asociada a la industria y el turismo—y la

ciudad con numerosos focos de pobreza (Figueroa, 2005, p. 264).

Esta construccién de identidad popular ha estructurado unos lineamien-

tos estéticos especificos con los que se establece la comunicacién publicitaria

13 Se refiere a la aceptacion, uso y apropiacion de estéticas populares, ya sea como
muestra de rebeldia o excentricidad por parte de la élite.
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al interior de la ciudad. Dichos lineamientos se inscriben dentro de los pa-
rametros del juego, el simbolo y la fiesta; estos conceptos validan la estética
contemporénea, segin Gadamer, planteados por individuos hibridos, algu-
nos desterritorializados™ por la violencia, por la economia, por la necesidad
de vivir sin el estrés laboral de las grandes ciudades y otros nativos conoce-

dores de las tradiciones culturales de la regién Caribe.

En este texto se pretenden analizar algunas categorias estéticas que se
encuentran inscritas en la construccién de la identidad popular y, para ello,
se acudira al soporte en la grafica de la estética popular de la ciudad de Car-

tagena y su contexto.

La metodologia implementada correspondié a un proceso de investigacién
de corte cualitativo, en donde se realiz6 una etnografia desde un punto de
vista emics y se desarrollé una interpretacién desde la perspectiva etics de los
investigadores. Este proceso investigativo se adentr6 en el entorno sociocul-
tural que contiene la dindmica artistica de la estética popular en Cartagena;
una mirada a la construccién de la publicidad popular desde las entrafias de
los barrios periféricos de la ciudad. Segin Gutiérrez (2011), «el proceso etno-
grafico corresponde al trabajo de campo realizado mediante la observacién
participante a lo largo de un tiempo suficiente compartido con la comunidad»
(2011, p. 83). Esta etnografia buscé identificar las caracteristicas culturales,
conceptuales y graficas bajo las cuales se construye la comunicacién verbal
y no verbal de la colectividad popular de la ciudad. De la misma manera, se
establece, para esta investigacion, que bajo la perspectiva de estudio cultural
emics es posible recopilar datos relevantes de forma libre y sin censuras des-

de la experiencia participante del investigador.

14 «La pérdida de la relacion natural de la cultura con los territorios geograficos y
sociales» (Garcia, 2001, p. 281).
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FIGURA 1

Semillero Lenguajes Urbanos realizando observacidn participante en el barrio San
Francisco, sector Machuchal [noviembre de 2018)

.

Para este proyecto se realizd, de manera inicial, un barrido documental
que permitié conocer algunos autores y ubicar conceptos relevantes para el
planteamiento y comprensién de los ejercicios de comunicacién que se esta-
blecian en las colectividades populares de la ciudad. Seguido de este proceso,
se realiz6 una observacién participante en dos visitas documentadas (duran-
te los meses de junio y octubre de 2018) por los coordinadores del semillero
y sus estudiantes a diferentes espacios de la ciudad en donde se realizaban
contenidos de comunicacién estructurados bajo los lineamientos estéticos
propios de Cartagena (figura 1). Se desarrollaron entrevistas a profundidad
no estructuradas a artistas exponentes del fenémeno, ya que su punto de vis-
ta, experiencias personales y técnicas de produccién alrededor del oficio, nos
ofrecen un panorama que revela la esencia del fenémeno comunicativo, sus
referentes creativos, procesos graficos, distribucién y dindmicas de sociali-

zacién que permean la construccién de sus piezas publicitarias. Por ultimo,
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se realizaron entrevistas a académicos que han desarrollado, a lo largo de su

carrera, proyectos de investigacién enfocados en la cultura popular.

Teniendo claro el proceso realizado para la ejecucién de este proceso in-
vestigativo, es necesario contextualizar y definir algunos conceptos que se
mencionan a lo largo de este capitulo y que han sido claves para compren-
der el fenédmeno de la comunicacién vernicula. Uno de los principales que se
aborda es el de lo popular, puesto que el eje de desarrollo del estudio de caso
se ubica especificamente en las dindmicas sociales y estéticas de dicho seg-
mento cultural. Frente a lo popular Garcia-Canclini (2001) indica: «Es en esta
historia lo excluido: los que no tienen patrimonio, o no logran que sea recono-
cido y conservado» (p. 203); que para el caso de Cartagena eran todos aquellos
individuos que no pertenecian a la clase europea colonizadora o sus descen-
dencias. Negros africanos, indios Caribes y todos sus mestizajes, incluidas
algunas mezclas de hijos bastardos de blancos criollos,* todos responsables
de forjar, a través de su historia, un constructo de identidad a partir del coti-

diano intercambio de estilos de vida, conocimientos y tradiciones multiples.

Este mestizaje de razas, tradiciones y necesidades permitié una compe-
netrada hibridacién cultural; una aleacién identitaria en donde convergen las
tradiciones de las diferentes etnias. Aunado a la necesidad de subsistencia
y progreso, se evidencia una lucha cultural por la resistencia hacia la impo-
sicién de los comportamientos y tradiciones culturales de la élite. Una idea
romantica que contrasta fuertemente con la realidad que nos muestra a Car-
tagena dividida de manera tajante en dos planos urbanos y sociales distintos:
el ambito hegemédnico, que impone su cultura, y los sectores populares, que
conservan tradiciones arraigadas a los ancestros de raza negra y al mestizaje,
lo cual les ha permitido reconocerse y sobrevivir como grupo (Romero, 2009,
p. 20). En ese orden de ideas, se construyen, entonces, algunos referentes de
comunicacién propios de lugares a los cuales se les ubica dentro del concep-

to de verndculo; este se refiere a la identidad propia que tiene un lugar con

15 Hijos de espanoles nacidos en tierras americanas.
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relacién a su historia, sus individuos y con todo lo que se ha construido al-
rededor del mismo. Es determinado por las précticas y usos del espacio, y va

en oposicién directa a la globalizacion.

En este texto se alude a la grafica popular bajo las nociones de arte, esté-
tica y gusto; pero al hablar de estas, debemos tener en cuenta la dicotomia
discutida por Bourdieu sobre el concepto de estética de Kant, acerca de alta
y baja cultura. José Luis Ledn en su escrito Los efectos estéticos de la publicidad
(1995), presenta como ejemplo la teoria de McDonald, quien plantea que exis-
ten cuatro formas de cultura: la alta cultura, el midcult, el masscult y 1a cultura
folk (p. 16). Comenta McDonald que la alta cultura y la cultura folk (popular)
se presentan como auténticas, mientras que la alta cultura es un preciosismo
estéril y se basa en el relativismo del arte —valida la estética a través de con-
ceptualizaciones excluyentes—y se vale de la estética popular redimiendo su

inferioridad populista con exposiciones en entornos exclusivos.

Por el contrario, a la autenticidad que plantea Mcdonald de la cultura folk
(que representa en este caso especifico a la cultura popular cartagenera) po-
demos adicionarle aun otra valoracién estética, argumentada por Gadamer
(1991) bajo los conceptos juego, simbolo y fiesta, que desde la antropologia

deben validar la conexién entre la obra y el autor.

Cada uno de estos conceptos posee unas caracteristicas que se abordaran
desde la estética popular cartagenera: el juego es placentero, creativo, exi-
gente, contiene condiciones estéticas y reglas. En esta cultura se encuentran
espacios de comunién social alrededor del juego, en donde las expresiones
verbales, el lenguaje corporal (incluido el baile) y las expresiones artisticas
(musicales) crean una interaccién entre las piezas artisticas, los autores y los
espectadores, dinamizando una convergencia de emociones. Como paradig-
mas de ello resultan: el campeonato de bola de trapo o caucho, campeonatos

de kickball y el campeonato de tapita,'® entre otros. Los simbolos son muy

16 Los campeonatos de bola de trapo y tapita utilizan para el juego una pelota
artesanal realizada con medias y tapas de envases de gaseosa, respectivamente.
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fuertes; las clases populares se caracterizan claramente por su manejo de la
belleza, el uso auténtico de su gréfica, su vestimenta y su lenguaje. Con oca-
sién a su modo de vida, se identifican y reconocen en sus piezas, los autores

y las emociones que despiertan.

Toda esta validacién de la estética popular cartagenera converge en la
fiesta, lugar de encuentro y congregacién sin distingos; el espacio donde se
recupera la comunidad, en donde, sin importar los problemas econdmicos,
el nivel académico, la inseguridad o la violencia, la felicidad, la alegria y el
contagioso ambiente cariberio recibe cargas de euforia infinitas. Un ambien-
te donde la utopfia de la felicidad se desvanece, gracias al interés que convoca

e integra a los individuos.

El concepto de cultura es también de alta relevancia para este proyecto,
pues es a partir del constructo social que se establece una identidad propia
de lugar. Sefiala Fairchild (1966): «La cultura es la caracteristica distintiva y
universal de las sociedades humanas (...) nombre comun que se utiliza para
designar todos los tipos de conducta socialmente adquiridos y que se trans-
miten con igual caricter por medio de simbolos» (p. 75). En tal sentido, para
este proyecto el concepto de cultura contiene todas las dindmicas sociales
(pensamientos y comportamientos) que parten de la individualidad y se insti-
tucionalizan bajo habitos, tradiciones y mitos, con la capacidad de actualizarse

de acuerdo con su contexto.

De manera similar Bianchini (1999, como es citado por Posso, 2013) reali-
za una definicién amplia de cultura en la que indica que esta incluye las artes
y los medios de comunicacién, la cultura de jévenes, las minorias étnicas, el
patrimonio (incluyendo la gastronomia y dialectos), las percepciones locales
y externas de un lugar, el medio ambiente natural y construido, diversidad y
calidad de entretenimiento, de ocio, de productos locales y habilidades en las
artes. En concordancia, y suministrando una visién amplia que agrupa todo
lo mencionado anteriormente, se encuentra Harris (2000), quien define a la
cultura como: «el modo socialmente aprendido de vida que se encuentra en las

sociedades humanas y que abarca todos los aspectos de la vida social, incluidos
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el pensamiento y el comportamiento» (p. 17), nuevas condiciones que a veces
de manera intuitiva se almacenan e incorporan y que de nuevo vuelven a ser
parte de esta construccién de realidad social y cultural dentro de la ciudad.
La cultura se refiere a nuevas interpretaciones que se construyen e interio-

rizan de manera natural y conforman la cotidianidad de la dindmica urbana.

De lo encontrado en Cartagena (el entorno estético)

En relacién al contexto en el que se desarrolla la estética popular de la
ciudad, se hace necesario mencionar la existencia de una divisién espacial
marcada por los constructos socioculturales de la misma; es decir, en la pe-
riferia del sector amurallado (hacia la zona sur oriental) se encuentran los
espacios populares, mientras que hacia la zona centro y norte de la ciudad se
encuentra una ciudad estructurada con ocasién a la modernidad y a la urba-
nalizacién que la élite ha establecido para promocionar una ciudad histérica,

turistica y a la vez moderna. En ese sentido, Mufioz (2008) indica:

Las ciudades se estdn planeando en torno a un paisaje mas globali-
zado, se plantea el concepto de planeta ciudad, un espacio en donde
se busca cada vez encontrar todo en un mismo lugar y no se intente

movilizar a los individuos. (p. 14)

Siguiendo este hilo argumental, se encuentran los no lugares'” como el ba-
rrio Bocagrande, un espacio que se ha institucionalizado bajo la estética del
comercio global con miras a impactar al turismo nacional e internacional en
sus diferentes categorias. En él se pueden ubicar avisos de grandes marcas
como Reebok, McDonald’s, Burger King, entre otros, y publicidad de grandes
cadenas hoteleras como Hilton, Estelar y Decamerén. En recorridos de ob-
servacidn participante realizados por el semillero en el mes de junio de 2019,

se evidenci6 una alta incidencia en la contaminacién visual y una carencia en

17 Expresion acufada por Marc Augé para describir los espacios globalizados que no
tienen identidad propia de lugar.
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las regulaciones de proporcién y ubicacién para estas pautas. Otro no lugar
de élite es el barrio Castillogrande, mimesis arquitecténica de Miami, Esta-
dos Unidos.

El sector amurallado, catalogado como Patrimonio Histérico de la Huma-
nidad por la Unesco, pero asumido por la institucionalidad como un «activo
del Estado», ha sido convertido en el icono del paraiso del turismo colombiano
para nacionales y extranjeros. En los corregimientos de La Boquilla y Man-
zanillo del Mar los habitantes tradicionales o nativos han sido gentrificados
(desalojados)*®y, con ellos, borradas sus costumbres y tradiciones autdctonas,
para darle ingreso a los inversores privados foraneos con sus grandes edifica-
ciones modernas. Este fendmeno se debe a que «las ciudades actuales se han
gestado dentro de proyectos de consumo global; pareciera que cada cuidad
perdiese su identidad al querer ser construida imitando a grandes estructu-
ras urbanas de consumo» (Mufioz, 2008, p. 25). Lo anterior contrasta con lo
planteado por Kotkin, al sefialar que las ciudades ganadoras (segin indica-
dores como aumento de la poblacién y crecimiento del empleo) son aquellas
que incorporan servicios basicos (transporte, buenas escuelas, viviendas
asequibles para la clase media) en sus planes de desarrollo econémico y no
aquellas urbes que soportan galerias de arte y a la clase creativa, destacando
el fracaso de ciudades que, intentando ser «ciudades boutique» y atraer a la

élite, pierden poblacién (Posso, 2013, p. 17).

En contraste, estos grandes espacios se ven abordados por la estética po-
pular debido al comercio minoritario ejercido por personajes tradicionales
de condicién econémica modesta: actores como el «Tuchin»'® quien lleva en
su géndola (caja de madera con bebidas calientes) tipografias coloridas que

promocionan sus productos, la «Palenquera» que maneja una gama de colores

18 Gentrificacion: «fendmenos de desplazamiento de una poblacién original en un
sector (...) a favor de otra poblacién que no es originaria del lugar y procede de una
clase socioeconémica generalmente més alta. (Posso, 2015, p. 5).

19 Vendedor ambulante que comercia con bebidas calientes contenidas en termos.
Recibe su nombre por ser originario del municipio de Tuchin, Cérdoba.
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calidos en su vestimenta (pregonando sus productos bajo el extranjerismo de
«light»), los vendedores de peto,” raspao,” mango y cocteles marinos, quie-
nes plasman en sus carretas ilustraciones y tipografias que representan su
identidad corporativa, alusivas a dioses mitolégicos («El popular Poseidén,
el que te da el sazén», «El Sagitario» con la ilustracién de un centauro en la
parte lateral de su carretilla), construcciones estéticas dotadas de fuertes y

calidas cargas cromadticas bajo la técnica del vinilo (figura 2).

FIGURA 2

Carretilla de frutas con gréfica popular, «Delicias la 45, Dios prohoverd»

Estas construcciones estéticas se producen al otro lado de la ciudad, en
la zona suroriental, es decir, de la zona que inicia en el mercado de Bazur-
to (mercado publico central de la ciudad) hacia la periferia. Se generan en

los barrios vulnerables de la ciudad, donde la economia de la supervivencia

20 Bebida tradicional cartagenera, caliente, cuya base es el maiz.

21 Expresion popular con que se designa el hielo raspado, servido en un cono o vaso,
acompanado de sabores artificiales.
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permite a estos personajes vislumbrar otra manera de ofertar, de acuerdo
con sus necesidades y conocimientos empiricos, empleando como punta de

lanza la creatividad.

FIGURA 3

Avisos verndculos construidos por artistas empiricos de la zona sur oriental de la ciudad

Nota. Avisos verndculos construidos por artistas empiricos de la zona sur oriental de la ciudad y

artista palenquero Emiliano Herrera Miranda, en entrevista con el semillero de Lenguajes Urbanos.

Estos nucleos populares plantean sus propios lineamientos estéticos,
evidenciados en construcciones publicitarias basadas en la experiencia.
Comercializan sus productos, bailes y servicios a través de ilustraciones y
composiciones autogeneradas, que construyen sus raices estéticas bajo la

influencia de la cultura africana.” Estas tienen su origen en la herencia de

22 Lo que contrasta con lo indicado por Garcia (2002), en el sentido que Cartagena de
Indias ha sido despojada de su condicién caribefa en sus imaginarios. Indicando
que tal negacion es «el resultado de la prolongada insistencia en el caracter
hispanico de la zona de la ciudad a la que se entregaba la representatividad urbana
de la misma, lo que Lemaitre lama —sin precisidn topografica de ninguna clase—
«la vieja Cartagena», es decir, el centro histérico» (p. 23).

[ 45 ]



IMAGENES: ENTRE LA IMAGINACION Y LO REAL

tradiciones de la raza negra y en el consumo masificado de su musica en los
barrios populares de la ciudad; formulando hibridaciones entre dindmicas de
color, composiciones tipograficas y sus usos en diferentes entornos y practi-

cas de la ciudad, con la bisqueda de belleza e identidad auténticas.

Como ejemplo de lo precedente, se encuentran las composiciones tipografi-
cas en los kioscos de relojeros y zapateros de barrio, los murales promocionales
en las tiendas locales, los avisos que promocionan las rutas de los buses ur-
banos, las graficas y los carteles picoteros, entre otros.” Toda esta estética
que se despliega a lo largo y ancho de la ciudad se consolidé como una iden-
tidad indiscutible e imposible de esconder para la élite, con lo que, bajo la
influencia de una generacién educada por la servidumbre,* la élite inicia su
acercamiento y legitimacién hacia la grafica de la estética popular y todas las
piezas antes mencionadas inician un proceso de «purificacién», bajo nuevos

criterios de percepcién artisticos.

23 Pico: equipo de sonido de fabricacion artesanal, conocido por la potencia de sus
decibeles.

24 Segun el académico Ricardo Chica [comunicacion personall, las ultimas
generaciones de la élite cartagenera han sido educadas en su hogar por la
servidumbre de origen popular y generadora de esta estética caribena.
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FIGURA 4

Formatos de avisos verngculos
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Nota: De izquierda a derecha de arriba abajo: avisos populares tipo mural, tipografias en buses,

avisos en fachada, carteles picoteros y malla de parlante picotero, respectivamente.

Este fenémeno es explicado por Garcia-Canclini (2001), cuando menciona:

Al hablar de los sectores populares sostiene que se gufan por una
estética pragmética y funcionalista, impuesta por una necesidad
econémica que condena a las gentes simples y modestas a gustos
simples y modestos; el gusto popular se opondria al burgués y mo-
derno por ser incapaz de independizar ciertas actividades de su

sentido practico y darles otro sentido estético auténomo. (p. 59)

Es decir, la legitimacién y validacién de la estética popular cartagenera
solo es posible gracias a su puesta en escena en panoramas burgueses y a la
justificacién agregada por la élite social. Sin embargo, en las observaciones
realizadas en este proyecto encontramos tres categorias que distan de la ca-
pacidad de independizar lo funcional de lo estético en los mensajes populares

o vernaculos.
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La primera de ellas es «la construccién del mensaje», en donde se menciona,
no solo la relevancia de los contenidos a nivel de beneficios y caracteristicas
del producto, sino que también existe un constructo sonoro, musical, alegre
y ecoico, que obedece en algunos casos a la procedencia del comerciante po-
pular. Por ejemplo, el peculiar pregén del vendedor de peto de la zona norte
para los barrios de Lemaitre, Canapote y Crespo es un canto que vislumbra
un ritmo armonioso, una excentricidad melodia y un timbre especificos; el
pregén del vendedor de limones para la misma zona, quien extiende el vibrato
de su voz de manera prolongada para promocionar su producto, creando un
identificador especifico de caracter estético y el canto del vendedor de grie-
gas” que se convirtié en icono cultural de la ciudad gracias a la intensidad de
su timbre y su mensaje coloquial «jLa griegaliOye, es que no me oyen o es

que no me ven!»

FIGURA 5

Aviso que apela a la memoria sonora o ecoica

Nota: La construccién del mensaje popular en la ciudad de Cartagena se apega a la sonoridad y

rima, intentando generar una recordacién en el pablico objetivo.

25 Galletas tipicas de la ciudad de Cartagena hechas a base de harina mantequilla
y azlcar. Reciben su nombre de un mitico personaje que tenia el apodo de «ELl
Griego», oriundo de Higueretal, corregimiento del municipio de San Cristébal,
perteneciente al departamento de Bolivar.
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La segunda categoria es «el valor estético», la cual se ve reflejada en el tipo
de finalizacién estética que contiene la pauta. Toda pieza que difunda infor-
macién y supla problemas de comunicacién con contenidos propios del lugar
se inscribe dentro de las caracteristicas de la publicidad popular o publicidad
vernicula. En ese orden de ideas, se pueden encontrar desde carteleras en
papel Bristol con fuentes y grafismos que promocionan accesorios en el piso
(a los cuales los comerciantes les denominan «agichate y cégelos»), hasta
elaborados avisos y vehiculos itinerantes o de transporte publico «brandea-
dos» (decorados) con detalladas piezas graficadas bajo la estética alegre del

contexto caribefio.

FIGURA é

Muestra de técnicas de produccion artesanal

Nota: Existen diferentes estilos y finalizaciones graficas para las piezas populares. Cada artista tiene
un ductus especifico y una técnica de reproduccién; generalmente estas obedecen a técnicas de

produccién artesanal.
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Toda vez que la finalidad de la comunicacién popular cartagenera es la
embriaguez emocional, toda la logistica del comercio callejero se basa en la
venta de productos bajo consignas creativas, dindmicas y atrevidas. En la ex-
presién grafica el manejo de colores cilidos denota el estilo de la comunidad
Caribe y las composiciones tipograficas, elaboradas con trazos de pincel que

esbozan una libertad creativa en la construccién de sus piezas.

De igual manera, la iconografia manejada en las grificas picoteras con-
tiene una visién estética y artistica que plasma en sus lienzos actsticos la
naturaleza de su riqueza cultural. En algunos casos las pinturas representan
musicos caracteristicos de la regién, haciendo alusién a la riqueza ritmica del
sistema de sonido; en otros las ilustraciones plasmadas representan seres
mitolégicos, conceptualizados bajo las jerarquias de poder que estos repre-

sentan, utilizando en todos los casos el mismo patrén de colores llamativos.

La tercera categoria es «el medio de difusion»; esta es quizas la mas exdtica,
referida especificamente al uso y seleccién de herramientas de comunicaciéon
propias de lugar del tipo carteleras, pregoneros, perifoneo, muralismo, avi-
sos en «bici taxis», avisos en los chalecos de los «moto taxistas», avisos en
cerramientos de construccionesy casas abandonadas, avisos del tipo placas y
saludos en las canciones de champeta y los bailes picoteros entre otros, todos

ubicados geoespacialmente en los barrios periféricos de la ciudad.

De la importancia de lo encontrado (el valor cultural)

En conclusién, es evidente que esta legitimacién y apropiacién de la élite
crea una mayor visibilidad y promocién de la estética popular cartagenera, pero
la construccion estética va mas alld de esa valoracién moderna y burguesa. La
riqueza cultural de esos capitales simbdlicos se puede inscribir ficilmente en
los cuatro movimientos principales de las interpretaciones de modernidad:
el proyecto emancipador, el proyecto expansivo, el proyecto renovador y el

proyecto democratizador (Garcia, 2001, p. 59).
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El proyecto emancipador en la cultura popular cartagenera se evidencia
en su produccién autoexpresiva (composiciones musicales, bailes y canales
de comunicacién), su autorregulacién (dindmicas sociales y jerarquias), su
desenvolvimiento en mercados auténomos y, sobre todo, en la falta de in-
fluencia gubernamental en su construccién estética (no existe un tributo a
la politica). Sus dindmicas de socializacién y comercializacién, al igual que
el proyecto expansivo, buscan extender el conocimiento y la posesién de los
bienes simbdlicos (han creado industrias de comunicacién y entretenimiento
alrededor de sus practicas sociales «bailes picoteros»)®. La evolucién tecno-
légica en sus aparatos, inicialmente los picés, funcionaban con sistemas de
amplificacién a tubos y en la actualidad trabajan con circuitos electrénicos
y el uso de redes sociales digitales para promocionar su cultura, vislumbra
un mejoramiento e innovacién incesantes y reformulan signos de distincién
que el consumo masificado desgasta, siendo todas estas caracteristicas del

proyecto renovador.

26 Conciertos musicales que se realizan a través de sistemas de sonido gigantes,
considerados emisoras ambulantes por manejar parrillas de programacion
auténomas. Son ademas negocios familiares que generan mas de treinta empleos
directos.
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FIGURA 7

Equipos de sonido tipo «escaparate»

AN

Nota: Equipos de sonido picoteros, también llamados en sus inicios como «escaparates» por
su tamarfio gigantesco. Estos inicialmente funcionaban por tubos, mas en la actualidad han
evolucionado en sound sistems de cabinas y torres de sonido electrénicas; se les conoce como

«maxitecas musicales».

Resulta afin con la democratizacién de sus capitales simbdlicos la existen-
cia de fundaciones, académicos y especialistas en el tema que se preocupan
por la difusién de esta cultura y sus tradiciones estéticas. Lo que indica que
su evolucién cultural tiene un valor que se estructura a través del tejido so-

cial, la experiencia y la innovacién independiente y que la justificacién o
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legitimacién de los ultimos afios por parte de la élite resulta una tendencia
contempordnea que busca apropiarse de nuevas expresiones artisticas popu-

lares y no define su valor cultural.

En cuanto a la construccién de los mensajes populares, la carga alegre,
extrovertida y picante de la cultura cariberia se ve reflejada en sus pautas. Su
visién comercial optimista, persuasiva y aguerrida le permite producir una
estructura publicitaria empirica que mimetiza las estrategias para modificar
los héabitos de consumo de la sociedad, sin perder de vista la estética que les

caracteriza. Al respecto, conviene indicar que

los primeros estudios realizados, sobre la norma de consumo, ana-
lizaron los objetos publicitarios como servidores de necesidades y
del procesamiento informativo, es decir, desde su funcionalidad.
Pero recientemente se ha incorporado al andlisis el concepto de
gusto, que va intimamente ligado con el de placer —hedonismo—
entendido como la buena vida y el saber vivir y esto nos lleva a la
relacién gratificante de los objetos y las consecuencias emocionales
de su uso; considerando el consumo como un proveedor de place-
res. (Ledn, 1995, p. 9)

Lo arriba citado permite destacar la evolucién estética en la produccién
de bienes simbdlicos populares, existiendo una preocupacién colectiva por la
construccién de la identidad del producto y su proyeccién publicitaria, una
exploracién de belleza que va mads alld de la funcionalidad; una buasqueda por

despertar sensaciones a través de su uso.
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Hechizos acusticos:
la Imagen sonora del
comercio informal
en Bogota?’

CI1ELO VARGAS GOMEZ?®

Introduccién

Definitivamente la capacidad de las ciudades est4 siendo rebosada tras la
sobredimensionada fe en su calidad de vida y oferta de oportunidades. Se lle-
g6 a pensar, tras la revolucién industrial, en redisefiar la forma de la ciudad,
yalos situacionistas en Paris percibian como la preponderancia del automoévil
dejaba pocos espacios para el recorrido y el disfrute cotidiano del peatén. La
vida es lo que sucede entre los edificios y los coches, reflexionaban los urba-
nistas y antropélogos de la ciudad a finales del siglo veinte. Para este nuevo
siglo, los pensamientos en torno a la ciudad y los modos en que es ocupado
y habitado su espacio publico promueven el entendimiento y coexistencia
de las diferentes voces que alli se encuentran, siendo el medio ambiente una

de estas voces.

Algunas veces las sefiales son sonidos humanos, de objetos, maquinas o
de la naturaleza urbana; también pueden ser medidos en su intensidad como

susurros o gritos; pueden constituir en su longitud canciones u onomatopeyas.

27 Este texto hace parte de un proceso de investigacion de largo aliento que inicid la
autora en el 2016, recopilando inicialmente los sonidos del comercio ambulante de
algunos nodos de comercio informal en la ciudad de Bogota.

28 Directora del Laboratorio Mestizo (Col/Méx].
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Tan variado repertorio es el paisaje sonoro urbano que cada personaje” ocu-

pa ya un papel en la banda sonora de la ciudad.

Desde esta preocupacién y fascinacion inicial con el tiempo de contac-
to con el paisaje sonoro de Bogota, nace un proyecto que escucha el sonido
del comercio informal en la ciudad. Se ofrecen dos escuchas: la de la viva
voz (pregoneros) y la del sonido grabado y reproducido por medios digitales
(perifoneo). Y para cada una de estas escuchas existe un emisor tanto o mas
ingenioso que el mensaje: dispositivos sonoros, la imagen de este sonido in-

formal hechicero.

El sonido del comercio informal en Bogota

El espacio, la manera de medirlo y hablar de él, representaba para
los miembros de la sociedad una imagen y un espejo viviente de

SuS cuerpos.

(LEFEBVRE, 2013, p. 165)

La experiencia de vivir en una ciudad sin acabar, en constante expansion,

puede llegar a ser fascinante, dado que

nuestra cotidianidad estd siempre atravesada por una enorme de-
manda de despliegue de la imaginacién y la creatividad, no sélo
para superar los obstéculos que todavia atraviesa a la pretensién de
alcanzar formas humanas (...), sino para proyectar de manera me-
tropolitana todas las potencialidades que contiene atin en ciernes.
(Viviescas, 2002, p. 59-60)

29 Cuando se menciona personaje, es claro que no se alude de manera exclusiva a
seres humanos. Las fuentes que componen el sonido de una ciudad, sus marcas
sonoras, pueden ser animales, maquinas, fenémenos naturales, ademas de
humanos (biofonias, antropofonias, geofonias).
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Para nosotros, pobladores del mal llamado tercer mundo o paises en via
de desarrollo, la fantasia del «poder y el tener» (Rojas & Guerrero, 1997) la
encontramos en el comercio informal. Su territorio es el andén y la calle, don-
de se estacionan vehiculos, chazas y toda suerte de mecanismos méviles de
exhibicién (coches de bebé, carros de mercado, tablas con ruedas, mantas en
el piso) con diferentes mercancias. El andén, cuya principal funcién es la de
permitir la circulacién peatonal, sin embargo, se usa para la venta informal,

cambiando su funcién al de lugar comercial ambulante.

De la misma manera que la venta callejera modifica el espacio publico con
su exposicién, lo hace con su sonido. Cualquiera que se atreva a andar despre-
venido por los sectores mas comerciales y populares de Bogota serd el blanco
de las atenciones y los gritos de los vendedores quienes, a través de sono-
ros parlantes, sus voces a capela o grabaciones amplificadas, nos incitan a la
compra, nos interpelan y conquistan repetitivamente. Sin embargo, como «el
sonido es volatil, anda méas alla de quien lo ha producido» (Dominguez, 2007,
p. 142); no estamos incomunicados ante el sonido del comercio ambulante
en la comodidad de nuestros hogares, dado que la resonancia actistica de sus
mensajes atraviesa nuestros propios espacios y reverbera, mezclandose con

nuestras oscilaciones cotidianas.

El sonido del comercio informal nos hechiza; tiene el poder de traspasar
los espacios y también los lugares de nuestra memoria, conectindonos con

el pasado y contrastando nuestra identidad presente en su sonoridad.

La informalidad

Resulta interesante abordar el concepto de informalidad desde diferen-
tes Opticas. Sin querer detenernos en las aproximaciones de la economia y
el urbanismo (informal), traeremos a colacién algunas ideas que se unen al

relato que presentamos.
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Lo informe segiin Georges Bataille

Desde hace un tiempo, cuando empezamos este viaje en la percepcién y
documentacién del comercio ambulante e informal en Bogotd, el encuentro
con la antidefinicién de Bataille se ofrecié como una luz en el camino. Cuan-
do uno tiene una intuicién y encuentra en otro las palabras que coinciden con
ese sentir, es emocionante. Bataille fue un gran punto de partida para afirmar
que la informalidad, llevada a nuestro campo de anélisis (el comercio ambu-
lante y su sonido), no se podia reducir a una apreciacién limitada desde la
contaminacién auditiva y visual, o a una mera manifestacién del subdesarrollo
econémico y caos social. Siempre hemos considerado que la informalidad es
el resultado de procesos de creacién, reflejando la recursividad y resistencia
alterna al modelo capital que nos rige; ello sin desconocer que su existencia

denota el desequilibrio econémico de nuestra sociedad.

Dentro del universo surrealista del pensamiento de Bataille —provocativo
y sugerente— su Diccionario critico (2006; suerte de compilacién enciclopédi-
ca como la emprendida por Diderot) no nos proporciona definiciones, sino
més bien los trabajos de las palabras. Asi, se rehtsa a definir lo informe,
prefiriendo anotar que es un término que nos permite «operar la desclasifi-
cacién, en el doble sentido de disminucién y de desorden taxonémico» (Bois
& Krauss, 1997, p. 18). Lo informe tiene una existencia performatica; lo in-

forme es una accién.

Al carecer de definicién y forma, el término en si mismo excluye cualquier
intento de calificacién; el propio Bataille lo dice: «lo que designa carece de de-
recho propio en cualquier sentido y se deja aplastar en todas partes como una
arafa o una lombriz» (2006, p. 55); asi, carece de forma, de estructura, de je-
rarquizacién. De tal manera, lo informe se plantea en clave, traspasando las
fronteras del lenguaje e instaurando una pregunta sobre la visién del mundo
privilegiada: la visién del hombre blanco, occidental y burgués. Contraria-
mente a las definiciones universales, lo informe vendria a ser la pérdida de
limites, es decir, la no semejanza a nada: «el universo es algo asi como una ara-

fa o un escupitajo» (Bataille, 2006, p. 55), ausencia de forma y sentido légico.
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Economia informal

El concepto original de economia informal fue desarrollado dentro de
la Organizacién Internacional del Trabajo a principios de los afios setenta
(Bangasser, 2000), y estaba asociado exclusivamente con los andlisis de los
procesos econémicos y sociales en los paises del Tercer Mundo. Durante los
anos ochenta el concepto fue redefinido como todas las actividades que im-
plican ingresos que «no estan reguladas por las instituciones de la sociedad
en un ambiente legal y social en el que estan reguladas actividades simila-
res» (Portes et al., 1989, p. 12). Fue puesto en juego para explicar los procesos
sociales y econémicos en los paises del Primer Mundo. Por su parte, desde me-
diados de los afios noventa han proliferado los estudios que tratan el proceso

de informalizacién en las llamadas economias de transicién o poscomunistas.

La economia considera a la informalidad como un indice. Es un parame-
tro de estadisticas sobre el desarrollo de la economia de un pais. Lo opuesto
a la economia informal seria la economia formal. En nuestros paises es mu-
cho mas compleja la relacién laboral, mas dificil determinar los limites legales

del trabajo.

La cualidad némada de la venta callejera urbana, al operar desde los mar-
genes, nos ayuda a comprender las diversas estrategias de las cuales se vale
la informalidad; huyendo de la clasificacién, la limitacién y la forma, incurre
en nuevos territorios y activa los espacios de maneras diversas. El vendedor
callejero, ya sea que se instale en un lugar habitual o recorra la ciudad, ejecuta
diariamente un ritual de trabajo, y este proceso repetitivo, esta accién sonora
en su repeticioén, va deviniendo en happening. Al final, estos procesos ambulan-

tes y efimeros van creando narraciones sonoras cartograficas sobre la ciudad.

La construccion informal

Los estudios sobre urbanismo se han preocupado por abordar el caso de
la informalidad vinculada a los fenémenos de vivienda y ocupacion del es-

pacio en las ciudades. Es un problema amplio e igualmente interesante que
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data de la revolucién industrial y la migracién del campo a la ciudad, cuan-
do la poblacién de las ciudades se multiplica exponencialmente ocasionando
que la infraestructura y servicios de las ciudades no den abasto. La vivienda
multifamiliar, los barrios obreros y otras tantas estrategias desde el disefio
urbanistico surgen como salidas al conflicto; sin embargo, la problemadtica se
desborda y podemos encontrar las figuras como las de la favela, el barrio de
invasion, el tugurio, las urbanizaciones piratas...; en cada pais se las deno-
mina de una forma diferente que al final describen la necesidad por el techo
y la apropiacién de estas fuera de los mérgenes oficiales constituidos. Estas
formas de vivienda, estos modos de habitar la periferia, siguen evidenciando
que el sistema econémico y social que nos rige es poroso; se desdibujan los
limites que, con afdn, quieren marcar la legalidad. Se erigen cercos, fronteras
sociales y culturales desde el centro hacia las periferias; se sefialan y discrimi-
nan sus moradores. Sin embargo, la edificacién informal existe y se reinventa

dentro de la precariedad y el abandono estatal.

También se denomina informalidad en el urbanismo cuando, estando esta-
blecida una forma arquitectdnica, sus residentes empiezan a transformarla.
Suman pisos, sacan escaleras, crean otros accesos multifamiliares, amplian
garajes, techan patios, enlosan jardines. La forma estd supeditada al uso: se
agranda la familia, se requiere independencia e intimidad, se necesita una
entrada econdmica extra y se adectian los lugares para arrendar vivienda,
alquilar locales comerciales o la propia familia saca afuera de la puerta un
puesto para vender. Los funcionalistas estarian de acuerdo con estas ciru-

glas arquitectdnicas.

De nuevo, estas ideas sobre la informalidad —ancladas al caos, la falta
de oportunidades y la pobreza— se pueden relativizar. Existen proyectos de
tejido social y comunal, estrategias de apropiacién y sana convivencia; la cul-
tura y el arte son quizd los mejores catalizadores ante estas circunstancias.
Pensamos en articulaciones sociales como la realizada por Ménica Nador en
la favela de Sao Paulo, a través de la pintura mural en las fachadas de las ca-

sas; en las propuestas de tejido colectivo y pertenencia al barrio de la Bienal
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de Venecia en Bogot4; algunas de las convocatorias de proyectos para resca-
tar la memoria de los barrios, resaltando sus problemadticas y también sus
ilustres personajes; proyectos como el mapa sonoro de México, que adelanta
la Fonoteca Nacional, para legar un archivo de la identidad sonora, son tan

solo algunas acciones.

El sonido informal

Que el silencio no existe es obvio, si bien el concepto sigue tenien-
do un importante contenido politico con respecto al urbanismo y
a quienes lo controlan. (...) Estos modos de pensar en silencio no
sélo remiten a ciertos modos de conocimiento, también a cierta
ordenacién de clase. Durante el siglo XIX en Europa el silencio se
habia convertido en una preciosa comodidad (...). Las clases altas
comenzaron a molestarse por los sonidos que producian las clases
bajas y del mismo modo que poseian las tierras, quisieron dominar
también los espacios acusticos. (Blesser, et al., 2007, p. 106, como

son citados en Espejo, 2010, p. 71)

Esta acotacién histérica es muy esclarecedora para entender por qué te-
nemos tanta prevencion e, incluso, aversién al ruido. Mencionamos el ruido,
porque dentro de esta categoria se adopta gran parte del espectro sonoro del

comercio informal ambulante: ruido.

Para Schafer este ser4 el «sonido no deseado. Esto hace del ruido un tér-
mino subjetivo. La musica de un hombre puede ser el ruido de otro hombre»
(1977, p. 273); nada mas cierto. Aunque socialmente tengamos fijadas ciertas
convenciones sobre lo que es ruido (por ejemplo, decibeles), cudndo y dénde
estd permitido o prohibido realizarlo, sigue siendo algo subjetivo (como los

gustos musicales).

Los futuristas fueron el primer movimiento artistico de vanguardia en
considerar el sonido y el ruido como parte integradora y determinante de la

obra artistica. Este proceso se llevé a cabo en primer lugar con la introduccién
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del ruido en el lenguaje, como la onomatopeya en la poesia, para después
considerar un arte propio de los ruidos. «La evolucién de la musica es com-
parable a la evolucién de las maquinas (...). Debemos salir del circulo limitado
de sonidos y conquistar la variedad infinita de sonidos del ruido» (Russolo,
1986/1913, p. 24).

Hubo otros artistas que también se interesaron por la idea de organizar
el ruido dentro de sus composiciones, como Piet Mondrian en dos ensayos
de 1921 y 1922: La manifestacién del neo-plasticismo en miisica'y Los ruidistas fu-
turistas italianos y neo-plasticismo: su prdctica en musica y teatro futuro. Pero fue
John Cage, como precursor de la musica experimental, el que consideré el
sonido como categoria especifica, definiendo la musica como: «organizaciéon
del sonido (...) dondequiera que estemos, lo que oimos es ruido. Cuando lo
ignoramos, nos incomoda. Cuando lo escuchamos, descubrimos que es fas-

cinante» (Cage, 2002, p. 3).

jHechizos acusticos!

La Real Academia Espariola define hechizo, entre otras, con las siguientes
palabras: no natural, falseado, imitado, bien adaptado, que emplea hechizos,
y la que mds parece apropiada para lo que se intenta argumentar en este escri-
to: persona o cosa que embelesa o cautiva. De otra parte, sobre el concepto de

lo acustico,® la Real Academia Espariola alude al campo de la escucha, del oir.

De toda suerte, la combinacién de palabras expresa acertadamente lo

que el sonido del comercio ambulante despierta en nosotros: afeites para los

30 Acustico: Del gr. axovotikdg akoustikds, de dxovew akouein ‘oir'.
1. ad]j. Perteneciente o relativo al érgano del oido.
2. ad|. Perteneciente o relativo al sonido.
3. adj. Perteneciente o relativo a la acUstica.
4. adj. Favorable para la produccién o propagacion del sonido. {...)
5. f. Parte de la fisica que trata de la produccidn, control, transmision, recepcion y
audicion de los sonidos, ultrasonidos e infrasonidos.
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oidos, hechizos que nos embelesan. Pensemos en las figuras del pregonero o

del culebrero que tan bien va endulzando el oido con sus palabras.

Maneras de abordar el asunto

La etnografia del sonido investiga la realidad sociocultural compren-
diendo sus sonidos, como lo menciona Steven Feld: «El sonido revela lo que
oculta la visién» (1993, p. 3). En el caso que nos compete: el fenémeno de la
informalidad sonora en el comercio ambulante es un fenémeno de intrusién
y convivencia acustica en el espacio publico, como ya lo hemos mencionado;
por lo tanto, se deben desentramar las relaciones aurales entre sujetos, ob-
jetos y entornos. Escuchar, observar, describir, analizar e interpretar como
ejercicio etnogréfico frente al fenémeno sonoro, emplea procedimientos es-
pecificos que en si mismos constituyen un potencial metodolégico clave para

los procesos que llevamos desde las artes.

Los discursos posmodernos surgen tras la desilusién del espiritu progresis-
ta de lailustracién en la modernidad; no hay verdades absolutas y se asumen
posiciones relativistas, desafiando las perspectivas etnocéntricas en nombre
del pluralismo. Epistemolégicamente sostienen que «las teorias proveen en
el mejor de los casos perspectivas parciales sobre sus objetos, y que toda re-
presentacién cognitiva del mundo se reduce a construcciones lingiisticas e
ideolégicas» (Best & Kellner 1991, p. 4 como son citados en Pelinski, 1991).
Asi, para el posmodernismo el conocimiento no es objetivo y neutral (positi-
vismo) o emancipatorio (marxismo), sino mas bien indisociable de regimenes

de poder (Foucault) (Pelinski, 2007).

Frente al sujeto, la posmodernidad deja de asumirlo en su totalidad y com-
prende que es un ser fragmentado, cuyo entendimiento es posible dentro del
estudio mismo de sus relaciones con el entorno y en comunidad. Sobre este
aspecto es de suma importancia que la corriente posmoderna entiende como

problema de estudio fenédmenos cercanos al investigador; incluso le permite
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estar inmerso en la problemadtica y asumir procesos de autoetnografia y et-

nografia ampliada.

Es importante mencionar, también, que asumimos el espacio desde el re-
conocimiento como transetntes (ya que el fenémeno de la informalidad se
experimenta mejor al caminar por la ciudad) y para este reconocimiento ha
sido fundamental el acercamiento a las prdcticas situacionistas como metodolo-
gia. Desde el errabundeo y la deriva, nos hemos desprendido de la necesidad
de caminar con una direccién y un horario prefijados, para observar el fené-
meno de la informalidad, escucharlo de una manera mas ladica y tratar de
encontrar la dimensién estética y plurisensorial del sonido del comercio am-

bulante en los espacios actsticos que transforma.

La mayoria de los registros (fotografias, fonografias) que tenemos del fe-
némeno nos han tomado por sorpresa caminando la ciudad. Aca habria que
abrir un gran paréntesis técnico, dado que no es sencillo salir con una cimara
o grabadora a capturar la informalidad. La mayoria de la gente, dado que su
trabajo se desmarca de lo legal, no quiere ser registrada. Persiste el temor a la
imagen congelada, a la finalidad de este archivo. Frente al sonido las perso-
nas se «timbran menos». Son mas amables e incluso cooperan y se interesan
por el objeto que graba y lo que uno esta haciendo. Con todo, el mejor alia-
do para realizar las grabaciones ha sido el celular. Pasa desapercibido y esta

siempre a la mano.

Lavoz

A lo largo de la historia de la comunicacién, el sonido comercial ha
asimilado su auge al desarrollo de los medios de comunicacién y a los avan-
ces tecnoldgicos que acompafian su impacto masivo. Sin embargo, es la voz
—instrumento nato de los humanos— la que ha posibilitado el intercambio
de ideas, necesidades y productos mucho antes de la aparicién de las «ma-

quinas de comunicar» (Bejarano, 2013, p. 20).
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Sobre la voz definitivamente habria que ampliar bastante —que no es
nuestro caso— porque también tiene sesgos politicos: el hecho de expresarse
mediante una voz fuerte, subir el volumen, articular la palabra, todo ello sim-

bélicamente representado por valores como autoridad, seguridad, liderazgo.

La voz en el anuncio del comercio informal y ambulante no es menos in-
teresante de analizar, ya que las personas que prestan su voz al anuncio la
van modificando. Podemos escuchar cémo se agudizan los tonos, se adopta
un estilo diferencial para crear identidad de marca y empoderamiento sonoro

sobre el espacio publico, peleado con otros vendedores ambulantes.

La voz que requiere el mensaje ambulante solicita imponencia, identi-
dad, repeticién y claridad para lograr la finalidad. También es fundamental
la recordacién en el receptor. El comercio ambulante, aunque podria pare-
cerlo, no es aleatorio ni erratico; es sumamente organizado y obedece —por
su misma naturaleza efimera— a la imposicién de rutas, horarios, lugares y
productos estacionarios. De esta manera, va creando en nosotros una habi-
tuabilidad. Por mi casa ya es sabido que hacialas 11:00 a. m. pasa un sefior en
moto vendiendo mazamorra con leche, panela y uvas; hacia las 11:30 a. m.
pasa el de los aguacates (aunque el producto varia segin la temporada y co-

secha); y en la tarde se puede esperar al de la morcilla caliente.

Con las chazas que se ponen en las aceras, la temporalidad varia, pero
igualmente les rige una ordenacién espacial y temporal. Realmente si uno tie-

ne el tiempo, poder contemplar toda esta dindmica resulta algo hechizador.

El sonido emana de los cuerpos y también los penetra; esta reciproci-
dad de la reflexién y la absorcidn constituye un creativo mecanismo
de orientacién que sintoniza los cuerpos con los lugares y los momen-
tos mediante su potencial sonoro. Asi, la audicién y la produccion
de sonido son competencias encarnadas o incorporadas (embodied
competences) que sitlan a los actores y su capacidad de accién en
mundos histéricos determinados. Estas competencias contribuyen

ala conformaciéon de los modos diferenciados y compartidos de ser
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humanos, y a la apertura de las posibilidades y materializaciones
efectivas de la autoridad, la comprension, la reflexividad, la compa-
sién y la identidad. (Feld, 2013)

Pregon y perifoneo: historia de la

fijacion y reproduccion sonora

Es agradable pensar que, al atravesar una ciudad hoy dia, podemos revivir
la historia de la reproduccién sonora, ya que nos topamos con: la viva voz, la
grabacién mecanica y la reproduccién digital; pero también con la reproduc-
cién acustica de ciertos instrumentos, ademads de los sonidos de las maquinas
y la naturaleza que resiste. Es compleja la tarea de diseccionar un paisaje so-

noro, porque él viene dado como totalidad actstica.

Hay tres elementos claves dentro del proceso de la comunicacién sonora:
1) la produccién sonora; 2) su distribucién; y 3) su conservacién. Entendemos
produccién como la emisién del sonido; en el caso de nuestro trabajo serdn
basicamente tres las fuentes: 1) voz humana (ya sea que articule sonidos o
fonemas, silabas y palabras); 2) objetos sonoros anélogos; 3) dispositivos elec-
trénicos sonoros (USB, tarjeta SD, CD, DVD, que reproducen y amplifican el
sonido a través de bocinas). Para la distribucién podemos apelar al volumen
natural y exagerado, tanto en la voz como en los objetos sonoros y en el uso
de amplificadores del sonido como son micréfonos, megéfonos y bocinas.
Finalmente, cuando hablamos de conservacién es necesario revisar la his-
toria de la fijacién y reproduccién sonora. «Para que existiera el sonido tuvo
primero que ser escuchado, asimilado y emitido por el hombre; una vez des-
cubierta la sonoridad, surgié en él la necesidad de expresar con ella las ideas

y experiencias adquiridas» (Servin, 2009).

Cuando el hombre toma conciencia sobre el fenémeno sonoro, este ya
forma parte de su cultura y, al igual que el lenguaje, en algiin momento de la

historia fue necesario documentarlo, transmitirlo y conservarlo, planteando
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toda una serie de cuestionamientos en tanto perdurabilidad y fidelidad so-

nora, desatando una serie de inventivas técnicas en el desafio.

Rastreando etimolégicamente, «pregonero» viene del latin praeco praeconis
que significa heraldo o pregonero, y estd conformado por el prefijo prae (delan-

te) y la raiz del verbo vocare (invocar, llamar, citar, nombrar algo en voz alta).

Por otra parte, «perifoneo» (peri: afuera, fono: sonido) significa «transmitir
por medio del teléfono sin hilos una pieza de musica, un discurso o una noticia

en condiciones determinadas y a hora fija» (Real Academia Espariola, 2014).

La figura del pregonero estd indiscutiblemente ligada a los origenes de la
comunicacién sonora con fines comerciales, ya en la Grecia clasica la propia
voz —acompanada de instrumentos de cuerda o percusién— se utilizaba a la
hora de pregonar la venta e intercambio de productos por parte de los comer-
ciantes ambulantes. La voz es el primer medio de comunicacién comercial,
siendo relevante la figura del kérux o heraldo, quien se destacaba por la trans-
misién de mensajes de todo tipo (religioso, politico, juridico, comercial), asi

como por su oratoria y la empatia hacia la audiencia.

En el Imperio Romano el que desemperié las funciones del heraldo se le
denomind praeco; estos transmitian mensajes oficiales del poder, aunque tam-

bién podian anunciar especticulos y eventos publicos.

Durante la Edad Media hubo varios factores que propiciaron la difusién
de la figura del pregonero: los altos indices de analfabetismo en la poblacién,
el sistema econdémico feudal, el poder concentrado en cabeza de la iglesia y

la organizacién de trabajo en gremios.

La actividad del pregonero, heredero del praeco romano, se constituyé ofi-
cio hacia el s. XII como actividad gremial y se dedicé a difundir mensajes a la
poblacién de forma ptblica y manifiesta estando al servicio del poder y tam-
bién de los comerciantes que demandaban sus servicios. De manera paralela
al pregonero (voz oficial), durante la Edad Media también se van a popula-
rizar las figuras cuyo mensaje mds bien motivaba a adquirir determinados

productos comerciales anunciando sus beneficios y los propios comerciantes
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quienes ejercerdn la difusién de sus productos o servicios de manera directa;
asi, ellos mismos se van a volver unos pregoneros, quiza deformando la in-
tencién inicial, pero por la misma razén legando un trabajo que hasta el dia

de hoy podemos escuchar.

La distancia entre el pregonero y la practica del perifoneo radica en dos

aspectos:

1. Elmedio de difusién: el pregonero comunica a viva voz, mientras
que en el perifoneo se amplifica la voz a través de un amplifi-

cador (micréfono, megifono o un parlante).

2. Desde el invento de la grabadora, el pregonero ha podido gra-
bar su voz a través de este dispositivo y crear asi una pista
sonora de su mensaje para llegar de manera incorpdrea a mi-

les de personas.

El perifoneo movil es una estrategia de contacto directo con el transetunte
y resulta efectivo en términos de venta. También evita al vendedor o comer-
ciante el tener que caminar con su dispositivo de venta moévil (carrito) y,
ademads, ir voceando a todo pulmén. El perifoneo movil se realiza desde un
automovil; la voz puede ser transmitida en directo o contar con una pista de
audio grabada. Hay que mencionar sobre el perifoneo grabado que indudable-
mente facilita el trabajo del comunicador y del vendedor. El que elabora el
mensaje puede grabar la pista de audio desde su estudio/casa con el tiempo
de crear el mensaje y la herramienta de multiplicarlo y venderlo. Para el ven-
dedor, que no quiere poner su voz o desgastarse gritando mientras vende, es

una gran solucién.

El soporte de grabacién ha cambiado alo largo de las décadas; el que fue-
ra pista en casete se ha desplazado por el CD, hasta llegar a la memoria USB
y tarjeta SD. Estos cambios también han propiciado que cada vez més la es-
trategia del perifoneo grabado se extienda. Sin embargo, dada la facilidad

para grabar y multiplicar —con la ayuda de un celular o computador— se ha
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propiciado que la figura del pregonero formado se necesite cada vez menos

y el mensaje sea directamente grabado o voceado por el propio vendedor.

La imagen sonora

Dentro de la variedad de pregoneros en Bogotd, podemos mencionar: al
locutor de radio con su voz inconfundible, matizada y educada, que agrada a
los oidos de quien escucha; a los payasos, cuyo mensaje quizd estd cargado de
humor e interaccién en tiempo real con los transetntes (esto podia aumen-
tar la molestia o podia hacer sonreir a las personas que pasaban); y al mismo
vendedor, quién va anunciando mientras sortea el dispositivo mévil de ex-
hibicién y comercializacién. Su mensaje es concreto, sin mayores creaciones
narrativas; su voz sin educacién puede sonar molesta en la repeticién; el vo-
lumen es importante. Al popular dicho de «quién no llora no mama» parece
obedecer la idea de mdas que hablar, se debe gritar el mensaje en la calle para

ser escuchado y, de esa manera, concretar la venta.

En Bogot4, a finales de los afios setenta, se profesionalizé —por asi decir-
lo—la grabacién en estudio. Unos de los espacios pioneros fueron los estudios
en la plazoleta de las Nieves, en el centro de la ciudad. Hacia esta década, el
sefior Jaime Rincén fundard Correcaminos Publicidad, con estudio propio,

dedicada a la publicidad sonora.

Dentro de la historia y los recuerdos de todos los habitantes de Bogota
afloran historias y expresiones de estos personajes que llegan a los barrios y
transitan por las calles para vender sus productos. Frases como «Sefioras y
sefiores, habitantes de este sector...» o «Cebolla que no es regada con el agua
del rio Bogoti, es fresca, fresquecita traida de Aquitania Boyaca» hacen parte
de nuestra memoria; una memoria colectiva, compartida, que se va quedan-
do como cimiento de generaciones y va tejiendo un patrimonio sonoro de los

barrios y la ciudad.

Cuando se encuentra al personaje detras de la voz se llega a conocer al

pregonero. Entre ellos, uno de los méas prolificos, originales y en actividad es
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el sefior Luis Miguel Rincén, hijo de Jaime Rincén, precursor del sonido pu-

blicitario en la ciudad.

Este bogotano lleva mas de 39 afios detras de los micréfonos anuncian-
do, desde la hora en emisoras, hasta los productos mas basicos de la canasta
familiar bogotana. Su voz inconfundible y la claridad conceptual con la que
enfoca sulabor hacen de Rincén un objeto de estudio en s mismo invaluable.
Muchos han intentado copiarlo, incluso han tratado de venderle sus propias
pistas; sin embargo, la pirateria de sus pistas grabadas no supone un dolor
de cabeza, al contrario, él considera es propaganda para su labor. Don Mi-
guel considera su labor un servicio; de esta manera puede ayudar a mucha
gente que llega diariamente a Bogoté en busca de trabajo y, al no lograrlo, se
ven empujados a vender en las calles. Lo que si le avergiienza es escuchar su
propia voz por las calles, amplificada, repetitiva, sonando y resonando en la

intimidad de las casas.

Su labor puede llegar a desaparecer con la obsolescencia del perifoneo en
nuestra ciudad, asf como por la mala memoria que padecemos en Colombia.
Nuestro patrimonio inmaterial se va perdiendo porque no vemos la necesi-

dad de consignarlo.

Bogot4, por supuesto, no es el tnico escenario donde vivir el fenéme-
no del comercio informal y ambulante, con sus matices propios a favor a las
caracteristicas de cada regién del pais y de los paises; se pueden encontrar
mensajes variados: la voz y sus acentos cambia, los regionalismos, sus dichos
y expresiones para conectar con el transetnte. Los medios también se adap-
tan: en Ibagué, por ejemplo, encontramos un dispositivo mévil para la venta
de jugo de guandbana... con forma de una guandbana. En Bogot4 ya es co-
mun escuchar a la vaquita..., jy encontrar un dispositivo mévil con forma de

vacal, o al menos con las pintas de la vaca, para vender mazamorra con leche.

Otro aspecto que no se puede desconocer es el marco legal dentro
del cual opera la praictica del perifoneo en Bogotd, acorde a la Re-

solucién 185 de 1999 (marzo 2) Por la cual se reglamentan los permisos
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de perifoneo dentro del Distrito Capital. El Director del Departamento
Técnico Administrativo del Medio Ambiente, Dama, es claro que
sélo se permite el perifoneo «tratdndose de los mensajes de carac-
ter religioso, cultural y comunitario se podran difundir en cualquier
tiempo y se fijardn lapsos diarios» siendo prohibido el perifoneo
con fines comerciales. Frente a este aspecto Asomovil (Asociacion
Colombiana de Publicidad Mévil) expide unas autorizaciones para
identificar los vehiculos y operar dentro de los margenes que permi-
te la ley, es decir, dentro del horario de 8 a. m. a 6 p. m. no se puede
perifonear dos veces al dia por el mismo lugar, no se pueden exce-
der los decibeles permitidos acorde al tipo de zona, sila comunidad
presenta queja se debe retirar el vehiculo, entre otras condiciones.
(Vargas, 2018, p. 118)

Una vez mds podemos ver cémo la aplicacién de las leyes solo es efec-
tiva con los mas vulnerables. Si bien anteriormente menciondbamos como
las raices de este hastio hacia el ruido vienen mucho atrds cuando se dife-
renciaban las élites del pueblo, hoy vemos que la situacién no cambia. El
imaginario del silencio como tranquilidad y privilegio, frente a la exposicién
al ruido como lo indeseable, la mala educacién y la falta de cultura afloraen la

actualidad.

Parece una contradiccién hablar de imagen sonora, sin embargo, la experien-
cia sensible que tenemos en el espacio publico se construye con percepciones
que ocurren al tiempo en todo nuestro cuerpo. Tan solo quisiera proponer
al lector la aventura de pararse un minuto en la conjuncién de esquinas de
la avenida Jiménez con carrera décima en el centro de Bogota. Seguro que,

ademas de ver, oler y sentir en su piel el clima, también escuchard.

Y si, de repente, cierra los ojos y concentra su percepciéon en el sentido de
la escucha, percibird al espacio de otra manera; se acercaran todas las fuentes
sonoras y creerd estar en el centro de una polifonia de voces, al mejor estilo

de una épera ruidista.
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Asi, el ruido en el arte no podia ser otra cosa que un elemento de
subversién, y el noise como disonancia absoluta, una oposicién me-
taférica a casi todas las formas de organizacién social conocidas. El
ruido podia entenderse como una estrategia de contrapoder, pero
para conformar juntos un nuevo modelo politico no sélo debiamos
aprender a hacer ruido, sino aprender a escucharlo. (Espejo, 2010,
p. 61)
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Acceso a los audios

Escanear el cédigo QR para acceder al archivo MP3. Fotografias y captu-

ras sonoras: Cielo Vargas Gémez.

Codigo QR Archivo MP3

Naranjas.
Voz: Miguel Rincén

Lleg6 la mazamorra

(archivo MP3 cedido por el mismo vendedor).

Bocadillo velefio y més.
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Codigo QR Archivo MP3

Lentes a 5000.

Promocién Fritolay.

Perifoneo con voz femenina (subir el volumen
del audio al reproducirlo).

Tamales.

Calle Jiménez con carrera 102

(paisaje sonoro bogotano).
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Anotaciones sobre la
practica del dibujo como
escritura y experiencia:

fragmentos de un
relato personal

CRISTINA AYALA ARTEAGA3*

Escribir y dibujar son, en el fondo idénticos.
—Paul Klee,

Teoria del arte moderno

Dibujar supone una préctica que se equipara con la vida misma; en el dibu-
jo existe la posibilidad de observar esta accién, mientras se propone delinear
las eventualidades que surgen con ella. El dibujo es la reflexién de la imagen
por excelencia; aqui la mirada y su potencia rebaten las discusiones cldsicas
del arte. La experiencia de dibujar establece un lugar de accién infinito que no
permite imposturas; quien se es, queda alli atrapado entre el sustrato sobre el
que se dibuja, y la herramienta es la construccién de un universo de recono-
cimiento y exploracién del mundo mismo. Todo lo que ocurre es un misterio.
Dibujar representa un alto en la construccién de la vida propia, cuestionando
desde su hacer pléstico, el enigma que rodea al arte y su relacién con nuestras
propias vidas. Sin lugar a duda, la accién de dibujar es una de las practicas

de observacién més primitivas; una experiencia con las formas del mundo.

31 Profesora-investigadora. Area fotograffa y animacién digital. Grupo de investigacion
Pensamiento artistico y comunicacién (PAC), Corporacién Universitaria Unitec.
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El dibujo propone una oportunidad para recoger la propia experiencia vital de la existen-
cia, en este cuestionado espacio entre el alld y el ac4, explorar una escritura del mundo
absolutamente personal. 3

Este capitulo buscard situar la prictica del dibujo como una experiencia
de conocimiento situada, en la que se gestiona una forma muy particular de
observar y entender el mundo y, de tal manera, contraponer las experiencias
y reflexiones personales que el ejercicio de dibujar me ha propuesto. Implica
la existencia de una revisién e introspeccién frente al dibujo como practica
artistica y dénde estoy yo al dibujar. El discurso hilara, de manera constante,
ventanas a modo de notas de una bitdcora de apuntes personales que permiti-
ran relacionar lo que puede llamarse como una «concepcién ampliada sobre el
dibujo» y la experiencia subjetiva de quien dibuja. Esta escritura estd pensada
también como un dibujo, poniendo sobre la mesa acciones del cotidiano, asi
como propuestas artisticas y como estas pueden ser entendidas y pensadas
desde la disciplina del dibujo; lo anterior para, desde una recopilacién de in-
formacién que ha sido concatenada y ordenada en pro de los andlisis que he
venido cavilando frente al accionar del dibujo como experiencia primordial,
establecer la transversalidad desde una serie de abordajes de una experiencia

subjetiva que se presenta intrinseca al concepto de lo intimo.

32 Todos los textos que se encuentran inscritos en recuadros grises responden a
consideraciones sobre y desde el dibujo con caracter marcadamente subjetivo. De
tal forma, es importante enfatizar que son las consideraciones de tipo personal
que parten de mi experiencia como artista con relacion a la practica de dibujar,
que dependen de la palabra para emerger y situarse al lado de los dialogos
propuestos con los apartados por fuera de estas ventanas, poniendo en relacidén las
consideraciones que se mencionan y desarrollan en él, asi como las referencias que
aparecen en forma de concepciones ampliadas a lo largo del manuscrito.
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Fragmentos auriferos (2009-2019).3 © Cristina Ayala, 2009.

El dibujo habla de las cotidianidades; permite hacerse en cualquier lugar, puede
conceder el espacio a temas sin aparente relevancia; hacer de él un eco sordo que
se queda alojado en el papel, en la parte trasera de una libreta vieja, en el revés de
una carta muy querida, en la superficie de un pupitre de la universidad, en la puerta
de un bario publico. El dibujo puede ocupar cualquier espacio porque él es el grito
de libertad de las cosas olvidadas.

El dibujo se construye a través de trazos, grafismos y gestos. En esas li-
neas y puntos se define la amplitud de lo intimo, el sitio de las preguntas.
En la construccién de un exterior que nos interroga, dibujar nos conecta con
quienes somos. Berger (2005) revisa esta cuestién y, después de una larga
reflexién, avisa: «La observacién (...) no consiste solo en poner sus ojos a tra-
bajar; es el resultado de su honradez, de sulucha personal por entender lo que
ve.» (p. 19). Las imédgenes que son creadas a partir del dibujo son cautivas de
sus propios trazos, solo pueden ser liberadas cuando encuentran un resonar

en la mirada de otro. No son como las grandes pinturas o la fotografia que

33 Obra de la autora. Proyecto de investigacion y creacién auspiciado por la
Universidad Nacional de Colombia, iniciado en 2009. Publicado por el Centro
de Investigacion de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional (INSTACRE,
Instituto Taller de Creacidn), bajo la direccién del maestro Gustavo Zalamea Trabay
con el acompanamiento de la maestra Martha Elena Guevara.
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nacen libres; estos nacen subordinados a la experiencia de mirar, a la posibi-

lidad de imaginar a través de ellos.

El dibujo explora las cuestiones basicas, subjetivas y privadas de quien
dibuja, pero también experimenta en el borde de la interpretacién o lectura
de quien mira. Justo allf estd su universalidad; es una apuesta por entender
a través de los elementos que lo componen el sentir pesaroso de quien, por
no encontrar otra forma de expresarse, hace uso de la herramienta sobre el
sustrato; sin importar cuél sea aquella herramienta o sustrato, revierte su for-
ma de leer el mundo. El dibujo es una lectura, pero también es una escritura
cuneiforme (poética); es la manera mds cercana de conectarse con el pasado

desde un presente que serd de nuevo pasado, pero quiere ser futuro.

El secreto del dibujo siempre estd en el sustrato; es el soporte quien permite que la magia
aparezca y las lineas continuas o discontinuas tengan forma. En el dibujo la realidad y los
proyectos se hacen inseparables. Cada uno se encuentra a si mismo en un umbral, justo
antes de la creacién del mundo. El dibujo no es, entonces, mas que un recuerdo.
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El dibujo como practica

En otras palabras, si yo quisiera representar la redondez de

un objeto, en este caso de una cabeza, no puedo apoyarme en
ninguna forma que realmente me venga dada en el mismo,

sino que he de descubrir o inventar aquella que encarne
satisfactoriamente la generalidad «redondez» dentro del mundo
de las cosas tangibles. Si el nifio representa la cabeza con un
circulo, este no viene dado por el objeto: es una verdadera
invencidn una auténtica hazafia a la que solo llega al cabo de una

experimentacién laboriosa.
—Rudolf Arnheim,

Arte y percepcion visual

Dibujar configura la accién inusual de pensar y contemplar mundos posi-
bles; desplaza la percepcién del mundo y propone formas de acercarse a eso
que se supone «real», estableciendo un ritmo para procurar soportar la vida.
Dibujar es equivalente a pensar. Muchos dibujos son traidos al plano de las
cosas enunciadas con la misma intencién de la escritura; son notas en dife-
rentes sustratos, algunos permanentes, otros efimeros. Intentan resolver su
propia forma desde su ejecucién. De tal manera, el dibujo puede tener dos
propdsitos en accionar hablante: ser medio de expresién, de comunicacién
(o los dos al mismo tiempo). El dibujo es un vehiculo del conocimiento que
permite procesar, reflexionar y analizar la realidad, considerando que tam-
bién puede ser contenedor de una nueva. En consecuencia, es un instrumento
esencial para la comprensién del mundo, para su planificacién y proyeccion,

de modo que deviene de él un lenguaje universal (Crespo, 2015).

La experiencia de muchos dibujantes que han perseguido con
afan los limites de la realidad, muestra que semejante usurpacion
es imposible. No obstante, las teorias del arte ignoraron durante

mucho tiempo la distancia entre el modelo y su representacién y
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justificaron aquella identidad con la hipétesis naturalista. Los obje-
tos, naturalmente concebidos son formas tridimensionales que han
de representarse como observadas desde un determinado punto de
vista. (Avellaneda, 2006, p. 22)

A partir de la propuesta de Absalén Avellaneda podrian plantearse, en-
tonces, diferentes reflexiones que procuren el entendimiento de la accién
primaria de dibujar. Y como el dibujo, en tanto es una disciplina intelectual,
requiere de un didlogo con lo que se observa, esa transferencia de informa-
cién no se queda solo allf; requiere de una interlocucién en la que el dibujo
se hace ventana en donde el modelo, asi como el dibujante, discuten y llegan
a acuerdos mientras el dibujo aparece en el sustrato. Esa discusién posee su
propia identidad, plantea limites y cavidades; todas estdn dibujadas en pro
de la mirada sus posibilidades y limitaciones. Retomando la afirmacién de
Avellaneda (2006), dibujar es una experiencia total que trae del mundo una
serie de informacién que se traduce a favor de las intenciones propias de la
mirada de quien dibuja. En consecuencia, dibujar es una forma de opinar so-

bre el mundo a fin de dejar las observaciones que de él devienen.
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Asi como esa mujer que he visto tras la ventana de mi estudio hablar por teléfono segu-
ramente —por los gestos dibujados en su rostro— con un amante. De manera impacien-
te bordea circulos en la libreta al lado del teléfono; los rellena con lineas fuertes mientras
sigue apasionadamente el discurso que le propone al otro lado del aparato su amante vi-
goroso. Ella sigue dibujando figuras para sostener la ansiedad que le produce el deseo de
estar sentada al teléfono y no sentada cerca de éL

Fragmentos auriferos (2009-2019)** © Cristina Ayala, 2009

El dibujo podria ser entonces un impulso que lleva a una experiencia
plastica que nos pone en estados alterados propios de la accién de observar.
También propone variadas formas de observacién y nos muestra que la mirada
es una accién. Se levanta como el dolor que se produce por un pinchazo en el
pie, a través de todo el cuerpo; moviliza y acciona, no solo las carnes posadas
en la banca, sino que estimula todos aquellos deseos que lleva contenidos el
cuerpo. Promueve la aparicién de mundos posibles, habitados solo por los

deseos, explorados en silencio, contados a través de susurros.

Ver no es lo mismo que observar. Berger apuntaba (2005) frente a esta

cuestion una frase que no he podido sacar de mi cabeza en los tltimos meses:

34 Dibujo parte de la serie «Estado maxime de la efigie; estudios estructurales
hallazgo y arte».
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Hay dibujos que estudian y cuestionan lo visible, otros que muestran
y comunican ideas, y, por tltimo, aquellos que se hacen de memoria
(...). El acto de mirar con concentracién, de cuestionar la apariencia
del objeto que uno tiene delante, ha variado muy poco a lo largo de

lo milenios. (pp. 24-25)

Si es asi, la accién de observar no ha sufrido grandes cambios a lo largo
de la historia documentada; por ejemplo, las imdgenes mas recientes encon-
tradas en cuevas de regiones profundas y poco exploradas de Australia o, por
qué no, las escrituras y formas hechas por las mujeres y hombres en lo méas
profundo de la serrania del Chiribiquete en la amazonia colombiana, o todos
aquellos que caminaban a diario por las piedras del tunjo y dejaban alli sus
observaciones del mundo; ellos se permitian desde su adentro emerger sus
aproximaciones a la realidad. Entonces, ;qué tipo de observacién y de dibu-

jos eran esos?, y scudles son los de nosotros?

Una forma de aranar el pasado o el futuro es destajando un lapiz con un cubo y una cuchi-
lla en una urna de plastico de colores, mientras después de limarlo y adecuarlo, aparecen
sobre el papel las formas mismas del miedo o del deseo. Formas que parten del mismo
impulso y nos hacen cuestionar nuestra existencia.

La observacién de todo lo que nos rodea dibuja una fuerza creadora; las formas de la
naturaleza, los objetos que han sido ensofiados y construidos por el ser humano, los que
han aparecido y no entendemos por qué, a nosotros mismos, nuestros cuerpos, el espacio
que ocupamos en negativo, las formas de este, los gestos, lo que amamos, lo que odiamos,
lo que no entendemos, lo que quisiéramos entender, lo que nunca antes hemos visto pero
si hemos pensado, son acciones en el espacio/tiempo que disponen aproximaciones a la
experiencia de observar. Lanzar lineas y puntos sobre un algo, experiencias dadas en un
plano determinado, contados a través de una historia que permanece paralela al dibujo.
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Concepciones sobre la observacién en el dibujo

El dibujo propone una nueva realidad. Avellaneda (2006) presenta una

mirada a esta afirmacién que propongo:

También se puede plantear el problema de la representacién en el
dibujo, preguntando directamente por la realidad que subyace de-
trds de las imagenes, y de la que estas constituyen, segtn lo dicho
por Leonardo, una segunda naturaleza (...); la imitacién no es ms que

la objetivacién de ese conocimiento. (p. 21)

De alguna forma el dibujo ha sufrido el lastre de tener que llevar a cuestas
con la obligacién de retratar una realidad que se presenta aparente ante nues-
tros ojos. A esto debe sumarse el que, de alguna manera, se nos han impuesto
ciertos modelos y cdnones con relacién a la forma como nos acercamos a la
observacién, deformando la relacién de nosotros con nuestros rasgos cultu-
rales y busquedas personales. Esas limitantes se agudizan en la educacién
institucionalizada bdsica, exponiendo la precariedad de la manera que nos
ensefian esta actividad del observar que es determinante en la estructura que

le damos al mundo que habitamos, percibimos y entendemos.

Estos modelos de representacién unidos a la practica del dibujo limitan
el acercamiento de las personas a esta forma del pensar, negando a todos
quienes —por la fuerza de estas costumbres e ideas— se han anclado en
nuestros imaginarios colectivos. Matisse (2010) explica esta situacién de la

siguiente manera:

Siempre he considerado el dibujo no como un ejercicio de adies-
tramiento particular, sino, sobre todo, un medio de expresién de
sentimientos intimos y de descripcién de los estados de animo,
porque los medios méas simples son los que consiguen (...), mayor
espontaneidad a la expresién, que debe dirigirse ligera al espiritu

del espectador. (Crespo, 2015, p. 71)

Estas cuestiones han dificultado el entendimiento de conceptos tan dis-

tintos como el de la representacion y la figuracion, haciendo que se espere de un
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dibujo (como se explica en piginas anteriores a través de la referencia Avella-
neda) una solicitud expresa de una mimesis con la realidad, lo que poco habla
de la prictica real del dibujo como una disciplina intelectual que estructura el
pensamiento y les da forma a las ideas. Bruce Nauman (1995, como es citado
por Crespo, 2015) dice: «Dibujar es igual a pensar (...). Los dibujos resuelven la
ejecucién de una escultura particular, o invitan a imaginar cémo funcionaria
(...). En este sentido el dibujo se constituye como vehiculo importantisimo

para el conocimiento y andlisis de la realidad» (p. 59).

Vale la pena entonces aclarar que los aspectos formales que se dan por
sentados sobre el dibujo tienen relacién con que el sustrato siempre debe ser
papel, las herramientas deben ser plumas o lapices, debe imitar de la manera
m4s «genuina» a la realidad retinal o que siempre consolida una imagen. Pero
esto no necesariamente es cierto; son concepciones que estin muy alejadas
de la practica del dibujo en la actualidad y del uso de este como una maqui-
na para la observacién. «Este concepto de disciplina intelectual del dibujo lo
relaciona con la introspeccién propia de un didlogo intimo y silencioso entre

el pensamiento y visién retiniana» (Avellaneda, 2006, p. 60).

Difiero de la postura de Berger y planteo que el dibujo no puede representar ideas, asi
como lo establece en su tratado de dibujo en donde explica lo que para él seria una posible

clasificacién de los tipos de dibujo, ya que este en si mismo es una idea.

En uno de sus tratados sobre el dibujo, Berger define una lista de lo que
él considera son los tipos de dibujo y sus usos. En la segunda categoria de
dibujo, Berger establece que esta comprende al dibujo como parte de la co-
municacién de una idea. Sin embargo, los dibujos no pueden ser de manera
exclusiva medios para comunicar ideas porque el dibujo mismo es una idea;
asimismo, no pueden significar desde su apariencia porque el significado que
puede tener el dibujo estd dado por la intencién misma de su figura. Es asi
como la geometria (la ciencia de las formas) tiene su base en la observacion, la

relacién matemaAtica en el ordenamiento de todo cuanto existe. Métodos de
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cdlculo como el namero dureo de Fibonacci, ademés de Euclides y Pitadgoras,
proponen pistas sobre los estdindares empleados en las ciencias y las artes a
lo largo de la historia para pensar nuestro mundo y su estructura. Por ende,
el dibujo no habla o explica problemas relacionados a las formas cuantitati-

vas de medir la realidad.

La afirmacién que vincula al dibujo como una idea se soporta en una tra-
dicién y evolucién de la disciplina y, de cierto modo, también establece una
relacién de valor que sale de las especulaciones que bien se puedan tener en
el campo artistico; asi, se permite el ser abordada desde la mirada de otras
ciencias como la dptica o la psicologia, pues estas explican en gran medida la
conformacién y funcionamiento del érgano de la vista, asi como del sistema
visual en los efectos de la percepcién, ala vez que comprenden el desarrollo de

las 4reas especificas del cerebro que se relacionan con la visién y el lenguaje.

En estas reflexiones no se ampliardn muchas de las cuestiones aqui ex-
puestas relacionadas con una mirada cientificista, humanista y organica del
dibujo, ya que no hacen parte de los intereses que han fundado las consideracio-
nes que aqui aparecen; pero, de una u otra forma, es importante enunciarlo

como parte del ecosistema que se quiere comprender.
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Fragmentos auriferos (2009 -2019)3° © Cristina Ayala, 2009

Sin embargo, por afios nos han ensefiado que el dibujo propone una forma de acercarse a
lo real, y de manera tajante han coartado la oportunidad misma de dibujar, obligdindonos
desde lo establecido a desaprender y desconocer nuestra gestualidad. Olvidamos nuestras
experiencias sensibles de mundo; ese gesto que determina la singularidad de toda mujer
y todo hombre en el espacio y la materia, que habla de las realidades del cuerpo de quien,
a su vez, explora la potencia del dibujo como una forma de contar desde la expresién que
permite, para hallar una ruta que procure el entendimiento de la imaginacién y, con ella,
la posibilidad de escapar de todo el exceso de realidad que nos lleva a la locura.

35 Dibujo parte de la serie «Estado maxime de la efigie; estudios estructurales
hallazgo y arte».

[88]



ANOTACIONES SOBRE LA PRACTICA DEL DIBUJO COMO ESCRITURA'Y
EXPERIENCIA: FRAGMENTOS DE UN RELATO PERSONAL

Los dibujos mas alla de las apariencias

Uno recuerda a ese tal Ismael, en Moby Dick, aferrado a un atatd

que le sirve de salvavidas. Asf el artista posmoderno...
—Jorge Hernan Toro como es citado en

Elementos conceptuales del dibujo artistico, Avellaneda Absalén

El dibujo va mas alld de una férmula. Frente a esta afirmacién que pro-

pongo, Berger (2011) plantea:

La creacién de una imagen comienza por interrogar a las aparien-
cias y por hacer ciertas marcas. Todos los artistas descubren que
dibujar, cuando se trata de una actividad compulsiva, es un proce-
so reciproco. Dibujar no es solo medir y disponer en el papel, sino

también es recibir. (p. 61)

Dibujar implica una serie de procesos que no solo estdn dados por la ha-
bilidad con la que se usen las herramientas que son llevadas a un sustrato.
Dibujar implica una relacién situada en el saber y el conocer, necesitando de
una manera compleja de pensar las ideas y como estas van a ser transferidas
en el medio; y si este dibujo parte de un mundo retinal, de este accionar de-
rivan una serie de procesos cognitivos sofisticados que obligan a quien dibuja
a tomar decisiones en torno a cémo sera representado o figurado el objeto o
entorno en el medio. Todos estos procesos requieren una variedad de deci-
siones que acttan haciendo uso de una cantidad enorme de procesos que se
activan en pro de la conceptualizacién, cognicién y abstraccién que estos re-
quieren. Puede que la solucién a este problema se vea al finalizar la practica
de dibujo en algo simple, pero no es asi, ya que estos procesos requieren de

un pensamiento muy sofisticado, creativo, complejo y entrenado.

Es importante explicar al lector que no se hablard en adelante del dibujo en
singular, para asi entender las maneras diversas en las que los dibujos se ma-

nifiestan. Asi que cuando se requiera de esta referencia se hablara de ellos en

[ 891



IMAGENES: ENTRE LA IMAGINACION Y LO REAL

plural —los dibujos— ya que estos, como hemos analizado anteriormente, no

son de una sola forma o responden a una sola visién y concepcién del mundo.

Ahora sentada de frente a los edificios visibles desde mi balcén, que se yerguen como ti-
tanes de ladrillo de cara al fuerte viento y tapando el sol del ocaso, recuerdo con un poco
de estupor esos dibujos de Francisco de Goya; dibujos que preparaba para esa serie de gra-
bados que seguirian resonando hasta hoy, en donde su visién amplia de los cuerpos, sus
costumbres y violencias establece una imagen de la cultura que bien podria ser traducida
hoy a las escenas que pueden ser vistas en la televisién y en las redes sociales. Iméagenes
que nos inundan y son dificiles de olvidar. Aqui las calles de las ciudades yacen ahora llenas
de cuerpos desgonzados, disminuidos a sus propias flaquezas, apretados unos encima de
otros, muchos envueltos en grandes bolsas negras, otros alli al sol, ofreciendo una imagen
dantesca, en la que de pronto en medio del tumulto se puede ver sobresalir un fragmento
que recuerda al préjimo, al préximo; imégenes que representan la fragilidad propia de es-
tar vivo. Piezas de cuerpos fragmentados, abatidos por el aire que invisible lleva consigo
la muerte dibujada; un dibujo que no podemos ver, tan solo intuir. La gestualidad de la
vida esta llenando el mundo de momentos que parecen sustraidos de las telas que cuel-
gan en los museos. El museo ha llegado a la calle y ahora todos recordamos las escenas que
enmarcadas por el ruido del dolor han llegado para quedarse en la gente del hoy. Son las
calles que todos recorremos las que parecen a lo lejos lineas en un plano sin final, marcan-
do la decadencia de nuestra propia incapacidad de imaginar. Hoy disponemos de nuestro
propio cuerpo sobre un humilde lienzo, para alli con total desdén calzar con la mano, un
trazo que soporte las irregularidades reales dentro de la regularidad formal de la norma.
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FIGURA 1

Bocetos de Martha Guevara Herrera

Nota: Archivo personal de la artista. © 2013 Martha Elena Guevara Herrera. Impreso con permiso

de la autora.

Esas maneras diversas de ser de los dibujos se pueden explicar de alguna
forma por el concepto de mdquinas para imaginar. Las maquinas son artefactos
creados para cumplir diferentes funciones, es decir, son objetos o invenciones
realizadas por el hombre con el fin de apoyarlo en alguna determinada labor.
Estas nacen del dominio de un saber técnico y tecnolégico del hombre sobre

lo que le rodea. Las maquinas siempre nos han permitido un entendimiento
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por fuera de los estdndares y modelos impuestos en relacién con el mundo
que nos circunda y nuestra relacién con él; por esto, las maquinas no solo
permiten ser dispositivos de la actuacién del hombre de una manera asistida,

sino que lo obligan a pensar de manera diferente su hacer.

Asignar a los dibujos el calificativo de maquinas para imaginar presume
que estos son esa suerte de objetos que han sido creados por nosotros gracias
a un dominio técnico y tecnoldgico que nos ponen en posicién de construir
y definir dichas maquinas; pero si esas maquinas son dibujos, estos dltimos
serian entonces dispositivos-artefactos; dispositivos que, a su vez, son ensam-
bles entre los discursos, la institucionalizacién de la forma, la regulacién, el
conocimiento, la interpretacién y la interaccién de todos estos con las proble-
maticas de la mirada (Agamben & Deleuze, 1990). Por consiguiente, artefactos
que estimulan nuestra imaginacién y movilizan la relacién que tenemos con
el entorno. Serfa util para la cuestién que analizo revisar a Heidegger (1996)
en El origen de la obra de arte y escudrifiar sus teorias para relacionar su texto
con lo aqui expuesto, la relacién de los dibujos con las maquinas para imagi-
nar: «La obra, como tal, inicamente pertenece al reino que se abre por medio

de ella. Pues el ser-obra de la obra existe y solo en esa apertura» (p. 62).

Los dibujos, partiendo de la afirmacién hecha por Heidegger, serfan enton-
ces objetos en si mismos, sujetos a las propias significancias de su creacién.
Ellos responden a sus dindmicas individuales y légicas particulares que no
siempre son las que se presumian o esperaban cuando fueron creados. Ellos

«pertenecen al establecimiento de un mundo» (Heidegger, 1996, p. 67).

En una tarde oscura, en donde la brisa juega despreocupada con el olor del aire y mantie-
ne suspendidas en el cielo las hojas secas y la basura que lanzan a las calles. Me siento a
pensar en el porqué de la singularidad en las imagenes que dibujadas llegan a las manos
de todos nosotros, asi, desnudas, sin los atavios que podrian tener si fuesen llenadas de
pigmento o, peor aun, si no salieran de los ldpices o cafias de dibujo y fueran extraidas del
obturar insolente de la cdmara.

Mientras miro la basura que en torbellino se eleva por el firmamento —sube y baja dan-
zante— pienso en los gestos espontaneos propios del dibujo y cémo este busca solo aque-
llo que se quiere encontrar.
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«Cualquier imagen, como la imagen leida en la retina, registra una apa-
riencia que va a desaparecer» (Berger, 2005, p. 42). Una apariencia que va a
desaparecer; es asi como toda forma de expresién entreteje un interrogante.
El que dibuja, de manera angustiosa, interroga sus herramientas, les exige a
través del trazo respuestas. Aparentemente busca en las lineas que traza un
modo de leer todo aquello que no le es posible entender o lo que acuciosa-
mente le ha robado el suefio. Dibujar es sin duda como la accién del viento
mientras levanta las hojas y la basura; llevar al plano de lo visible todo aquello
que se posa en el suelo y de un momento a otro requiere ser mirado. Dibujar
es volver a pensar la imagen, un devenir de preguntas que se responden a si
mismas desde la abstraccién de la forma. Berger (2005) se acerca a esta cues-

tién a través de la siguiente afirmacion:

Los dibujos revelan mas claramente el proceso de ejecucién, de su
propia mirada. La facilidad imitativa de una pintura a menudo fun-
ciona como un disfraz; es decir, aquello alo que hace referencia pasa
a ser mas importante que las razones para referirse a ello. Las gran-
des pinturas no estan disfrazadas de esta forma. Pero incluso un

dibujo de tercera categoria revela el proceso de su creacién. (p. 42-43)

Los dibujos son notas, diagramdticos como afirma Berger; pero la simpli-
cidad que llevan inherente hace que, a su vez, se comporten como sistemas
verdaderamente complejos de leer. Los dibujos nos transportan a experien-
cias que no parecen nuestras, como si a través del sustrato pudiésemos abrir
una ventana que nos transporta a la experiencia de otro, a la forma de perci-
bir el mundo de un ajeno. Si, los dibujos son ventanas, que desprovistas de
cortinas permiten observar el interior en plenitud. Preguntémonos enton-
ces sobre la experiencia de ver un dibujo. Los dibujos tienen lo que no tienen
las pinturas, una diferencia que radica en el mundo que se abre ante los ojos
cuando se observa un dibujo; por tanto, la razén primera de cualquier toma
de posicién. Los dibujos obligan a eso, ubican al que observa en medio de una

triada peligrosa: cosas-discurso-imagenes.
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Los dibujos, por lo general, provienen del deseo y de los suefios. Desde Freud esto es una
ruptura en la forma en la que entendemos y debatimos la percepcién. El dibujo por lo de-
mas siempre lleva en él algo desgarrador, asi solo sea por ver la verdad que lleva a cues-
tas quien lo dibuja. Los dibujos tienen sobre nosotros el mismo efecto que el agua que fluye.

Para que el dibujo nos hable directamente, el espacio creado en el
dibujo ha de parecer tan grande como el espacio de la tierra o el del
cielo. Entonces sentimos el aliento de la vida. (...) Para crear un es-
pacio tan inmenso sencillamente con unas marcas de tinta en un

papel uno tiene que saber cuan pequefio es. (Berger, 2005, p. 27)

La mirada ante los dibujos es la vuelta a lo méas intimo de quien los dibu-
ja; es la posibilidad de verle de la manera mas genuina posible. Los dibujos
obligan a eso, muestran al dibujante como quien realmente es, lo confron-
tan. Cuando se es el que observa los dibujos, estos obligan a tomar partido.
George Didi-Huberman explica en varios de sus ensayos la diferencia entre

tomar partido y tomar posicién (Camarzana, 2018).

FIGURA 2
Siluetas [1973-1980), por Ana Mendieta

Nota: Ana Mendieta identidad y transcendencia.

Los dibujos se valen de las apariencias para construir imégenes, pero es-

tos no se reducen a la traduccién del mundo aparente; por supuesto que no;
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son todo lo contrario a ello. Berger (2005) plantea que «dibujar es mirar exa-
minando la estructura de las apariencias. El dibujo de un arbol no muestra

un 4rbol sin mds, sino un arbol que esta siendo contemplado» (p. 43).

Los dibujos necesitan de quien los ve, asi quien los vea sea en su soledad quien les ha crea-
do. Son entonces mdquinas para imaginar. Poderosas y sofisticadas maquinas que se estruc-
turan en un dispositivo complejo en el que podemos enganchar nuestros deseos. Estas
maquinas transforman esos grafismos en experiencias del mundo no visible; es como si
las sacralizard, ya no estdn mas en el mundo de las ideas, sino que se convierten en objetos
de la realidad visible. Tienen esa particularidad; no son solamente una forma de expre-
si6n. En el sentido mds estricto de la expresion se convierten en una mdquina para sofiar,
una mdquina de la imaginacion que faculta la exploracién de mundos imposibles los trae a
nuestros ojos y, después de contemplarlos, creemos un poquito mas en la posibilidad de
futuro y encontramos sosiego.

Segin Berger, hay dibujos que son estudios, formas de investigaciéon, y
otros que son bocetos para proyectos de obras maestras. En una interpreta-
cién mas cercana a la prictica del dibujo que he llevado a reflexién, los dibujos
liberan de la pesadez de tener que vivir la vida. También son dispositivos tec-
nolégicos que ayudan a ver mejor, ademds de artilugios para aprovisionar la
vida; y son objetos que permiten tener algo para contemplar y llenarse de gra-
cia. «La aparicién de una imagen comienza por interrogar a las apariencias y

por hacer ciertas marcas» (Berger, 2005, p. 46).
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El fragmento en los dibujos

FIGURA 3
Sin titulo [Senal de sangre No. 2/ Huellas del cuerpo] (1974) por Ana Mendieta

El concepto de fragmento se abre paso en este texto desde un ejemplo que
motiva una mirada diferente a la propuesta que se ha dibujado a lo largo de
este. El fragmento en los dibujos no viene o deviene a través de lo multime-
dial (como media), sino que configura un tipo de dibujo que se expande en el
soporte, en un sustrato que parece inexistente, pero es el vacio que esta alli
presente entre los cuerpos y los objetos. De tal manera, la artista cubana Ana
Mendieta,*® pionera del arte de accién para su época, pensé la imagen de una
manera revolucionaria e hizo una propuesta de dibujo fuera de los alcances

conceptuales de su momento.

En su obra, el dibujo puede ser explorado mas alla del papel. Este ocurre en el suelo, en las
palabras que son dichas con poco aliento, en el movimiento suave o tempestuoso de una
mujer que recorre en circulos un mismo espacio y, a medida que lo hace, susurra palabras
que no pueden ser entendidas, pero codifican una mirada a la aproximacién que yace en
la accién misma de dibujar en el aire.

A través de sus piezas multimediales Mendieta plantea una experiencia

diferente del fragmento; en sus acciones se asume una practica del dibujo

36 La Habana, Cuba 18 de noviembre de 1948-Nueva York, Estados Unidos, 8 de
septiembre de 1985.
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que parte de este concepto. Lo fragmentado en su obra se presume entonces
como un trabajo que cuestiona el medio mismo del dibujo y la manera en la
que el cuerpo y los otros interactiian con este. Las acciones propuestas por
la artista son la reflexién cadente del mismo acto de dibujar con las manos y
la posibilidad de expandir el soporte en el que se dibuja, involucrdndolo no
solo con diversas técnicas empleadas que no responden a las que damos por
tradicionales, sino a una propuesta que va a través de la aparicién de huellas
en el espacio y en este caso cambia la visién tradicional del papel. Sus manos
acompanan la accién con una serie de grafismos que nacen del sentir del cuer-

po; los dibujos son pulsién, huella de la experiencia de habitar.

Todos los gestos intimos planteados por Mendieta en su obra reclaman
un lugar atipico en el espacio, ya no pertenecen mds a libretas viejas o a olvi-
dadas cartas de amor, mucho menos a trozos de hojas que quedan guardadas
en una carpeta; son gestos que se apoderan de la amplitud misma del cielo.
Hay una busqueda sobre el cuerpo, una cantidad de preguntas relacionadas a
este como herramienta para la accién de dibujar. Es desde todos estos trazos
y gestualidades que se abre paso la obra de la artista; alli se rebate la identi-
dad tanto de quien dibuja, como de los dibujos, pero evidentemente la mas

confrontada es la identidad del que observa.

Otra mujer que ha interrogado diversas problematicas de la imagen y sus
modos de produccién es Anna Maria Guasch. Ella ofrece una mirada amplia-
da que relaciona la visién conceptual y gestual de la obra de Mendieta con la
necesidad de explorar nuevos escenarios para la apropiacién del lenguaje del

dibujo, sus posibilidades y oportunidades.

Lo importante no es crear nuevos sistemas, aportar nuevas ideas
u ofrecer una teorfa al mundo, sino llevar el lenguaje a sus limites.
De ahi la reivindicacién del término clandestino, un concepto que
invita a los artistas a pensar mas alld de lo conocido, asumido o per-
mitido, forzando una imaginacién activa en el espectador para que
éste cree, cambie y produzca conexiones entre distintas posiciones

estratégicas. (Guach, 2004, s. p.) (s. d.)
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Movimiento y espacio en los dibujos

FIGURA 4

Obra de Feliza Bursztyn

Nota: (a) Partes de maquina de escribir (1969-1974). (b) Chatarra de hierro (1980).

La experiencia de los dibujos puede ser observada en diferentes tipos de
obras que no necesariamente definen sus formas en la limitacién del lapiz y
el papel. La préctica de dibujar, méas alld de limitarse a una forma de hacer,
permite un juego con el espacio y la forma, en donde la linea es el elemento
que articula todo cuanto alli sucede. Son las lineas y el plano el origen de la
configuracién de formas que sostenidas por un sustrato del cual su material
puede ser indeterminado; tales lineas disponen un gesto. Existen diferentes
configuraciones de la linea; la unién de esas lineas en el vacio define una su-

perficie, es decir, un espacio de composicién.

Feliza Bursztyn,* artista colombiana, dedicé su vida a la produccién de
objetos que desde una perspectiva moderna, debatiendo el concepto tradicio-
nal de la escultura. Ya alli, es ficil entender que su obra no es convencional,
ya que desafia los cdnones permitidos. Los objetos que creaba exploraban las
posibilidades que podian darle materiales diferentes a los histéricamente em-

pleados para producir esculturas. Su propuesta establece una manera particular

37 Bogotd, 8 de septiembre de 1933-Paris, 8 de enero de 1982.

[ 98]



ANOTACIONES SOBRE LA PRACTICA DEL DIBUJO COMO ESCRITURA'Y
EXPERIENCIA: FRAGMENTOS DE UN RELATO PERSONAL

de pensar los dibujos, los cuales se definen en la planeacién de objetos que se
yerguen en el concepto de rellenar espacios vacios. Ella transgrede las pers-
pectivas tradicionales de la escultura con una abstraccién transdisciplinar y

ampliada, que involucra el espacio y al que mira el objeto.

Es una obra que trascendio el lenguaje escultérico y tradujo poética-
mente el mundo del desperdicio en mucho mas que formas torpes.
(...) Feliza Bursztyn y su particular forma de hacer ceder el material
sin someterlo a la fundicién ensefi6 a las generaciones posteriores de
artistas las multiples posibilidades de las limitaciones técnicas (...).
En vez de cambiar el pais como sugeria el maestro Zadkine, decidié
transformar lo que el medio le ofrecia y de basura construyé poesia,

movimiento y espacio. (Museo Nacional de Colombia, 2010, p. 7)

Su propuesta no es otra més que un dibujo con objetos instalados en el
firmamento; cada uno de ellos se levanta en el espacio que habita, interrum-
pe la cotidianidad de los ambientes interiores y exteriores con formas que,
como lineas, atraviesan las dimensiones de lo visible, la visual de las paredes
y el techo. Todos esos grandes volimenes, construidos a partir de lineas fi-
nas o pesadas, moldean en la anchura del todo méquinas para imaginar; son
dibujos que se levantan en vertical y habitan. Después de un tiempo en el lu-
gar no se puede pensar algo diferente a que son parte del paisaje, a que son
una especie desconocida pero familiar; son objetos que permanecen en un
juego de transformacién de si mismos y de sus entornos; son una propuesta
para pensar los limites de la técnica y rebatir lo establecido. Acé la propuesta
de los dibujos, de la experiencia misma de dibujar, aunque parte del cuerpo,
se desplaza en el encuentro de objetos que van tomando forma, y desde alli
se configuran en lineas que atraviesan la recta del horizonte, como un papel
en blanco, y se disponen las dimensiones de la experiencia de la observacién

como una paradoja.
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Los dibujos como experiencias

FIGURA 5

Obra de Feliza Bursztyn. Monumento a Alfonso Ldpez Pumarejo (2009 [1967]],

Nota: Ciudad universitaria, Universidad Nacional de Colombia (UNAL), Bogota.

Los dibujos son experiencia y, como tal, plantean una relacién que va en
dos dimensiones: exterior e interior. Desde esta afirmacién podriamos plantear
la relacién bidireccional en una apuesta por describir cémo estos dos concep-

tos pueden funcionar en el mundo de las cosas cotidianas.

FIGURA 6

Obra de la artista Regina Silveira. In Absentia, M. D [1983-2000), reinterpretacidon de la
obra de Marcel Duchamp Ready Made: Botellero de acero galvanizado [1914/64)

"

Nota: Esfera en poliuretano expandido, vinilo adhesivo, proyector de luz, globo de cristal. Coleccién

de la artista, cortesia galeria Brito Cimino. S4o Paulo.
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Los lugares pueden ser observados desde la 6ptica de los dibujos. Recuerdo los dias en
los que, lejos de la cuarentena que agobia a nuestro tiempo, podia mirar la sombra que se
veia proyectada de mi figura y otras en el suelo. Timidamente algunas sombras trepaban
los muros y se apropiaban de otras materias de la calle. Mi sombra interceptada a menu-
do por la sombra de otros objetos que estaban dentro del plano de mi ruta o por fuera de
ella seguia su marcha. Otras dentro de los edificios que acompafiaban mi camino y la gran
mayoria, en el exterior a los costados de mi paso.

Todos estos movimientos de las sombras, que iban dibujando oscuridades y penumbras
en medio de la luz, se comportaban como figuras fantasmales que aparecian y desapare-
cian al compas de mi movimiento.

Regina Silveira, artista brasilefia,® ha estudiado este fenémeno por afios,
y aunque su obra es instalativa, lleva consigo todo el rigor del dibujo clasico;
se hace preguntas del hoy que también se hicieron artistas de otros tiempos;

experimenta con la luz y la sombra.

Asi como Artemisia Gentileschi en Roma, bajo la luz de una vela, con la misma intencién
de un vicio secreto.

Regina Silveira explora las formas y como estas interactiian en proble-
mas complejos planteados por la representacion de los objetos, los cuales
son puestos en escena por la artista. La artista parte de los estudios de las
formas que empleaban utensilios tecnolégicos para mejorar la visiéon; desde
estas experiencias y sus posibilidades proyecta nuevos juegos con los objetos
que ocupan por completo los espacios, tratando de invadir la arquitectura e
irrumpir en un espacio finito. Godfrey (2007, como es citado en Museo del
Banco de la Republica, Miguel Angel Urrutia, 2007) explica su obra a través
una relacién entre invasién y virus: «Desde un comienzo la obra de Regina
Silveira ha venido invadiendo todas las dimensiones de la arquitectura, como

un virus, como una plaga» (p. 13).

38 Porto Alegre, Brasil, 18 de enero de 1939. Actualmente reside y trabaja en Sao
Paulo.
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FIGURA 7

Sombras en un estudio de artista e In absentia (para Giselda leiner] (1982). Uso de
perspectiva. Regina Silveira

"a

Nota: Tinta industrial sobre papel 8x10 m Museo de Arte Moderno de Sdo Paulo.

Sus instalaciones parten de una exploracién profunda de la perspectiva
y de cémo los objetos pueden relacionarse con los entornos arquitecténicos,
en una bisqueda simbélica en donde los gestos en el espacio tienen sentido
con relacién a quien los mira. Todo esto a escalas enormes que sobrecogen al
observador y lo llevan a evidenciar procesos que todos los dias ocurren, pero
que pasan desapercibidos. En su trabajo reivindica la mirada del dibujante,
hace exponencial su observacién, se apropia de los muros hasta que estos
no lo son méas y ahora son solo el gesto. La imagen propuesta por Silveira es
un repaso por la historia, que tiene como destino una observacién profunda
del ahora. Rompe el encuentro con lo arquitectdnico a través de la linea y el
claroscuro, tal como lo hicieron los artistas del quattrocento y posteriores épo-
cas. La escuela clasica se respira en sus objetos y gestos en las paredes. Aqui
el dibujo es una idea que lleva consigo la impronta de la historia. Con estas
intervenciones espaciales que se proyectan corporales al interactuar con los
otros, ella pone en cuestién lo que el arte es (Godfrey, 1998 como es citado

en Museo del Banco de la Republica, Miguel Angel Urrutia, 2007).

La obra de Silveira establece un paralelo entre lo piblico y lo privado, en

la dimensién de lo publico-exterior (se define la puesta en escena a través de
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instalarse en el espacio, intervenir el espacio y, por dltimo, habitar el espacio)
y en la dimensién de lo privado-intimo (define un hacer presente lo ausente

y emerge su deseo con relacién a los espacios que habitan sus obras).

La artista reta a los objetos y, haciendo uso de la anamorfosis, logra mu-
chos de los efectos que pueden verse en su obra, sin ser este el Ginico recurso
que emplea para el desarrollo de sus experiencias. Sus intervenciones piden
entablar una discusién que ninguno puede ganar, el gesto se apodera de todo,
solo puede sentirse al estar alli en estos espacios intervenidos por ella. Los di-
bujos pueden hacerse de una variedad de formas, y en la propuesta de Silveira
esa variedad parece danzante a lo largo y ancho de las estructuras interiores;

al parecer el exterior se apropi6 del interior y no quiere salir.

En todos los buenos dibujos siempre existe un poco de ausencia, sentir
que todo lo que estd alli habla justamente de aquello que no esta. En su obra
la ausencia es matérica: esta alli en las sombras y en los lugares extraidos; las
pulsiones son vividas a plenitud en ese afuera y adentro que deambula por
todos los rincones del lugar de instalacién de sus piezas. Todo cuanto se pue-
de observar estd inmerso en un juego de punto y linea, las cuales se posan
en cualquier lugar. Las sombras, como dice la artista, estan circunscritas por
lineas y la presencia de todas estas confirma la ausencia. Sus dibujos son gra-
fismos que conducen a otros medios expresivos, a otros deseos; el gesto esta

aqui y se levanta del suelo.
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Libreta de bocetos sin titulo. Martha Elena Guevara Herrera (1994)
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Algunos dibujos quedan grabados en el sustrato, mientras que otros nacen invisibles y se quedan alli
en la esfera de lo no visto; pero, aunque estos dibujos sean o no vistos, dejan rastros que a su vez tam-
bién son dibujos. Todos ellos se comportan como lo haria un caracol al pasar sobre un cristal transpa-
rente, dejando una marca acuosa que da cuenta de su paso; puede que muchos no la vean, pero habra
alguien que la intuya o quizi crea verla. Los dibujos son parte del instinto mds primitivo; exhortan el
alma y permiten continuar dibujando pasos sobre la tierra. Los dibujos aparecen aun sin que queramos
que asi sea. Todos los lugares son los lugares de los dibujos; cuando sirves una taza de café, tomas de
ella mientras esta caliente y te quemas la boca, la retiras y la dejas alli reposando sobre un plato o en la
mesa, esa taza te recuerda su presencia a través del dibujo que deja en el asiento después de retirarla
definitivamente. Cuando nos sentamos en el sofd y descansamos el cuerpo un rato largo, al movernos
de este aparece el dibujo que deja en el cojin nuestro cuerpo; esas ondas tardan tiempo en desapare-
cer y la ausencia marca de nuevo un dibujo pasado que por sospecha sabemos que aparecera de nuevo.

Dibujos finales

Berger (2005) se hacia una pregunta que de alguna manera he venido res-
pondiendo alo largo del texto: «sDénde estamos cuando dibujamos?» (p. 105).
Esta pregunta me lleva a proponer otras: justed desde dénde dibuja?, y s dén-

de estoy cuando dibujo?
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Los dibujos son pajaros que empollan calurosos en un nido si este se presenta seguro; pero
si, por lo contrario, este es frio o peligroso, crecen enfermos y mueren. Asi son los dibu-
jos, y dibujar seria ese nido, somos el nido. En él tenemos depositadas las experiencias
del alma que nos marcan la vida; las recordamos como sucesos vividos que, dependiendo
de su importancia, se marchitan y pierden nitidez. Los dibujos serian seres amorfos que
salen de nidos altos o nidos bajos, nidos grandes o pequefios y que se enfrentan al mun-
do con un tanto de miedo. Casi siempre detras de las esquinas se esconden para aparecer
especialmente de noche, cuando parece que nadie los ve; pero también pueden ser gigan-
tes que nos toman por el pecho y nos impactan; estos son mas pocos, porque los dibujos
mas bonitos son los que quieren esconderse.

No es que quiera evitar la pregunta ;dénde estamos cuando dibujamos?; mas bien quie-
ro repasar en donde estd el dibujo para, desde ahi, acercarme por lo menos a dénde estoy
cuando dibujo. Adn recuerdo los dibujos de mi infancia, muchos atesorados en un baul
custodiado celosamente por mi mama; en ellos expresaba libremente quien soy. Con el
pasar del tiempo se convirtieron en meras imitaciones de una realidad fofa y desalenta-
dora. Entre mds pasaban los afios, menos eran mios. Después llegé la Universidad, y en
ese lugar de mis suefios inicié una exploracién de mi que ain no acaba. Alli el nido pare-
cia seguro, era grande y estaba muy alto. Yo, atin ansiosa por saber de mi, dibujaba com-
pulsivamente esperando que el dibujo me diera una sefial (dijera que por fin era mio).
Pasaba tardes enteras mirando a través de los ventanales de la escuela de artes a todos
esos arboles (que atn hoy aparecen en mis suefios), asi como a la gente pasar y, de vez en
cuando, tomaba nota de sus pies o del movimiento de sus cabezas. Todos los dias parecia
que el dibujo era menos mio. Me quedaba fascinada viendo cémo dibujaban otros, cémo
tomaban el l4piz, la manera en la que se acercaban al papel, la forma en la que median las
proporciones y yo, mientras tanto, me volvia muy buena para dibujar sillas y para hacer
circulos perfectos que en nada sorprendian a mis maestros.

En esos espacios enormes llenos de caballetes y olores a vida me pregunté por primera
vez ;donde estoy cuando dibujo? Recuerdo perfectamente el momento en el que empecé
a entender lo que esperaba de mi dibujo. Todos los martes a las 7:00 de la mafiana se ini-
ciabala clase que ofrecia la dibujante y pintora Martha Guevara, una mujer sencillamente
hermosa y llena de dibujos en su corazén. Yo me disponia para trabajar a la misma hora
en la que ella llegaba; el reloj marcaba las 6:30 de la mafiana pasaba el umbral, abria un
libro, su libreta de notas, sacaba de la maleta su cartuchera y se sentaba a leer. Entonces
a menos un cuarto para las 7 de la marfiana llegaba Rita, la modelo; en medio de todos se
desnudaba rapidamente y seguia las indicaciones de Martha. Ella gentilmente se acercaba
y con su maestria hacia comentarios acertados, no sobre los dibujos, sino sobre la inten-
ci6én de quien dibujaba; los deseos quedaban posados en ese papel edad media de pliego.
La maestra me ensefi6 que el dibujo siempre se llevaba dentro, que solo se debia aprender
a dejarlo salir; el dibujo no es mas que la respuesta a las preguntas y que siempre seria mio,
que no podria ser nunca de nadie mds. Después, con el pasar de los afios ella se convirtié
en mi amiga y pasdbamos tardes enteras hablando de cosas que solo a dos artistas nos
puede interesar. Sentada a su lado entendia la potencia de los dibujos y también comen-
zaba a comprender que, cuando dibujo, estoy pensando en el ayer y esperando el mafiana.

Dentro del texto se han tomado como casos de estudio para explicar las

cuestiones sobre las que he reflexionado las obras de tres artistas y, desde

[ 105]



IMAGENES: ENTRE LA IMAGINACION Y LO REAL

alli, se ha dibujado cémo estos trabajos toman formas que, de una u otra ma-
nera, expresan lo que en las artes contemporaneas es la practica del dibujo.
Ejemplo de ello es el andlisis que desarrollo sobre la obra de Mendieta. Sin
embargo, el sustento del dibujo reposa méas sobre cierta exacerbacién de un
subjetivismo que en el arte no puede ser verificable y dificilmente medido
bajo las formas comunes a las ciencias o a otras disciplinas también estable-
cidas dentro de los estdndares hegemédnicos de las artes, asi como por un
método estratificado para hacer mediciones sobre el saber y el conocer. Pero
este también es un conocimiento situado que se compone de un sistema de
reglas y responde a preguntas. Es decir, esta practica que aqui describo esta
muy alejada de una mirada cientifica o verificable, de tal forma no dispone
de una estandarizacién; de hecho busca generar una brecha que le permita

separase de esta cuanto sea posible.

Los dibujos estadn dentro de mi. Heidegger (1996) dice que «al establecer
la obra un mundo y hacer la tierra, instiga a la lucha» (p. 71). No todas las lu-
chas son con el otro; muchas se libran en el propio pensamiento. El origen de
los dibujos y su lugar tanto en el mundo de las ideas como en el de las cosas
estd en las preguntas; estas que surgen de los objetos y su relacién con los
cuerpos, de la forma en la que todo cuanto circula en el universo se mueve en
relacién conlo demds. Las respuestas deben ser siempre preguntas mas pun-
tuales o, por qué no, mds dificiles de responder. Las respuestas se pueden dar
a través de los dibujos porque ellos son escritura, son ideas, de modo que la
realidad en los dibujos estd determinada por lo que opera en el dibujo mismo;

su acontecer de verdad solo depende de las variables de su propia creacién.

Este acontecimiento puede ser pensado en términos de una lucha entre
el mundo, la idea que tenemos de él, los objetos, espacios y sujetos que es-
tan en el plano de las cosas. Los dibujos nos desmarcan del reposo; obligan,
a través de la observaciéon y la educacién de esta, a ver la verdad detras de la
apariencia de las cosas; ponen las ideas en movimiento. Los dibujos hacen
presente lo ausente, son una desgarradura en el paraguas de la vida, una fi-

sura por donde entra un poco de caos (Didi-Huberman, 2008).
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Las respuestas de siempre sobre el dibujo estdn ahi: el dibujo es practi-
ca, y es en esa practica dénde se devela el pensamiento y define una postura
sobre el mundo. Esto nos pone a todos en un lugar del encuentro, en un es-

pacio practicado:

El espacio como préactica de los lugares y no del lugar procede en
efecto de un doble desplazamiento: del viajero, seguramente, pero
también, paralelamente, de paisajes de los cuales él no aprecia nun-
ca sino vistas parciales, «instantdneas», sumadas y mezcladas en su
memoriay, literalmente, recompuestas en el relato que hace de ellas
o en el encadenamiento de las diapositivas que, a la vuelta, comenta
obligatoriamente en su entorno. El viaje (aquel del cual el etndlogo
desconfia hasta el punto de «odiarlo») construye una relacién fic-
ticia entre mirada y paisaje. Y, si se llama «espacio», la practica de

los lugares que define especificamente el viaje. (Augé, 2000, p. 91)

El dibujo posee esa ambigtiedad de ser lugar y no lugar; es un viaje, por-
que en él los dibujos pueden movilizar el pensamiento, asi como lo cierto

que exista sobre él.
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Fiesta, sabores,
teatralidad y fetiches:
reflexion estetica
sobre las practicas de
consumo de la marca
Andres Carne de Res

OscAR DAVID ARBELAEZ ULLOA®

En un mundo globalizado, las tendencias del mercado generan imagina-
rios y practicas de consumo que determinan la identidad de las marcas desde
valores que las distinguen y diferencian. Algunas apropian elementos caracte-
risticos de la cultura en manifestaciones folcléricas, populares, artisticas y de
disefio. Estrategia que con frecuencia se usa en el mercadeo y la publicidad,
pero que es problemadtica desde la estética por su vinculo con lo econémico, lo
politico y lo cultural. Un ejemplo de este fenémeno es la cadena colombiana

de restaurantes Andrés Carne de Res,® por haber sido concebida a partir de

39 Realizador audiovisual y publicista. Se desempefa como docente de la Escuela de
Artes y Ciencias de la Comunicacién de la Corporacién Universitaria Unitec.

40 Restaurante fundado en 1982, ubicado a unos 40 minutos saliendo por la autopista
norte de Bogotd. En 2009 se inaugurd una sede, llamada Andrés DC, ubicada en
el perimetro urbano de la capital, en el sector conocido como la Zona T, y una
plazoleta de comida llamada La Plaza de Andrés. Después se fundaron unos
locales de comidas rapidas llamados Andrés Exprés. En la actualidad, la empresa
pertenece a la firma Inmaculada Guadalupe y Amigos en Compahia y tiene sedes
en las ciudades de Medellin, Santa Marta e Ibagué. De igual forma, la marca
ofrece una amplia gama de productos de merchandising [camisetas, portarretratos,
boligrafos, cuadernos, etc.). En la pagina oficial de la marca, se encuentra mas
informacidn al respecto: http://www.andrescarnederes.com
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elementos iconograficos, lingtisticos y gastronémicos que se asumen como

caracteristicos de su pais de origen.*!

Esta estrategia de construccién de marca® (branding) ha sido determinante
para su éxito empresarial, al punto de considerarse entre los 15 negocios de
comida mads exitosos en Colombia (Las cadenas de restaurantes, 2018) que lle-
g0 a ser el restaurante nimero 24 en «Latin America’s 50 Best Restaurants»
(Capel, 2014); sin embargo, ha sido contraproducente por lo que simboliza

su apropiacién de aspectos culturales.

La apropiacién de la colombianidad, ademds de generar estereotipos,
implica consecuencias que permiten reflexionar sobre valores, conceptos y

categorias del consumo cultural.

Andrés Carne de Res, préoximo a cumplir 40 afios en el mercado, empezd
como un prestigioso restaurante y «rumbeadero» en Chia (municipio ale-
dafio a Bogotd), siendo atn recomendado en guias turisticas como un plan
obligatorio para extranjeros. Hoy en dia es una cadena con sedes en varias
ciudades y tiene locales ubicados en las plazoletas de comida rdpida en cen-

tros comerciales.

En estos afios, distintos valores de consumo se han otorgado a la marca,
pues paso de ser un lugar exclusivo y prestigioso, durante la década de los
noventa e inicios del siglo XXI, a diversificar su oferta como una cadena de

alimentos.

La reflexién por realizar pretende indagar por cémo se han venido con-

figurando las précticas de consumo cultural relacionadas con Andrés Carne

41 De antemano vale la pena aclarar que el interés por esta marca es meramente
estético, dada la posibilidad que brinda de hacer una critica al consumo cultural 'y
su apropiacion de la identidad, mas esta postura reflexiva no es sobre Andrés Carne
de Res por simismo.

4?2 En la terminologia técnica de la publicidad y el mercadeo es usual encontrar este
anglicismo. No obstante, para este trabajo se tratarad de usar en nuestro idioma,
basados en el Glosario de Comunicacién Estratégica (Echazu &Rodriguez, 2018)
promovido por la Fundacion del Espafol Urgente.
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de Res para identificar las repercusiones politicas, vistas estas desde la esté-
tica, lo que implica la configuracién de un tipo especifico de experiencia de

lo colombiano.

Para esto, el desarrollo del texto tendra tres secciones. Primero, un aparta-
do donde se dan a conocer los origenes e identidad del restaurante rastreando
la iconografia y el imaginario de la cultura popular que apropia la marca. Se-
gundo, una seccién tedrica que ejemplifica los valores econdmicos y culturales
presentes en las practicas de consumo en distintas etapas del negocio. Ter-
cero, una critica al modelo de construccién de marca propuesto pensando en
las consecuencias estético-politicas relacionadas con el imaginario de lo co-

lombiano y las experiencias de consumo cultural.

De Chia para el mundo: sobre el estilo y la

experiencia en Andrés Carne de Res

Cuando un turista nacional o extranjero pregunta: ;qué planes hay para
hacer en Bogota? Probablemente la respuesta sea: «Pues ir al cerro de Mon-
serrate, pasar por el Museo del Oro, caminar por la Candelaria, tomar un
chocolate acompafiado de un tamal, conocer la Plaza de Bolivar, y si va a las
afueras de la ciudad, ir a la Catedral de Sal en Zipaquird y, si puedes, pasate

por Andrés Carne de Res».

Elnegocio se fundd en 1982 como un restaurante mas al borde de la carre-
tera, en la variante que comunica a los municipios de Chia y Cota, via desolada
para ese entonces. En poco tiempo, pasé a ser un lugar insignia para aquel
que quisiera vivir una experiencia diferente en funcién de la comida tipica y,

posteriormente, la fiesta.

El primer rasgo que resultaba llamativo para el viajero hambriento que
se detenia en el lugar es que los propietarios tenian una apariencia diferente
a lo esperado. En vez de un sefior de edad con origen campesino, se encon-
traban atendiendo a una pareja de jévenes citadinos de apariencia hippie. Se

trataba de Andrés Jaramillo y Stella Ramirez, unos esposos que decidieron
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dejar la ciudad e irse a vivir a un pueblo en sus alrededores y ahf montar un
«chuzo»* al borde de la carretera. Dicho restaurante sin mayores pretensiones
(mds alld de querer ser un lugar atipico), en la actualidad emplea a cuatro mil
personasy en su momento de mayor auge llegé a recibir una clientela que se
aproximaba a los 16 000 visitantes* en las fechas especiales y, en promedio,

7200 personas asistian durante un puente festivo.

Como rasgo caracteristico estd la decoracién. Se trata de un espacio satura-
do de cientos de iméagenes religiosas, colgantes vintage, fotografias del duefio
y algunas celebridades, personajes de ficcién o elementos ambientados en la
cultura pop;* asi como también un habilidoso uso de juegos de lenguaje a partir

de frases creadas y refranes populares desde una amplia disposicién retérica.

Adicionalmente, usa artefactos que normalmente se consideran basura,
pero que estan dispuestos con minuciosidad. Se trata de partes de automévil
o bicicleta, maniquies, tapas y envases de gaseosas, luces de navidad, mesas
rusticas, en madera con estilo campestre —cada una con su nombre propio
y una historia detrds— y una mezcla de iconografia popular al punto de ba-
rroquizar el espacio, sin omitir detalle. «Si encuentro a unos nifios mirando
hacia arriba —dijo Andrés Jaramillo—, ordeno colgar estrellas del techo»

(como se citd en Zuluaga, 2012, p. 13).4

43 Expresion coloquial referida a un negocio o local modesto.

44 Para comprobar estos datos ver Hecho en chia (Zuluaga, 2012, p. 94). Es importante
tener en cuenta que estos datos corresponden a antes de la pandemia del covid-19.

45 Modelo de representacion que, como se vera mas adelante, ya se venia
implementando en las artes plasticas en Colombia desde la década de 1960y que
aun tenfa repercusion durante los ochenta cuando se fundd el restaurante.

46 Sise quisiera comprender la estilizacion del diseno y decoracion general del lugar,
la categoria estética seria lo Kitsch. Una definicién muy esclarecedora de este
concepto la da el socidlogo Ivan Slavov (como se cité en Durén, 2002): «el Kitsch
en nuestras condiciones resulta un hibrido sui generis producto de la inmadurez
de lo nuevo y el conservadurismo de lo viejo, de una experimentacién apresurada
a un temor al experimento [...). Y constituye un intento especulativo, fracasado y
comprometido para resolver un problema sociolégico cardinal: vincular de un modo
nuevo el arte con las masas en las condiciones de una civilizacién urbana».
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En adicién, cada elemento se enmarca en el narcisismo y la autoprocla-
macion del creador-fundador del restaurante. Se vuelve un culto tanto a la
figura de Andrés Jaramillo como de Antioquia, su regién de procedencia. Cada
objeto y artefacto es apropiado como si fuera parte de un autorretrato. Pero,
no solo desde la caracterizacién decorativa del lugar, sino ademds desde to-
das las experiencias que alli estan ligadas. Jaramillo definié esto con el verbo
«Andresiar»: «Quiero representar una manera de ser que agrade, una estética

y una ética también» (como se cité en Martinez, 2012, p. 3).

Ponerse a si mismo como imagen y simbolo es una forma de reflejarse
como marca tanto para él como para el restaurante. Comunica un modelo de
hombre y empresa que viene de menos a més ganandose y triunfando gracias
al trabajo de su creatividad, patriotismo y una festiva devocién religiosa ha-
cia los milagros: «Un pafs donde se abre una trocha y aparecen choricerias o
un pueblo: Andrés Carne de Res es ambos: chuzo y pueblo» (Zuluaga, 2012,
p. 23). Pero, como se expondrd mds adelante, el éxito no es por obra divina;
detrds de Andrés Jaramillo hubo unas cualidades de observacién y apropia-

cién de modelos culturales que llevan a la marca a ser lo que es.

Si se tratase de un negocio de comidas ordinario, situado a la orilla de la
carretera donde conductores viajeros se detienen a tomarse un descanso y ali-
mentarse para seguir con su viaje, la comida seria el centro de atencién. Pero,
como dijo Kant a la hora de referirse a una categoria como lo agradable: «el
hambre es la mejor cocinera y los que tienen buen apetito gustan todo con tal
de que sea comestible» (1790, p. 136). Por méas deliciosa que sea la comida que
venden, existen elementos mas alla de la funcionalidad que debe ofrecer un
restaurante de carretera como Andrés Carne de Res para que presente tanto
crecimiento y demanda; pasé de ser un restaurante distinguido a ser exclusi-

vo; transformé lo popular y vernaculo en lujoso y posteriormente masivo.*

47 Otra forma de entender estos fendmenos es desde lo que plantea Rubiano (2006)
sobre el consumo cultural y los &mbitos en los que se dan: «Si bien es cierto que
hoy en dia no podemos hablar en sentido disyuntivo de lo culto, lo popular o lo
masivo, también lo es que el afan por descubrir hibridaciones mediante juegos
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Marc Gobé (2001), tedrico del branding emocional,*® propone que «la co-
mida no es solo cocinar o una tarea més; representa un estilo de vida y una
experiencia sensorial» (p. X1X). Esta experiencia se construye a partir de: so-
nidos, colores, sabores, formas, fragancias y relajacién.* Posiblemente, a
manera de hipétesis, gran parte del éxito comercial de Andrés Carne de Res
se debe a que aplicaron estos conceptos antes de que fueran desarrollados

por los tedricos del mercadeo.

La marca se constituyd bajo la promesa basica o aspecto diferenciador de
«brindar alegria a través de la fiesta y la comida». Un restaurante que, sin ser
gourmet, adquirio prestigio por su decoracién interior, la presentacién estili-
zada de sus ments, disponer de un repertorio musical basado en los tops del
momento y un servicio que se caracteriza por el jolgorio de sus propietarios.
Las acomodadoras/res y meseras/ros (que se caracterizan por su atractivo fi-

sico, juventud y espontaneidad);® trabajan, pero al mismo tiempo bailan e

de imaginacion escolarizada, en el «que todo va con todo», descuidé el analisis

de campos de produccion auténomos, lo que hoy lamentan algunos de los lidicos
intérpretes de la cultura mediatica y mezclada. Las interpretaciones festivas sobre
la relacion entre mercado y cultura olvidaron que el liberalismo radical significa,

como senala Bourdieu, “la muerte de la produccion cultural libre, porque la censura
se ejerce a través del dinero”» (p. 122).

48 El concepto «es una manera de crear un didlogo personal con los consumidores.
Hoy en dia, los consumidores esperan que sus marcas los conozcan —intima e
individualmente— y entiendan su necesidad y orientacion cultural» (Gobe, 2001,

p. XXX). También es definido como «el conducto con el cual la gente conecta de
forma subliminal con las companias y sus productos de un modo emocionalmente
profundo (...) llena el vacio entre el proveedory el receptor; entre la autoridad y la
libertad. Se basa en la confianza y en el didlogo».

49 Para mayor informacién consulte: «Parte Il: experiencias sensoriales. El
inexplorado territorio del branding». (Gobé, 2001, p. 74-110).

50 Brayan Rivera (2019), en el articulo As/ es trabajar en Andrés Carne de Res, expone
lo siguiente: «buscan personas con actitud, que no se avergiiencen de hablar en
publicoy les guste brindar un servicio de lujo a los comensales». Vale mencionar
también que, en los Ultimos afios, sobre todo cuando Andrés Carne de Res
paso a pertenecer a la firma Inmaculada Guadalupe y Amigos en Compahia, las
condiciones laborales han desmejorado segun lo afirman conocidos mios que
trabajaron en ese lugary a quienes consulté para esta investigacion».

[ 114 1]



FIESTA, SABORES, TEATRALIDAD Y FETICHES: REFLEXION ESTETICA SOBRE
LAS PRACTICAS DE CONSUMO DE LA MARCA ANDRES CARNE DE RES

interactian con la clientela, junto con musicos y actores profesionales que re-

crean comparsas para animar la fiesta y darle al comensal la mejor experiencia.

Este ambiente hedonista, fiestero y carnavalesco resulté llamativo para
convocar a politicos, empresarios, celebridades y artistas que frecuentemen-
te asistian al lugar. Elites que encontraron en ese espacio una posibilidad de
divertimiento mientras realizaban relaciones ptblicas. No obstante, también
convoca personas del comun, familias y amigos dispuestos a festejar un cum-
pleafios, un grado o una primera comunién. Un espacio donde convergen
distintas clases sociales en la medida que tengan el poder adquisitivo para

asistir de forma frecuente u ocasional.

Ha sido tal el reconocimiento y prestigio de Andrés Carne de Res que los
consumidores-comensales del lugar estan dispuestos a asumir costes de des-

plazamiento (la mayoria vienen desde Bogotd), alimentacién y bebidas.

En promedio en un fin de semana la sede Chia recibe en su estacionamien-
to 10000 vehiculos, esto sin contar los clientes que llegan por otros medios
(Revista Semana, 2020). Esta afluencia masiva ha generado que gran parte
de la infraestructura (en términos de desarrollo urbano y vial) del munici-

pio en las tltimas décadas haya sido en parte gracias al éxito del restaurante.

Muchos son los articulos de prensa que se han hecho sobre Andrés Carne
de Res: criticas, resefias, crénicas de escdndalos o anécdotas que han pasado
en el lugar. Textos que son de caracter informativo o noticioso. Pero si exis-
te un trabajo académico profundo y juicioso al respecto, es la monografia de
pregrado en antropologia de la Universidad Nacional de Colombia, realizada

por Leonardo Montenegro y titulada Pagar por el Paraiso (1997).5

51 En su trabajo monogréfico, Montenegro decidié cambiar el nombre del restaurante
por El Paraiso, al igual que los nombres de las personas, tanto del duefio como
los entrevistados que le colaboraron, con el fin de no perjudicarlos o afectarlos
de alguna u otra manera. En cuanto a los personajes publicos que menciona, si
los referencia por sus nombres reales, porque ellos le daban un valor simbélico,
fundamental para lo que alli pasaba en el periodo que hizo el estudio.
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Cuando Montenegro fue estudiante, en la década de los noventa, tuvo la
oportunidad de trabajar como mesero por varios afios en el restaurante. Del
impacto y curiosidad de lo que ahi sucedia surgié6 la necesidad de reflexionar
al respecto. Encontré que Andrés Carne de Res se podia estudiar desde el con-
cepto de «lugar antropolégico», propuesto por Marc Auge,*” porque se ajusta
a aquellos «lugares que no son Gnicamente funcionales, sino que se manejan
en ellos una serie de simbolos y rituales que permiten la re-creacién de las

relaciones sociales» (Montenegro, 1997, p. 13-14).

Han pasado més de veinte afios desde el momento en que se hizo el traba-
jo etnografico mencionado. Si bien la marca Andrés ha tenido un crecimiento
(ver nota al pie 40) la propuesta de experiencia se conserva en cuanto a diseflio,
como en la oferta gastronémica.* Lo que Montenegro relaté sigue adquirien-
do mucha vigencia, tanto por los hechos y fenémenos que pasan como por la

presencia de valores simbdlicos.

Justo desde lo simbélico es que se puede hacer una reflexién estética so-
bre la marca. La teoria estética contemporanea no solo se ocupa en problemas
relacionados con las manifestaciones artisticas, sino que su interés estd en

las experiencias de la vida cotidiana influenciada por el disefio, la publicidad

52 De acuerdo con Montenegro (1997), el concepto de «lugar antropoldgico», se refiere
a un espacio, una construccion concreta y simbélica del espacio «<mismo tiempo
principio de sentido para aquellos que lo habitan y principio de inteligibilidad para
aquel que lo observa» (p. 13).

53 Sidesea profundizar al respecto, valdria la pena leer Hecho en Chia (2012) y
contrastarlo con Pagar por el Paraiso [1997). En ambos se dan dos puntos de vista
diferentes sobre el mismo fenémeno. El primero narra, desde el punto de vista
de los propietarios, la historia, los cambios y algunas anécdotas de Andrés Carne
de Res, apoyado en imagenes que describen muy bien lo anterior. El trabajo de
Montenegro, por su parte, es también muy interesante porque, como lo valora
Luis Guillermo Vasco, profesor titular de la Universidad Nacional de Colombia, en
el prologo de la publicacién, abrid las puertas a nuevas posibilidades de objetos
de estudio para la antropologia en Colombia e hizo un trabajo etnografico dirigido
a las clases altas de la sociedad bogotana que relata, desde la experiencia de un
trabajador, las diferentes relaciones sociales que ahi se dany que, pese al paso
de los anos, se puede decir que en gran parte se conservan. Empezé a hacer una
«antropologia de la riqueza» sabiendo que normalmente la disciplina se enfoca en
problemas y contextos opuestos.
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y los medios que son determinados a partir de la légica de las industrias y
los mercados en sus etapas de produccién, distribucién y consumo. Andrés
Carne de Res se ha constituido como un espacio reconocido en el que se dan
relaciones de produccién, consumo, pricticas sociales y culturales tanto para

bogotanos como gente de afuera. Pasemos a tratar esta problematica.

jAndrés! Mucho mas que un restaurante:

las practicas de consumo cultural

La economia simbdlica

Pretender homogeneizar la sociedad bogotana, colombiana, latinoamerica-
na, occidental o la humanidad serfa un despropésito. El motivo es que dentro
de cada categoria siempre existiran subgrupos y gracias a la diferenciacién de
cada uno de ellos es que se puede hablar de culturas. Asi mismo, la existencia
de sectores o clases —entendiéndolas en un sentido marxista— implica un

proceso de apropiaciones particulares de todo lo que rodea a los individuos.

Los lugares configuran formas de participacién de los individuos que se
ratifican como pertenecientes a un grupo. La identidad es el resultado de ha-
cerse participe dentro de una colectividad. Cuando un sujeto desea resaltar
su individualidad hay un deseo de distinguirse —asi sea en algo— respecto
a los rasgos de la sociedad misma. Esto, si bien es valido y necesario, tam-
bién resulta utépico porque, por més que se pretenda huir de la realidad, los

sujetos estamos inmersos dentro de un sistema social, politico y econémico.

Las relaciones en el contexto del capitalismo estardn enmarcadas por los
roces, cercanias y diferencias que se dan entre los estamentos que lo compo-
nen, independientemente de si se entienden como ricos y pobres, burgueses
y proletarios o estratos que oscilan entre un nimero y el otro. De hecho, la
latente promesa de emerger en el sistema es la causante del surgimiento de

modos de proteccién de una posicién dentro de dicha estructura social. Una
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nocién como la «exclusividad» viene de ahi; por eso las préicticas de consumo

ayudan a consolidar o revelar lo que se busca con dichos intereses.

Cuando hablamos en términos de consumo, la adquisicién de bienes y
servicios depende de una amplia serie de factores como lo son las necesida-

des de cada quién, el poder adquisitivo, la educacidn, los gustos, entre otros.

En el lenguaje ordinario consumir suele asociarse a gastos inttiles
y compulsiones irracionales. Esta descalificacién moral e intelectual
se apoya en otros lugares comunes acerca de la omnipotencia de los
medios masivos, que incitarian a las masas a avorazarse irreflexiva-

mente sobre los bienes. (Garcia-Canclini, 1995, p. 41)

Cuando los tedricos de la economia politica desarrollaron sus postulados
formularon que existian inicialmente dos tipos de valores: el de «uso», ligado
auna funcién, y el de «cambio», dependiente de una légica de compensaciéon
y equivalencia. El filésofo y sociélogo francés Jean Baudrillard (1979) expone
que existen valores complementarios a los anteriores —el valor signo y el va-
lor simbolo— que ya no van en funcién del objeto material de consumo sino

de una significacién; a esto le llamo la economia politica del signo:

La critica de la economia politica del signo se propone hacer un ana-
lisis de la forma/signo, del mismo modo que la critica de la economia
politica se propuso hacerlo de la forma mercancia. Asi como la mer-
cancia es a la vez valor de cambio y valor de uso —imponiéndose
entonces el analisis total de esta forma sobre las dos vertientes del
sistema—, el signo es a la vez significante y significado, y el andlisis

de la forma signo ha de instituirse a los dos niveles. (p. 166)

Un caso como el de Andrés Carne de Res reclama una mirada desde el 4m-
bito cultural y los procesos de significacién. Ademas de Baudrillard, otro autor
que resulta clave para esta discusion es el argentino Néstor Garcia-Canclini,
quien en su libro Consumidores y ciudadanos (1995) expone que el consumo
sirve para pensar y, asi mismo, adquiere importancia porque determina per-

sonalidades tanto a nivel individual como colectivo.
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Espacios como el del restaurante ayudan a adquirir prestigio, haciendo
que se consolide una posicién dentro del mismo. Son dmbitos de intercam-
bio ritual determinantes para definir: desde cémo se ha de vestir, lo que se
come y la manera cémo se hace, la musica que se escucha y hasta las formas
de hablar. Los planteamientos de Augé (1994, como se cit6 en Montenegro,

1997) vuelven a ser necesarios:

El dispositivo espacial es a la vez lo que expresa la identidad del
grupo (los origenes del grupo son a menudo diversos, pero es la
identidad del lugar la que lo funda, lo retine y lo une) y es lo que el
grupo debe defender contra las amenazas externas e internas para

que el lenguaje de identidad conserve su sentido. (p. 44)

Desde lo anterior, varios elementos determinan las practicas de consumo
en Andrés Carne de Res. El primer filtro de control son los elevados precios
que hay que pagar tanto para entrar como para adquirir una comida, bebida
o producto promocional de la marca. En adicién, resulta complejo despla-
zarse fuera de Bogota a la sede principal de Chia, sin contar que a veces toca
hacer filas que van entre los veinte minutos a una hora solo para entrar. La
comida suele ser demorada y el espacio estar tan lleno que la gente no pue-
de caminar o es tan laberintico y saturado de objetos que es facil perderse en
su interior. Lo anterior puede considerarse como algo negativo y, aun asf, la
gente acude de forma masiva y esta dispuesta a pagar y aguantar lo que sea
por estar ahi. «Todo el mundo es igualmente rico en posibilidades de felici-
dad y satisfaccién. Es la democracia de las «<necesidades», secularizacién de la

igualdad virtual de todos los hombres ante Dios» (Baudrillard, 1979, p. 160)

Ir alld es importante para la gente, independientemente de si se trata de
alguien que va todos los fines de semana o un padre que tuvo que ahorrar para

celebrar el cumpleafios de su hija®. Existe un carcter simbélico que legitima

54 Rivera [2019]) expone que hay zonas y tipologias de clientes y, a través de las
mismas, son ubicados: «Hay comedores catalogados como VIP, en los cuales los
acomodadores del restaurante ubican a famosos, personalidades de la farandula
0 a quienes tienen el R suficiente para estar alli. En ACR el R es, por decirlo
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involucrarse en dicha experiencia, al punto que es necesario certificarla por
medio de fotos, llevindose recuerdos como servilletas, pitillos o productos

de merchandising.*

Hechos que se pueden entender porque detrds de esta légica de consumo
prevalece lo simbdlico sobre lo econdmico o, en otras palabras, el consumo
cultural que es un «conjunto de procesos de apropiacién y usos de productos
en los que el valor simbdlico prevalece sobre los valores de uso y de cambio,
o donde al menos estos dltimos se configuran subordinados a la dimensién

simbdlica» (Garcia-Canclini, 1999, p. 42).

Vale la pena contemplar que en los tltimos afios con la expansién de la
marca Andrés hacia las franquicias de comidas rdpidas pertenecientes a la
firma IGA®* (sociedad duefia de restaurantes y heladerias; Lozano, 2017) ha
decaido el valor simbdlico en relacién con la sede principal que es el restau-
rante de Chia. El motivo es que Andrés Carne de Res pasé de ser un lugar
exclusivo que le implicaba a los clientes todo un protocolo para ir, a ser una
de las ofertas mas que se puede encontrar en las plazoletas de comidas de
los principales centros comerciales. Asi, pasé de ser un sitio influenciado en
lo popular —pero dirigido a las élites— a ser una marca posicionada como
«gomela» pero que hace parte del montén. Esta pérdida del valor simbélico
se puede reflejar en cifras, ya que en promedio el numero de asistentes en
los dltimos afios a la sede principal cayé considerablemente a 4000 en un fin

de semana (Rivera, 2019). Cifra que, si bien es alta, en nada se compara los

de alguna manera, un estrato «que se usa para poder clasificar a los clientes y
ponerlos en un sitio adecuado. No es bueno que un cliente R1 esté sentado junto
a uno R3», comenta una fuente. Los acomodadores del restaurante identifican
al llamado R de las personas por la forma de vestirse, el rostro y su concepto de
belleza».

55 Segun Echazuy Rodriguez (2018, p. 16), el término en espanol seria «promocidn
comercial» y se refiere a: «Estrategias de disefno, embalaje o colocacién del
producto en el punto de venta final, con vistas a favorecer su atractivo y sus ventas».

56 Inmaculada Guadalupe y Amigos en Compania. Para mayor informacion, véase
nota 40.
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asistentes que llegé a tener el restaurante en la década de los noventa o en

la primera de este siglo.

No obstante, la fama y el prestigio de la marca se debe también a otro tipo
de validacién, una que tiene que ver con las figuras ptblicas que han dejado
alguna huella en el imaginario cultural respecto al lugar. Se trata de signos
visuales, exvotos que se exhiben como fetiches en las paredes del lugar. Ejem-
plos son un vaucher de un pago realizado con tarjeta de crédito por el pintor
Fernando Botero, ilustraciones con dedicatoria a Andrés Jaramillo realizadas
por el artista Alvaro Barrios™ o tallados en sillas con un «aca estuvo...» reali-

zados por el caricaturista Vladdo.

Justamente ahora que se hace alusién a artistas colombianos, podemos
hablar del problema de la representacién de la colombianidad en los compo-

nentes visuales y estéticos de Andrés Carne de Res.

La «colombianidad» se hace presente

Ya se resolvié lo simbdlico detrds del consumo, ahora queda pendiente
hablar de los valores de representacién de una identidad nacional que se asu-
men refleja la marca. De igual manera, también se hizo alusién al como la

multiculturalidad pretende una integracién de lo local con lo global.

El consumo, segin Garcia-Canclini, juega un papel determinante en la
concepcion de ciudadano y ciudadania. El primero hace referencia al Estado y
nacién y plantea que estos deben encargarse de suministrar y garantizar los
derechos fundamentales de las personas. Ciudadania, por otra parte, implica
un desenvolvimiento en macro y microestructuras. Refiriendo, por un lado, a
la ciudad, el Estado y la politica y, por el otro, al acceso a los bienes de consu-
mo que satisfacen las necesidades elementales como, por ejemplo, el servicio

de acueducto y alcantarillado, luz, gas, etc.

57 Esta ultima se suele usar como membrete dentro de la papeleria administrativa del
restaurante. Los certificados laborales suelen tener imagenes de este tipo.
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Existe también un consumo cultural que se desempetia en el acceso a ser-
vicios artisticos, de comunicacién y entretenimiento, lo que se trasmite por
medios de comunicacién masiva o divulgacién a través de la ensefianza esco-
lar, determinado y caracterizando las preferencias culturales. Garcia-Canclini
expone un caso muy afin a los problemas que acé se quieren exponer: ;cémo
se dio a conocer la cultura mexicana a nivel internacional? Gran parte gracias
alainfluencia de un periodo denominado la «<Edad de Oro» en el cine, donde
convergieron muchos factores para que el éxito y el reconocimiento se dieran:
el talento y creatividad de directores como Emilio Ferndndez, Ismael Rodri-
guez Ruelas, Luis Buriuel; la presencia de actores y actrices que se volvieron
en estrellas como Maria Félix, Dolores del Rio, Pedro Infante, Jorge Negre-
te, entre otros; y junto con la financiacién y promocién que se les hizo a los

filmes por parte de entes privados y el mismo gobierno mexicano.

El imaginario se suele trasmitir y asociar con «lo mexicano» (personas
que comen tacos, beben tequila y sufren por el desamor. Hombres rudos, que
portan fusil, usan bigote, botas y un sombrero gigante; damas delicadas, con
trenza y vestido largo de colores y flores) deviene en parte a las referencias

mencionadas por Garcia-Canclini.

Ahora, ;como se dio este fenémeno en funcién de la colombianidad y qué
antecedentes se pueden rastrear respecto al caracteristico estilo visual de An-
drés Carne de Res? Los postulados de la historiadora del arte Gina McDaniel

(2016) son bastante utiles para responder el anterior cuestionamiento.

Una tendencia dada en las décadas de 1960 y 1970 permitié que algunos
elementos visuales se fueran asimilando con lo colombiano. Nombres como
los de Feliza Brusztyn, Beatriz Gonzélez, Bernardo Salcedo, Alvaro Barrios
y Antonio Caro trasgredieron la escena del arte académico por el uso de ma-
teriales, fuentes de inspiracién y practicas no convencionales. Poco a poco
fueron ganando prestigio en el contexto nacional y la critica los fue catalo-
gando como de tendencia «pop» 0 «conceptuales», a pesar de que ellos no se
sentian a gusto bajo estas consideraciones. Su éxito se debi6 a un apoyo de

varias instituciones tanto a nivel nacional y extranjero. Pero, paradéjicamente,
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mientras sus obras eran recibidas por ajustarse a las tendencias del arte in-
ternacional, el contenido de estas estaba intimamente ligado a la realidad

politica y social nacional.

Por otro lado, entre 1967 y 1975, en Colombia y en Latinoamérica habia
un interés por el desarrollo industrial. Este fue promovido a partir de politicas
de gobierno que incentivaban el consumo del producto nacional, fomentan-
do la manufactura en vez de la importacién y buscando asi el fortalecimiento
de la produccién colombiana tanto a nivel local como extranjero; politicas de
desarrollo econémico contemplaban el apoyo para que todo sector producti-
vo tuviera reconocimiento internacional, incluso el arte. Por este motivo era
necesario explotar todo aquel elemento cultural o visual que fuese reconoci-

do como colombiano desde el extranjero.

Fue en este periodo donde empezé a promocionarse y asociarse con Co-
lombia manifestaciones o rasgos culturales dados en distintos contextos
regionales; por ejemplo: el fervor religioso muy profundo hacia el Divino
Nifio y el Sagrado Corazén de Jesus, alusiones a los carteles de un transporte
publico (ya inexistente, por lo menos en Bogotd) como las busetas; comidas
como el chorizo, la morcilla, la arepa, la mazorca, el ajiaco, el sancocho, etc.;

bebidas como el aguardiente o el vallenato que se escucha.

Al reconocer que dentro de la l6gica de la globalizacién el intercambio es
fundamental, identificar una identidad propia es casi imposible sabiendo que
esta se determina por una hibridacién cultural, en este caso intercultural.
Como se puede notar en el parrafo anterior, en todos los elementos nombra-
dos hay rasgos de varias regiones, pero también se omiten otros. Si bien es
posible hablar de cédigos que resultan familiares o se asocian con una u otra
zona en Colombia, claramente se condicionan por factores de poder, privi-
legiando unas regiones sobre otras. La iconografia popular surge de forma

espontanea, pero cuando se consolida, lo hace bajo un interés.

Sin que esta investigacién sea un ejercicio de historiografia del arte, se pue-

de identificar el rastro de lo que se entiende por iconografia de lo colombiano
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en varios periodos; pero tuvo una época fuerte a finales de la década de los se-
tenta y durante los ochenta. Hacer alusiones a estampas y etiquetas de santos
o figuras religiosas, cajetillas de cigarrillos, ldminas de cerveza o cajetillas de
fésforos se convirtié en una practica muy usual. Existieron iniciativas como
la del salén regional de Disefio en 1983. Se puso de moda la apropiacién de
cuanto elemento existiese que hiciera alusién a algin aspecto social o cultu-
ral que resultase asumido como propio o caracteristico, determinando asi la
produccién artistica de nombres como Juan Camilo Uribe,*® Martha Grana-

dos, Dicken Castro, David Consuegra, Beatriz Gonzdlez, entre otros.

Entonces, jcémo es que la autoproclamada «estética Andresina» se apro-
pié de dichos valores? Una disefiadora, artista e investigadora como Patricia
Duran, como base de su trabajo, se pregunta lo siguiente en el articulo ;Es

colombiano el diserio colombiano? (2002):

«;Son las imagenes que los disefiadores estamos proponiendo, co-
rrespondientes reales a nuestro imaginario, a nuestra particular
vivencia y mirada sobre el mundo y sus cosas?, ;o son en su mayo-

ria recalentados de los valores que nos llegan desde afuera?» (p. 22).

Andrés Carne de Res es el producto de un imaginario de identidad de los
anos ochenta. Este concepto, la nocién visual de lo colombiano, se empez6 a
explotar desde ese entonces y se sigue haciendo desde multiples formas de

creacién cultural®® en varios &mbitos.

58 El caso de este artista es bien particular porque su obra es la que mas parece tener
cercania al estilo decorativo de Andrés Carne de Res. Adicionalmente, este artista
tuvo gran apoyo del critico de arte Alberto Cierra, quien promocioné mucho a Uribe
y a un grupo de artistas conceptuales antioquefios (Badawi, 2016, 279), regién de
donde Andrés Jaramillo procede.

59 Se nutre de una iconografia desarrollada por artistas como Brusztyn, Gonzalez,
Barrios y, posteriormente, Uribe, como también de unos juegos lingiisticos-
retoricos desarrollados por Salcedo y Barrios. Esto es evidente si uno visita salas
de exposicion como la de arte moderno en colombiano ubicada en el Museo
Nacional o la curaduria 4 del Museo de Arte de Banco de la RepUblica. No obstante,
es necesario aclarar que el sentido critico que se maneja por parte de estos
artistas no es el mismo que la apropiacion de esta linea grafica que se hace en los
restaurantes de la marca.
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Por ejemplo, para el caso de la musica una agrupacién de rock como los
Aterciopelados, también recibe esa influencia. Como también basta con ir a
las tiendas de los aeropuertos en Colombia, restaurantes de comida tipica o

unas ferias artesanales para ver estas representaciones

En la literatura, el escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez, ganador
del Nobel en 1982, ha dado pie para que elementos ficcionales de su obra
como el pueblo de Macondo y las mariposas amarillas sean explotadas desde
el consumo cultural.® Basta ver como el eslogan publicitario usado por Marca
Pais: «Colombia es realismo magico», si bien funciona como una oportuni-
dad de vender una identidad, también resulta como una condena por querer
condensar toda la nocién de lo colombiano en dichos imaginarios. Esto nos

permite pasar al dltimo punto.

La colombianidad vista desde la dimensién

politica del consumo cultural

:Qué se entiende por lo politico en funcién de lo que acé se quiere tratar?
No es solo un asunto de gobierno propiamente, aunque bien como se hablé
en la anterior seccién han existido iniciativas de Estado que tienen que ver
con el desarrollo de lo local a partir de los imaginarios extranjeros y existen
ejemplos que pretenden vender la «colombianidad» como lo fue la marca Co-

lombia es Pasién, ahora Marca Pais.

Lo politico es necesario entenderlo a partir de una linea del pensamiento
tedrico dada durante el siglo XX que toma sus raices en las posturas desarro-
lladas por el francés Michael Foucault. Su aporte radicé en el giro que le da
la nocién de lo politico, ampliando el concepto de gobierno mads alld de un
asunto gubernamental y enmarcdndolo en las pricticas cotidianas, exami-

nando lo que nos resulta familiar para determinar la manera como aquello

60 De hecho, Andrés Jaramillo se confiesa muy influenciado en este autor (Revista
Semana 2019]) y varios elementos en las sedes de Andrés estan también
influenciados por esta novela.
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se constituye en lo que somos. El lo define como una ontologia de nosotros

mismos donde se evidencia una voluntad disciplinaria.

Jacques Ranciere, siguiendo esa misma linea, amplia los asuntos de poder
a las relaciones que encuentra entre arte y politica, donde existe un vinculo
con la vida misma que se aplica a las manifestaciones estéticas. Al respec-
to Rubén Sanchez (2007), filésofo y docente de la Universidad Javeriana,
plantea lo siguiente: «El trabajo de la filosofia no consistira en legitimar ni
fundamentar, sino en interrogar las evidencias y, por consiguiente, el uso
que hacen las formas de gobierno predominantes de ellas como sustento de

su ejercicio.» (p. 25)

Dentro de las multiples preocupaciones de la tradicién del pensamien-
to filoséfico occidental siempre ha estado presente lo politico; sin embargo,
en términos muy generales (porque no es el objeto central del actual texto
adentrarse en dicha nocién), la propuesta de Foucault radica en cuestionar
el cémo se gobierna, es decir, mediante qué técnicas o dispositivos se ejerce
y legitima el ejercicio del poder. Para esto Foucault propone un concepto de-

nominado «microfisica del poder».

Lo anterior denota en lo disciplinario, porque justamente mediante la
relacién que se entabla con las instituciones los individuos existe una afecta-

cién sobre los cuerpos o, como Foucault lo denomina, una «anatomia politica

del detalle»:

Se los encuentra actuando en los colegios, desde hora temprana;
mas tarde en las escuelas elementales, han invadido lentamente el
espacio hospitalario, y en unas décadas han reestructurado la orga-
nizacién militar. Han circulado a veces muy deprisa y de un punto a
otro (entre el ejercicio y las escuelas técnicas o los colegios y liceos),
otras veces lentamente y de manera mas discreta (militarizacién
insidiosa de los grandes talleres) (...), técnicas minuciosas siempre
con frecuencia infimas, pero que tiene su importancia. (Foucault,
2004, p. 142)
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El concepto de «microfisica del poder» se relaciona con la vida misma en
su cotidianidad, permitiéndole asi un lugar con mayor amplitud para lo que
se entiende por politico; donde las formas de gobierno no solo estdn en las

instituciones estatales democraticamente establecidas, sino en esos

«ejercicios» y «técnicas» que se ubican en las practicas, objetos del dia
a dia. Lo politico deja de ser un asunto estatal y se convierte en un
andlisis del detalle: pequefios ardides dotados de un gran poder de
difusién, acondicionamientos sutiles, de apariencia inocente, pero
en extremo sospechosos, dispositivos que obedecen a inconfesa-
bles economias o que persiguen coerciones sin grandeza. (Foucault,
2004, pp. 142-143)

Lo interesante de la postura anterior es que permite entender lo politico
en dimensiones y contextos distintos a lo que se refiere como un asunto es-
trictamente estatal, redefiniendo dicha nocién hacia la construccién misma

de subjetividades.

Ahora, respecto a las repercusiones politicas relacionadas a la experiencia
de consumo que propone una marca como Andrés Carne de Res, el concepto
de politica trabajado por Jacques Ranciere resulta muy enriquecedor: «la cir-
cunscripcién de una esfera particular de experiencia» (2005, p. 17). De dicha
nocién es que surge la posibilidad de configurar formas de vida y, por ende,

lo politico.

Una imagen que represente o connote un contexto cultural no es algo pro-
blematico en si mismo; mas condicionar dicha representacién apropidndola
desde imaginarios provenientes de la globalizacién, bajo condiciones econé-
micas que rigen la cultura imponen una mirada en términos geopoliticos, si
lo es. Son relaciones del centro (desarrollado) a la periferia (provinciana). De
este modo el orden territorial condiciona y crea un predominio que codifica
la mirada en condicién del otro, debido a un poder superior en lo politico,

econdmico, cultural y simbélico; modelos con los que hay que romper.
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Gerardo Mosquera, curador e historiador del arte, permite evidenciar
esto en una entrevista que le hicieron titulada Contra el arte latinoamericano
en donde denuncia lo problemadtico que resultaria hablar de un «latinoame-
ricanismo» en el arte y, por ende, toda expresién o forma. Mosquera plantea
la manera como, resultado de una serie de dindmicas culturales (en espa-
cial un movimiento conocido como el Modernismo brasilefio), se instaurd el
paradigma de la antropofagia. Lo cual fue una respuesta que pretendia indi-
vidualizar la hegemonia que muestra las manifestaciones artisticas dadas en
Occidente influenciadas especialmente por lo que se hace en Europa para asi
evidenciar, en lo poscolonial, la manera como dichos colonizadores europeos

se «acriollizaron».

Las ideas anteriores se nutren de los postulados posestructuralistas y
posmodernos, donde a través de apropiaciones se otorga una resignificacién
y validacién a la copia haciendo a toda referencia lo tipico y supuestamente
caracteristico de una regién. En otras palabras: «la antropofagia puede estereo-
tipar un problemadtico concepto de una identidad nacional carnavalizante que

siempre procesa en su beneficio todo lo que no es suyo» (Mosquera, 2019, p. 9).

No se estd negando que una mochila aruaca, un sombrero vueltiao o un
carriel tengan una connotacién simbélica en Colombia. El problema estd en
tratar de legitimar dicha carga simbdlica en funcién de una identidad nacio-

nal condicionada por miradas que vienen de afuera en un orden jerdrquico.

La apertura a un mundo global es importante y necesaria. Nuevamente,
los postulados de Canclini son muy ttiles: «El problema no reside en que nos
hayamos modernizado, sino en la manera contradictoria y desigual en que
esos componentes se han venido articulando» (2004a, p. 330); como también
desde el siguiente cuestionamiento: «ddénde se establece y se consolida un
significado socialmente compartido, cémo sigue transformandose al ser uti-
lizado, y si corre el riesgo de disolverse en la disputa entre los usos politicos

y mercantiles, culturales y turisticos» (2010, p. 127).
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Andrés Carne de Res —como otros ejemplos de explotacién del imaginario
de colombianidad— es un reflejo de una problemética mas amplia que se da
en distintas manifestaciones como la sobreidentificacién. Formas de hibrida-
cién que son consumidas sin ninguna reflexién; que por medio de artilugios
cosméticos adornan enmascaran y hacen parte de un orden social piramidal

logocéntrico que en nada es plural o diferencial.
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