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Presentacion
Porque el cuerpo escapa

Margarita Maria Uribe-Viveros'

Las investigaciones recogidas en este volumen se enmarcan en un interés
general de las éareas reflexivas de las ciencias sociales y las artes que ha
dado lugar a cada vez méas producciones sobre el cuerpo. Este interés se
manifiesta en este caso en un conjunto de investigaciones en contextos
distintos. Se trata de reflexiones sobre, en y desde el cuerpo en situacién
de interaccién creativa, producidas bajo el entendido de lo que propone
Daniel Alvaro a propésito del texto 58 Indicios sobre el cuerpo. Extension
del alma, de Jean Luc Nancy (2011)? cuando afirma que se necesita un
discurso nuevo, completamente distinto o, dicho de otro modo, un dis-
curso otro para hablar del cuerpo; uno capaz de hablar a partir del cuerpo:
“Un discurso que antes de producir o de dar sentido al cuerpo lo afecte
en toda su extension y por lo tanto en su existencia misma” (pp. 53-54).
Esta disposiciéon de continuar tejiendo la urdimbre de las reflexiones sobre
el cuerpo en su capacidad creadora, en su materialidad, en su sentido de
indicios, toma forma en las bisquedas de los investigadores aqui convo-
cados, cuyo trabajo responde a la pregunta por los alcances creadores
del cuerpo no solo como investigacion-creacion orientada a entender los
procesos creativos, o como abordaje de las materialidades, sino también
como develamiento de los cuerpos y las presencias en sus dimensiones
carnales y virtuales. Las investigaciones que componen el libro tienen un
interés de fondo: aportar al fortalecimiento del didlogo entre las ciencias

! Doctora en Teoria de la Literatura y Literatura comparada-Estudios culturales de la Universidad
Auténoma de Barcelona. Miembro del grupo de investigacién Psicologia Aplicada y Sociedad,
de la Institucién Universitaria de Envigado. Docente de tiempo completo de la Institucion
Universitaria de Envigado.

2 Alvaro, D. (2011). Un cuerpo, cuerpos... En J.-L. Nancy, 58 Indicios sobre el cuerpo. Extensién
del alma (pp. 53-63). La Cebra.
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sociales y las artes de manera que se enriquezcan perspectivas que abra-
cen el reto de entender la investigacién como creacién. Por ello, en el
recorrido que permite la produccién textual aqui presentada, los investiga-
dores pusieron a prueba distintos métodos, enfoques, tonos y estilos para
comunicar su experiencia investigativa en la blisqueda de un discurso
capaz de hablar a partir del cuerpo, asi como también hablar del cuerpo.

De este modo, el capitulo 1, titulado “Cuerpos sin érganos”, presenta
el trabajo denominado Entre compost y simpoiesis: el cuerpo sin érga-
nos del Chthuluceno, resultado de la investigaciéon de Paolo Vignola en el
marco del proyecto Marie Sklodowska-Curie Action (MSCA) RISE RealS-
martCities (http:/realsms.eu), financiado por el programa Horizonte2020
de la Unién Europea, Grant agreement No. 777707. Vignola retoma tres
conceptos de Donna Haraway (2019): simpoiesis, compostaje y Chthulu-
ceno, y un cuarto concepto, el de cuerpo sin érganos de Deleuze y Guattari
(2002; 2009) para desarrollar el de la multiplicidad o lo multiple como
sustantivo, formulado en Mil mesetas (Deleuze & Guattari, 2002, p. 10).3

En el capitulo 2, “Cuerpos duplicados. Implicaciones de la virtualidad
y lo digital”, se recogen los resultados de dos investigaciones. La primera
de ellas, Cuerpo virtual. Duplicaciones, simulaciones, transformaciones,
de Juan Diego Parra Valencia, emprende una revision filoséfica para desa-
rrollar una propuesta estética en la valoracién del cuerpo desde la nocién
de virtualidad, analizando el sentido de lo virtual aplicado al cuerpo y
tomando como punto de partida un rodeo por las criticas sobre las acep-
ciones de lo virtual, tanto en el &mbito de la filosofia como de la tecnologia,
para reconocer el cuerpo en sus variaciones. Dicha revisién del concepto
de lo virtual le permite conectar con la nocién de cuerpo y ahondar en su
caracter, trascendiendo su condicién fisica, a partir de tres ideas: dupli-
cacién, simulacién y transformacién, tanto en el plano perceptivo como
en el expresivo. Por otro lado, la segunda investigacién aqui presen-
tada, Duplicaciones: Avatares y perfiles como hypomnémata digitales,
realizada por Agustin Berti como resultado de la investigacién Reflexio-
nes sobre tecnologia e informacién: Algoritmizacién y dronizacién en el
Proyecto SECyT Consolidar, UNC, 2018-2021, dirigido por el Dr. Javier
Blanco y en la que Agustin Berti es codirector, senala que el contexto

3 Las citas de esta Presentacién se podrédn consultar en las Referencias de los capitulos
respectivos.
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de la pandemia covid-19 aceler6 procesos de plataformizacion en curso y
uno de sus emergentes mas obvios es la generalizacién de ciertas dina-
micas de representacion digital: a saber, los perfiles y los avatares. A
partir de este fendmeno la investigacién de Berti propone abordar estas
dinamicas revisando el concepto de hypomnémata de Bernard Stiegler
para el contexto de las plataformas. La intuicion que se presenta es que
estas dindamicas presentan un doble movimiento: por un lado, los perfi-
les permiten esquematizar lo dividual (entendido como aspectos sub y
supraindividuales), para su operativizacion digital, en tanto que los avata-
res traducen el orden maquinico al humano, reterritorializandolo desde el
capitalismo de plataformas.

El capitulo 3, titulado, “Arte y cuerpo. Tejidos y memorias”, sigue los
pasos de 3 investigaciones en torno a los tejidos sobre el teatro, la litera-
tura y las corporalidades. En la primera de ellas, Memorias maleables de
mi cuerpo actor, Sandra Camacho Loépez presenta su investigacion-crea-
cién como docente de la Universidad de Antioquia, titulada Indagaciones
del actor-creador entre los limites de lo real y de lo ficcional: evanes-
cencias Yy permanencias del personaje en la escena contemporénea.
De la mano de Stanislavski, Merleau-Ponty y Tarkovski, la investigadora
da vida a la pregunta por aquello que permite indagar sobre la relacién
entre lo propio y lo comun en la creacion teatral de los personajes de fic-
cién y, para ello, desarrolla la hipétesis de que son las huellas corporales
las que permiten la secuencia de la memoria del cuerpo actor; indicios
del cuerpo, podria decirse, siguiendo nuevamente a Nancy (2011). En
la segunda investigacién, Cuerpo-Abyecto. Anotaciones sobre el arte y
las materias inferiores, Elena Acosta se conduce bajo la pregunta por la
presencia de las formas extremas de la violencia en el arte y las impron-
tas de ello en los cuerpos que se abyectan, sin metéaforas, de tal manera
que ese mostrar lo abyecto caracterizaria las formas artisticas mismas.
Igualmente, se introduce la idea de que serian las materias inferiores las
mejores dotadas para interrogar la restringida capacidad de las materias
superiores para dar cuenta, como le compete a la experiencia artistica,
de la realidad abyecta. Para cerrar el tercer capitulo, Edilberto Hernan-
dez Gonzélez y Margarita Maria Zapata Lépez presentan los resultados
de su investigacion adelantada a partir del trabajo colaborativo entre los
grupos de investigacién EsINED de la Universidad de San Buenaventura y
el grupo Estudios en Educacién Corporal de la Universidad de Antioquia,
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en el marco de la investigacién doctoral Carne y confeccién de si: pun-
tadas de una costurera. Su perspectiva poscualitativa (St. Pierre, 2014) o
postestructuralista (Herndndez-Hernéndez & Revelles Benavente, 2019) se
despliega alrededor de la investigacion en su potencia de invencién y crea-
cién de los investigadores mismos, de su experiencia corporal y espacial
en las realidades estudiadas. La investigacion se acerca a las intenciones
de un tipo de cuerpo; un tipo de costura; un tipo de produccién, en el
contexto de la figura de la maquila en el &rea metropolitana del Valle de
Aburré: cartografias en proceso a partir de la ubicacién de maquilas y las
redes tejidas alrededor de ellas, mapas de la fabricacién de las prendas de
vestir y los cuerpos formados en lo que los investigadores denominan el
sistema moda.

El cuarto y ultimo capitulo, “Cuerpo, lenguajes y norma”, contiene el
articulo titulado Lenguaje y Texto: Del derecho de peticién como partici-
pacion ciudadana a la conversién de un archivo en repertorio, en el que
Margarita Maria Uribe-Viveros y David Alberto Londono-Vasquez presentan
el resultado de la investigacién Mediaciones pedagdgicas identificadas
por los estudiantes de primer semestre de la Facultad de Ciencias socia-
les, Humanas y Educacién de la Institucién Universitaria de Envigado
en el afio 2023. La investigacién se centra en analizar e interpretar ese
cuerpo que hay detras del documento del peticionario que instaura un
recurso legal porque se reconoce en ese material de archivo —como en
otros— la narracién del cuerpo y las emociones del que escribe, la hue-
lla de esa presencia ausente que, como dijera Jacques Derrida (1977), da
cuenta solo del rastro de lo sucedido, capaz de preservar la huella, pero

29

no “la cosa en si’.

Las investigaciones aqui reunidas van tras esos rastros, indicios,
huellas, marcas, vestigios, impresiones que entendemos con Nancy en la
linea de no ser apenas relato ni tratado ni discurso:

Porque el cuerpo escapa, nunca esté asegurado, se deja presumir, pero
no identificar. Siempre podria no ser méas que parte de otro cuerpo mas
grande que tomamos por su casa, su coche o su caballo, su asno, su
colchén. Podria no ser més que un doble de este otro cuerpo peque-
fiito y vaporoso que llamamos su alma y que sale de su boca cuando
muere. Disponemos solamente de indicaciones, de huellas, de impron-
tas, de vestigios (Nancy, 2011).

11
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Capitulo 1. Cuerpo sin drganos

1.1.  Entre compost y simpoiesis: el cuerpo sin érganos del
Chthuluceno

Paolo Vignola*

La Tierra —la Desterritorializada, la Glacial, la Molécula gigante—
era un cuerpo sin érganos.

G. DELEuzE Y F. GUATTARI

Introduccion

El presente texto, en lugar de mencionar a uno o mas autores o expresar
alguna forma de intencion, se compone de cuatro términos bastante téc-
nicos y especificos, que reenvian a cuatro conceptos cuya procedencia es
evidente para quienes trabajan en el marco de la filosofia contemporanea:
tres conceptos han sido elaborados por Donna Haraway (2019), mientras
que el cuerpo sin érganos ha sido forjado por Deleuze y Guattari (2002;
2009). El concepto que juntaria la simpoiesis, el compostaje, el cuerpo
sin 6rganos y el chthuluceno, y que representa el corazén tedrico del texto
es la multiplicidad o lo multiple como sustantivo, segun la definicién de
Mil mesetas (Deleuze & Guattari, 2002, p. 10). En este sentido, seréa pre-
cisamente la multiplicidad, abordada a través de Deleuze y Guattari, lo que
posibilita la estructuracién de un discurso ontolégico, politico y cosmo-
politico acerca del cuerpo y en particular sobre “lo que puede un cuerpo”,

4 PhD en Filosofia, es docente de materias estéticasy literarias en las maestria en la Universidad de
las Artes de Guayaquil (UArtes, Ecuador). Es fundador de la revista internacional La Deleuziana,
miembro de la Red de Estudios Latinoamericanos sobre Deleuze y Guattari y coordinador para
Ecuador del proyecto internacional Real Smart Cities (Horizon 2020, Marie Curie).



Cuerpo sin érganos

tanto individual como colectivo, segin la famosa expresién de Spinoza,
retomada y resemantizada por el propio Deleuze (2002, p. 59), como lo
muestra Jacquet (2011, pp. 48-50).° A lo largo del texto se aclararén las
relaciones que cada uno de los cuatro conceptos mantiene con la multi-
plicidad y el cuerpo; ahora se precisa ahondar en la dimensién ontologica
de dicha multiplicidad tal como es presentada por los dos filésofos france-
ses, para luego pasar a la propuesta harawaiana.

Hacer lo miiltiple

En Rizoma, introducciénn de Mil mesetas, Deleuze y Guattari toman pres-
tada la figura del rizoma de la boténica para experimentar una forma de
pensamiento alternativa al dualismo y la representacién y aplicarla como
agente deconstructor de la imagen de la raiz y el arbol en la lingtistica, la
sociologia, la antropologia, la politica y por supuesto la filosofia. Asi como
un tubérculo no sigue una linealidad arborescente, y no se estructura a tra-
vés de una unidad central que se bifurca, el concepto de rizoma “conecta
cualquier punto con cualquier otro punto” (Deleuze y Guattari, 2002, p.
25) sin principios jerarquicos. En este sentido, alternativamente a la defini-
cién de la estructura como un conjunto de puntos en oposicién binaria y de
posiciones cruzadas por relaciones biunivocas, el rizoma esté constituido
Unicamente por la conexién de lineas heterogéneas. Asi, desde lo pura-
mente tedrico, expresa una multiplicidad emancipada tanto del uno y su
trascendencia como de lo multiple y su dimensién meramente cuantitativa:

El rizoma ‘no es un mudltiple que deriva de lo Uno, o al que lo Uno se
anadiria (n+1). No esta hecho de unidades, sino de dimensiones, o mas
bien de direcciones cambiantes’. [...]| No tiene ni principio ni fin, siempre
tiene un medio por el que crece y desborda. Constituye multiplicidades
lineales de n dimensiones, sin sujeto ni objeto, distribuibles en un plan
de consistencia del que siempre se sustrae lo Uno (n-1) Deleuze &
Guattari, (2002, p. 9).

Analizaremos mas adelante el tema de la sustracciéon (n-1) como a la
vez metodologia y ademan tedrico-politico de Mil mesetas. La que a lo

5 En el famoso escolio de la Etica (seccién lIl, proposicion II), Spinoza (1984) afirma que “nadie,
hasta ahora, ha determinado lo que puede el cuerpo, es decir, a nadie ha ensenado la expe-
riencia, hasta ahora, qué es lo que puede hacer el cuerpo en virtud de las solas leyes de su
naturaleza” (p. 127).

13
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largo de este libro se perfilaré y concretara como una teoria de las multi-
plicidades guarda una premisa pragmaética basada en la experimentacion,
segun la cual “no es suficiente representar lo multiple, ya que lo multiple
hay que hacerlo” (Deleuze & Guattari, 2002, p. 12). Ahora bien, si nos pre-
guntaramos cémo se hace lo multiple, una primera respuesta podria ser:
estableciendo o procurando conexiones rizomaticas. Estas conexiones,
que ocurren muy a menudo en la biologia y la zoologia, son esencialmente
agenciamientos de cuerpos heterogéneos, y por esta razon son rizométi-
cas. En este sentido, el rizoma ya no es una entidad fisica y estable, sino
precisamente la dindmica misma de la simbiosis y la simbiogenesis entre
las especies y los distintos reinos de la naturaleza. Ademas, todos los fené-
menos de contagio entre cuerpos, segin nos dicen Deleuze y Guattari,
son rizomas, asi como todos los devenires:

Si la evolucion implica verdaderos devenires es simbiosis en el basto
dominio de las que pone en juego seres de escalas y reinos completa-
mente diferentes, sin ninguna filiacién posible. Hay un bloque de devenir
que atrapa a la avispa y la orquidea, pero del que ninguna avispa-orquidea
puede descender. Hay un bloque de devenir que capta al gato y al zambo,
y en el que un virus C realiza la alianza. Hay un bloque de devenir entre
raices jévenes y ciertos microorganismos, y las materias organicas sinte-
tizadas entre las hojas realizan la alianza (rizosfera) (Deleuze & Guattari,
2002, p. 245).

Segun este planteamiento, la famosa pregunta “¢qué es lo que
puede un cuerpo?” podria entonces tener como respuesta: hacer rizo-
mas y, por ende, lo que puede un cuerpo es hacer lo multiple. En este
sentido, en un ensayo que escribi con Sara Baranzoni (Baranzoni y Vig-
nola, 2022), introducimos la reflexién acerca de lo que significa o lo que
tendria que significar hacer, si tenemos en cuenta que se trata

[...] de una teoria en la que lo que es primero es el agenciamiento y no
los elementos supuestamente agenciados, donde ya no hay una opo-
sicién entre el sujeto, que supuestamente acttia y por ende hace, y el
objeto, que supuestamente es hecho o justamente objetivado por el
sujeto (p. 13).

De hecho, la teoria deleuzeguattariana de los “agenciamientos
maquinicos de deseo y colectivos de enunciacién” nos dice que, paraddiji-
camente, el sujeto solo es un resto de la produccién, algo producido, algo
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hecho, més bien que el productor o el que hace o actia (Deleuze & Gua-
ttari, 2009, pp. 24-25). Se hace entonces evidente que el hacer al que se
refiere el hacer de “|...] hacer lo multiple no tiene que ver con el sujeto,
con el actuar de un sujeto. Muy por lo contrario, diriamos, una vez mas,
que ‘[...] para hacer lo multiple hay que deshacerse del sujeto™ (Baranzoni
y Vignola, 2002, p. 9)

Ahora bien, es muy conocido que Deleuze y Guattari ponen en duda
la nocién convencional de sujeto y que deconstruyen la imagen antro-
pocéntrica del pensamiento moderno que fundamenta el mundo a
partir de la perspectiva racionalista occidental. En esta éptica, cabe decir
que, el deshacerse de que se hablaba antes viene a quedar dirigido a
ese “Hombre-blanco-macho-adulto-urbano-hablando una lengua stan-
dard-europeo-heterosexual cualquiera” (Deleuze & Guattari, 2002, p.
107): se trata pues de aquel hombre, aquel sujeto que es constantemente
deconstruido en Mil Mesetas, practicamente en cada una de las mesetas
y ya desde la introduccién, ya desde Rizoma: los paseos por la biologia,
la zoologia, la antropologia, la geologia, la fisica, la linglistica, las artes
visuales, la literatura, presentes en este libro, responden a esta necesidad
a la vez de deshacerse del sujeto y de hacer lo miiltiple.

Utilizando una palabra que por aquel entonces (1980) ain no habia
sido acuhada, en el mencionado ensayo con Baranzoni habiamos afir-
mado que

[...] el sujeto que Deleuze y Guattari ponen en tela de juicio es el mismo
que se volvera el hombre del Antropoceno,® que cree poder gestionar lo
que cree haber hecho autbnomamente, es decir la transformacién de la
biosfera, y olvida la red de relaciones en la cual estd metido que lo sus-
tentan y lo conforman como ser, ente del mundo. En este sentido, el
sujeto, que se daria en oposicién a un objeto, siempre es el sujeto del
antropocentrismo (Baranzoni y Vignola, 2022, p. 10).

6 El término Antropoceno fue acunado por el quimico atmosférico Paul Crutzen, en el ano
2000, como forma de describir una nueva era geolégica que se diferencia principalmente
del Holoceno en cuanto a la importancia del impacto de la humanidad como factor en sis-
temas geofisicos y en la biosfera. Muy rapidamente el Antropoceno se convirtié en objeto de
numerosos debates transdisciplinarios, a partir de la cuestion de su génesis precisa, lo que ha
llevado a la proliferacién de propuestas de significantes alternativos para indicar este mismo
periodo. Véase: Steffen et al. (2007); Monastersky (2015); Moore (2015); Neyrat (2016); Bon-
neuil & Fressoz (2016).
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Del cyborg al compost

Donna Haraway, bidloga y fil6sofa feminista extremadamente original y
contundente desde su Manifiesto cyborg, ha sido sin duda no solamente
una de las estudiosas maés influyentes en la decostruccién del antro-
pocentrismo, sino también una extraordinaria pensadora del cuerpo, y
precisamente de lo que puede y lo que podria un cuerpo, con su teoria
del ciborg como programa de critica radical de la episteme patriarcal y
la invencién de nuevas corporeidades, hibridaciones y experimentaciones
para una inédita articulacién de socialismo revolucionario y feminismo de
la diferencia (Haraway, 1995). Y es precisamente en Manifiesto cyborg que
ya se puede apreciar una compatibilidad impresionante, aunque indirecta,
con los conceptos deleuzianos y guattarianos de rizoma, multiplicidad y
devenir molecular.

En Seguir con el problema. Generar parentesco en el Chthuluceno,
texto que se abordara a continuacién, Haraway parece dejar a un lado la ima-
gen tecno-biopolitica del ciborg que la habia estado acompanando desde
los anos ochenta, para pasar a la sugestién agrobiolégica del compost,
como producto obtenido a partir de diferentes materiales de origen orgéa-
nico puestos en un proceso de descomposicion. La propuesta de Haraway
representa una forma radical de descentralizacién del ser humano, ya que
el compost seriamos nosotros juntos con todos los otros seres de la Tierra,
una marana ontolégica de la cual brota la vida, que se compone y se des-
compone sin cesar: “somos humus, no homo, no ntropos; somos compost,
no post-humanos |...] Renovar los poderes biodiversos de terra es el trabajo
y el juego simpoiéticos del Chthuluceno” (Haraway, 2019, p. 94). Dicho de
otro modo, se trataria de una deconstrucciéon radical del antropocentrismo
incluso més profunda que aquella desarrolada por el posthumanismo -
como la propia Haraway deja entender en varias ocasiones.

En este sentido, si el Manifiesto cyborg tenia como obijetivo lo de
“aprender a no ser hombre” en la sociedad postmoderna, tecnocapitalista
y ain hegemonica y patriarcal (Haraway, 1995, p. 296), el Chtulhuceno, al
deconstruir la imagen del hombre-sujeto que acompafa al Antropoceno,
representa su aplicaciéon al campo de la ecologia politica y la geologia.
Y es precisamente desde estas disciplinas, junto con la fisica y la bio-
logia, que Haraway alcanza una nueva dimensién del cuerpo: ya no se
trata del cuerpo individual, tampoco del cuerpo colectivo en el sentido
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social, es decir, una colectividad compuesta por individuos atémicos, sino
del cuerpo de la Tierra, que evidentemente abarca a todos los cuerpos
terrestres, en el marco de lo que la fisica feminista Karen Barad (2012)
define como realismo agencial. El cuerpo de Haraway es el holobioma en
el cual todos los seres estan entrelazados: “El Chthuluceno nunca es uno;
siempre es sim-chthénico, no auto-chthénico; simpoiético, no autopoié-
tico. [...]. Los seres humanos son parte del holobioma de lo tentacular”
(Haraway, 2016). Se vuelve a lo que mencionamos en Baranzoni y Vignola
(2022) sobre el “hacer lo multiple” y por ende del hacer en términos gene-
rales. “El tema del hacer, en Haraway se distribuye en una multiplicidad
de agencias interdependientes, al punto que no puede haber poiesis que
ya no sea simpoiesis, hacer-con, lo cual a su vez tiene que ser entendido
como un devenir-con” (p. 16):

devenir-con es como las especies companeras, en términos de Vin-
ciane Despret, se vuelven capaces. Los companeros ontolégicamente
heterogéneos se convierten en quiénes y qué son en el mundo mate-
rial semidtico relacional. Las naturalezas, las culturas, los sujetos y los
objetos no preexisten a sus mundos entrelazados. [...] En los mundos
humano-animales, las especies companeras son seres ordinarios que
se encuentran en la casa, en laboratorio, en el campo, en el zoolégico,
en el parque, en camion, oficina, prisién, rancho, arena, aldea, hospital
humano, bosque, matadero, estuario, clinica veterinaria, lago, estadio,
granero, reserva de vida silvestre, granja, canén oceénico, calles de la
ciudad, fabrica y méas (Haraway 2019, p. 36).

El estilo de la escritura de Haraway, a medio camino entre el ensayo y
la ficcién especulativa, tal vez esconda la complejidad de su operacion teé-
rica, que se teje a través de un continuo juego de cuerdas (Haraway, 2019,
pp. 31-58): por un lado, retoma la perspectiva baradiana del realismo
agencial desde la fisica, mientras que por otro lado entiende la simpoie-
sis desde la biologia de los holobiontes de Linn Margulis (1988),” en la que
las configuraciones simpoieticas son todos aquellos conjuntos de entes
que no cumplen con el principio de autosuficiencia autopoiética de los
sistemas vivos, es decir, con la sustancial autonomia de un cuerpo, y que
definen procesos de organizacién abiertos a la alteridad. Haraway destaca
cdmo no se trata unicamente de simbiosis, sino también de simbioge-

7 Véase Haraway (2019 pp. 99-152), donde la autora substituye el término de autopoiesis, adop-

tado por Margulis, con lo de simpoiesis.
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nesis, en la medida en que los cuerpos co-evolucionan y hacen mundos.
Ahora bien, del otro lado de estos procesos creadores (creadores de mun-
dos) hay el proceso complementario de descomposicién, en el que todos
los seres estan metidos: el compost. Si es desde el compost que brota
la vida, es igualmente a él que la vida se dirige y vuelve, y esta condicién
de seres compostables representa para Haraway el objetivo antropol6-
gico minimo, es decir que hay que reconocernos como elementos de un
compostaje planetario para poder verdaderamente tomar la medida del
cambio climético en acto. Vivir en lo que Haraway llama Chthuluceno sig-
nifica ser conscientes del compostaje en que el ser humano, a la par de
los otros seres, estd metido, y simpoiesis y compost representan las dos
caras del mismo proceso vital del hacer mundo, que ahora podemos pen-
sar también como la forma biolégica de hacer lo multiple.

Chthuluceno

Como varios otros filésofos, Donna Haraway ve con sospecha al signi-
ficante Antropoceno, en particular por el significado antropocéntrico
implicito que este término vehicularia, a saber el protagonismo y exce-
pionalismo humano en las transformaciones de la biosfera. Aunque en un
principio si fue utilizado por Haraway (2015, p. 259) y representa una cri-
tica importante al Antropoceno, tampoco el término Capitaloceno parece
satisfacer su exigencias teéricas (Haraway, 2019, p. 88). La razén reside
en el hecho de que, aunque desde el punto de vista del contenido eco-
némico politico, geolégico y antropoldgico, el concepto de Capitaloceno
supera en pertinencia y precision al de Antropoceno, no elimina la forma.
Al individuar las causas del cambio climético en las relaciones capitalis-
tas de poder y produccién entre materias primeras, valor y trabajo (Moore,
2016), puede que el concepto de Capitaloceno no aparezca descarada-
mente antropocéntrico, pero esto no significa que deje totalmente de
serlo. Aunque para Jason W. Moore (2013), quien acufi6 el término Capi-
taloceno y es su principal defensor, el capitalismo seria impensable sin
la naturaleza y define su propia ecologia-mundo, el capital no deja de
ser algo antrépico, es decir, producto del humano, que refleja al hom-
bre, cuyo objetivo es imponerse apicalmente en el ecosistema global
(Haraway, 2019, p. 95).
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Sin embargo, la ventaja del concepto de Capitaloceno reside en desta-
car el malentendido filoséfico que se esconde detras del Antropoceno con
respecto a la relacién entre la naturaleza y la sociedad (Moore, 2013, p.
18).2 Segiin Moore, el Antropoceno representa un vicio cartesiano que, a
partir de la separacién dicotébmica entre el hombre y la naturaleza, concibe
la industrializacién como una accién negativa sobre el medio ambiente, a
su vez entendido como un recurso externo al capitalismo. Al contrario, el
Capitaloceno hace hincapié en el caracter necesario de las relaciones de
interdependencia reciproca y en este sentido permite acercarse al diag-
nostico ecolégico que realiza Haraway con su concepto de Chthuluceno.

Si bien el término Chthuluceno se forma a partir del nombre de la
arana californiana Pimoa Cthulu, combinado con la raiz khth, relacionada
con las divinidades cténicas de la Antigua Grecia, y por extensiéon a los
seres y las fuerzas subterraneas que habitan la Tierra, es la conexion sis-
tematica con las actividades humanas® lo que le permite a Haraway hacer
hincapié en la dimensién reticular, tentacular, rizomatica, de la vida en la
Tierra, en la que los hilos de las relaciones interespecificas, transpecificas,
y de los inter-reinos, componen maranas sin cesar. Dice Haraway:

Llamo a todo esto el Chthuluceno —pasado, presente y lo que atn
estéd por venir—. Estos espacio-tiempos reales y posibles no estan
nombrados inspirdndose en el monstruo Cthulhu (noten la diferen-
cia en la ortografia) de la pesadilla racial mis6gina del escritor de SF
H. P. Lovecraft, sino mas bien en las diversas potencias y poderes
tentaculares de la tierra y en las cosas reunidas bajo nombres como
Naga, Gaia, Tangaloa (surgido de la Madre tierra Papa), Terra, Hani-
yasu-hime, Mujer Arana, Pachamama, Oy4, Gorgo, el Cuervo o Yaahl,
A’.akuluujjusi y muchos, muchos maés (2019, p. 156).

Al decir de la autora, su pensamiento va en una via diferente de la de
Lovecraft, mirada conservadora y patriarcal tanto de la naturaleza como
de la ciencia-ficcion:

8  También véase ibid., p. 10: “¢Estamos realmente viviendo en el Antropoceno con su retorno
a un punto de vista curiosamente eurocéntrico de la humanidad y su confianza en nociones y
recursos bien establecidos y consolidados ademés de su determinismo tecnolégico o estamos
viviendo en el Capitaloceno, una era histérica formada por unas relaciones que privilegian la
acumulacién interminable de capital?”.

9  La palabra griega x0v khthén se refiere al interior del suelo més que a la superficie de la tierra
(como hace yain gaie).
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Fue maés dificil decidir cémo escribir Chthuluceno de manera tal que lle-
vara a poderes y seres divisibles chthénicos arrogantes y no al Chthulhu,
Cthulhu, o cualquier otra deidad o monstruo de gestacién tnica. Una
persona experta en ortografia griega que fuera quisquillosa podria insis-
tir en la “h” entre la Gltima “I" y la “u”, pero en aras de la pronunciacién
inglesa y también para evitar caer en el Cthulhu de Lovecraft, dejé caer
esa “h”. Esto es un metaplasmo (Haraway, 2019, p. 253).

Es en este sentido que Haraway, desplazando la h, quiere pasar de
la ciencia-ficcion cominmente dicha, con su dimensién patriarcal, a la
geo-ficcién, es decir, la ficciéon simpoiética de todos los seres que habitan
y acttan en la Tierra.

“Mi” Chthuluceno es el tiempo de composiciones mortales que estan
en juego unas por otras y unas con unas. Esta época es el kainos (ceno)
de los poderes en desarrollo constante que son Terra, de aquellos con
una miriada de tentéaculos en todas sus materialidades, espacialidades y
temporalidades difractadas y unidas por membranas interdigitales. |...]
En el Antropoceno las fuerzas tentaculares son las del fuego nuclear y
el carbén; queman al hombre hacedor de fésiles que quema maés y méas
fosiles de manera obsesiva, creando cada vez mas fésiles en una paro-
dia ligubre de las energias terrestres. En el Antropoceno, las fuerzas
chthénicas también son activas; no toda acciéon es humana, por decir
lo menos (Haraway, 2016).

Tal como lo propuse con Baranzoni, “en el Chtulhuceno se trata-
ria entonces de abandonar el supuesto excepcionalismo del ser humano
como eje de las narrativas terrenales, para aprender a vivir no antropo-
céntricamente” (p. 10), destituyendo al hombre del pedestal plantario. En
palabras de Haraway:

Contrariamente a los dramas dominantes en el discurso del Antropoceno y
el Capitaloceno, los seres humanos no son los Gnicos actores del Chthulu-
ceno, [ellos] son de y estéan con la tierra, y los poderes bidticos y abiéticos
de esta tierra son la historia principal’ (2019, p. 95).

Volviendo al tema central del presente texto, se podria afirmar que,
en la propuesta de Haraway, “hacer lo multiple” significa ante todo reco-
nocerlo, reconocer el caracter rizomatico de la naturaleza, reconocer que
todo es rizoma y quedarse en él, en la marana holobiontica, para seguir
pensando con el problema. En este sentido, el Chthulu del Chthuluceno
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tiene que ser entendido como una potencia de conexion, fuerza de vinculo,
devenir-con y co-creacion, lo cual remite al trouble del titulo original Sta-
ying with the trouble, que en la (co)construccién teérica de Haraway a su
vez apunta hacia la nocién fisica de entanglement. El trouble, a través del
antiguo trobler-trubler francés deriva del latin turbulare, que corresponde
al sustantivo turbula, diminutivo de turba, es decir, “pequefia multitud
desordenada”. Si en la fisica cuantica la nocién de entanglement explica
cémo los fenédmenos observados no tienen propiedades intrinsecas hasta
que no se los recorta de la marafa ontoldgica en la cual se configuran, en
la interpretacién de Karen Barad (2012) la marana se convierte en la base
de muiltiples relaciones de obligacién y vinculo ontolégico con el otro: la
marana es entonces el problema, en el sentido del trouble.

Al respecto, con Baranzoni sostuve que:

Quedarse con el trouble para participar en su movimiento vital y
viscoso, o dicho de otra manera, quedarse en la maraha, quedarse
con la marana, significa vivir y pensar (en) la multiplicidad, confor-
marla pero también hacerla, con los multiples hilos que envuelven
los seres de la tierra, evitando todo afan totalizador, trascendente o
centralizador (Baranzoni y Vignola, 2022, p. 11).

Secundariamente, “hacer lo multiple” podria significar inventar una
época geolodgica, el Chthuluceno, a través de la ficcion y del cruce entre
escritoras, cientificas, seres y luchas por el medioambiente, para acabar
con la dicotomia sujeto-objeto representada por la oposicién del anthro-
pos y la naturaleza. En esta Optica, parece licito afirmar que el propio
libro de Haraway es en si un rizoma y una obra de y para el compostaje
conceptual, en el sentido de que los lectores estamos llamados a conti-
nuar su (des)composicién para, como dirian Deleuze y Guattari, “hacer
la linea y no el punto” y hacerla no solo en filosofia, sino también en bio-
logia, en la historia de la evolucién, que se convierte en la historia de la
coevolucién simbiogenética que nos concierne, siguiendo los “juegos de
cuerdas complejas” y participando en la marana. El tema de la ficcién esté
muy presente en Haraway, y tiene un rol estratégico ya desde Manifiesto
Cyborg, pero en el caso de Seguir con el problema y especificamente con
respecto al Chthuluceno alcanza algo inedito, en la medida en que su idea
de un compostaje planetario y una simpoiesis inagotable la lleva a inven-
tar una auténtica geoficcion:
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“Mi” Chthuluceno [...] enmarafa una miriada de temporalidades y espa-
cialidades y una miriada de entidades-en-ensamblaje intraactivas, que
incluyen a méas que humanos, alteridades no-humanas, inhumanos y
humanos como humus. [...] Naga, Gaia, Tangaloa, Medusa, Mujer-arana
y todos sus parientes son algunos de los muchos miles de nombres [de]
las redes de fabulacién especulativa, el feminismo especulativo, la cien-
cia ficcion y los hechos cientificos (Haraway, 2019, p. 156).

Finalmente, para expresar la articulacion de la simpoiesis, el realismo
agencial y el materialismo semiotico que conforman la perspectiva de
Haraway, se podria parodiar el titulo del ensayo de Foucault (1979), Micro-
fisica del poder, y pensar algo asi como la micropolitica de la fisica y de
la biologia. Ello porque tanto la biologia como la fisica se ven atravesadas
por una vertiente intra-politica que parece querer confirmar aquella frase
arrojada en Mil mesetas que un poco apodicticamente establecia que
“antes que el ser, esté la politica” (Deleuze & Guattari, 2002, p. 207). En
la perspectiva harawayana, que al teorizar se compromete politicamente,
esta imagen casi inefable se traduce en una forma radical de responsa-
bilidad, una respons-habilidad, (response-ability) (Haraway, 2019, p. 99),
como ya lo planteé junto con Baranzoni, para Haraway se trata de una
forma de responsabilidad interespecifica:

[...] que abarcaria todo el planeta, franqueando o difuminando no sola-
mente las fronteras de las especies, sino también los umbrales entre
lo orgénico y lo inorgénico, asi como lo natural y lo artificial. Haraway
piensa en una relacionalidad material del mundo, concebida como un
“hacer ser” o un “devenir-con”, y concibe la respons-habilidad como la
capacidad de cada ser de responder al otro, a sus necesidades vitales.
Esta respons-habilidad deviene en el principio geo-ético que decons-
truye el antropocentrismo del Antropoceno, para sentar las bases del
Chthuluceno (Baranzoni & Vignola, 2022, p. 19).

Si el Antropoceno representara la equivocacién del ser humano en
representarse como el Unico sujeto y la incapacidad de responder al otro,
el Chthuluceno significaria tomar conciencia del trouble, entanglement o
marana en el que vivimos y aprender a generar las preguntas correctas
(Timeto, 2018) para seguir haciendo mundo (worldling) a través de rela-
ciones multiespecificas.
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Cuerpos sin drganos

El Chthuluceno tendria una doble cara, ya que por un lado representa una
mirada analitica mas refinada y méas respons-habil hacia el cambio climéa-
tico, la contaminacién y los procesos geolégicos, mientras que por otro
lado tiene que ser entendido como un replanteamiento tedérico-préactico de
como vivir en este planeta infectado. Aunque Haraway no establezca una
conexion directa entre los dos conceptos, esta doble cara parece reflejar
el concepto de cuerpo sin érganos desarrollado por Deleuze y Guattari
desde El anti-Edipo hasta Mil mesetas. Para finalizar el texto, se propor-
cionaran algunos rasgos de esta compatibilidad teérica entre cuerpo sin
organos y Chthuluceno.

Para llevar a cabo esta operacion resulta estratégico considerar los
distintos matices ontolégicos de El anti-Edipo y de Mil mesetas al abor-
dar el concepto como las dos dimensiones, la primera mas analitica y la
segunda pragmatica, que parecen reflejarse bastante bien en las dos caras
del Chthuluceno que se analizaron anteriormente. El Chthuluceno a la vez
como respuesta téorica, politica y pragmética radical (aunque rizomética)
a los limites y defectos del concepto de Antropoceno (Vignola, 2017, pp.
85-87), y como tentativa de seguir experimentando en el hacer lo multi-
ple, epistemolbgica y materialmente.

En el caso de El anti-Edipo, el concepto de cuerpo sin érganos es el
resultado de la resemantizacién anti-psicoanalitica de la lucha en contra del
organismo conducida por Antonin Artaud (Deleuze & Guattari, 2009, pp.
13-17), y aparece ya desde las primeras paginas como instrumento ana-
litico medular. El cuerpo sin érganos representa una especie de funcién
limite de la produccién deseante, una herramienta para entender tanto las
tres sintesis del inconsciente (conectiva, disyuntiva y conjuntiva), ya que
seria la superficie donde se registran las maquinas deseantes, su grado
cero, como la naturaleza de la relacién entre el socius, la Tierra y el capi-
tal. En el primer caso, el cuerpo sin érganos es concebido como el plano
de inmanencia de las méaquinas deseantes, una superficie improductiva
donde por disyuncién se distribuyen estas méquinas como unidades de
produccion del deseo: “Las maquinas se enganchan al cuerpo sin 6érganos
como puntos de disyuncién entre los que se teje toda una red de nuevas
sintesis que cuadriculan la superficie” (Deleuze & Guattari, 2009, p. 20).
Si para cada érgano del cuerpo actian una o més maquinas deseantes,
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resulta que el cuerpo sin érganos no se opone a los érganos sino al orga-
nismo, como estructuracién fija, sedentaria, trascendente y edipica tanto
del cuerpo como del inconsciente. El cuerpo sin érganos es entonces el
campo trascendental del deseo anterior a la formacién del sujeto, en el
sentido de que no solo no admite un sujeto constituyente, sino que pro-
porciona las condiciones de posibilidad para su constitucién. Es a través
de esta dimensién maquinica y productiva del deseo, con el cuerpo sin
6rganos como su grado cero (Deleuze & Guattari, 2009, pp. 339-341), que
El anti-Edipo intenta realizar su objetivo anti-psicoanalitico que consiste
en concebir una produccién deseante llevada a cabo por la multiplicidad
de las méaquinas, anterior a su replegamiento y triangulacién edipica.

Con respecto a la esfera de la produccién social, Deleuze y Guattari
(2009, p. 19), afirman que “el capital es el cuerpo sin érganos (CsO) del
capitalista; produce la plusvalia, como el cuerpo sin érganos se produce
a si mismo, brota, se extiende hasta los confines del universo”. Plano de
inmanencia del deseo y del capital, el cuerpo sin érganos es la superfi-
cie de inscripcién de las fuerzas en juego en un campo determinado. Esto
quiere decir de todos los devenires, las transformaciones, las decadencias
y los desarrollos de los elementos que constituyen dicho campo, antes
de sus cristalizaciones en funciones determinadas, es decir, en érganos
definidos o en instituciones si se trata de cuerpos humanos colectivos.
En este sentido, el cuerpo sin érganos funcionaria muy bien como ante-
cedente tedrico del componente analitico-conceptual del Chthuluceno;
componente que, como se sabe, coincide bastante con los fundamentos
del Capitaloceno por lo que concierne a las relaciones entre economia,
técnica, conocimiento y ecologia.

En Mil mesetas, el cuerpo sin érganos cobra un sentido més proac-
tivo, afirmativo, micropolitico, de resistencia e invencién de nuevas
modalidades de vida o de nuevas cartografias existenciales. La indicacién
es clara: se trata de hacerse un cuerpo sin érganos, porque “no podéis
desear sin hacer uno” (Deleuze & Guattari, 2002, p. 155). De ahi el sen-
tido del titulo-pregunta del capitulo dedicado a este concepto: “¢Cémo
hacerse un cuerpo sin érganos?”. Y quién deberia o podria hacérselo?
Sin duda no se trata de algo que pertenece exclusiva y necesariamente al
cuerpo humano. Ademéas, acabamos de mencionar el cuerpo sin érganos
del capital: al leer Mil mesetas, en la que cada meseta supone un cuerpo
sin érganos distinto, se dirfa que el cuerpo sin érganos del deseo solo es
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una metonimia, ya que todos los seres y los fendmenos, de la Tierra a las
avispas lo tienen o pueden hacérselo; y tampoco se agota en el marco de
la biologia, sino que atraviesa cualquier ontologia y disciplina: inclusive los
textos, ya que el capitulo Rizoma en su afan de fomentar la creacién de lo
multiple, seria el cmo hacer un cuerpo sin érganos del libro, pero tam-
bién cémo hacerse un cuerpo sin érganos con el libro. En este sentido,
inclusive las teorias y las perspectivas filoséficas tienen o pueden tener un
cuerpo sin érganos, que seria justamente el plano de consistencia o de
inmanencia del pensamiento.

Conclusiones

El Chthuluceno parece ser la nueva dimensién multiple del cuerpo sin
6rganos que posibilita una respuesta al Antropoceno-Capitaloceno y que
es capaz de acabar con las posturas teéricas heredadas: hacer un cuerpo
sin érganos del Antropoceno-Capitaloceno ya es pensarlo como Chthu-
luceno, en la medida en que pensar el Chthuluceno significa pensar la
inmanencia del holobioma que, a su vez, es el cuerpo sin érganos de la
vida en la Tierra. Es la propia Haraway quien proporciona indirectamente
un indicio importante: si “el Capitaloceno fue creado de manera relacio-
nal [...] debe ser deshecho de manera relacional para componer algo mas
vivible” (Haraway, 2019, p. 87-88).

Ahora bien, si hay un cuerpo sin érganos del Capitaloceno, a saber el
Chthuluceno, parece licito preguntar también qué deberia ser el cuerpo
sin 6rganos del propio Chthuluceno. Coherentemente con lo que se ha
hilado aqui, deberia ser la forma en que se decide “sobrevivir en un pla-
neta danado” (Haraway, 2019, p. 68). He aqui la diferencia entre el cuerpo
sin érganos analitico de El anti-Edipo y el cuerpo sin 6rganos pragmético
de Mil mesetas, donde ya no se trata simplemente de analizar un fené-
meno en términos de inmanencia (el Capitaloceno analizado en términos
de inmanencia entre los agentes en campo seria el Chthuluceno), sino que
hay que establecer la inmanencia.

Al querer actualizar o, mejor dicho, maquinar el titulo del capitu-
lo-meseta, se podria plantear la pregunta: ccomo hacerse un cuerpo
sin organos para el Chthuluceno? La respuesta de Haraway podria ser
entonces que hacerse un cuerpo sin érganos para vivir en el Chthuluceno
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pasa necesariamente primero por el compostaje, en el sentido de tomar
conciencia de ser seres compostables, simbioticos y simpoieticos. Secun-
dariamente, el compost también hay que hacerlo, con la gran paradoja de
que hay que hacerlo viviéndolo. La sugerencia de Haraway, expresada ya
desde el subtitulo de Seguir con el problema, es la de generar parentesco
interespecifico, mas alla de la procreacién: “hacer parientes, no hijos”. En
este sentido, Haraway funde de modo inédito la teoria con la ficcién, en
el cuento “Camille o las hijas del compost” (Haraway, 2019, pp. 207-252).
En esta parte final del libro, Haraway propone de otra manera el abanico
de conceptos e imagenes de su trayectoria tedrica en forma de geoficcion.

Cabe decir también que tanto el concepto del cuerpo sin dérganos,
en el sentido de hacerse un cuerpo sin érganos, como el de compost y
el parentesco interespecifico, al ser conceptos de la multiplicidad, dejan
miles de formas posibles para ser llevados a cabo y es a nosotras y noso-
tros a quienes nos toca hacerlo, como nos toca también hacer lo multiple
en nuestras existencias.
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Capitulo 2. Cuerpos duplicados. Implicaciones de
la virtualidad y lo digital

2.1. Cuerpo virtual. Duplicaciones, simulaciones,
transformaciones

Juan Diego Parra Valencia®

Introduccion

Actualmente, y debido a la naturalizacién en el uso de los dispositivos digi-
tales y el internet, la nocién de cuerpo virtual sufre quizas de un exceso
de sobreentendidos o lugares comunes que limitan su significado a con-
textos tecnolégicos en los que su existencia depende del procesamiento
de datos a través de computadoras y sistemas informaticos programados.
Pero dicha nocién es mucho més compleja que la proyeccién audiovisual,
mediada por interfaces, que permitiria el acceso a la imagen de un cuerpo
a través de dispositivos técnicos. Si bien es verdad que el cuerpo se virtua-
liza en funcién de su tecnicidad, como se vera mas adelante, su dimensién
virtual no se restringe al uso de artefactos, y ni siquiera a su desarro-
llo ontotecnoldgico. La virtualidad del cuerpo humano hace parte de su
desarrollo como especie, lo virtual del cuerpo es la condicién misma del
proceso de hominizacién y la expansiéon de su perimetro existencial méas
alld de su medio asociado y més alla de su constitucion intelectiva. En el
presente texto analizaremos el sentido de lo virtual aplicado al cuerpo, a
partir de una breve critica sobre las acepciones de lo virtual, tanto en el
ambito de la filosofia como de la tecnologia, para reconocer el cuerpo en
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sus variaciones. Partiremos de una revisién del concepto de lo virtual para
conectarlo con la nocién de cuerpo que, por supuesto, trascendera su
condicién fisica, para revisar desde las ideas de duplicacion, simulacién y
transformacién el caracter de lo virtual tanto en el plano perceptivo como
en el expresivo. Es decir, pasaremos de una revision filoséfica a una pro-
puesta estética en la valoracién del cuerpo desde la nocién de virtualidad.

Variaciones de lo virtual

La idea de lo virtual ha estado ciertamente atrapada en el contexto tecno-
légico. Cuando se habla del asunto, es casi un lugar comdn pensar en la
computacién y la informética como hébitats “naturales” de la experiencia
virtual. Y si bien la construccién del universo virtual esté estrechamente
ligada a la tecnogénesis humana, de ninguna manera se acota al espa-
cio informético, procedente del advenimiento de la computacién luego
de la Segunda Guerra Mundial. La virtualidad, por lo general, se consi-
dera como un conjunto de impactos psiquicos derivados de la interaccién
cerebro-méaquina que estudia la cibernética, lo cual lleva a la existencia
de un “territorio” simulado que replica la experiencia de lo real-fisico. Esta
lectura del fenémeno virtual no solo es vigente, sino que ha sido hegemé-
nica para la comprensién cotidiana hasta naturalizarse por completo. De
alguna manera, el sentido de lo virtual ha sido entendido desde la nocién
de réplica del mundo “real” y de la experiencia fisica, a través de la media-
cién tecnoldgica en el contexto digital. Y en este sentido, la aplicabilidad
de lo virtual a la nocién del cuerpo parte, en general, de la premisa de la
irrealidad, en el sentido de “replicacién simulada” de la materialidad del
cuerpo. El cuerpo virtual, desde esta lectura, es entendido como una ver-
sién inmaterial proveniente de la base material orgénica que respalda y
autoriza la existencia de su propia virtualidad. Lo anterior, como se vera,
no solo es reductivo sino inadecuado para entender la dimensién ontotec-
nolégica de la virtualidad.

Partamos de lo béasico: la propia definicién de lo virtual. Virtual viene
del latin virtus que significa fuerza y del que se deriva virtud (de aqui que
lo virtual también se entienda desde la expresién “en virtud de...”). Este
término, a su vez, viene del mas antiguo vis del cual vienen varén (lo cual
da a entender, desde el contexto heteropatriarcal, la idea de un “hombre”
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con mas capacidad o fuerza que la mujer) (Queau, 1995). Sin embargo,
mas alla de la proporcionalidad en la “fuerza activa” del cuerpo, la nocién
de fuerza se entiende como potencia o capacidad. Es decir, virtus es sobre
todo la potencia de actuar y no solo la accién misma en la que se aplica la
fuerza. De alli que la antigua acepcién de virtud, lejana a la moralidad cris-
tiana que la ha absorbido histéricamente, no se refiere a una “propiedad”
o “atributo” de las “almas buenas”, sino a la capacidad potencial activa de
los cuerpos. Es en este sentido que una filosofia como la de Spinoza, la
cual gira en torno a la potencia del cuerpo, es también una filosofia de lo
virtual. Sobre este punto, sin embargo, no podemos detenernos.

Lo virtual es, pues y sobre todo, potencia y capacidad de obrar. Esto
esta ligado a la siguiente dimension en su significado. Michel Serres (1995)
senala que en el pensamiento sobre lo virtual se considera todo aque-
llo que nos lleva “fuera” de nosotros, es decir, que nos saca del “aqui”
donde estamos; en ese sentido, es la fuerza que nos lleva mas alla de
donde estamos, pero también de lo que somos. Es, precisamente, nues-
tra potencia de exteriorizar, de ir més alld de nuestros limites fisicos. Y
es justo eso lo que resalta Pierre Levy (1999, p. 21) al sefalar la tensién
conceptual entre la idea heideggeriana del “ser-ahi” (Dasein) y la idea del
“fuera-de-ahi” de Serres, para la interpretaciéon de dos lecturas de la exis-
tencia como concepto. Existencia proviene del latin sistere con el prefijo
ex, lo cual significaria literalmente “estar fuera™ precisamente lo que alu-
diria la lectura de Serres, pero que parece no ajustar del todo la nocién
del “ser” hedegeriana. El “ahi” heideggeriano implica una tendencia del
“ser” al “si-mismo”, que no es exactamente lo que el “fuera-de-ahi” serre-
siano quiere decir, pues su lectura implica la potenciacién , precisamente,
a “salir-de-si”. Dice Levy con mucho tino que “todo sucede como si la len-
gua alemana subrayara la actualizacién y el latin la virtualizacién” (1999,
p. 14). Aunque el tema de lo virtual y lo actual se referiré pronto, vale des-
tacar que la tensién seméantica entre el “ser” y el “estar”, parece resolverse
en la aplicaciéon del modelo ontolégico de la virtualidad en el cual se dis-
tingue lo virtual (como un campo problemético) y lo actual (como espacio
de respuestas o soluciones).

En suma, aln a pesar la tensién con la profunda idea heideggeriana
del Dasein, lo virtual apunta al fuera-de-ahi como potencia que nos permi-
tird, en consonancia con Levy, afirmar que “la imaginacién, la memoria,
el conocimiento y la religién son vectores de virtualizacién que nos han
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hecho abandonar el «ahi» mucho antes que la informatizacién y las redes
digitales” (Levy, 1999, p. 13). Asi, y en el mismo sentido spinozista, lo virtual
como capacidad o potencia es lo que define al cuerpo y no sus propieda-
des o atributos. Todo aquello que implique exteriorizacién, expansiéon o
sublimacién hace parte del movimiento de virtualizacién, tanto en el plano
fisico-material como en el mental-cognitivo. Y es por ello que, siguiendo
a Levy, tanto la técnica como el lenguaje, la politica y el arte, son vectores
que marcan la dimensién ontolégica de lo humano. Y justo en estos espa-
cios es donde se puede analizar la modulacion de lo virtual segun las ideas
de duplicacién, simulacién y transformacién.

Antes es necesario detenerse en la distincién fundamental de la onto-
génesis virtual que relaciona dos pares aparentemente idénticos, pero
profundamente distintos: se trata de las relaciones posible-real y vir-
tual-actual. A partir de estas diadas se estructuran particulares miradas del
cuerpo que rigen significativamente la valoracién sociocultural del cuerpo
mismo, toda vez que orientan modos de pensar atados a modos de exis-
tencia segun imaginarios especificos. Desde la perspectiva posible-real,
por ejemplo, se plantea la dialéctica original-copia, de clara herencia pla-
ténica, que sobredetermina valoraciones éticas y estéticas, tanto del hacer
como del ser corporal, segin contextos cosméticos y morales (muchas
veces coincidentes, como por ejemplo, en las practicas de higiene). Desde
la perspectiva virtual-actual lo que se plantea es un ejercicio de potenciali-
dades que, més alla del viculo entre modelos y réplicas, orienta relaciones
de fuerzas no determinables por la moral sino por los tipos de encuen-
tros en el plano factico. De hecho, méas que criterios éticos y estéticos, el
pensamiento de lo virtual orienta los aspectos etol6gicos y expresivos que
permiten la expansion del sentido de lo real. Si desde la diada posible-real
se encuentran categorias racionales y morales, desde la diada virtual-ac-
tual se encuentran précticas artisticas y gimnasicas. Aunque no hay aqui
espacio suficiente para detenerse en ello, la nocién histérica de cuerpo se
ha regido por la tensién que existe entre estas dimensiones de lo virtual
que, en el &mbito propiamente humano, tiene implicaciones més alla de lo
fisico anatémico, pues determina interacciones psiquicas con el entorno,
de acuerdo con dindmicas de percepcién y adaptacién, acompanadas por
el devenir técnico. Al respecto, Serres (2011) afirma que: “Mi cuerpo y
nuestra especie existen menos en lo real concreto que ‘en potencia’ o vir-
tualidad” (p. 64).
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Posible-real; virtual-actual. Diatribas del cuerpo

Aunque su acepcién tiende a identificarlas, y evidentemente se relacionan,
no deben confundirse las ideas de posibilidad con virtualidad, ni de reali-
dad con actualidad. Hay que partir de la idea de que lo real no se opone a
lo virtual y no habria tal cosa como un “realidad virtual” que seria “menos
real” que la “realidad real”. Lo posible se relaciona con lo real a partir de
criterios de semejanza (la materia recibe una forma), segun una deter-
minacién; mientras que lo virtual se relaciona con lo actual a partir del
potencial (la materia se transforma por la energia), segin grados de intesi-
dad. Lo real es, en ese caso, la constatacion de lo posible o su afirmacién
(e incluso verificacion) en el plano material. Lo virtual, por otro lado, no es
“menos real” que lo actual, sino que implica su materializacién, sin agotar
el potencial implicado. Gilles Deleuze (1988) lo define claramente:

Lo posible es lo que se realiza (0 no se realiza); ahora bien, el proceso
de realizacién esta sometido a dos reglas esenciales, la de la semejanza
y la de la limitacién. La razén estriba en que se considera que lo real
es a imagen de lo posible que realiza (sélo tiene de mas la existencia o
la realidad, lo cual se traduce diciendo que desde el punto de vista del
concepto no hay diferencia entre lo posible y lo real) y como no todos
los posibles se realizan, la realizacién implica una limitacién por la que
determinados posibles se consideran rechazados o impedidos, mien-
tras otros “pasan” a lo real. Lo virtual, por el contrario, no tiene que
realizarse sino actualizarse; y la actualizacién ya no tiene como reglas
la semejanza y la limitacién, sino la diferencia o la divergencia y la crea-
cion (p. 101-102).

Inspirado en el analisis deleuziano, Pierre Levy (1999) dice que “lo
actual no se parece en nada a lo virtual: le responde”(p. 19). Lo virtual
debe entenderse mas como un campo problemético que ofrece todas las
posibilidades segin cargas de intensidad y la actualizacién se produce
cuando la carga logra concretizacién. Es por ello que:

Lo virtual no se opone a lo real, sino solamente a lo actual. Lo virtual
posee realidad plena, en tanto que virtual [...]. La realidad de lo virtual
consiste en los elementos y relaciones diferenciales, y en los puntos sin-
gulares que les corresponden. La estructura es la realidad de lo virtual
(Deleuze, 1988, p. 338).
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Se nota, pues, que Deleuze enfatiza en las relaciones diferenciales y los
puntos singulares, lo cual nos indica que, precisamente, al entender que
la diada posible-real se organiza segin relaciones identitarias, la caracte-
ristica fundamental de la virtualidad es la “desemejanza” o diferenciacién
con respecto a su actualidad. Por supuesto, las variantes de actualizacién
ofrecen alternativas de organizaciéon que pueden llevar al estandar, como
ocurre con la técnica, segun procesos de funcionalidad. Sin embargo,
las variantes del potencial, ajustadas a formas adaptativas de lo vivo, por
ejemplo, nos permiten reconocer las variedades entre especies como
“modos del ser” en el plano bildgico. Asi, las formas de organizacién del
potencial, desde el plano virtual, en términos biol6gicos, son las que deter-
minan los procesos de actualizacién que, a la postre, denominamos como
“especies vivas”. Por ello, “en lo viviente, el proceso de diferenciacion se
presenta a la vez como diferenciacién global de las partes, formacién glo-
bal de un medio interior, solucién de un problema planteado en el campo
de constitucién del organismo” (Deleuze, 1988, p. 341). La lectura inversa
del proceso de actualizacién permitiria reconocer la estructura (o forma)
que rige la organizacién de cada especie y es justo esta lectura la que
hace confundir “lo posible” con “lo virtual” y “lo real” con “lo actual”, pues
se tiende a pensar, en sentido platénico, que son las formas a priori las
que determinan la materia. Pero poco se considera que son las cargas de
intensidad las que conllevan las formas organizadas. En el hecho mismo
de la virtualizacién existe la propulsién de potencias que derivan en varian-
tes de actualizacion, las cuales se definirian como actos de creacién (o de
actualizacién) aplicables en la materia. Y es justo en este punto en el que
la nocién de cuerpo virtual aparece como base ontogenética del desarro-
llo humano, tanto en términos biolégicos como intelectivos. Dependiendo
de la perspectiva de andlisis, la nocién de cuerpo estaréa atravesada por
determinaciones psicobioldgicas que no solo la definen sino que lo condi-
cionan. Tales son las diatribas histéricas que reposan sobre la nocién de
cuerpo: ora en el plano de la posibilidad realizada (al amparo de sistemas
normativos), ora en el de la potencialidad actualizada (segin cargas de
fuerza activa, individuales o colectivas).

En el campo de la posibilidad el cuerpo es forma, idea determinante
o incluso estructura organizada, bajo la cual se entienden los procesos
de organizacién. Este cuerpo-posible formal (eidos) es reconocido en el
plano material desde el propio organismo, entendido biolégicamente, lo
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cual genera un proceso de reconocimiento inmediato con el campo men-
tal capaz de concebirse en tanto cuerpo ordenado. Asi, bajo esta premisa
ciertamente platonica, se entiende la dimension virtual del cuerpo posi-
ble. Y es la forma mas recurrida para valorar el sentido de lo virtual como
imitaciéon o simulacién de la base material desde la cual, por supuesto,
se reconoce la duplicacién funcional tanto a nivel operativo como cogni-
tivo, como es evidente en la interpretacion cléasica del universo robético
y cibernético, cara a la ciencia ficcién en la que las méquinas son répli-
cas humanas capaces de usurpacién del dominio de sus creadores. Esta
especulacién cientifico-narrativa trae consigo la misma preocupacion
platénica por los simulacros que, a la postre, rige también las angus-
tias contemporaneas por la cada vez maés inevitable dependencia por los
artefactos técnicos que nos introducen en un universo prefabricado de
simulacién numérica.

De otro lado, en el campo de la virtualidad el cuerpo es potencia, carga
energética modular que se actualiza de manera variable. El cuerpo no es
una determinacién, ni siquiera como estructura organizativa de un rango
de intensidades que derivan en las formas regulares de la especie. De
hecho, el propio cuerpo humano, en términos anatémicos, es una modu-
lacién ajustada a determinaciones del medio asociado que concluyeron en
el erguimiento, el perfeccionamiento del dedo oponible, el crecimiento del
cerebro, la liberacién de los 6rganos alimentarios, la aparicién de la motri-
cidad fina y el surgimiento del lenguaje. Dichas modulaciones se entienden
como actualizaciones dentro de un campo virtual de potencialidades,
respuestas concretas a problemas generales en el conflicto de la supervi-
vencia. Por ello, a partir de la relacién virtual-actual podemos entender la
aparicién de la creatividad como elemento clave en la generacién de mun-
dos alternativos al de la propia realidad factica. Desde aqui se dirfa que la
humana podria definirse, frente a cualquier otra especie, como aquella que
es capaz de virtualizar(se). Por este motivo, es desde la virtualidad, como
bien lo destacan Serres, Deleuze y Levy, que se puede comprender el adve-
nimiento de la técnica, el lenguaje, el pacto social y el arte. Todos estos
estadios de lo humano son efectivamente procesos de virtualizacion.

Vale anotar, ademés, y siguiendo la reflexién acerca de la dualidad
hombre-méaquina, segin la dialéctica platonica de idea-copia o simulacro,
que dentro de las propuestas especulativas de la ciencia ficcion, encontra-
mos precisamente la opcién virtualizante de una mente informética capaz
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de liberarse de la programacion o estructura determinante. Es lo que ocu-
rre en la serie Westworld (Nolan & Joy, 2016), en la que los androides
consiguen inducir la falla en el sistema que los gobierna para liberarse de
los protocolos de programacién que los rige desde su nacimiento informa-
tico. La historia de la serie gravita en el interregno reflexivo de la volicién y el
libre albedrio que induce a la autoconciencia de los robots, quienes nunca
cesan de dudar de su propia libertad ontolégica. Justo el problema ances-
tral, de orden teoldgico, que surge entre el creador y la creatura, extendido
desde la historia del Minotauro hasta Frankenstein y Blade runner (Scott,
1982). El asunto que nos interesa de este ejemplo es precisamente el
margen de libertad ligado con la virtualizacién, es decir, la aparicién del
acto novedoso de creacién que, via lo que se denomina inteligencia arti-
ficial (es decir, una capacidad que relne varios sistemas expertos para
resolver problemas combinados)," les permite a las maquinas ese “fue-
ra-de-ahi” que implica la virtualizacién para configurar territorios ajenos
a la programacién inicial. En la serie Westworld, cuya historia transcurre
en un parque temético donde los robots son anfitriones, el curso narrativo
llevaréa a que los personajes, luego de la aparente liberacién de sus progra-
madores, salgan del parque hacia el mundo humano y desde alli logren
invertir el orden de control. La serie, asi, se presenta como un espejo del
devenir humano en la naturaleza, orientando varias problematicas que van
desde lo teolégico-filoséfico y ético hasta lo cibernético y computacional.
El contexto, por supuesto, tiene como base el proceso de “liberaciéon” que
se relaciona con lo que hasta ahora se ha abordado en relacién con la
virtualidad, tanto en su acepcién conceptual filoséfica como en su aplica-
bilidad cotidiana, segun la base epistemoldgica en la era informética, de la
cual los humanos somos usuarios y consumidores.

Dicho contexto tecnoldégico, como se dijo al inicio, orienta las con-
fusiones categoriales entre las diadas posible-real y virtual-actual. Como
se verd, las caracteristicas procesuales de cada diada determinan no solo
maneras sino dimensiones de la virtualidad, seglin dindmicas de percep-
cién, asimilacion y construccion de lo real, desde el cuerpo mismo, el cual
se inserta en sistemas de tecnicidad que revelan y producen lo real. Por un
lado, los procesos de duplicacién y simulacién se podran reconocer desde

I Sobre la aplicabilidad del concepto de inteligencia artificial tanto en sus definiciones técnicas
como en el imaginario popular y especialmente en la ciencia ficcién, vale recomendar el texto
Inteligencia artificial: una perspectiva filoséfica de Manuel Carabantes Lépez (2016).
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la diada posible-real, cuyas relaciones son unidireccionales; mientras que
el vector de transformacién podré reconocerse desde la diada virtual-ac-
tual, cuyas relaciones son bidireccionales. Cada proceso tiene sus propias
caracteristicas y corresponden a distintas formas de virtualizaciéon que,
como se indic6 antes, se inscriben en contextos técnicos especificos, por
lo general acordes a modelos epistémicos de épocas histdricas, segin la
tecnologia dominante.

Duplicidad

La duplicacién ocurre bajo el criterio de dos tipos de relacion: la de pre-
sencia-apariencia y la de objeto-sujeto. Ambas se rigen por la relacién
unidireccional de la forma posible-real, en la que se reconoce por un lado
el plano “real” como réplica de la posibilidad (modelo metafisico), es decir
de su determinador, o bien el plano especular representativo como réplica
de la realidad (modelo cientifico). Sea tomando como base la “esencia” o,
por el contrario, la “materia”, la relacién unidireccional se mantiene para
definir el sentido anal6gico de ambas dimensiones.

La relacién metafisica presencia-apariencia tiene que ver con la iden-
tificacién, desde el plano esencial, de un universo ficticio relativo al real,
pero no unificable con este. El campo de realizacién seré entendido como
duplicidad, y cuenta con un margen de accién amplio de ficcionalidad, lo
cual lo hace muy peligroso para dar cuenta de la idea verdadera y referen-
cial. Quizas el mejor ejemplo para explicar este asunto sea el de la caverna
platénica, donde los esclavos son sometidos a la experiencia fantasmagé-
rica de lo real, mientras que tras ellos existe una construccion artificiosa
que induce al engano perceptivo. Esta es la razén por la cual se considera,
desde Platén, que esta variante duplicante (o replicante) de la realidad es
altamente peligrosa para el reconocimiento de la realidad, pues finge ser lo
real sin serlo, induciendo a engano. De alli que Platén establezca una cri-
tica profunda a este modelo, evidenciable en la practica social del teatro
escénico, pues distrae y perturba el conocimiento verdadero. Esta lectura
es una variante de las acepciones de lo virtual. Se entiende, precisamente,
que lo virtual es una réplica artificiosa de la experiencia real, donde la per-
cepcién puede enganarse. Desde esta perspectiva, el cuerpo virtual es una
proyeccién abstracta de caréacter ficcional que amenaza con sustituir la
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existencia misma del cuerpo real. Platén, aunque sefala que la experien-
cia fantasmagodrica de la caverna nos aleja del conocimiento verdadero,
apunta a una sospecha sobre lo real ficcionado que podriamos entender
hoy a través del estimulo permanente de imagenes digitalizadas via dispo-
sitivos técnicos. Asi, el mundo “virtual” de los smartphones seria entendido
como una manifestacién contemporénea de la caverna platénica.'

La critica al modelo teatral, y la experiencia de la realidad a través de
su fabulacién, que Platén lleva a cabo a través del relato de la caverna ha
sido replicado constantemente y hasta la fecha, quizds ain més con el
advenimiento del cine y los massmedia. Guy Debord (2007), de hecho,
hace una critica a la nocién de espectaculo muy similar a lo que encon-
tramos en Platén y si nos acercamos maés, es perfectamente posible hacer
una lectura platénica en este sentido de la pelicula Matrix (Wachowski &
Wachowski, 1999). Ambas lecturas, sin embargo, recrean mejor la expe-
riencia de simulacién que la de replicaciéon, en el contexto virtual.

La otra perspectiva de la duplicacién es la que se corresponde con la
mirada centificista, relativa al tipo de relacién sujeto-objeto. Esta tipolo-
gia implica una lectura objetivista, en la cual no desaparece la duplicacién
pero es asumida no como una tergiversacioén de lo real sino como una
representacién funcional que permite acceder al conocimiento. Este
conocimiento no es ya el del logos griego, sino el racionalista cientifico.
Se trata de entender la réplica como materializacién del estudio sobre la
naturaleza, en la medida en que existe un sujeto que busca comprender
un objeto. Esta mirada objetivante nace con el Renacimiento y la genera-
cién de pintores cientificos, cuyos méviles mas alla de la propia expresiéon
pictérica eran la exploracién analitica del mundo perceptible. Asi, aque-
llo que se denominaria obra (el cuadro o el fresco) seria la materializacién
recreada de la realidad percibida. Sabemos que un derivado especialmente
importante de esta busqueda es la cdmara oscura, artefacto que permi-
tia “calcar” a escala la imagen invertida proyectada por la luz natural del
sol. Asi, la réplica obtenida, la imagen misma, provenia de la mismisima
naturaleza. El devenir de la cdmara oscura sera, precisamente, la cdmara
fotogréfica, la cual ain conserva el halo de certificacién para la percep-

Esta perspectiva ha sido estudiada de muchas maneras. Vale la pena mencionar tres textos que
se detienen especialmente de manera critica sobre el particular: Pre-cine y post-cine en didlogo
con los nuevos medios digitales (Machado, 2015); Del bisonte a la realidad virtual (Gubern,
1996); Entre cavernas. De Platén al cerebro pasando por Internet (Echeverria, 2013).
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cién del mundo. La idea de virtualidad aqui ya aparece intimamente ligada
al artefacto (la camara) que viabiliza la percepcién del mundo. La imagen
producida es, de hecho, la parte del mundo que existe para nuestra per-
cepcién, por lo tanto, lo virtual se inserta en la realidad a través de nuestra
capacidad reflexiva, en las dos acepciones del término: reflexion fisica de
la luz que percibimos y reflexién mental de la imagen que concebimos.

Asi, en el transcurso que lleva del mundo griego a la Edad Moderna, a
partir de los imaginarios tecnoculturales que amparan las ideas de la pre-
sencia y la apariencia hasta las de sujeto y objeto, la nocién de lo virtual
configura la posibilidad tanto de percibir como de concebir el mundo a tra-
vés del cuerpo. La posibilidad del “fuera-de-ahi” vehicula tanto el riesgo de
errar el camino hacia la verdad (como en el mundo griego) como la opcién
de certificar la percepcion fisica del mundo indagado (como en la era cien-
tifica posterior al Renacimiento). La primera perspectiva mencionada, que
alberga la idea de ficcion teatral, requiere del teatro mismo como dispo-
sitivo discreto de inmersién (equivalente a la caverna platénica), mientras
que el de la objetivacién 6ptica no oculta la existencia del aparato (camara
oscura), pues lo entiende como vehiculo de constatacién de la propia per-
cepcién. En ambos casos, la existencia del artefacto técnico promueve la
virtualidad en tanto hace “salir-de-ahi”, del propio cuerpo perceptor, para
arrojarse al mundo replicado que siempre estara “fuera”. Ambas miradas
de lo virtual, como se ha dicho, se reconocen aln, precisamente porque
los artefactos que lo permiten siguen vigentes. Sin embargo, dichos apa-
ratos han modulado hasta convertirse en cinematégrafos, computadores
y smartphones, dispositivos que permiten dar el salto hacia la simulacién,
como eje contemporaneo de la idea de virtualidad.

Simulacion

Aunque un poco mas compleja que en la duplicacién, la relacién posi-
ble-real también ocurre de manera unidireccional en el proceso virtual
de la simulacién. Para entenderla es menester considerar el transito
tecnolégico al modelo cibernético y la relacién cerebro-méquina via la
computacién. La experiencia proyectada en un imaginario sensorial,
como ocurre en la pelicula Matrix (Wachowski & Wachowski, 1999), habia
sido considerada tres décadas atrds por Daniel F. Gayoude en la novela



Cuerpos duplicados. Implicaciones de la virtualidad y lo digital

Simlacron-3 (1964)" y expandida por William Gibson en Neuromancer
(1984),"* y ha hecho parte irrenunciable de la base narrativa de casi todas
las historias que abordan este tema. Mencionaremos solo tres que consi-
deramos especialmente relevantes: Thirteenth floor (Rusnak, 1999), Her
(Jonze, 2013) y Ex Machina (Garland, 2015). Si se hace una relacién de
estas tres peliculas, se encontrara el desarrollo y la evolucién del modelo
virtual simulado que atane al presente andlisis.

La base tecnoldgica de esta relacién esté en la cibernética, cuyo pro-
posito es el estudio de los sistemas reguladores de energia e informacién.
El término cibernética como tal es muy antiguo y fue usado por el propio
Platén. Viene del griego kiber que se traduce como “timén”. Su usuario
es el kibernetes (o cibernético) que seria el “timonel”, es decir, aquel que
maneja el timén, que en una traduccién mas adecuada seria el “piloto”,
aquel que maneja el barco, que lo lleva a buen puerto: el controlador. En la
cibernética, y en general en la informética, los controladores no son sola-
mente humanos y, de hecho, en la evolucién de la computacion, el trabajo
humano sobre los aparatos es cada vez menor. La idea general de la inte-
ligencia artificial se concentra, precisamente, en el estudio de sistemas
expertos que prescinden significativamente de la participacién humana.
En este sentido, la relacién cibernética plantea un universo integral en el
que el cuerpo humano, via cerebral, participa de un espacio organizado
segun sus propios hébitos perceptivos, desde una estructura digital simu-
lada. Es precisamente lo que veremos en Matrix, en Thirteenth floor o en
The Congress (Folman, 2013) por ejemplo.

Fueron J. Lanier y T. Zimmerman, antiguos programadores de la
empresa Atari, quienes en los anos 90 lanzaron al mercado las célebres
“gafas de realidad virtual”, con las cuales legitimaron no solo la expe-
riencia de simulacién ligada a la virtualidad, sino que practicamente
institucionalizaron el término realidad virtual en la cultura popular. El
tipo de interacciéon con las gafas ya habia sido usado desde los afos
sesenta por la industria militar, especialmente en las simulaciones de
vuelo y luego se implementaria en la industria de los videojuegos, bas-
tante rentable hasta el momento presente. La base de este modelo es la

13 La novela fue adaptada para televisién, en 1973,TV por R. W. Fassbinder, bajo el nombre de
Welt am Draht (El mundo en el cable) (1973).

4 Fue en esta novela donde primero se usé el término ciberespacio.
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interactividad cuerpo-maquina segun la funcién de interfaces que indu-
cen a naturalizar el estimulo fisico, especialmente en el plano visual. El
universo percibido no es propiamente una réplica o duplicacién sino una
simulacién del mundo factico, en la que es posible participar con un rol
especifico. Este modelo se ha expandido gracias a la infraestructura mul-
timedial de internet, para tocar aspectos que no solo tienen que ver con
la fruicién y el entretenimiento, sino que hacen parte del universo de sen-
tido humano que define la realidad.

Mas esta realidad, como se sabe, es de caracter numérico segin un
sistema binario de célculos que se traduce para la percepcion a través de
interfaces.”” La légica del estimulo cerebral, a partir de la simulacién, esta
en la base de la concepcién més generalizada de lo virtual y oscurece el
sentido profundo de este término que se puede reconocer desde la pro-
pia ontogénesis humana, mas alla del desarrollo tecnosocial posterior a
la Segunda Guerra Mundial. De hecho, en el sentido més preciso posible,
se diria que lo virtual del cuerpo es la constatacién del esfuerzo adaptativo
de la especie para trazar la ruta de hominizacién que nos ha convertido
en lo que somos. Por ello, mas alla de la duplicacién y la simulacién, es
necesario analizar el modelo de transformacién como base del proceso
constante de virtualizacion humana que explica el desarrollo psicomotriz,
técnico y expresivo de la especie a través de la historia.

Transformacion

La perspectiva virtual de la transformacién o, mejor, la concepcién de la
nocién de virtualidad como transformacién, implica complejizar la rela-
ci6én unidireccional posible-real por la bidireccional virtual-actual. Como
se dijo antes, lo actual no es la réplica de lo virtual, sus relaciones no se
gestan segun el modelo de semejanza e identidad; de hecho, es nece-
sario concebir una ruptura con la nocién de representacién y, por ende,
con la de ser. No hay réplicas sino potencias, potencial, incluso ten-
dencia e inclinacién al acto o la concrecién. Lo virtual es basicamente
capacidad y, sobre todo, incremento de esa capacidad. Lo actual, por
ello, no es la representacion de lo virtual, como si ocurriria en la relacién

15 Para una ampliacién critica del modelo interfaz, se recomienda el texto La imagen interfaz. Repre-

sentacién audiovisual y conocimiento en la era de la complejidad (Catald Doménech, 2010).
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posible-real, en la que existe un modelo o una idea replicada o conce-
bida por analogia. Como dice Levy, lo actual le responde a lo virtual.
Lo virtual seria un campo problemético desde el que se gestan todas
las posibilidades, las cuales son simulténeas y contemporéneas entre
si, mientras que lo actual implica la materializacién (que podria denomi-
narse, segun el matiz, realizacién) de la posibilidad. Es en este sentido
que, desde la virtualidad, el cuerpo no “es” sino que “puede”. El cuerpo
no tiene una “esencia” sino un “potencial”.

La potencia, como tal, es fuerza, empuje, esfuerzo, &nimo. En este
caso, entender el &nima (alma) o el espiritu (impulso) desde la virtualidad
es perfectamente aceptable. La virtud no seria, pues, una determinacién
moral, sino un esfuerzo hacia la existencia. Y dicho esfuerzo implica exte-
riorizacién y expansion. Precisamente, uno de los rasgos fundamentales
de ese “fuera-de-si” que define la virtualidad es la expansién o ampliacion
del “si mismo” del cuerpo humano a través de cuatro ejes fundamentales:
la técnica, el lenguaje, la politica y el arte. Quizéas el que mejor ha desa-
rrollado este andlisis es Pierre Levy (1999), quien dice que la técnica es
la virtualizacién de la accién, el lenguaje del pensamiento y el tiempo, la
politica de la violencia y el arte, la virtualizaciéon de la propia virtualidad
(entendida estructuralmente).

Lo que plantea Levy de la técnica recoge diversas perspectivas en
torno a la filosofia de la técnica, especialmente desde André Leroi-Gour-
han (1971) y Jacques Derrida (1978), y que se podréa ver in extenso de
manera incluso més profunda en los trabajos de Bernard Stiegler sobre
Técnica y tiempo, especialmente el primer volumen denominado El
pecado de Epimeteo (2002). La técnica no es solo el conjunto de herra-
mientas, construidas dgracias a la capacidad intelectiva, que respaldan el
trabajo humano. Aquello que denominamos aparatos son cosas mate-
riales que almacenan las acciones humanas de manera potencial. Todo
aparato o herramienta es tanto un util como una despensa de memo-
ria funcional que entra en relacién con el usuario para activar la accién
misma. Entre un cuchillo y la mano que lo activa existe codependencia,
organizada socioculturalmente, segin gestos y coreografias que per-
duran a través de los anos gracias a la herencia. Mas, la accién misma,
insita a la herramienta, siempre se mantiene en estado virtual y es la fac-
ticidad del acto lo que la actualiza. Es por ello que Levy afirma que la
técnica es la virtualizacion de la accién. El cuerpo se expande mas alla de
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si mismo a través de sus acciones potenciales, las cuales se almacenan en
herramientas y aparatos. Este movimiento de virtualizacién, de ponerse
“fuera-de-si”, inserta al cuerpo en un campo de mayor versatilidad que le
exige, por tanto, adecuaciones psicomotrices dentro de un sistema dina-
mico. El humano, via la tecnicidad, sale del si mismo que es en tanto
especie, para modular su impacto gestual dentro del entorno cambiante
que él mismo produce. Esta veta de su transformismo virtual lo separa del
si mismo configurado desde la base biolégica, instdndolo a salir cada vez
mas de si, de su hébitat y territorio.

Otro rasgo transformista de la virtualizacién lo encontramos en el
lenguaje, intimamente ligado a la tecnificacién corporal (erguimiento y
liberacién funcional de érganos). Leroi-Gourhan (1971) hace un exhaus-
tivo andlisis de la relacién entre “el gesto y la palabra”, en el que entiende
que la liberacién de la mano permitio la relajacién de los musculos de la
cara y, especificamente, de la lengua, lo que derivé en la aparicién del ros-
tro, es decir, de los gestos, y a su través del lenguaje gestual y fonético.
Michel Serres (2015) resume este anélisis diciendo que: “La mano real se
convierte entonces en un érgano del mundo virtual, el que concierne a
los signos, las cifras, intenciones y decisiones. Suave y dura, toda mano
es doble, como todo ser vivo” (p. 160). El universo de los signos, mas
alla de los lingisticos, e incluso més all4 de la comunicacién, permitié
al humano desarrollar estrategias en la administracién de la informacién
requerida para su supervivencia. Sin embargo, es el lenguaje codificado,
ese transito de lo anélogo a lo digital, aquello que le permitié6 administrar
las experiencias del pasado luego de haberlas vivido y conservarlas para
el porvenir. Y es que, precisamente, como lo dice Levy (1999): “el tiempo
como extensién completa sélo existe virtualmente” (p. 68). Y seré en ese
universo virtual del lenguaje en el que existiran todas las posibilidades de
accién no necesariamente materializables que generardn a la postre la
literatura, ese “relato indefinido de los posibles humanos” (Serres, 2015,
p. 166). El humano como posibilidad es una invencién del lenguaje y ese
humano, més que un “ser”, es un devenir transformista que incide en sus
propias ideas de porvenir.

El lenguaje, ademas, configura un espacio virtual de colectiviza-
cién de acciones y decisiones, en un grupo social, lo que trae consigo la
legitimacién de pactos que evitan la confrontacién directa. La aparicién
del contrato social, como base politica, virtualiza la violencia y reorga-
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niza las fuerzas a partir de practicas que permiten la regulacién pulsional
de los individuos dentro de la sociedad. La religién, la normatividad, la
economia y la politica son estadios virtuales en los cuales se dirimen de
manera abstracta las potenciales confrontaciones fisicas, lo cual per-
mite la cohesién social en torno a ideas comunes. La politica, desde esta
perspectiva virtual, seria lo que Foucault (2001), invirtiendo la férmula de
Clausewitz, define como “la continuacién de la guerra por otros medios”
(p. 29).' La forma sublimada de la guerra, o la violencia virtualizada en
el plano simbdlico, tendria la forma de la politica. La construccién social
humana, en términos generales, consiste en un proceso de virtualiza-
cién que orienta los comportamientos y administra los flujos de fuerza
colectiva. A través de la organizacién sociopolitica se producen los adies-
tramientos que permiten la regulacién comportamental a escala global y
que afianzan el control por parte de los gobernantes. En consecuencia,
segun dicho control, las formas de sociabilidad determinan los hébitos y
las conductas dentro de territorios especificos. Los cuerpos son someti-
dos a regulaciones y disciplinamientos que derivan en la domesticacién
y, precisamente, la resistencia a estos poderes virtuales, que aparecen en
forma de revolucién, transgresién o contestacion, activan procesos reno-
vados de virtualizacién que desmontan, invierten o pervierten los héabitos
conductuales y de pensamiento colectivos. Es en este plano donde se rea-
lizan acciones de transformacién que incitan la aparicién de lo nuevo, es
decir, los actos que implican rupturas con el estado de cosas y avisan el
advenimiento de la novedad. En pocas palabras, los actos de creacién,
implicados en las préacticas reconocidas como artisticas. Por ello, Levy
reconoce que el arte es la virtualizacién de la virtualizaciéon.

El arte, mas alla de su caracter representativo o figurativo, propio de
una época (la de su institucionalizacién, que coincide con la episteme
cientifica posterior al Renacimiento), tiene que ver, desde sus origenes
ancestrales, con la expresion y la percepcién sensible. Los actos expre-
sivos, que inciden en el perimetro existencial y construyen una suerte de
“aura” emocional, hacen parte de la practica que reconocemos como
artistica. Deleuze y Guattari (1998) han sabido relacionar al arte con el
territorio, con la construccién de un universo auténomo regulado de

16 En su andlisis, Foucault hace una lectura critica no tanto de la condicién virtual de la violencia
a través de la politica, sino de su eficacia para contener, en el plano simbdlico, las fuerzas que
activan a través de los poderes de facto el impacto de dicha violencia sobre la sociedad.
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expresion que coincide con el habitat propio. Lo cual ocurre no solo en la
dimensién humana de lo vivo, sino en todas las especies que construyen
su “casa’ como espacio existencial. Y, precisamente, la praxis comuni-
cativa esta intimamente ligada con la construccién territorial, de alli que
el “ser” que se expresa, lo hace desde un “lugar” que es el “si mismo”
ampliado a partir de su territorio. Por eso, el territorio estéa lleno de “mar-
cas” y “materiales” expresivos que determinan gestos, cantos y posturas.
El arte humano, desde aqui, no es mas que una manifestacién concreta
de la artisticidad biol6gica. Sin embargo, el proceso de expansién y mate-
rializacion de la dimension sensible, a través de signos ordenados, segin
el uso de materiales expresivos (pigmentos, sonidos y formas), configura
un estado virtual de afeccién y percepcion, desligado de los cuerpos y el
territorio. Son, precisamente, las obras de arte (no solo los cuadros exhi-
bibles para la contemplacién) ese espacio virtual donde se reconocen las
materias expresivas segun cargas de intensidad sensible que emocionan
porque socializan la emocién. La obra de arte, desde esta perspectiva vir-
tual, es el estado de condensacion material de la sensibilidad humana
que, al almacenarse en un soporte fisico, se expande més alla de su rea-
lizador y més alla del espacio exhibitivo. El estado de sensibilidad, que
integra la percepcién y la expresién, abarca tanto al productor como al
consumidor, unificando estados emocionales en un campo virtualizado
que ya no se rige solo por estructuras de comportamiento, defnidas por la
norma virtual, sino que trasciende los estados de organizacién simbdlica
provistos por el lenguaje para comunicar lo inefable. Tal es la dimensién
virtualizante del arte que sefnaldbamos desde Deleuze y Levy. La obra de
arte no es solo la herramienta que almacena acciones virtuales, no es solo
la palabra que configura el estado virtual del tiempo experiencial y poten-
cia las experiencias de la posibilidad: la obra de arte es el estado virtual
de la sensibilidad, “fuera” del ahi que comprende los sentidos organicos e
impacta esa interioridad que llamamos “yo”.

Conclusiones

El cuerpo virtual no es solo la manifestacién inmaterial replicada de la tele-
presencia que nos permite establecer comunicacion a distancia, gracias a
dispositivos tecnoldgicos. Como se ha expuesto, lo virtual implica exterio-
rizacién, expansion, diseminacién e intensificacion, en suma todo aquello
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que hace parte del desarrollo antropobioldgico de la especie. Si bien en
torno al concepto de lo virtual se tienen atin muchos lugares comunes
que inducen a confusién, desde el contexto tecnoldgico y concentrados
en la légica de la duplicacién y la simulacién, el aspecto fundamental
que involucra lo virtual es la transformacién. El cuerpo expandido virtual-
mente, segun esta capacidad transformista, y por supuesto orientado por
la evolucién ontotecnolégica, ha sabido habitar distintos territorios allende
su propia constitucién fisica. La voz en el teléfono, los ojos en las cdma-
ras (desde las fotograficas hasta las satelitales), los punos en los martillos
(y previamente en las piedras) son todos procesos de virtualizacién. Las
manos que suplantan la lengua para llevar el alimento a la boca y que
precisamente liberan la lengua para el lenguaje fonético y que, ademas,
descomprimen los musculos de la cara permitiendo la aparicién de los
gestos hacen parte de la dimensién virtual humana a través de sus 6rga-
nos. Pero también, esos érganos almacenados: la sangre, las cérneas, los
dientes, los audifonos, todo esto son dimensiones virtuales del cuerpo. Y
nuestro pensamiento: el lenguaje es virtual, el célculo es virtual. Y nues-
tra forma social: los contratos son virtuales, el dinero es virtual... En fin,
nuestra existencia es enteramente virtual y nuestro cuerpo es la constata-
cién de esa realidad (virtual).
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2.2. Duplicaciones: avatares y perfiles como hypomnémata
digitales

Agustin Berti"

Introduccion

El fallecimiento de Bernard Stiegler en 2020 y la pervivencia de su pen-
samiento tan prolifico en articulos, libros, films y videos en la red no hace
mas que sustentar su demanda de pensar con mayor atencién las exte-
riorizaciones como aspecto central para la filosofia. Como sefala en el
primer volumen de La técnica y el tiempo, la “materia inorgénica organi-
zada” constituye la continuacién de la vida por otros medios que la vida.
Para ello, Stiegler recupera distintos pensamientos sobre la técnica que
permiten constituir una teoria de los hypomnémata que supere las limita-
ciones de la dindmica retencional propuesta por Husserl y la falta de una
articulacion entre los procesos de concrecion y la individuacién propues-
tos Simondon. Esta operacién conceptual sienta las bases para una nueva
filosofia politica desde la cual su apropiacién de los conceptos de grama-
tizacién derrideana y de modulacién deleuzeana le permitieron abordar
las “relaciones inauditas entre técnica, ciencia y deseo” (Stiegler, 2015,
p. 139) que caracterizan a la época de la gubernamentalidad algoritmica,
tal como lo desarrolla en su extenso ensayo “La prueba de la impotencia:
nanomutaciones, hypomnemata, gramatizacion.”

Recuperando un trabajo previo (Berti y Caceres, 2015) y resumiendo
muy brevemente un complejo argumento que recupera conceptos desa-
rrollados por Stiegler durante mas de veinticinco anos, este texto senala
la necesidad imperiosa de pensar las nuevas formas retencionales (digi-
tales y genéticas) en tanto son condicién de posibilidad de lo politico y

17 Agustin Berti (Noruega, 1978) Profesor titular de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional
de Cérdoba, e investigador del Instsituto de Humanidades (UNC/CONICET). Es director alterno
de la Maestria en Tecnologia, Politicas y Culturas (CEA-FCS/FFyH/FA, UNC). Es autor de From
Digital to Analog. Agrippa and Other Hybrids in the Beginnings of Digital Culture (2015). Ha
dictado cursos sobre teoria del cine y las artes audiovisuales, serialidad, cultura digital y filoso-
fia de la técnica. Su investigacion actual se centra en los procesos de digitalizacién de la cultura.
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que gramatizan “poder, querer y saber” (2015, p. 141) produciendo una
impotencia de lo racional que conduce a sociedades incontrolables. La
memoria del pasado del siglo xx es radicalmente diferente a aquellas
previas a la segunda revolucién industrial. El caracter crecientemente
compartido de la memoria desde fines del xix ha ganado una escala
inédita en la humanidad, intimamente ligada al caracter urbano, indus-
trializado y comunicacional de la vida en occidente:

Retomando a Husserl, Stiegler identificé el rol de los “dispositivos téc-
nicos de exteriorizacién” y el papel que cumplen en los modos en que
recordamos, no sélo como individuos sino también como comunida-
des. Esa imbricacién, es decir, la necesaria relaciéon entre estética y
técnica en la constituciéon de la psiquis, se ha vuelto constitutiva de
lo politico. En la dindmica retencional stiegleriana, la percepciéon de
un primer estimulo constituye una “retencién primaria” y el recuerdo
de esta percepcion, una “retencién secundaria psiquica’, que a su vez
habilita las “protensiones”, es decir, horizontes de expectativas. Ahora
bien, hay “retenciones secundarias colectivas” a partir de una acumula-
cién de retenciones compartidas por los individuos de una comunidad,
posibilitada por las “retenciones terciarias”, externas al cuerpo: pintu-
ras rupestres, tablas de leyes, censos, periédicos, discos de pasta y de
vinilo, filmes... (Berti & Céceres, 2015, p. 2).

La lista puede seguir hasta abarcar a la totalidad de los productos
de la cultura humana. Sin embargo, se distinguen sus alcances, pues las
retenciones analdgicas tales como la fotografia, la fonografia y la cinema-
tografia se caracterizan por su persistencia en el tiempo, lo que constituye
una transformacioén de los modos retencionales. No hay, en palabras de
Stigler, nada mas especificamente humano que la técnica, en tanto posi-
bilita una exteriorizacién que por su existencia sostenida fuera del cuerpo

permite el desarrollo de un “interior”. Interior y exterior son, entonces,
aspectos co-constitutivos de la experiencia de lo humano (Stiegler, 2002).

Para Stiegler, el lenguaje y el “utillaje” (es decir, la gramética elemental
de los gestos y herramientas) son los dos modos en los que una memoria
comun, transindividual, comienza a consolidarse. Sobre este entramado
protético, exterior al cuerpo, se organiza la memoria que perdura en torno
a distintos dispositivos retencionales de gestos y saberes, que constituyen
las retenciones terciarias. Estas actdan sobre las retenciones secundarias,
ya que al recordar recurriendo a estos depdsitos de memoria, la retenciéon
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secundaria se ve condicionada, pero también sobre la primaria, en tanto la
percepcion esté sujeta a una previsién previamente informada, preparada
a partir de esos estimulos preservados fuera del cuerpo, en los objetos.

La retencion terciaria es, entonces, una forma de memoria exterior
al cuerpo que ademas funda lo comun al permitir el establecimiento de
retenciones secundarias colectivas. Esta afirmaciéon general que parece
explicar las causalidades de la evolucién y creciente complejidad de los
objetos y formas culturales, ademas es una explicacién de la evolucién
y creciente complejidad de lo humano. Asimismo, la tesis de Stiegler
supone que, en las sociedades preindustriales, el ritmo de la memoria
estaba dictado por el ritmo de ritos, ingenios y herramientas que les per-
mitian asegurar su sustento. Cada comunidad organizaba su memoria
comun en funcién de los dispositivos sobre los cuales esta se iba depo-
sitando, bajo la preservacién en rituales, libros u otro tipo de tecnologias
como los ciclos de siembra y cosecha.'®

Entonces, cqué es un hypomnémata?: es una memoria fuera del cuerpo
que constituye un fondo epigenético sobre el cual se producen las indivi-
duaciones psiquica y social que son la base de las retenciones secundarias
psiquicas y colectivas. Cada tecnologia produce distintos hypomnémata:
los rituales y la arquitectura religiosa, la escritura, la imprenta, la maquina
industrial y la industria cultural suponen periodos relativamente metaesta-
bles en los cuales estas “memorias fuera del cuerpo” favorecen procesos
de individuacién diferenciados. En esta periodizacion propuesta por Stie-
gler (2014), la aparicién de la industria moderna implica ademés un salto
de escala donde lo humano pierde centralidad y comienza una progresiva
proletarizacion: primero del saber hacer con la memoria del gesto depo-
sitada en las maquinas, luego del saber vivir con la hipersincronizacién
y pérdida de los saberes culturales que instaura la industria cultural en la
época de las retenciones terciarias analégicas, es decir, con el depésito de
la memoria cultural en films y discos (pero también en libros de cocina,

18 Cfr. Bernard Stiegler (2014; 2015). Sobre la necesaria dimensién técnica de lo comunitario en
este UGltimo texto senala: “Las retenciones secundarias colectivas son retenciones secundarias
psiquicas transindividuadas. Y eso significa que la tekchne esté en el meollo de la individua-
cién en sus momentos maés originarios y en los mas originales, dado que la estabilizacién de
retenciones secundarias colectivas es lo que supone las retenciones terciarias, que son consti-
tutivamente protéticas, y que son colectivas a ese precio: como estabilidades —son la materia
inorgénica organizada por la cual se estabiliza el medio en el que nadan individuos psiquicos y
sociales que no son sino metaestables.” (2015, p. 155).
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revistas y programas radiales y televisivos) que generan una retencion
secundaria colectiva mucho més compartida (y también por eso, mucho
menos diversa).

Con el reemplazo de las retenciones terciarias analégicas que carac-
terizaron el siglo xx por retenciones terciarias digitales comienza un
fendmeno que supera la hipersincronizaciéon. Para senalar hitos en un
proceso que es gradual y sin embargo cada vez més acelerado, Stiegler
(2004) situd su punto maés alto en el Mundial de fatbol de Francia de 1998;
en tanto que Google, paradigma de la retencion terciaria algoritmica, fue
fundado en 1997.

Hypomnesis digital

Si el Mundial marca la ctspide de la sincronicidad hipomnésica televi-
siva, ccuél seria la especificidad de la hypomnésis digital? Hay mltiples
aspectos, pero en términos de gramatizacion, el rasgo determinante es el
sesgo predictivo que opera sobre lo dividual (sub- y suprahumano, a partir
de la correlacién bruta de bases de datos masivas) y eso supone el pasaje
de un proceso de individuacién a uno de nanomutaciones que impide (o
cortocircuita) los procesos de individuacién. Incluso en su época indus-
trial en los siglos xix y xx, la retencién secundaria colectiva se compartia
sobre un fondo preindividual compartido. Hoy, mediante la datificaciéon
permanente de movimientos y gustos habilitada por la expansién de la
red hasta lo més profundo de nuestros bolsillos (literal y figuradamente),
mediante dispositivos de captura de datos sumamente efectivos que se
constituyen en la imbricacién de teléfonos inteligentes y plataformas de
internet, las hypomnemata han sufrido un cambio ontolégico que aban-
dona toda metaestabilidad (como la que propiciaban por ejemplo los
géneros cinematogréficos y las tipologias de automévil, paradigmas de
los hypomnémata industriales) para entrar en una instancia de modula-
cién permanente con base en el ajuste constante por el input incesante de
datos que nos introduce en una nueva dindmica retencional. Aquella que
Stiegler caracterizara como una de “nanomutaciones” en lugar de una de
“metaestabilidades” propia de los procesos de individuacién previos: asi
pasamos de una sociedad disciplinar centrada en lo individual a una de
control de lo dividual, al que se accede mediante la perfilizacién. En esta
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etapa, la de la revolucién digital, se da la proletarizaciéon por la pérdida del
saber tedrico, asi como en la revolucién industrial se daba por la pérdida
del saber hacer por la captura de los gestos en las maquinas de las fabri-
cas. Hoy, la captura de saber se da en otras maquinas, las de Turing.

En un articulo publicado recientemente en Chile (Berti, 2021), propuse
la siguiente caracterizacién de esta nueva dindmica retencional digital:

La percepcién maquinica es una secuencia légica; las variables impre-
vistas en su operatoria no pueden ser “vistas” por la maquina. Devenir
perceptible para la percepcién maquinica es incorporarse al mundo
como input procesable como dato por un programa. De alli que ciertas
oposiciones que en el marco del distanciamiento social por la pande-
mia parecen ponerse sobre el tapete, sean en realidad falsas dicotomias
que se licGan en la nueva reticularidad inaugurada por los hypomné-
mata digitales (p. 4).

Parte del encanto de internet es que podemos fabricarnos identidades
sintéticas. Y en este hecho radica algo de la polarizacién y el binarismo de
las discusiones online, la actividad de los trolls enmarcada en campanas
politicas y los problemas del cyberbullying.

La distincién entre remoto y virtual es enganosa. Una imagen de video
conferencia y un avatar no se oponen, se complementan para sostener
la interconexién que articula y organiza las subjetividades, cualquiera
sea el modo en el que se manifiesten en la red. Dos tipos de imagen
digital capturan el Zeitgesit del annus horribilis de 2020: 1) imagen-
grilla que distribuye homogéneamente caras, letras y fotos de perfil en
cualquier software de video conferencia y, 2) la proliferacién de avatares
(Berti, 2021, p. 4).

Conclusiones

El avatar, junto con la imagen de perfil, forman parte de la nanomutaciéon
que se integra a las interfaces que articulan la relacién entre los dispositivos
computacionales (teléfonos y computadoras, pero también cémaras
y puntos de pago de tarjetas de débito y crédito o sensores de huellas
digitales) y las plataformas (desde Netflix o Facebook hasta el homebanking
o la clase por Zoom). El avatar es un hypomnémata que operativiza el
ambito social enmascarandolo (suprimiendo diferencias esenciales), o

51



Cuerpos y creaciéon. Materialidades, presencias y virtualidades

52

para retomar la conceptualizacién stigleriana, lo gramatiza. Se lubrican
asi, como propuse antes, “las trabajosas transiciones entre lo publico y
lo privado que caracterizan la continuidad de las relaciones laborales en
la precarizacién de los home-offices del mundo” (Berti, 2021, p. 4) y las
trayectorias rastreables y predictibles, eliminando el roce inevitable de la
presencia fisica que impone modales y costos, que nos obliga a negociar
con mas matices y medias tintas. En este sentido, uno de los riesgos de la
reticularizacién digital es la dicotomizacién de las relaciones sociales, su
tendencia al esquematismo operativo.

Quiero cerrar la presentacion de esta investigacion con la siguiente
intuicion: el perfil esquematiza lo dividual, traduce las nanomutaciones
humanas (que no alcanzan una metaestabilidad duradera) al orden maqui-
nico, en tanto que los avatares traducen el orden maquinico al humano,
reterritorializdndolo desde el capitalismo de plataformas, alisando los
glitches del transito anal6gico-digital-analégico implicado en cualquier
comunicacion digital y las rugosidades de la desigualdad social del preca-
riato. Avatares y perfiles son, de algin modo, la instancia de interfaz de las
plataformas como hypomnémata.
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Capitulo 3. Arte y cuerpo. Tejidos y memorias

3..  Memorias maleables de mi cuerpo actor:

Sandra Camacho Lopez2

El espectador es capaz de leer en mi lo que socialmente he cons-
truido, en signos (a través de objetos, gestos, palabras). Me muestro
al otro desde mi cuerpo, me expando ante sus o0jos, manipulo su
mirada y gozo en ella. El no sabe que yo lo miro, él piensa que yo
soy ese ser inexistente. Yo soy en la escena ese que no existe y que a
su vez existe por mi. Yo existo en la escena si soy ese que no existe.
Juego siendo otra, mi cuerpo se moldea a las relaciones de mi per-
sonaje con su mundo construido por mi desde lo que él me da. Mi
personaje no es, no puede ser, sin ese otro que soy yo misma.?!

Introduccion: el actor y su personaje

Si bien existen pluralidad y libertad de formas al momento de crear, en
la tradicién teatral, el actor es una persona que interpreta un personaje,
puede ser en el teatro, en el cine, en la television...

El personaje puede ser imaginario o puede surgir del mundo real y
devenir en un ser ficcional. El personaje es simbdlico, es representacion de
nuestro mundo —del escritor, del actor, del director, del espectador...—y
de lo que somos, fuimos o podremos ser. El personaje posee una historia,

19 El presente texto es resultado del proceso de investigacién creacion de la autora como docente
de la Universidad de Antioquia: Indagaciones del actor-creador entre los limites de lo real y de
lo ficcional: evanescencias y permanencias del personaje en la escena contempordnea. Para
esta investigacién se creé un laboratorio de creacién con Maribell Ciédaro, Duban Gonzalez,
Lina Ruia Benjumea y Sandra Camacho

20 Maestra en Artes Escénicas de la Universidad Distrital-ASAB. Magister y doctora en Teatro y
Artes del Espectaculo de la Universidad Sorbonne-Nouvelle, Paris Ill. Docente vinculada a la
Universidad de Antioquia. Coordinadora de Investigaciones de la Facultad de Artes.

21 Texto de la autora, extraido de su bitacora de actriz durante sus procesos de creacién.
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a veces clara, a veces no tanto, puede pertenecer a un tiempo o a varios
e hibridarse en ellos, a la vez que puede estar en un lugar o en diversos
lugares, simultdneos o continuos.

Esa pluralidad de posibilidades del personaje tiene su origen en las plu-
ralidades mismas del ser humano. El didlogo que se teje entre el autor —a
través de su texto escrito—, el actor y el director —si lo hay—, permite
multiples interpretaciones. Interpretaciones que nacen de la humanidad de
cada uno, de sus propias experiencias y maneras de ver el mundo. Para el
artista escénico, lo humano es una fuente rica de posibilidades, pues como
decia el filésofo Georges Gurdjieff: “El hombre, no tiene un ‘Yo' permanente
e inmutable. Cada pensamiento, cada humor, cada deseo, cada sensacién,
dice ‘Mi'... [...] El hombre es una pluralidad” (Ouspensky, 1986, p. 31).

El actor cuenta con esta pluralidad de lo humano para construir sus
personajes. Esa posibilidad de no ser solo uno le permite transformacio-
nes en su propio cuerpo, en su voz, en su comportamiento y sentir, e
incluso en su manera de pensar. El actor explora la humanidad, la observa,
penetra en ella hasta llevarla a su propia conciencia. El actor va desde si
hacia el personaje ficcional; a partir de un trabajo previo que consiste
en la adquisicién de destrezas técnicas y de una conciencia y un control
de sus propias capacidades histridnicas, el actor se apropia de manera
consciente de su emocionalidad, de su cuerpo, de su pensamiento, de su
observacion y de su capacidad de escucha y de relacionarse con sus com-
paneros de escena y su equipo de creacion.

Un actor crea una estrecha relacién con su personaje; independien-
temente de quién es este y como esté construido. El actor, en su proceso
de creacion, en su busqueda del rol que va a interpretar, intenta compren-
derlo en su totalidad a partir de la informacién que tenga para ello: sobre
su ser psicoldgico, sobre su ser fisico, su ser politico, moral, social... Todos
estos aspectos se encierran en lo que, a comienzos del siglo xx, el teérico
y director ruso, Constantin Stanislavski llamé “circunstancias dadas™

Esta expresion [...] significa el argumento de la obra, los hechos o
sucesos del mismo, la época, el tiempo y lugar en que se desarrolla la
accién, condiciones de vida, la interpretacién que den a ello el actor y
el realizador, la mise-en-scéne, la produccién, los decorados, el vestua-
rio, utileria, efectos de iluminacién y sonido: todas las circunstancias,
en fin, que se dan al actor para que las tome en cuenta al crear su papel
(Stanislavski, 2002, p. 43).
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Y, aunque el personaje siempre esté en construccién, cuando el actor
encuentra ciertas aproximaciones para llegar a posibles circunstancias
dadas del personaje, puede con este afectar a su publico, a sus compane-
ros de escena y a todo lo que en el escenario se encuentra, es decir, a los
otros actores con sus cuerpos, sus voces, sus movimientos, los objetos,
las luces, los sonidos, la escenografia, los vestuarios y maquillajes... A su
vez, toda presencia sobre el escenario afecta al actor a través de su perso-
naje porque el espacio ficcional que el actor ocupa sobre el escenario solo
puede existir en esa mutua relacién artista-escena. El actor hace existir a
Su personaje, gracias a su propia existencia (la del actor) en el aqui y ahora
de la representacion.

Las circunstancias dadas pueden establecerse por parte de los crea-
dores de diversas maneras y perspectivas. En el arte de la escena, el
espectador, desde sus propias visiones de mundo y experiencias vividas,
hace sus interpretaciones a partir de lo que ve en el escenario a través de
la accién, es decir, a través del gesto que el actor expresa con su cuerpo y
Su VOzZ: COmo se mueve, como camina, como habla, como se dirige, como
mira, lo que dice, a quien se lo dice, lo que no dice, lo que toca, lo que
mira, a quien mira y como lo mira, lo que grita o lo que calla...

El cuerpo con sus gestos es el instrumento de sentido para el actor,
teniendo en cuenta que:

[...] la comprensién de los gestos no es, como dice Merleau-Ponty, un
ejercicio de la conciencia atada a la inteleccion, se trata mas bien de una
comprension del gesto en virtud de comprender el comportamiento
que demanda la expresion del gesto como un texto corpéreo. Por esta
razén, también pensable como una cierta referencia al ser y a la manera
en que éste construye el mundo (Ferrada-Sullivan, 2019, p. 162)

Es decir que el cuerpo del actor es un medio de lenguaje, de sen-
tido, que da existencia al personaje en relacién con su propio mundo y
el del espectador gracias también a los lenguajes escénicos que sobre el
escenario aparecen (luces, maquillajes, sonoridades, objetos, vestuarios,
escenografias...).

Sin embargo, cualquier acciéon encontrada y representada en la
escena, no ha sido y no es “fija”, como diria Maurice Merleau-Ponty en
su libro Lo visible y lo invisible (p. 120). Esa busqueda del ser del per-
sonaje por parte del actor se da de una manera cercana a como el actor
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hace la busqueda de su propio ser como humano. En este sentido, para
las multiples interpretaciones posibles que puede guardar el personaje
y la exigencia que cada una de ellas podria tener, el actor recurre a su pro-
pio ser sensible, pues frente a la busqueda de su personaje “se vuelve un
sistema de varias entradas” (Merleau-Ponty, 2010, p. 86) a través de un
camino de creacién que siempre esta por explorar. El cineasta ruso Andrei
Tarkovski lo confirma, cuando reflexiona en torno al ser creador:

En cierto sentido, el hombre va conociendo de forma siempre nueva la
naturaleza de la vida y de su propio ser, sus posibilidades y objetivos. Por
supuesto que para ello se sirve también de la suma de conocimientos
humanos ya existentes. Pero aun asi el autoconocimiento ético-moral
sigue siendo la experiencia clave de cada persona, una experiencia que
tiene que hacer siempre de nuevo él solo (Tarkovski, 2012, p. 60).

Para intentar comprender méas este asunto, se podria recurrir a la
accion del ser en el mundo desde la perspectiva de Merleau-Ponty (2010):
“De manera que el Ser [...] no puede ser contemplado desde afuera y en lo
simultaneo, sino que debe ser efectivamente recorrido” (p. 86).

En este sentido, el actor no se queda en una observaciéon externa de
su personaje, sino que se adentra en él; asi como cuando él mismo, el
actor, se adentra en su propio camino como ser humano y se recorre. Para
el actor, el recorrido con su personaje “no se trata [...] de un pensamiento
que siga una ruta preestablecida, sino de un pensamiento que hace por
si mismo su ruta, que demuestra que el camino es factible haciéndolo”
(Merleau-Ponty, 2010, p. 120).

Desde esta perspectiva, se dimensiona el quehacer artistico como
un proceso en el que el cuerpo del actor es su territorio de exploraciéon.
En su cuerpo se encuentran sus propias experiencias de vida, sus propias
maneras de entender y de ver el mundo en el que él mismo esta siendo
edificado, junto a y en relacién con los otros.

Por consiguiente, el actor no es un ser desafectado, separado de la
realidad; al contrario, el actor esta impregnado de ella, se sumerge en ella,
la escudrina, la hala, obtiene de ella hilos, filigranas que va tejiendo en su
imaginacién, desde sus memorias guardadas en su cuerpo. Porque antes
de ser actor, es persona.
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Imagen 1. Objetos de la memoria.

Fuente: Archivo personal Sandra Camacho.

El actor incorpora en su ser universos, representaciones del mundo,
se ubica entre su conciencia y lo que es el mundo natural o creado, se
sitGa en lo olvidado tratando de desentranarlo y, a su vez, se ubica en lo
recordado por €, entre lo pasado y lo presente para poder encarnar, para
evocar, para hacer la carne esculpida de un personaje, para que el artificio
se transforme en organico, en acto poético vivo.

Hago un recuento de todo cuanto hay en mi. Sé que en donde ahora
hay zapatos elegantes antes hubo botas de caucho. Sé que en donde
antes hubo dientes de leche ahora hay dientes afilados y listos para
morder, morderme a mi mismo. Sé que en mi cabeza llevo muchos
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pensamientos, que en mis dientes de nifio estan las manos grandes
de papa. Y comienzo a sacar estos artefactos y los dejo sobre la super-
ficie perfectamente identificados.??

Asi que el personaje vive gracias a las vivencias que el actor tiene con
él. Aunque el actor se convierta en otro, otro que no es él, nunca se separa
de si. El actor conserva su conciencia de si, gracias a su concentracion, a
su atencién, a su percepcion, a su anticipacién, a sus propias memorias
o las de otros, a su ser sensible. El director de cine norteamericano John
Cassavetes lo dice ast:

Un actor no puede de repente negar o rechazar una parte de si mismo
bajo el pretexto de hacer un personaje particular, aunque fuera eso que
a €l le gustaria hacer. Ta no puedes pedir que alguien se olvide de si
mismo para volverse otra persona. Si te piden que interpretes a Napo-
le6n en una pelicula, por ejemplo, ti no puedes tener realmente las
emociones y los pensamientos del personaje, sino apenas los tuyos
(Carney, 2004, p. 64).

Esto quiere decir que el actor cuando esté sobre el escenario, no
solamente crea relaciones con lo exterior sino también con su interior, no
solamente con sus propias habilidades técnicas sino con su propia histo-
ria; la pasada, la presente y con la que va construyendo hacia el futuro.

El actor situado

El actor es un ser humano situado en su tiempo y en su espacio. Para mi,
como actriz, lo que es pasado sigue moviendo mi presente, no de manera
cronolégica sino de manera sincrénica, porque mi pasado me empuja, me
construye, me mantiene en la vida, en el mundo que vivo en mi tiempo
actual. Esta conciencia de mi espacio-tiempo me permite entender el
espacio-tiempo del personaje. El pasado hace vivir mi presente y me lo
modifica de manera simulténea con él. Y entiendo que si el personaje es
representaciéon del mundo, entonces me convenzo de que eso que me
ocurre a mi, en mi ser tiempo-espacio-historia, le ocurre también a mi per-
sonaje, a ese ser que construyo desde mi, para el otro que es el publico.
Presento ante el espectador un trozo de lo que es nuestro mundo.

22 Este texto es de la bitdcora de Duban Gonzaélez, un estudiante actor que particip6 en uno de mis
proyectos de investigacién creacion, titulado Evocaciones.
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Yo estoy en un aqui y ahora con el personaje, que se viene construyendo
desde un lugar a veces cercano, a veces mas lejano de mi y de mis recuerdos.

Pero el personaje me permite traer la memoria, él es pretexto para
poner en palabras que no son mias lo que siento, lo que recuerdo, lo
que me construye, al mismo tiempo que me descompone, porque recojo
pedazos de mi pasado, piezas sueltas de mi vida de ahora, trozos que
crei perdidos en las sombras de mi olvido, segmentos que al juntarlos
componen figuras disimiles que cambian los tonos de lo que fueron mis
situaciones (més graves, menos graves), de colores de lo que en mi inte-
rior senti cuando las vivi (més claros o mas oscuros), de texturas en mis
sensaciones (lisas a veces, rugosas a menudo, escarpadas). Fragmen-
tos pasados, lejanos en mi recuerdo, pero tan cercanos a mis sentidos,
tan anorantes de lo que ain no vivo. A partir de todo lo que soy, busco,
espero, veo, preveo una imagen, un ideal, un algo real para mi personaje
ficcional con todos mis pedazos.

Mis recuerdos y memorias

Un recuerdo, para mi, es un fragmento, un pedazo, un lugar y tiempo de
una parte, tal vez minima, de aquello por mi vivido. Un fragmento de mi,
de la imagen que llega a mi memoria, no es mi historia completa, pero en
él encuentro partes de la filigrana que me compone. No sé si corresponde
a la verdad, a la realidad de aquello que ocurri6 en ese lugar y tiempo que
convoco, no sé si incluso es verdad para aquellos otros que estuvieron ahi,
si hubo alguien méas que yo, y ni siquiera sé si ellos lo recuerdan.

Pero esos trozos de mis recuerdos fueron conservados por mi y
producen en mi sensaciones, incluso en mi presente, me producen senti-
mientos que abren mi ser de aqui y ahora a la nostalgia, a la risa, al miedo
y a tantos otros sentires que me han ido formado en cada instante vivido y
que, a su vez, me dan herramientas para construir los personajes que se
encarnan en mi cuerpo.

Mi memoria me permite poner en la escena una explosién de identi-
dades; en ella es posible que surja toda una serie de figuras, tan disimiles
ellas, que pueden encontrarse en cualquier espacio cotidiano del barrio,
del pueblo, de la casa, de la calle, de la noticia... Cada parte del cuerpo

59



Cuerpos y creaciéon. Materialidades, presencias y virtualidades

60

del actor, cada momento especifico en la escena es una posibilidad dife-
rente para “excavar’:

Soy geografia. Y sobre esta superficie que es mi cuerpo, hurgo. Empiezo
suavemente a dar pequenos dgolpecitos como quien barre el polvo de
una carretera vieja. Frente a algunos estimulos, de mi tierra, brotan for-
mas que antes estaban escondidas, guardadas como entre dunas de
arena. Surge una melodia, una cancién de antano que acompana mis
primeros pasos. Sé que en esta cancion esta contenido todo el anhelo
de mi verde campo y de mi casa vieja y solo entre las lineas de este
canto puedo decir que dentro de mi encontré algo que comparto con
esa cancién.??

El cuerpo en la creacion

Al cuerpo del actor le ocurre siempre algo distinto, segin los procesos,
segun los tipos de teatralidad. El cuerpo se convierte en el medio, en el
vehiculo que transporta, teje y lleva los sentidos que el actor ha construido.
Los cuerpos de los actores se convierten en territorios de exploraciéon
durante los procesos de creacién. Nosotros como actores, tenemos la
posibilidad de convertir nuestra voz y nuestro cuerpo en “materiales plas-
ticos”, materiales maleables, porque, aunque sélidos, somos capaces de
descomponerlos, de deformarlos y de extenderlos en finas lédminas, sin
romperlos, para hacerlos utiles y con multiples finalidades.

Nuestros cuerpos son déciles, se dejan cincelar en el espacio y en el
tiempo de la escena, en la imagen que en ella se construye, que en ella se
moldea; gracias a nuestras propias bisquedas, a las memorias que nues-
tro cuerpo posee y a nuestra conciencia sobre esas memorias guardadas
en nuestro cuerpo, en nuestros pensamientos, en nuestros sentimientos.
“Cada toma tiene un tiempo que constituye su sentido profundo y propio,
y que hay que sacar de la materia, hacerlo surgir del marmol: esculpir.”
(Tarkovski, 2012, p. 11). Nosotros, los actores, podemos también, con
nuestros cuerpos sensibles, esculpir en el tiempo.?*

23 Texto de la bitdcora de Duban Gonzélez, uno de los estudiantes-actores que participé en esta

investigacién creacién.

24 Titulo del libro del cineasta ruso Andrei Tarkovski (2012).
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Cuando estoy inmersa en mis procesos de creacién como actriz, me
pregunto sobre el lugar o lugares que mi cuerpo ha ocupado y que ahora
ocupa, en relaciéon con el espacio que el personaje trae consigo, ¢qué sig-
nificados posee su cuerpo, para si y para los otros?, ¢cémo vivencio la
gravedad, la profundidad, la levedad, el peso, la masa corporal de lo que
construye el ser de mi personaje?, ¢qué acciones hace?, qué experimenta?

A través de desplazamientos, de ritmos musicales, de danzas per-
sonales, busco en mi cuerpo, con su movimiento, con sus simetrias y
desproporciones, con sus ocupaciones o abandonos de los diversos espa-
cios y lugares imaginados, con sus aperturas y retraimientos, herramientas
de exploracién:

Me he pensado como un territorio inexplorado |[...] dotado de equi-
pamiento arqueolégico. Cargo en una caja de herramientas una serie
de instrumentos: picos, palas, pinzas, recogedores, martillos, tijeras,
escobas, brochas, punzones, cuerdas, metros, pegantes, libretas, cajas,
palitos y cepillos. Y con ello me inspecciono a cada centimetro de piel,
parte por parte, hasta que vayan apareciendo cosas. Como un arqueé-
logo que busca restos de huesos o alguna sefial de vida abandonada
hace millones de anos sobre una cueva o un cementerio indio.®

Entonces, dibujo la silueta de mi cuerpo, hago una cartografia (Imagen
2) y doy paso al recorrido por mis emociones, por mis sentimientos, en qué
punto de mi cuerpo nacen y hacia qué partes se expanden en mi la rabia,
la alegria, la tristeza, la verglienza, la culpa, los celos, el miedo, el amor...

Cada emocién tiene un color distinto. Un trazo diferente. Luego,
a cada una de las partes de mi cuerpo en la silueta le dibujo cédigos de
mis recuerdos que se relacionan con cada emocién, atravieso mis par-
tes con ellos y busco en dénde se han quedado mis cicatrices. Me recorro
en mi silueta y en ella esparzo texturas, colores, dibujos, pinturas, mate-
riales diversos que construyen caminos de imaginacién, de creatividad,
de expresiones para observarme, para sentirme, para reconfigurarme. Me
hago preguntas, me llegan vivencias y me aboco hacia la construccién
poética a partir de mi cartografia para comenzar a construir la cartogra-
fia de mi personaje.

2> Extracto de la bitacora de Duban Gonzélez.
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Imagen 2. Una estudiante elabora su cartografia.

Fuente: Archivo personal Sandra Camacho.

Cruzo las emociones de mi personaje con las mias, cruzo sus colo-
res, sus partes, sus palabras en mi silueta y voy creando su propio cuerpo,
su figura, y moldeo mis memorias a las memorias suyas. Recurro a mi
para entenderlo a él. Los recuerdos que llegan a mi memoria los voy mol-
deando para crearle memoria a mi personaje. Le voy poniendo recuerdos,
imagenes, le complemento historias y le invento otros seres con los que
él puede relacionarse y “existir’ gracias a lo que el autor me proporciona
desde su obra y a lo que yo le ofrezco para su existencia.

La cartografia espacial de la ficcion

También escojo su vestuario, sus objetos. Me vuelco al espacio. Creo una
partitura corporal a partir de las memorias que el personaje me permite
evocar. Con mi cartografia hecha sobre el papel, me arrojo al universo
de emociones de mi personaje. Entonces, ya no recorro mi propia car-
tografia de papel, sino que voy al espacio: a las esquinas, al piso, a las
paredes... (Imagen 3). Trazo rutas, movimientos, camino, corro y busco
en mi cuerpo la memoria de sensaciones: el frio, el calor, la lluvia, el sol,
el mar, el desierto, la nieve... lo que mi personaje necesite.
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Imagen 3. Trazando rutas.

Fuente: Archivo personal Sandra Camacho.

Sin ilustrar, sin que sea superficial, intento recuperar cada sensacién
desde el peso de mi cuerpo, desde la sensacion en mi piel, desde el latido
de mi corazén, desde el ritmo de mi respiracién, de mis pasos, de la nece-
sidad de decir o de callar... es decir, de mi personaje en mi y viceversa.

Partituras desde mi hacia los otros

Construyo partituras corporales y emocionales, partituras intimas, pero
visibles para los que me ven (mi director o mis companeros de escena
inicialmente) y, a partir de alli, me vuelco hacia los que estan conmigo
en el espacio de creacion y en los objetos que alli traen los otros o que
yo he puesto.
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Asi que ya no soy ni estoy yo sola en el mundo del personaje. Mi
cuerpo es afectado por los otros y nace en él su propia manera de actuar
ante cada circunstancia que se le propone. De lo intimo voy a lo publico
y juego a ser otra siendo yo misma. Actto con el otro poniendo mi mayor
capacidad de escucha, no solo con mi oido, sino que escucho con mis
0jos, con mis manos, con mi piel, con mi cuerpo entero..., solo asi puedo
hacer semejante en la escena lo que sucede en el mundo real. El hecho
escénico es un hecho publico.

Pero chasta dénde llega lo individual y en dénde aparece lo colectivo?,
ccudl serfa el punto de partida para indagar sobre esa relacién entre lo propio
y lo comun? Propongo una respuesta inicial a esas preguntas: las huellas.
Porque en mi cuerpo se guardan huellas que el tiempo ha ido dejando, mar-
cas que se quedaron grabadas sobre mi piel con el paso de los anos. Cada
una tiene un recuerdo, una historia, una resonancia en mi memoria que me
ha dejado impresiones del mundo construido con los otros.

Huellas también han dejado mis pasos sobre la tierra que piso, sobre
la arena, sobre el cemento de mis ciudades grises, sobre las baldosas de
mis casas frias, sobre las maderas de mis habitaciones célidas, sobre cada
escalén que mis pies han sentado. Cada parte de mi cuerpo ha dejado
huellas de mi, borradas al instante, huellas de mis dedos, de mis lagrimas,
de mis carcajadas, de mis caricias y de uno que otro golpe.

El mundo me entrega rastros, sefiales que los cuerpos han trazado,
letras, palabras, imagenes, rituales, ceremonias, lugares... Estas huellas
hablan, cuentan, tienen una historia propia que permiten tener un didlogo
con el mundo en el que vivo y con la historia que hemos ido construyendo
y destruyendo con el paso de los siglos.

El cuerpo contiene huellas. El es territorio que afecta y es afectado. El
surca sus placeres, se enfrenta a sus dolores, a sus heridas, deshace sus
pasos, cae y se incorpora, pierde y recupera sus memorias, reconstruye
desde lo que es plenamente recordado o apenas nombrado.

A eso vivido que dejé huella o cicatriz profunda, lo denomino: “piel
que desea renovarse”.

En mi cuerpo de lo cotidiano, cavo pulsiones fronterizas entre la
muerte y la vida, evoco lo éarido y lo fértil, esculpo cicatrices escarpadas,
pisadas sutiles o profundas...
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Me abalanzo sobre mi cuerpo tratando de encontrar huellas, marcas,
signos que no habian sido leidos antes. Sobre mi geografia me extiendo
y empiezo a hurgar cada rincén de ella, palpo con mis manos mi pro-
pio cuerpo intentando encontrar algo escondido, guardado, encriptado.
Estudio la historia de mi ser humano a través de los cadaveres que ya fui.
Busco entender cémo mis huesos, tejidos, rasgunos, dolores, recuer-
dos me construyen y como ellos se convierten en material poético para
exhibir en un museo. En el museo que es la escena. Una escena escul-
pida por una serie de cuadros, instalaciones y objetos dotados de olor,
de sabor de recuerdo.?®

En el escenario, mi cuerpo es capaz de contener silencios, de soportar
palabras, de pender objetos; es ocupante del espacio propio, o del ajeno
cuando su refugio esté perdido. Mi cuerpo amoldado a mi personaje —co
el personaje amoldado a mi cuerpo? — da origen a la accién que viene
de la vida, pero que se transforma en una accién poética a través de un
personaje puesto en el escenario, a partir de mis propias imagenes gene-
radoras: vivencias violentas en medio de las calles de la ciudad, del barrio
que habito, de la ciudad de donde vengo, de la familia en la que naci.

Conclusiones: vivencias y preguntas sobre la identidad y las
raices desplazadas

Preguntas por la traicién, el desamor, el olvido, el abandono, el anhelo de
aquello que no pudo ser, de lo que fue y ya no es, de lo que podria venir
pero es tan incierto..., sobre todo en estos tiempos que hoy vivimos.

Vivencias de la enfermedad, del dolor, de la ausencia, de la despedida,
de la muerte. Vivencias de las que quiero hablar, pero sin nombrarlas.
Vivencias de plenitud, de gozo, de risas y murmullos.

Esas vivencias se evocan y se reconfiguran de manera poética, a través
de textos literarios, de poesias, de dramaturgias (Imagen 4). También de imé-
genes, de canciones, de fotografias, de dibujos, de pinturas, de cuadros en
accioén, de objetos diversos, de olores, de sabores y, sobre todo, a través del
cuerpo en movimiento, en accion, del cuerpo que baila, que canta, que habla,
que grita, que llora, que rie, que crea partituras de sensaciones, de recuerdos,
de emociones, que se ubica en un lugar, en un espacio de sentires.

26 Extracto de la bitacora de Duban Gonzélez.
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Imagen 4. Exploracion textual.

Fuente: Archivo personal Sandra Camacho.

Nuestros cuerpos humanos en la vida de todos los dias se convierten
en territorios del placer, del dolor, del amor, del desamor, de la perfeccién
y de la angdustia, de la espera y de las culpas, de las ausencias y de los
encuentros, de los silencios y de las palabras, de la fragilidad y de la forta-
leza. De todo lo que se quiera:

Mi cuerpo es maleable, mi cuerpo de actriz se amolda, sirve de puente
entre el caos del drama humano y la luz de la redencién, entre el amor
y la ausencia, entre la desaparicién del otro y la desaparicion de si, de
lo cerrado a lo abierto, de la vida en comun hacia la nada y de la nada
al silencio. De lo humano e inhumano.?’

27 Texto extraido de la bitacora de actriz de la autora.
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Las exploraciones diversas desde el cuerpo-memoria, que se recrean
en lo poético, se confrontan consigo mismas y con el mundo. Las
exploraciones que hacemos para la construccién de nuestros personajes,
con los espacios que los cuerpos ocupan y construyen, en relacién con
los tiempos paralelos, simulténeos, pasados o presentes, posibles o
imaginados, con diversos objetos que dejan huellas en el propio cuerpo,
se puede indagar sobre las memorias que los cuerpos guardan. Gracias
a mi memoria, mi cuerpo es narrador de pasiones y tormentos, sufre
sin sufrir, aunque el espectador interprete en mi ese sufrimiento que es,
quizas, también el suyo.

Mi cuerpo disfrazado, mi cuerpo fragmentado, mi cuerpo inhabitado,
mi cuerpo fractal, mi cuerpo como un eco, mi cuerpo sexual, mi cuerpo
mariposa, mi cuerpo sin vida, mi cuerpo vacio, mi cuerpo tan tuyo, mi
cuerpo oscuro, mi cuerpo con vida, mi cuerpo lleno de miedos, mi
cuerpo dolor, mi cuerpo tristeza, mi cuerpo desaparecido, mi cuerpo
mujer, mi cuerpo imperfecto, mi cuerpo novia, mi cuerpo objeto, mi
cuerpo delgado, mi cuerpo sin mi, mi cuerpo fracturado, mi cuerpo
lagrima, mi cuerpo roto...2

Mi cuerpo transita en medio de reconstrucciones, de resignificacio-
nes, de transformaciones de historias y de memorias. El cuerpo en los
territorios artisticos puede ser preludio y coda de impulsos e intenciones
que potencian al ser dividido, roto. El arte nos interroga, nos enfrenta a
nosotros mismos, nos reinventa en tanto creadores. El actor francés Louis
Jouvet intenta definirlo:

Creacioén, invencién de los hombres para llegar por encima de sus ocu-
paciones. Busqueda de una expresién superior en lo espiritual. [...]
Representacién de su propia vida o de la imagen que de ella se hacen.
Poblamiento de su soledad o de su vacio interior.

Exorcismo para combatir cada uno de los fantasmas que los habitan.

Sacrificio, sortilegio por hechizo sobre efigies que se llaman personajes
o héroes, dsacrificios para apaciguar aquellos espiritus por encarna-
cién? (Jouvet, 2005, p. 28).

28 Texto de la bitdcora de Yeni Mira, escrito para el curso de actuacién de la autora. Yeni es estu-

diante de Artes escénicas de la Universidad de Antioquia.
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Los actores, paraddjicamente, encarnamos personajes ajenos para
apropiarnos de nosotros mismos. Esto nos da la vida en la escena, a
través de tormentos, monstruos, desgarramientos humanos, nos armo-
nizamos, nos enfrentamos con nuestra humanidad contradictoria en sus
multiples significaciones, en su infinidad de formas, a través de un texto,
de una imagen, de una accién, de un gesto.

El cuerpo incorporado al arte y desde su complejidad como hecho
humano, nos permite percibir, desde el arte mismo, sus extensiones, sus
laberintos, sus maleables intentos infinitos por descifrar lo que somos y lo
que somos capaces de ser y de hacer en este mundo, antes de que la fini-
tud, que también nos comporta como humanos, nos rigidice para siempre.

Referencias

Carney, R. (ed.) (2004). Cassavetes por Cassavetes. Anagrama.

Ferrada-Sullivan, J. (2019). Sobre la nocién de cuerpo en Maurice Merleau-Ponty.
Cinta Moebio, (65), 159-166.

Jouvet, L. (1995). Le comédien désincarné. Flammarion.
Merleau-Ponty, M. (2010). Lo visible y lo invisible. Nueva Vision.
Ouspensky, P. D. (1986). Fragments d’'un enseignement inconnu. Stock.
Stanislavski, C. (2002). Un actor se prepara. Diana.

Tarkovski, A. (2012). Esculpir en el tiempo. Rialp.

Bitacoras de creacién de Duban Gonzalez, Yeni Mira y Sandra Camacho



Arte y cuerpo. Tejidos y memorias

3.2. Cuerpo-Abyecto. Anotaciones sobre el arte y las materias
inferiores

Beatriz Elena Acosta Rios?®

Puerco cuerpo, dichoso cuerpo hecho de instantes, cuerpo
mortal y cuerpo vivo,

vivo y vibrante cuerpo,

cuerpo que vuela sin volar y se revuelca, se revuelca el cuerpo
puerco

y se levanta y levita.

DaRrio JARAMILLO AGUDELO, “EL CUERPO Y OTRA COSA”.

Introduccion: dos imagenes para comenzar

Primera imagen: Rosario y el marido de su madre estan sentados a la
mesa, en medio de una cocina humilde con paredes de ladrillo, el mantel
blanco estampado con flores rojas, un plato hondo con ensalada, al lado
otro con dos arepas encima, dos vasos de jugo, un paquete de cigarrillos,
una caja de fésforos y un cenicero han quedado en la esquina del mueble,
la pitanza de ambos consiste en arroz con tajada de maduro y un pedazo
de carne, en el plato del padrastro se observa ademaés un huevo frito, con
la yema liquida y mientras este lanza a la nina una mirada fija y lasciva,
rodea con su dedo medio el plato de porcelana e inicia un camino que
culmina en la ruptura de la yema del huevo con la yema del dedo vy, sin
quitar la mirada de su objeto, se embadurna del pegajoso liquido amarillo
al continuar con el dedo movimientos circulares. Esta escena es evocada
anos después por una Rosario prostituida y dedicada al crimen, frente a
un potencial cliente rico; la joven, que exhibe su cuerpo entre diminutas
prendas blancas, actualiza ese instante inaugural en el que fue mancillada

2% Lic. en Filosofia y Letras por la Universidad Pontificia Bolivariana, Medellin. Magister en Esté-
tica. Especialista en Estética, Universidad Nacional-sede Medellin. Docente e investigadora del
Instituto Tecnolégico Metropolitano de Medellin. beatrizacosta@itm.edu.co
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y en muchos de sus encuentros sexuales vuelve la abyeccién pristina. En
su adolescencia fue de nuevo violada y después, con las tijeras de modis-
teria de la madre, le corté los testiculos al agresor, luego de llevarlo a
su casa y seducirlo. Su corta vida entonces estara marcada por liquidos
que se derraman y carnes que se destrozan: alcohol, sudor, semen, flujo
vaginal, sangre, todo se desborda y se mezcla en esa mujer cuyo cuerpo
marcado, penetrado, vejado es también el cuerpo deseado, anhelado,
incluso amado. La ultrajada ultraja, la herida hiere, la violentada violenta;
se trata de un devenir otro en el que Rosario invierte los roles asignados
a la mujer en la produccién de una subjetividad tradicionalmente sumisa.
Rosario es tan violenta como los hombres violentos y su cuerpo, que es
ella, es el punto de confluencia del éxtasis de la vida y de la muerte. Esa
acuosidad mucilaginosa del huevo, lo mismo que el fluido pegajoso de su
vagina, marcan el vector existencial de Rosario: del huevo frito a la vagina
hiimeda (a cuyo liquido también hace alusién constante el narrador), los
hombres recorren con ella el camino hacia su propio desangramiento.*

La novela Rosario Tijeras fue publicada por el escritor antioquefio
Jorge Franco en 1999 y llevada al cine por el director franco-mexicano
Emilio Maillé (2005). Los acontecimientos vividos por el personaje Rosa-
rio, lo mismo que su determinacién en la violencia fisica hacia los hombres
que desean poseerla, recuerdan a las dos protagonistas de la pelicula de
Virginie Despentes y Trinh Thi, Baise-moi —Fdllame— (2000), quienes,
luego de ser violadas, emprenden multiples aventuras de sexo y asesina-
tos de los hombres con los que se encuentran; esta pelicula es rupturista,
entre otras razones, porque mezcla escenas de sexo explicito y repetitivo,
propias de la pornografia, con formas de la violencia tipicamente mascu-
lina, pero esta vez ejercida por mujeres. La autora, cuya novela homénima
de los anos noventa esta en el origen de la pelicula y quien también fue
violada, plantea la violacién justo como un acontecimiento fundacional
y, a través de distintas experiencias, muestra que aquello que la socie-
dad rechaza en la prostitucién, la pornografia y la fuerza fisica ejercida por
mujeres es la verdad que todo aquello expresa sobre la sexualidad mas-
culina: la prostituta, la pornégrafa y la violenta le hacen tragar de nuevo a
la sociedad eso que ha vomitado, que ha abyectado, que quiere mantener
lejos de si aunque late en sus précticas.

30 Esta referencia es de una escena de la versién cinematografica.
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Segunda imagen: los padres le ofrecen a su hijo una taza de leche
caliente en cuya superficie flota una nata que se presenta como la barrera
entre el placer de beber el liquido y la abyeccién. Cuando se lleva la leche
a la boca y la nata toca la lengua, se dan las arcadas, las regurgitaciones,
el incontrolable estremecimiento visceral y vomita. Al rechazar la nata,
rechaza la leche, a los padres que se la han dado y a él mismo; al abyec-
tar, se abyecta y al hacerlo crea un ‘yo’ que ha precisado de la muerte para
nacer. Para quienes de ninos vomitdbamos cada que sentiamos la nata en
nuestro paladar y que nunca fuimos capaces de explicar a nuestros padres
que no se trataba de un desprecio consciente por sus dadivas ni de un
melindre, esta escena descrita por Julia Kristeva en su libro Poderes de
la perversion®! es reivindicatoria en retrospectiva del derecho a una espe-
cie de libertad infantil y a la diferenciaciéon. La nata, remanente superficial
producido al hervir la leche, es un ejemplo claro de eso que tal vez sea,
segun la pensadora, “la forma mas elemental y més arcaica de la abyec-
cién” (Kristeva, 2013, p. 9), el asco por ciertas comidas. La nata, entonces,
se manifiesta en este caso como suciedad, como impureza de un liquido
que, ademaés, ha sido producido por un mamifero en su proceso de lac-
tancia y es consumido por otro.

De tal manera que, si pensamos en una posible gradacién de las
materias sobrantes de distintos procesos, podemos incluir a los remanen-
tes de tipo artesanal, industrial y aquellos de tipo orgénico, al lixiviado, a
las zonas pantanosas, a las sustancias viscosas, etc. y por supuesto, a los
restos de procesos metabdlicos en los cuerpos animales, entre ellos sobre
todo en el animal humano y al despojo in extremis que es el cadaver.
Detengamonos en la distribucién de estos elementos y en la condicién
ontolégica de lo abyecto, para luego revisar algunos puntos del proceso
por el cual la historia del arte occidental, a partir de un momento, muestra
una denostacién inicial del cuerpo y luego una paulatina conquista de la
carne como materia expresiva, con el propésito de revisar algunos aspec-
tos que en La mujer del animal (Gaviria, 2016), a través de la presentacion
directa de lo nauseabundo, exponen el abismo horroroso de pudricién
social en el que se ha precipitado la ciudad en los Gltimos anos.

31 En original francés, Pouvoir de l'horreur (1980).
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El concepto de abyecto

Frangois Dagognet propone una “ontologia de lo minimo y de lo
desterrado” (Dagognet, 2002, p. 6).*> Como materiélogo se ocupa no
solo de lo que podriamos considerar materias superiores, sino también
de lo ocultado y/o despreciado. En esa medida, realiza una suerte de
taxonomia de las materias minimas. Asi, tenemos dos grandes dominios
de lo material: el primero, compuesto de aquellos objetos vinculados a
su uso y el segundo de infraobjetos y hasta de no-objetos. Los objetos
vinculados al uso son mediadores, objetos del objeto, son en funcién
de otros, para otros, permiten la emergencia o el mantenimiento de
otros objetos; tales las herramientas, los recipientes, los vehiculos. En el
universo de los infra y no-objetos podemos hablar de realidades materiales
que ponen en jaque la separacion tradicional, sembrada en Occidente via
el dualismo platénico, el hilemorfismo aristotélico y el correspondiente
binarismo sostenido en los siglos sucesivos. Estas entidades no son
propiamente objetos formalizados, terminados; se trata de fragmentos
que constituyen o de remanentes, que carecen de referencialidad o, por
lo menos, la tienen difusa. Se puede contar entre ellos los fragmentos
(partes de un todo), los desperdicios (restos, pedazos puros del material),
las escorias (skoria: suciedad o espuma de un metal en fusion, residuos
de procesos como las aleaciones o la combustién), los detritus (basuras
contaminantes, lixiviado) y, por Gltimo, en el lugar mas degradado y
degradante, esté lo excremencial (deyecciones, estercoleros, inmundicias,
lo descompuesto, lo podrido). Como se ve, Dagognet presenta un sendero
de desestratificacion de las materias no organicas y organicas, expresable
con la expresiéon de Le Clezio (2010) “éxtasis material”. Para el escritor,
si emprendiésemos el camino hacia nuestro origen, pasariamos por la
genealogia familiar, la humanidad y llegariamos, en el universo de lo
material, hasta las primeras palpitaciones de la materia:

Los tiempos se confunden, los tiempos de las bacterias y de los insectos,
el tiempo de los hombres, el tiempo de los olivos, el tiempo de los
calcéreos, de las silices, de los manganesos; el tiempo del nitrégeno,
del gas carbénico, del hidrégeno. Universo miniatura, tiempos gigantes,

32 Traducido por Luis Alfonso Palau, para el curso Materiélogos y objetologia, publicado en los
numeros 20 y 21 de Traducciones historia de la biologia.
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lugares infinitos, actos desconocidos, todo esta alli, en esa ganga
inefable, y se manifiesta (Le Clezio, 2010, 28).

Del mismo modo, para el filésofo materiélogo y abyectélogo, si
estudiamos de verdad la materia, entramos en terrenos que rebasan lo
concebido por el metafisico (idealista), por el morfélogo (enfocado en las
superficies) y hasta por el objetélogo, atento a las “fabricaciones —incluso
industriales— y las disposiciones prosaicas, anadiéndole las herramientas
y las maquinas” (Dagognet, 2002, p. 6). Es més, dicho enfoque investi-
gativo no solo se diferencia de la metafisica y del racionalismo, sino que
en cierta medida se sitGa en una posicién contraria y ha sido asumido
por muchos artistas contemporaneos con mayor temeridad y acierto que
por la filosofia, de suyo tan aséptica (los fil6sofos materiélogos marcarian
contadas excepciones). Esos artistas-materiélogos y/o abyectélogos han
devuelto a las materias inferiores un valor que les habria arrebatado la tra-
dicién occidental en sus distintos momentos; ese valor es, de hecho, el
que otorga la pertenencia al mismo universo material en el que se inscri-
ben aquellos objetos maés faciles de asir para el pensamiento, pues estan
plenamente configurados. Dice Dagognet a propésito del artista alemén
Joseph Beuys que “por todas partes €l rechaza el elitismo de los sustra-
tos” (2002, p. 25); lo mismo podemos decir de artistas actuales como el
espanol David Nebreda (quien utiliza su sangre, orina y heces en los auto-
rretratos) o el colombiano Fernando Pertuz (quien en 1997 realiz6 en Cali
la accién Indiferencia, en la que defecé y se comié su materia fecal, acom-
pahada de sus orines, ante un publico estupefacto).

Ahora bien, cqué es la abyeccion? Trae Dagognet la definicién como
epigrafe de su ensayo: “lo que inspira asco, suscita la repulsién (del latin
abjectus, de abjicere, lo que es echado lejos de si, lo que es arrojado a
tierra); de aqui, la idea de separacién y de alejamiento” (2002, p. 4). Si par-
timos de esta perspectiva desde el gesto y el material como tal, tenemos
dos momentos: echar fuera y la repulsién, y, entre los dos, la materia. Ese
echar fuera puede ser de otro o de uno mismo, de un proceso de otros
cuerpos distintos al humano o de este, o de procesos materiales de otros
tipos, como la basura de materiales organicos. Vemos pues que, en este
sentido, la abyeccion es el efecto de percibir algo que ha sido desechado,
pero también es la necesidad de desechar.
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Julia Kristeva afirma:

Lo abyecto no es un ob-jeto* en frente de mi, que nombro o imagino.
[...] Del objeto, lo abyecto no tiene méas que una cualidad, la de opo-
nerse al yo. Pero si el objeto, al oponerse, me equilibra en la trama fragil
de un deseo experimentado que, de hecho, me homologa indefinida-
mente, infinitamente a él, por el contrario, lo abyecto, objeto caido es
radicalmente un excluido, y me atrae hacia alli donde el sentido se des-
ploma. Un cierto “yo” (moi) que se ha fundido con su amo, un super-yo,
lo ha desalojado resueltamente (Kristeva, 2013, p. 8).

Lo abyecto, desde la perspectiva psicoanalitica que propone Kristeva,
emerge cuando aquello que pertenece al territorio de lo natural, lo animal,
lo instintivo, lo elemental, lo prehumano se ve de repente desterrado a la cul-
tura, cuando sale a la luz y al hacerlo pone en crisis la organizacién subjetiva.
La abyeccién, la necesidad de abyectar, de expulsar eso que el yo rechaza,
acaece por un amarre de ese yo con etapas anteriores a la configuracién
de su identidad, de su subjetividad, como si luego de la represién primaria
y de las consecuentes diferenciacion e identificacion cultural, quedasen ves-
tigios de un tiempo indémito, némada, prelingtistico, indiferenciado. En
cada una de las primeras tres etapas del desarrollo psicosexual del indivi-
duo prima una de las aberturas del cuerpo, de sus limites entre el adentro y
el afuera, por la que materias liquidas y sélidas que entran y salen, y por lo
tanto, se podria decir que las materias que producen abyeccion, se vincu-
lan a esos momentos. Por ejemplo, en la etapa oral hay una primacia de la
boca (los residuos alimentarios remiten a la abertura bucal, por la que entra
la comida y por la que también se vomita), en la etapa anal hay una prepon-
derancia del ano (los desechos del proceso digestivo se evactan por el ano),
en la etapa félica, la de la diferencia sexual, hay un predominio de los érga-
nos genitales (la orina, el flujo vaginal, el semen y la sangre menstrual salen
por la vagina y por el pene). Lo abyecto, puesto al frente (o detras) del sujeto,
trae esos momentos originarios, presubjetivos, al momento presente de la
percepcion y el sujeto, para mantenerse en su territorio yoico, para defen-
derse, expulsa, vomita, defeca, abyecta. Aleja de si eso que lo desrealiza,

33 En la nota a pie de pagina hace el traductor un comentario que vale la pena traer, pues en él

senala la circunscripcion de ciertos juegos semaénticos de la autora al francés: “La continuacion
del texto juega con la particula jet (verbo jeter, arrojar, expulsar), intentando dar cuenta de la
construccién del yo (moi) como resultado de las fuerzas de atraccién y de repulsion entre el yo
y el no-yo (Kristeva, 2013, p. 8).
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que lo des-subjetiva, que lo animaliza, que lo regresa; abyecta eso repri-
mido que de repente ha emergido poniéndose en un limite entre su afuera y
su adentro, con lo cual, podemos decir que al abyectar ese no-objeto, el yo
en crisis frente a si mismo, se abyecta o abyecta eso de si que irrumpe en
su configuracion, restableciéndola.

Lo abyecto, entonces, nos confronta con lo indiferenciado, que remite
a ese estado anterior a nuestra inserciéon plena en la cultura, momento
pristino y placentero en el que nos sentiamos fundidos con nuestra madre,
embadurnados, mezclados, pletéricos de liquidos y materias todavia no
repudiadas. Pero también nos confronta con ese piso animal colectivo
que amenaza la cultura, que siempre late, que acecha la fragil estabilidad
de los acuerdos entre humanos. De ahi que Kristeva se refiera a cierta lite-
ratura de la primera parte del siglo xx como aquella en la que se expresa
con mas fuerza lo abyecto de ese momento histérico y que vea lo abyecto
en el texto de un escritor como Artaud en “Un ‘yo’ invadido de cada-
ver” (Kristeva, 2013, p. 38). La eleccién de L. F. Céline, entre otros, para
desplegar sus reflexiones a propésito de lo abyecto, de lo perverso y del
horror tiene que ver sobre todo con que

su crudeza, proveniente de la catéstrofe mundial de la Segunda Guerra,
no ahorra, en la érbita de la abyeccién, ningtin universo: ni el moral, ni
el politico, ni el religioso, ni el estético, ni, con mucha més razén, el sub-
jetivo o el verbal (Kristeva, 2013, p. 278).

Asi, en las dos guerras mundiales, sobre todo la segunda, se da el
estallido de todo lo que la civilizaciéon occidental habia logrado mantener
reprimido de algin modo, las pulsiones tanéticas de la humanidad se des-
bordaron vy, tras los tratados de paz, quedaron las mujeres y los hombres
llenos de eso que hasta 1914 parecia no hacer parte de lo humano. No es
que después de 1945 no volviéramos a ser los que fuimos, es que nunca
fuimos eso que creimos ser, pero después de la Segunda Guerra sabe-
mos que podemos extralimitarnos mucho mas alla de lo que crefamos,
que nuestro mundo ha devenido inmundo y entonces asistimos horrori-
zados ante nuestra pudricién. Aunque Kristeva encontré la realizacién de
la abyeccién, sobre todo en la literatura,** la vemos también en las artes

34 “Atravesando una memoria milenaria, ficcién privada de objeto cientifico pero que sigue el
imaginario de las religiones, es en la literatura donde la vi finalmente realizarse, con todo su
horror, con todo su poder” (Kristeva, 2013, p. 277).
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plasticas, visuales y performativas contemporéaneas, lo mismo que en el
cine, aunque las materias expresivas que componen estas formas del arte
no se correspondan con el discurso (materia también del psicoandlisis,
al que circunscribe Kristeva su analisis), o por lo menos no lo hagan de
manera directa y/o Unica, sino con el universo material en sentido estricto,
hecho que nos permite pensar lo abyecto en el arte contemporédneo no
solo desde una explicacién que parta del discurso subjetivo, sino también
desde la importancia per se que tienen todas las materias que conforman el
mundo, incluso las denostadas por represiones y crisis del sujeto, y por una
auténtica reivindicacién de la materia en su totalidad, siempre multiple: la
materia misma —tanto en términos de sus elementos constitutivos como
entendida desde los movimientos y revoluciones al interior de esos elemen-
tos, es decir, la consideracion de las relaciones de fuerzas que insisten y
persisten en y entre los cuerpos (entre todos los cuerpos que conforman el
mundo material), haciendo que estos se crucen, se penetren, se busquen
y se repelan constantemente— es también propia del arte materialista de
nuestro tiempo. Ademas, esas relaciones que fascinan a algunos artis-
tas contemporéneos experimentan transformaciones en la medida en que
irrumpen nuevas tecnologias y los creadores dan cuenta de las posibilida-
des inéditas de rebasamiento y expresién del cuerpo del animal humano
en el momento tecnoldgico actual; alternativas que asimismo nos ponen
en jaque frente a lo que pensdbamos que era el cuerpo conformado. Tales
son los casos de artistas como Orlan, Stelarc o el catalan Marcel-Li Antu-
nez (2015), quien ha hecho de su cuerpo materia de expresién, llevando su
expresividad al limite, no solo en lo que a la carne como tal se refiere sino
a lo que esa carne puede cuando las méquinas, los circuitos, la electré-
nica y la tecnologia digital lo intervienen, lo afectan y lo completan; desde
sus trabajos teatrales con carne y fluidos, en el colectivo Fura dels Baus,
hasta sus mas recientes performances mecatrénicos, se puede decir que
un tema cardinal en la obra de Antunez es el cuerpo, en ocasiones mani-
festacion de tensiones entre la conciencia y el inconsciente, entre el sujeto
y la cultura, y en otras al margen de ellos y mas bien palpitante en su mate-
rialidad maés pura. Asistir a una performance del artista, en la que mezcle la
participacién de dispositivos tecnoldgicos con su propia accién de dibujar,
bailar, hablar, emitir sonidos guturales, echarse al piso, correr, etc, permite
comprender que, con independencia de alguna intencién discursiva en su
trabajo, él vive en permanente éxtasis material.
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Arte abyecto o arte de (y con) lo abyecto

Ahora bien, un arte cuya materia expresiva sea lo abyecto pone al sujeto
contra su propia represion y lo conmina a ver, confundido consigo mismo,
eso que deberia estar afuera y, por tanto, lo impulsa a abyectar(se). La
accién ya mencionada de Fernando Pertuz, Indiferencia, nos reclama una
reflexién sobre el acto de comer mierda, asumiendo dicha accion de modo
literal, sean cuales sean sus causas: la pobreza, el maltrato, la interdic-
ciéon social (Pertuz ha utilizado la expresion en distintas entrevistas, para
referirse a la obra); pero también nos permite pensar en las multiples reac-
ciones posibles frente a un artista que come su propio excremento en una
performance: hay quienes muestran abyeccién, otros se sienten atraidos
de manera morbosa y hay, incluso, los que se quedan indiferentes (como
reza el titulo de la pieza), con esa actitud contemplativa del pablico que
asiste a una exposicion de bellas artes, tal como si, a pesar de ser conmi-
nado a participar en una obra que interpela su indiferencia en un pais que
ha naturalizado la miseria y la guerra, se resistiera y se anclara a una posi-
cién de pasividad, de imperturbabilidad, del sujeto observador frente a un
objeto observado con distanciamiento, separado, claramente diferenciado.

Kant, en su Critica del juicio (1790), habia sehalado asi un limite
en la percepcién de lo bello, que restringia la experiencia de la belleza a
su contemplacién:

El arte bello muestra precisamente su excelencia en que describe
como bellas cosas que en la naturaleza serian feas o desagradables.
Las furias, enfermedades, devastaciones de la guerra, etc., pueden ser
descritas como males muy bellamente, y hasta representadas en cua-
dros; sélo una clase de fealdad no puede ser representada conforme a
la naturaleza sin echar por tierra toda satisfaccion estética, por tanto,
toda belleza artistica, y es, a saber, la que despierta asco, pues como
en esa extrana sensacion, que descansa en una pura figuraciéon fantas-
tica, el objeto es representado como si, por decirlo asi, nos apremiara
para gustarlo, oponiéndonos nosotros a ello con violencia, la represen-
tacion del objeto por el arte no se distingue ya, en nuestra sensacién de
la naturaleza, de ese objeto mismo, y entonces no puede ya ser tenida
por bella (Kant, 2007, p. 255).3°

35 Apartado: Deduccién de los juicios estéticos puros. Pardgrafo 48: De la relacién del genio con
el gusto.
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En la perspectiva kantiana, entonces, la belleza artistica queda cir-
cunscrita a la representacion, a su formalizacion. Y el sujeto que contempla
dichas mimesis, lo hace desde una hegemonia visual o auditiva,*® en
Ultimas, racional, que le permite mantenerse “a salvo” de cualquier salpica-
dura, chorreo, vaho que exhale lo representado. Asi Kant, de algin modo
aun bajo la égida de los ideales ascéticos, comprende el arte en el marco
de unas restricciones que lo marginan de la vida en todo el esplendor de
su violencia, desgarramiento y desborde. Las obras artisticas se presentan
como cosas objetivables y el hombre que contempla como sujeto a salvo,
tal como ocurre en la pintura de C. D. Friedrich, Hombre sobre un mar de
nubes: el mundo se abisma en su inmensidad aterradora pero el hombre
que lo mira desde su lugar firme puede hacer como si fuese tragado por
ese abismo, al tiempo que permanece sostenido en el risco.

La desterritorializacién, como se dijo, ocurre en dos niveles en prin-
cipio: el de la crisis de una subjetividad que se ve despedazada por la
historia y la experimentacién misma con los materiales. Ya no solo se trata
de una pérdida del limite de la contemplacién de lo bello y lo sublime, de
un abismarse en lo siniestro como ocurre con las pinturas de la ultima
etapa de Turner, sino que ahora también el artista ha sido conminado a
verse en el horror material, concreto, de la historia y en el suyo mismo, y,
en ese precipitarse al vortice, ha encontrado otras anchuras de la mate-
ria, de las que se ha apropiado para encontrar nuevas expresividades. Su
yo ha perdido su estatuto, lo otro ya no es otro, ya no hay aqui y alla, el
cuerpo rechazado y deseado toma su lugar, el prohibido y lo reprimido
retornan con fuerza hasta cercenar los cimientos de la conciencia. cQué
queda? Fragmentos de un cuerpo (cuerpo multitudinario) en movimientos
de atraccién y repulsion (dentro y fuera de si, aunque las fronteras entre el
afuera y el adentro también se borran), la guerra de la materia, el artista
en devenir, el temblor de la carne. La tranquilidad contemplativa que per-
mitian las Bellas Artes ha quedado atrés; por lo tanto, ese limite de la
experiencia planteado por Kant se ha corrido o se ha deshecho.

% Que se corresponde con la que configurd la experiencia perceptiva de las Bellas Artes clasifi-
cadas por Charles Batteaux (2016): las primeras cinco nos placen: pintura, escultura, musica,
poesia, danza; mientras que las dos Ultimas nos sirven y nos placen: arquitectura, elocuencia,
las cuales son captadas por los dos sentidos maés racionales, vista y oido (hay una primacia de
la pintura y de la musica en la historia del arte, entre los siglos xv y xix); quedando por fuera de
la percepcién de las obras artisticas, el tacto, el gusto y el olfato.
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José Luis Barrios (2005) propone dos niveles para revisar la violencia
contemporénea: a partir de un imaginario construido en la massmedia-
tizaciéon y de uno inscrito en la catastrofe de los campos de trabajo y
exterminio nazi. Si atendemos este planteamiento, se desprende que en
la actualidad hay, por un lado, una exacerbacién del morbo a través de la
multiplicaciéon de las posibilidades de espectacularizacion de la violencia
en los medios masivos de comunicacion, cada vez mas sofisticados y, por
otro, la asimilacién de unas formas de violencia particularmente atroces
que se visibilizaron luego de que se hicieran publicas las fosas comu-
nes de los campos de exterminio y las imagenes de la cotidianidad de
esos campos.” En los anos cuarenta del siglo pasado no solo se prac-
tico la violencia ad nauseam, sino que se gest6 una idea misma de ella,
se re-cred el concepto con base en sus efectuaciones de ese momento;
segun Barrios (2005), las ciudades contemporéneas materializan y actua-
lizan esta violencia y su atrocidad aumenta en la medida en que la ciudad
sea mas densa urbanistica y demograficamente, tal como ocurre para su
caso, con Ciudad de México.

En las ciudades mexicanas y en las colombianas, desde el siglo
pasado y hasta hoy, se instauraron formas de la violencia inimaginables
hasta entonces y presentes en actos tales como enviar a los familiares los
dedos, las ufas, los dientes, la cabeza u otras partes de los cuerpos de sus
seres queridos o exhibirlas en sitios visibles de los barrios o de las carre-
teras, para advertir a los vivos sobre el poder de los grupos al margen de
la ley oficial. SEMEFO, cuyo nombre mismo ya es contundente por su doble
significado: Servicio Médico Forense —morgue— y colectivo de artistas,
se ocupd durante los anos que estuvo activo del trabajo con los cadéave-
res de todo tipo: cadéveres descompuestos de animales encontrados en
las calles, cuerpos de animales adquiridos en mataderos, partes de esos
cuerpos, tripas, sangre, cabezas, érganos, cuerpos de NN del semero, par-
tes de esos cuerpos, fluidos, cosas, cartas de suicidas, sdbanas impresas
con la sangre de asesinados, a cuyos levantamientos asistieron los inte-
grantes del grupo, liquidos usados en las autopsias... En sus acciones e
instalaciones, el yo se ve disuelto en la otredad més radical, la materia en
descomposicion. Los artistas, materia también, entran en relacién directa

37 ¢Cbébmo no evocar esa impresionante pintura de George Grosz, Cain o Hitler en el infierno
(1944), tan cercana a las fotografias de la época, en las que se ve a hombres caminando sobre
montanas de huesos?
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con todos los materiales incluidos en la taxonomia propuesta por Dagog-
net. La obra de arte en este sentido ya no representa, sino que presenta;
segun dice el pensador mexicano siguiendo afirmaciones del colectivo,
ellos no hacen un ready made de un objeto, sino del cadaver, “de la otra
vida” que interpela al espectador, quien a su vez pierde su anclaje como
sujeto ante ese cadéaver, sus partes, fluidos o cosas presentadas en sala,
es decir, ante esa materia en via de putrefaccién a la que se le ha otor-
gado una funcién exhibitiva. En las instalaciones de semero el cadéaver deja
de ser lo otro del sujeto y el sujeto perceptor deja de ser contemplador
y se encuentra ante la inminencia de su futuro, ante la actualizacién de
la muerte, lo que pone en cuestién esta visién insoportable del sentido
mismo de la vida y la organizacién del mundo. ¢Qué ocurre con el cuerpo
muerto? Es la pregunta que nos cerca y para SEMEFO, la sociedad expulsa
ese cuerpo, se deshace de él, lo hace mera cosa enterrada y hasta ahi
llega la imagen de la persona, pero cqué pasa después? Es ese después
el que ocupa a los artistas. Si bien la muerte ha sido tema de la ciencia,
el arte la ha denostado en su materialidad; por eso una instalacion en la
que dermestes anden por el espacio higienizado de la galeria conmina
al espectador a soportar la presencia, no la representaciéon de la muer-
te.”® Los artistas de SEMEFO trazan una cartografia de la necropolitica, son
materiélogos que se introducen en los escenarios de la muerte: manico-
mios, morgues, mataderos, escenas de crimenes; y, ya en esos lugares,
trabajan con la materia en descomposicién, se embadurnan con ella y
asumen los riesgos que ello implica para su salud, aprenden sobre medi-
cina forense y, ante todo, recorren los bajos fondos de una ciudad que
trafica con la muerte y la corrupcién; la necrologia le permite a este colec-
tivo dibujar con los propios fluidos de la muerte el mapa del crimen y de
la indiferencia, ante un publico horrorizado.

En este punto se puede hablar de un arte abyecto, pero también de
(y con) lo abyecto. Visto desde una posicién reaccionaria, este arte actual
resulta tan nauseabundo como lo que muestra; visto desde una posicién
en la que se tiene en cuenta la enormidad del universo material, este arte
es un canto a la materia, una reconquista y una exaltaciéon de la vida en su

38 Incluso las pinturas de Marta Pacheco (artista también mexicana y contemporénea de SEMEFO)
insisten en violar la frontera de la representacién; aunque utilice soportes y materiales tradi-
cionales, oscilando siempre entre la razén y la locura, presenta el cadaver diseccionado en la
autopsia, el cuerpo perforado por las balas, desfigurado o el rostro enajenado en el trance de
la demencia. Entre la obra de semefo y la de Pacheco hay algo en comun: la abyeccién.
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sentido més puro. Pére Salabert (2003) revisa el transito del arte occiden-
tal desde lo que él llama una “pintura anémica” a un “cuerpo suculento”;
segun él, desde la Antigliedad se pretendi6 salvaguardar la materia de su
acabamiento y descomposicion, se oculté lo inmundo, se reemplazaron
los cuerpos verdaderos por sus siluetas y en lugar de la corporeidad lo
que aparecia representado era una suerte de sombra (el alma); se trataba
de representar el cuerpo como si no tuviera materia, decisién mantenida
durante siglos y que se transformé de acuerdo con la tradicién filoséfica, en
correspondencia entre los postulados de los filésofos y las obras artisticas.
Pero a partir del siglo xix (con algunos antecedentes en siglos anterio-
res) el gesto pictdrico se toma los cuadros, la pintura pura se emancipa
del compromiso de veracidad del dibujo (con el logos) o de idealizacién
metafisica (ya sea en la linea que inicia Platén o en la que contintian los
cristianos), se inicia el paso de una pintura muy limpia a una matérica
(gesto que nos recuerda al adelantado Frenhofer, el pintor incomprendido
de La obra maestra desconocida de Balzac de 1831), la vieja desmate-
rializacién de los cuerpos se ve reemplazada casi por una sarcologia, la
materia recupera su justo lugar de privilegio gracias al arte. Hasta que, ya
en el siglo xx, hay una redencion de la carne (Salabert, 2005). Mientras
que el arte tradicional se anclaba en la metéfora, era icénico o simbé-
lico, el arte materialista contemporéneo es indexical, metonimico. Hay un
movimiento de la ficcién del cuerpo a su realidad, en contravia de lo que
ocurri6 desde Grecia. En esa direccién se da el transito de la figuracién a
la figura, al que se refiere Deleuze (2002) a propésito de Bacon: el pintor
limpia el lienzo de tradicién figurativa para que se yerga su figura y en el
caso del pintor irlandés, lo hace a través del despellejamiento de la carne,
de la rasgadura de la piel, de la transgresién de la rostridad, umbral de lo
humano, para que se exprese el animal latente detras del gesto. Empero,
si bien la historia de las expansiones pictéricas da cuenta de esa con-
quista de todo tipo de materia elemental, incluso de desechos y detritus
(como hace el trash art o como vemos en la obra participativa realizada
por Vik Muniz en el basurero Jardim Gramacho, de Rio de Janeiro), y de
la independizacién del gesto de la mano respecto al primado del cere-
bro; para Salabert (2003) la plena realizaciéon de la experiencia carnal en
el arte se da en el teatro, pues si el arte, en su condicién dionisiaca, trata
de la muerte, de la muerte como parte sustancial de la vida, el cadéaver es
su efectuacién extrema. Pero cualquier vivencia de la muerte esta siempre
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antes, en estado potencial, nunca atraviesa el acontecimiento y en el ins-
tante inmediatamente posterior ya no es posible morir, ya se ha muerto.
Solo en el teatro y en el arte de accion el artista vive la muerte, muere en
la obra, pasa por ese intersticio espaciotemporal del morir, la obra ocurre
justo en el limite. Su cuerpo es despedazado en la accién, destrozado y el
del espectador también es atravesado en la medida en que este no con-
templa la representacién de la muerte, sino que asiste al acontecimiento
de morir. Sin embargo, en ciertas obras instalativas asistimos al horror
del asesinato individual o de las masacres, al sentir en el mismo espacio
los fluidos de cadéaveres o las cosas entre las que se vivieron las vidas de
esos que ya no estan; en tales casos, los muertos se presentan a través
de lo quedd de ellos; asi, ejemplos de ese tipo de instalaciones que nos
enfrentan al horror de la muerte a través de las cosas que quedan con-
vertidas en despojos cuando sus duenos mueren (tal como las describié
Barrios) se pueden observar en algunas obras de Teresa Margolles, rea-
lizadas con ropa y cosas que pertenecieron a muertos por la violencia
mexicana, en Personnes de Christian Boltanski, en la que se expusieron
montanas de ropa en el Grand Palais, o en aquellas en las que artistas
colombianos como Doris Salcedo presentan zapatos de los desaparecidos
o Juan Manuel Echavarria que registra lugares cuyos usos han cambiado
(por ejemplo, aulas de clase) por el abandono en un entorno salvaje luego
del destierro o la muerte de quienes los habitaban.

La palabra cadéaver remite a lo caido, cadere (Kristeva, 2013). Los
estudiosos sobre el tema hacen referencia constante a esa etimologia y al
hecho de que nosotros también caeremos alguna vez, como cae nuestra
materia fecal diariamente, movimiento que permite nuestra vida, pues la
parte putrefacta sale del cuerpo para que la no podrida se mantenga viva.
Alguna vez seremos carne en descomposicién, habremos caido y nada
de nuestra carne podrd mantenerse a salvo de la muerte; pero incluso en
ese momento la vida se impondr4, ya que los gusanos se alimentan de la
carne muerta y asf permiten la continuacién de las cadenas vitales. Sala-
bert (2005) alude a la obra de Antunez, Sistema necrosis (2004) en este
sentido. La fuerza de la vida, incluso después de la muerte, nos interpela;
una vez hemos muerto somos comida de los gusanos, de la tierra y esa
insistencia de lo vivo nos pone de frente a nuestra insignificancia; una
poblacién larvaria se reproduce hasta que la Gltima molécula desaparezca
y cuando esa aniquilacién definitiva ha ocurrido, todo se ha transformado y
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ha alimentado, nada en Ultimas ha desaparecido; tanto en la vida como
en la muerte somos multitud y tras el cuerpo molar palpitan hordas de
cuerpos multiformes, hay siempre una revuelta molecular en cada cuerpo.
La entronizacién de lo humano, ya fuese en el arte idealista antiguo, ya
en el metafisico cristiano, ya en el humanista del Renacimiento, ya en el
neoclasicismo moderno e incluso en el romantico, queda pulverizada en
el arte contemporéaneo, cuando los artistas presentan lo mas abyecto en
la cadena de la abyeccién, el cadaver y, con él, sus partes, sus fluidos, sus
detritus organicos y la montafa de basura que antano fueron sus cosas.

Ciudad que se abyecta: la carne violada ante lo sublime

—Animal: Usted y yo somos muy parecidos.
—Amparo: ¢cPor qué, por qué dice eso?
—Animal: Venimos del mismo hueco, mamacita.

VicTor GAVIRIA, LA MUJER DEL ANIMAL.

Dentro de este amplio espectro, La mujer del animal, pelicula dirigida
por Victor Gaviria (2016), muestra hasta qué punto puede podrirse una
sociedad cuando es normalizado aquello que constituye lo repulsivo, lo
abyecto. ¢Qué ocurre con un grupo humano cuando lo asqueroso, en
lugar de ser vomitado o deyectado, es deglutido cada dia, ya sea por
temor, por resignacion o por placer? ¢Cémo puede nombrarse una ciudad
que no abyecta, sino que digiere la putrefaccion sin resistirse? La mujer
del animal presenta la historia de una muchacha (Amparo) quien, luego
de escaparse del internado, va en busca de ayuda a la casa donde vive la
hermana (Flor) y su marido, en un “barrio de invasién” en los extramuros
de la ciudad y ya alli, es drogada, secuestrada y violada sistematicamente
por un hombre (Libardo) que ha decidido, motu proprio, que ella seria su
mujer. Corria el ano 1975 y las laderas montafosas habjan empezado a
poblarse, sobre todo por familias que huyeron de la violencia bipartidista
en los campos, de tal manera que los protagonistas son un hibrido entre
citadino y campesino, hecho que observamos en la vestimenta de Amparo
y en el detalle de que Libardo casi siempre tenga puesta una ruana de
lana, prenda tipica de los montarieros de Antioquia. La dominacién de
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este animal sobre Amparo se mantiene por varios anos, hasta que él es
asesinado en lo que parece un ajuste de cuentas. Sabemos que la pelicula
parte de una historia real, la de Margarita, quien durante siete afios estuvo
bajo el dominio de un hombre al que llamaban el animal.

Gaviria ha afirmado en distintos textos y entrevistas que su interés
al hacer una pelicula no es contar una historia particular sino traer todo
el universo que se materializa en ella. Esta obra, entonces, no solo nos
muestra una historia de la paralisis total de una mujer frente a un hom-
bre animalizado, sino todo el dispositivo social que produce a una y a
otro y a la relacién que sostienen, en la que no hay libertad para nin-
guno de los dos, pues ella es esclava de él y él es esclavo de su ira, sus
vicios y su poder en el barrio, que parecen ir siempre in crescendo. Ade-
mas de Amparo, Libardo elige a otra mujer, también llamada Amparo
en la ficcién y que, a diferencia de la primera, es blanca y rubia; pero
igual que ella, es despreciada por el animal, que solo se procura placer
en el sexo, el maltrato y la humillacién a los que la somete. Los hechos
ocurren en diminutas casuchas de madera, pedazos de cartén, plastico y
techos de eternit, callejuelas de tierra, escalinatas maltrechas y empina-
das, suciedad, precariedad, abandono del gobierno, ausencia de la policia
y una comunidad alcahueta, horrorizada y belicosa. Todo es miserable: las
casas, las calles, las ropas, la comida, las acciones y la impotencia frente
a la implacabilidad del animal. Pero desde las primeras escenas hay un
contraste que estremece al espectador: allende el espacio paupérrimo de
los primeros planos, se extiende una inmensidad de verde y azul celeste.
Cuando Amparo llega al Barrio Popular I, la vemos bajarse de un bus
de Santa Cruz que ha atravesado la estrecha calle entre una multitud de
casitas levantadas en lo alto de la montana y contra el cielo; después, al
regresar de Argelia luego del secuestro y la primera violaciéon, una Amparo
herida y sucia se ve desamparada e insignificante frente al paisaje sublime
que se extiende. En distintos momentos de la pelicula, aparecen de nuevo
las casuchas contra el cielo y siempre esa imagen refuerza la atrocidad
de la historia, pues sabemos que nadie de esa inmensa ciudad ayudara
a Amparo, mas bien la urbe se la tragara; por eso conmueve tanto la
escena final, cuando ella se yergue (cuerpo que se levanta) ante el cadéa-
ver (cuerpo caido) de Libardo, le da la espalda a él y a sus vecinos y se va
caminando calle abajo con sus hijos de la mano, luego de responder a las
frases de los chismosos: “ellos no son los hijos del animal, ellos son mis
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hijos™ Amparo, se dirige a un futuro plagado de incertidumbre y también
de anonimato y soledad (como las montanas del fondo, superpobladas de
ranchos iguales a los del barrio), pero liberado del animal a quien ella ha
expulsado de si, cuando se acerca al cadaver y susurra: “Gracias te doy,
Sefor, por haberme escuchado”.

La pelicula compone un catédlogo de motivos abyectos: Libardo apa-
rece por primera vez con una dallina muerta debajo de la ruana; espia a
las ninas a través de los muros (tablas superpuestas que anulan la privaci-
dad y exponen casi a la luz publica los rituales cotidianos del cuerpo); una
mosca se posa en el pie de Amparo luego de que el animal la viola y la
deja tirada en el rancho en el que la tiene aguantando hambre y donde no
puede asearse porque no hay agua; vemos a lo lejos un hermoso péjaro
sobrevolar el barrio bajo el cielo azul, pero al acercarse nos damos cuenta
de que es un ave carrofiera que espera junto a otras la carne del animal
que acaban de matar Libardo y sus secuaces, entre gritos orgiésticos y
un juego asqueroso con sus visceras y tripas; cuando la segunda Amparo
esta menstruando, Libardo la insulta y le reclama por no poder tener sexo
y estar “botédndole la sangre”; cuando atacan al Diablo, hermano de la
quinceanera a la que quieren hacerle un revolién (violacién colectiva), lo
hacen con una sevicia que es mucho mas cruda, en cuanto se da delante
de los vecinos; en el momento en el que el animal es atacado, su san-
gre bulle como la del animal que él y sus amigos sacrificaron tiempo atras
en un espectéaculo atroz, el liquido inunda todo y se mezcla con las hojas,
la tierra y su camisa deshilachada y los amigos lo arrastran en medio de
sus gritos aterradores, mas que por el dolor, porque estan atravesados de
una risa perversa, estridente, que también inunda la escena; finalmente, el
animal queda preso de una colostomia, luego de ese ataque y sigue san-
grando la herida mientras él bebe ron como si estuviera de fiesta. Todos
los liquidos, las materias, los gestos, encarnan en Libardo lo abyecto, él
materializa esa fragilidad cultural y el constante riesgo de su regresiéon
animal, es un perverso que no conoce otro modo de vida que la satis-
faccién de su placer mancillando los cuerpos de las mujeres jévenes, por
eso es tan importante el momento en que Amparo decide cortarse el pelo
(quedar “fea” como un “silbido de culebra”) para que él no pueda seguir
arrastrandola “como un animal”, aunque decida no “bajarle los calzones”.
Amparo no busca ser el objeto de deseo de los hombres, solo quiere salir
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de ese barrio en el que una sociedad machista y cruel ve como ultrajan su
cuerpo sin hacer nada.*

Conclusiones

¢Quién es entonces el animal? Gaviria expone lo que Medellin oculta, y
lo dice con las palabras del pueblo. En el habla del animal, significan-
tes y significados se corresponden de modo exacto, solo conoce de la
lengua unos pocos sinénimos (lo mismo que su madre) y con ese len-
guaje pobre nombra el obsceno mundo en el que vive. Todo en ese barrio
es inmundo, y en medio del estercolero Amparo clama por salir. No es
entonces de extrafar que muchos espectadores (sobre todo mujeres) de
la pelicula, salgan aturdidos y sientan arcadas, pues La mujer del animal
pone enfrente lo que se ha expulsado de la ciudad, interpela los gestos de
exclusién, la indiferencia y, sobre todo, hace tragar eso vomitado para que,
tal vez asi, se limpie un poco el estébmago.

Si el arte que se acerca a formas extremas de la violencia, a lo abyecto,
no metaforiza, solo quedan unas preguntas finales: ces abyecto el arte
que muestra lo abyecto?, ¢se puede seguir viviendo como si el extermi-
nio y la crueldad de la Segunda Guerra y sus posteriores actualizaciones
no fueran parte de nuestra realidad urbana?, ces posible restringir la
experiencia artistica a las materias superiores cuando la sangre de seres
andénimos se derrama por las calles y los campos, y sus cuerpos des-
pellejados se ocultan en escombreras o en morgues? Si vivimos entre
cadéaveres que hieden, mujeres violadas, hombres y nifios torturados y
desaparecidos, ces pensable siquiera el arte desde la experiencia (Gnica)
de la belleza? Tal vez el arte de (y con) lo abyecto y su conocimiento de
las materias inferiores marquen un nuevo horizonte perceptual que nos
reclama nuestra actualidad.

3% Tema aparte es el de la madre del animal, su defensa degradante del hijo es tan horrenda como
las atrocidades que él comete.
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3.3. Tejidos, costuras y corporalidades. Cartografias de los cuerpos en
maquilas de Medellin

Edilberto Hernandez Gonzalez*

Margarita Maria Zapata Lopez*

Imagen 5. Srusral Mora Kup “Mujeres jévenes hilando”.

Fuente: Obra de Julieth Morales (2019).
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Introduccion

El presente texto expone los resultados del trabajo de investigacién reali-
zado de manera colaborativa entre los grupos de investigacion ESINED;
proyecto de investigacion “Cartografias de una educacion (otras)” de la Uni-
versidad de San Buenaventura y el grupo Estudios en Educacién Corporal,
Tesis doctoral “Producciones per-formativas entre cuerpos y materialidades
vestibles: trazos para pensar la educacién” de la Universidad de Antioquia,
cuyos propdsitos estuvieron dirigidos a recorrer lo educativo que sucede en
los intersticios espaciales, temporales y corporales en el contexto de una
serie de empresas medianas, pequenas y fami-empresas,** cuyo sistema
de produccién econémica es reconocido como maquilas, término que se
remonta a la Espaha medie val, pero que, en los procesos de industrializa-
cién y globalizaciéon de las Ultimas décadas del siglo XX y lo que llevamos
del presente, ha adquirido dimensiones complejas, pues, en la mayoria de
las circunstancias, la maquila aparece articulada a procesos de reduccién
de los costos de manufactura de un producto. A este respecto, en un estu-
dio de la Escuela Nacional Sindical & Secretaria de Cultura Ciudadana de
Medellin (2007), se indica que una maquila constituye:

Una actividad por cuenta propia que se ejecuta por encargo de otras
empresas bien sean nacionales o extranjeras, quienes disenan los pro-
ductos, definen la planeacién de su produccién, aportan la materia
prima, conservan la propiedad sobre el producto y realizan su comer-
cializacién. A su vez, subcontratan parte de su produccién, con lo que la
red llega hasta pequenos talleres y domicilios de trabajadoras(es) (p. 36).

En el contexto regional, los estudios referentes al sistema de maquilas
reflejan alarmantes hallazgos de explotacion y precarizacion laboral, en
los que la participacion de las mujeres empobrecidas engrosa la lista
de victimas haciendo de este un tema de interés para organizaciones
feministas y defensoras y defensores de derechos humanos.*

42 Este término presenta varias definiciones. En un estudio sobre empresas familiares, se referen-
ciaron 21 definiciones a partir de la revisién de 250 articulos de investigacién (Poza, 2005). Sin
embargo, para el caso de la presente investigacion, el término fami-empresa se refiere a las acti-
vidades econémicas que realiza una persona, casi siempre una mujer, en su lugar de residencia,
de forma simulténea con las responsabilidades cotidianas del hogar.

43 A proposito de la explotacion y la precarizacién laboral, encontramos que este es un tema priorita-
rio en las &reas investigativas de organizaciones sociales y obreras de la ciudad de Medellin; ver, por

89



Cuerpos y creaciéon. Materialidades, presencias y virtualidades

90

Ahora bien, en términos metodoldgicos, esta segunda fase, al igual
que la primera (Ospina Alvarez et al., 2019; Hernandez Gonzalez et al.,
2020), se articulé a ese interesante giro epistémico que se viene des-
plegando en las ciencias sociales y la investigacion educativa, el cual es
reconocido como perspectivas poscualitativas, (St. Pierre, 2014) o pos-
testructuralistas (Hernandez-Hernandez & Revelles Benavente, 2019),
abordajes que ponen el acento en las posibilidades de invencién y de
creacién de los investigadores e investigadoras a partir de su experiencia
corporal y espacial en las realidades estudiadas.

De manera particular, en esta segunda fase del estudio, en corres-
pondencia con la perspectiva poscualitativa, configuramos un método de
investigacién-creacién que dialoga con los planteamientos cartogréficos
propuestos por Suely Rolnik y Félix Guattari (2006) y, el camino tran-
sitado por las y los colegas de la Red de investigacién de y desde los
cuerpos de Argentina (Citro & Rodriguez, 2020); acorde con ello, trazamos
inicialmente una serie de coordenadas, relacionadas con la ubicacién de
magquilas, con las cuales las personas cercanas tuvieran algin tipo de vin-
culo y, a partir de alli fuimos definiendo, para la investigacién, esa red de
relaciones que componian el mapa de la fabricacién de las prendas de ves-
tir, sin perder de vista sus articulaciones a la experiencia de formacién de
los cuerpos, con nombres propios, que las producen. Es asi que, al final del
proceso, podemos decir que nuestro trabajo en campo consistié en una
serie de estancias de entre tres a cinco horas, durante las jornadas labora-
les, en seis maquilas que realizan procesos de disefno, corte y confeccién
de prendas de vestir, ubicadas en diferentes lugares del Area metropolitana
del Valle de Aburra. Cabe agregar que algunas de ellas estéan ubicadas en
zonas residenciales, para lo cual los espacios de la vivienda han sido adap-
tados a las necesidades de la produccién, de manera que las actividades
empresariales comparten el espacio con la cotidianidad de la vida familiar
y es particularmente comun encontrar, en el lugar del comedor, lotes que
recién llegan o mercancia lista y empacada por despachar.

Ademas de las estancias en las maquilas, y conforme a un pro-
ceder rizomaético (Deligny, 2015) que nos invitaba a estar corporalmente
atentos a las lineas que las materialidades —incluidos los cuerpos— trazan

ejemplo: Concurso Voces y Silencios, testimonios de mujeres trabajadoras, de la Corporacién Edu-
cativa Combos (2014) y La dignificacién de las mujeres trabajadoras en la maquila de confeccién
de la Escuela Nacional Sindical y la Secretaria de Cultura Ciudadana de Medellin (2007).
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sobre el mapa urbano y vital del Valle de Aburra, nuestras acciones se
fueron articulando a otros agentes del sistema moda,* entre estos una
estadia en la planta de produccién de una de las empresas mas impor-
tantes del sector; empresa que, ademas de gestionar sus marcas propias,
realiza la manufactura de los productos de algunas de las principales mar-
cas del mercado nacional e internacional; lo particular de esta compania
es su estructura de subcontratacién de gran parte del proceso de pro-
duccién a través de maquilas pequenas dispersas por la ciudad, incluidas
algunas con las que estdbamos en contacto.

Nuestras indagaciones también nos llevaron al Centro de Formacién
en Diseno, Confeccién y Moda del Sena, ubicado en el sector de Cala-
trava, Itagli, donde las conversaciones con los equipos de formacién e
investigadores y la observacién de los procesos formativos que alli de desa-
rrollaban nos movilizaron al Centro Textil y de Gestién Industrial, Sena
Pedregal, Medellin. En este primer centro de formacién, conversamos en
torno a los cambios en la relacién de los cuerpos —operarios para la indus-
tria—, con la méaquina; entre las cosas que llama nuestra atencién, estaba
el interés por generalizar un modo de produccién en el que el operario o
la operaria realice sus actividades de pie, pues se cree que este modelo
aumenta la productividad. Los cuerpos sentados a uno de los costados de
la méquina de coser son puestos en cuestion y ello esté relacionado con la
transformacién de las méaquinas que participan del proceso y la incorpo-
racién de una poblacién joven que prefiere estar méas activa durante la
jornada laboral; “a los jovenes actualmente no les interesa ser operarios, lo
hacen como ultimo recurso en la vida”, nos dijo un jefe de taller.

El discurso en torno a la disciplina corporal que exige la industria textil
y el cuestionamiento a los ideales de bienestar de la cultura urbana con-
temporéanea transitan de diversos modos las conversaciones con el equipo
antes mencionado. Junto a estas discusiones conceptuales ha estado la
decision institucional (no sin resistencias por parte de algunos y algunas) de
transformar las pedagogias convencionales a través de la instalacion
de una planta de produccién, propiamente dicha, como centro del pro-
ceso formativo. En este dispositivo educativo, los y las estudiantes laboran

44 El sistema moda (Colombia Productiva, s.f.): “Est4 conformado por los subsectores de Texti-
les (fabricacién de telas) y de Confecciones (fabricacion de prendas con valor agregado)” Ver:
https://www.colombiaproductiva.com/ptp-sectores/manufactura/sistema-moda
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entre cinco y seis horas diarias y, dicho sea de paso, en esta planta se
fabrican uniformes y otras prendas de uso institucional.

Por su parte, en el Centro de formacién del Sena Pedregal entramos
en una atmosfera de nostalgias, las huellas de una época de prosperidad
se observan en todos lados; la formacién aqui sigue el modelo convencio-
nal teoria-préactica, aunque la maquinaria de algunos talleres, al momento
de nuestra visita, se encontraba fuera de servicio. En medio de la aper-
tura y de generosas conversaciones con los profesores y las profesoras,
nos adentramos en el universo méagico de la metamorfosis que da naci-
miento a las fibras y estas a los tejidos. Las imégenes, las texturas y la
funcionalidad de las telas con las que nos habiamos encontrado en una
maquila especializada en el corte de vestuario ahora se entrecruzaban
con los tipos de colorantes, la mecanica de la elasticidad e incluso con la
inteligencia y las necesidades de cada tipo de tela; estas cualidades con-
figuran un destino singular, en el sentido en que la tela dice el cuerpo que
quieren formar.

Imagen 6. Sistema maquilar. Medellin (2019).

Fuente: Archivo de la investigacion.
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Por dltimo, las indagaciones nos condujeron al encuentro con el dis-
curso del Instituto para la Exportacién de la Moda, Inexmoda. Con ellos
participamos en algunas actividades de Colombiatex, feria textil, que,
junto con Colombiamoda, constituye el “epicentro de negocios, moda y
conocimiento”. En Inexmoda conversamos con uno de sus altos funcio-
narios, quien muestra otro rostro de la industria, muy distante, por su
puesto, de las realidades de las maquilas, pero que, pese a esas distan-
cias, sabiamos que estan estrechamente conectadas. Aquel funcionario,
en medio de teorias organizacionales y anécdotas de viajes, argumentaba
que el éxito de la industria de la moda tiene que ver principalmente con el
aumento del valor de un producto, valor que esté asociado al posiciona-
miento de una marca en la sociedad. ¢Qué es, entonces, lo que agencia
una marca?, nos preguntdbamos.

Asi, en el despliegue metodolégico de nuestra investigacion acudimos
a una amplia gama de registros y adelantamos experimentaciones (Pelle-
jero, 2014) que nos condujeron a componer una percepcion propia de las
realidades indagadas; en este proceso, nuestros cuerpos al hacerse pre-
sentes ponian en juego diversas sensibilidades en funcién de la creacién
de conceptos. En este sentido, es importante decir que no se trataba
de elaborar explicaciones o representar teéricamente lo percibido en las
maquilas. El proceso de composiciéon conceptual, articulado a un método
de investigacion-creacién, buscaba dar lugar a las materialidades mismas,
esto es, abrir la posibilidad a que una materialidad expresara lo que tuviera
por decir. A propésito de esto, Patricia Aschieri (2013) plantea que:

la dimensién corporal abarca el entrecruzamiento de valores y sentidos
sociales, culturales y politicos en los que el/la investigador/a fue socia-
lizado/a teniendo en cuenta su particular trayectoria corporal, que se
actualiza (la mayor de las veces a-criticamente) en el proceso de inves-
tigacion, a partir de sus interacciones en el campo y sus personales
perspectivas de anélisis e interpretacion de los materiales (p. 152).

Es asi como nuestro modo de proceder en la investigacion pro-
voco en cada momento la cercania y el contacto con las materialidades
—cuerpos, objetos y espacios— evitando hasta donde fuera posible las
interpretaciones de orientacién hermenéutica o posturas epistémicas de
orden cualitativo, que pretenden establecer separaciones entre investiga-
dores y las problematicas investigadas.
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Costuras de un proceso de produccion corporal

En nuestro proceso de investigacién, encontramos que las maquilas pare-
cen estar vinculadas a un modo de produccién en el que las prendas de
vestir estéan siempre de paso y participan de una coreografia marcada por
microtiempos. En ellas, las logicas de transaccién laboral estan mediadas
por minutos y segundos (“ivendo segundos!”, nos dijo un microempresa-
rio). Percibimos que el concepto de empleado o empleada es sumamente
borroso, los cuerpos aparecen sentados al lado de las maquinas y las mesas
de corte, pero lo que de ellos se valora es exclusivamente el tiempo que usan
en la realizacién de la actividad que se les asigna, o para la que han demos-
trado tener mayor habilidad: pegar botones, coser una pretina o un cierre; y,
es la suma de esos microtiempos lo que al final se transforma en un pago
(lo que efectivamente es diferente de un salario). Por supuesto, hacerse a un
pago relevante significaria estar largas jornadas repitiendo indefinidamente
la misma actividad, en una idéntica postura corporal. En este sentido, la
coreografia de los microtiempos instaura un régimen de posturas corpora-
les que atienden a la subespecializacién, la fragmentacién y la precarizacion
laboral, lo que se traduce en un beneficio para los grandes capitales, invi-
sibles y anénimos en cierto modo. Hay en todo esto una maquinica de la
formacién que somete e instrumentaliza los cuerpos en la repeticién.

En un sistema como este, caracterizado entre otras cosas por el ir
y venir de las prendas, la produccién no termina en el producto que es
comercializado, sino que continla agenciando materializaciones cor-
porales, sucesivas. Su comportamiento maquinico hace al productor
—particularmente al empleado o empleada— parte del producto y pieza
de la maquinaria. Para Guattari (1996) la técnica es incluso mas extensa
que la maquina y esta méaquina “esté abierta al exterior y a su entorno
maquinico, y mantiene todo tipo de relaciones con los componentes
sociales y las subjetividades individuales” (p. 118). De manera que la repe-
ticién y la invencion de las distintas técnicas para optimizar la produccion,
se hacen operativas en la produccién del sistema.

Este régimen de relaciones que atraviesa y desborda la arquitectura
de la maquila presenta profundos desequilibrios, ya que son los cuerpos
de las operarias y los operarios de la maquila los que dedican la mayor
parte de las horas de sus vidas produciendo cuerpos vestibles que, al
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final, distan significativamente de los propios, pues los cuerpos ensam-
blados en la maquila, que luego estaran disponibles en las tiendas de lujo
de los centros comerciales —con gran valor agradado, como lo propone
Inexmoda—, nunca estaran al alcance de quienes los han producido.

La maquila, su régimen de relaciones, sus coreografias corporales
de repeticién sucesiva, las telas con sus colores, texturas y olores nos
dan pistas de la formacién de los cuerpos que alli se producen y se agen-
cian. ¢Cémo aparecen esas materialidades corporales?, cqué hay en ellas?,
¢qué agencian los patrones que se producen en la industria de la moda?,
¢como se hacen presentes los cuerpos entre las telas, los hilos, las agujas,
los botones, para devenir nuevos cuerpos? La maquila es solo una esta-
cién de un sistema de fabricacién de cuerpos para otras y otros; cuerpos
que van por ahi acomodéandose a prendas en las que tengan un lugar, para
darse a su vez eso en el mundo: un lugar. Es decir que hay una suerte de
creacién de cuerpos que hacen parte de otros cuerpos y estos, parte de
una gran maquina-cuerpo social.

Es asi como, a partir de las estancias en las maquilas, pudimos situar
la presencia de unas formas corporales ilusorias, vinculadas a la accién
de patronaje, trazo y corte; formas que nos permiten configurar al menos
cuatro corporalidades. Un cuerpo econémico, el cual estda compuesto por
transacciones que se expresan en la compra y venta de microtiempos; un
cuerpo numeérico, sujeto a un horario laboral: lunes a viernes de seis de
la manana a cuatro de la tarde, rutina horaria que estd marcada por una
alarma en forma de canto de péjaro; cada vez que se activa la alarma, la
operaria debe registrar en una pequena libreta la cantidad de acciones
—ensamblajes— que ha realizado. Este cuerpo numérico incorpora tam-
bién la regulacién de unos espacios para tomar los alimentos, el més largo
de treinta minutos para almorzar. ¢Las noches y los fines de semana son
para qué? —pregunta el administrador de una maquila. —Para la fami-
lia —responden en coro el grupo de mujeres. Esta regulacién del cuerpo
implica que el tiempo que no se esta en la maquila, también esta contra-
lado por ella.

Este sistema disciplinario y maquinico es dirigido por una figura
patriarcal que agencia un orden laboral y existencial: en este caso, las
mujeres trabajan para la maquila y para sostener sus familias, de modo
que no parece haber lugar para un tiempo propio. Es importante anotar
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que las mujeres, los nifios y las nihas en las maquilas histéricamente han
estado relacionados con la explotacién, los bajos salarios, las garantias
del mantenimiento en buen estado los puestos de trabajo; junto a estas
ideas se ha usufructuado el imaginario de la mujer honesta y cuidadora;
sin embargo, los usos de imégenes religiosas han estado a la orden del dia
para contribuir a la constitucién de una devocién laboral.

En el orden empresarial de la maquila, las prendas de vestir y los
cuerpos que las producen parecen estar siempre de paso; las materiali-
dades dan forma a un cuerpo instruido, pues cada prenda se acompana
de tablas con instrucciones que indican con exactitud: cortar aqui, coser
alli, ensamblar aca. La prenda, los cuerpos y el orden empresarial se van
componiendo de estacién en estacion; al respecto de esto, los anélisis de
Antonio Negri (2013) y Mauricio Lazzarato (2006; 2013) posibilitan enten-
der que estamos transitando los residuos de la fabrica que emergi6é a
finales del siglo xvi y que se fue consolidando en los siglos posteriores,
pero que en las Ultimas décadas estda dando paso a la emergencia de un
orden empresarial omnipresente en las grandes ciudades. Es asi como una
prenda de vestir se produce en multiples lugares y en ninguno; la maquila
para la formacién implementada en el Sena, que integra secciones que
van desde la investigacién de tendencias para el disefio de vestuario hasta
los puntos de venta, la encontramos fraccionada y dispersa por muchos
lugares del Valle de Aburré: disenar, cortar, bordar, estampar, coser, eti-
quetar, empacar y distribuir ocurre en lugares distintos.

Percibimos, asi mismo, fragmentos de un cuarto cuerpo,® esto es, el
cuerpo de los afectos del que solo notamos tenues rastros, ya que este se
gesta en las conversaciones de las mujeres y los microrrituales que rea-
lizan. Se inicia con el encuentro entre las mujeres, sus saludos y noticias
familiares de Gltimo minuto; al accionar la corriente eléctrica, la maquina,
saluda y desea buena jornada. El saludo y los colores de la maquina de
coser —blanca con franjas azules—*¢ hacen parte de un discurso produc-
tivo que, segun nos dijo la administradora de otra maquila, humaniza las
méaquinas, lo que al parecer incide en las posibilidades de aumento de la
efectividad del sistema de produccion. Pistas de este mismo cuerpo son

4 Alusion al ensayo de Paul Valéry, Sencillas reflexiones sobre el cuerpo (1993, pp. 192-193).

46 Se esté haciendo referencia a las maquinas: Recta Jack Programable, A4 y A4H, modelos fabri-
cados por la empresa Jack Sewing Machine Co.
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abordadas por Ménica Barrientos y Andrea Jeftanovic (2018), al descri-
bir el taller de las operarias como un espacio de precarizacién femenina
donde el cuerpo es soporte del dolor y las pequenas conversaciones entre
ellas alcanzan una voz plural que denuncia y se escribe.

Cuerpos, materialidades textiles y discursividades vestibles

Imagen 7. Cuerpos gabari. Medellin (2019).

Fuente: Archivo de la investigacion.

Una de nuestras estancias fue realizada en una maquila que se especializa
en la confeccién de vestuarios empresariales, pero en sus instalaciones
solo se realiza el corte de las prendas; las demas actividades —con-
feccién, estampados o bordados de la informacién que ir4 impresa en
las prendas— son subcontratadas a través de otras maquilas. Durante
el tiempo que estuvimos en este lugar se trabajaba en la produccién de
uniformes para una empresa minera del nordeste de Antioquia, cuyo pro-
pietario habia exigido que en la parte posterior de ellos estuviera impresa
la misién de su organizacién. Un uniforme con la misién empresarial nos
puede resultar un tanto cémico o extravagante, pero esta es una deci-
sién que pone de relieve la instauracion de nuevos modelos de formacién
moral de los cuerpos que participan del trabajo en los niveles socialmente
considerados més bajos y a quienes se les impone el uso de uniformes.
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Estos movimientos en la moralizacién del trabajo resuenan por todas
partes —a lo que no escapan nuestras universidades— a través del dis-
curso de los ultimos afios, reproducido mediante un eslogan como
ponerse la camiseta o llevar la empresa en el corazén. Al respecto, es
posible pensar que mientras un empleado, por ejemplo, lleva a cuestas la
empresa y su vida esta regularizada por ella, el trabajador independiente
es la empresa misma; es decir, un cuerpo-empresa, como en el caso de
un propietario de maquila que nos hace ver una industria corporizada;
en un proceso de minimizacién empresarial, es él quien se encarga del
disefio y a partir de alli subcontrata con otros las demés actividades de
produccién, hasta entregar las prendas terminadas a sus clientes. La regu-
lacién moral del trabajo, y, en general la moralizacién de la existencia de
los trabajadores cobra multitud de formas, algunas de la cuales las mos-
tramos anteriormente con la idea de un cuerpo numérico.

En la maquila de corte nos enteramos de que la resistencia es la
cualidad més valorada del vestuario laboral; pero esta asociaciéon de la
resistencia de las materialidades textiles con el trabajo no es casual, ni
mucho menos novedosa. Los antecedentes macabros estan por todos
lados, uno de los mas escandalosos fue la incorporacién de la fortaleza de
la poblacién africana al continente americano para desarrollar las indus-
trias tabacalera, azucarera y minera.

Actualmente los uniformes subsisten bajo argumentos de seguridad
en el trabajo, asepsia de los cuerpos y los procesos y responsabilidad social
de las empresas, pues al aportar estas los uniformes, las y los emplea-
dos no gastan ni deterioran su propio vestuario; pero sabemos que, en
paralelo a tales bondades, los uniformes instauran modos de relacién
en los cuales, ademas de evidenciar la dependencia de una organizacién
empresarial, pareciera necesitarse que el empleado o la empleada por-
ten la organizacion y el oficio que desempenan, pues sabemos que usan
uniformes aquellos trabajadores que realizan actividades que comprome-
ten fuerzas corporales, lo que equivale, por supuesto a los salarios mas
bajos; no supimos de directores o altos ejecutivos que lleven uniformes,
de modo que, en cierto sentido, los uniformes vienen a ser la afirmacién
y prolongacién de un sistema politico y econémico dirigido a diferenciar
y marcar la jerarquizaciéon de la poblacién. Al respecto Dominguez Font
(2014) describe el uniforme en términos de un traje distintivo que repre-
senta a un grupo social, profesional, institucional o empresarial: “Si el
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conjunto pertenece a un comercio o institucion, suele ser estandarizado y
tiende a homogenizar a los miembros de la organizacién que comparten
iguales caracteristicas, tales como género, nivel jerarquico o funcién que
cumplen dentro de la misma” (p. 34).

Ahora bien, los grandes emporios de la moda y las agencias priva-
das como Inexmoda reconfiguraron el lenguaje de los uniformes y han
puesto en circulacion el discurso de las marcas, a través del cual se crea y
delimita el estatus social. En el contexto colombiano, asistimos a la trans-
formaciéon de la idea de cadena de produccion textil, por la de sistema
moda, ya que la primera acent@a las materialidades tangibles, mientras
la segunda es virtual y ofrece la posibilidad de articular lo aparentemente
disperso; lo que implica que los botones pegados en una maquila de las
laderas de Medellin estén luego en prendas exhibidas en tiendas de Esta-
dos Unidos, Europa o Asia. Este orden discursivo ofrece las pistas para
entender que la maquila, més all4 de una practica de emprendimiento y
autonomia empresarial, es la consecuencia de un modo de produccién
globalizado. Las pequefas y micro maquilas, dispersas por el Valle de
Aburré, replican maquilas de mayor escala; sin embargo, macro o micro
magquilas estan en relacién con conglomerados econémicos duenos de un
capital asociado a una marca.

La marca es fundamentalmente una produccién discursiva asociada
al estatus social, pero su efectividad necesita traducirse en consumo glo-
bal en diferentes renglones de la escala social; es por ello que la industria
de la moda dirige sus esfuerzos en la produccién de conocimiento que
permita aumentar el valor de las prendas de vestir, valor asociado al domi-
nio simbdlico de una marca; es decir, su capacidad de agenciar un ideal
de lujo y éxito social y, por tanto, afirmacién de poder econémico. Este
caracter de objeto totémico de las marcas circula socialmente en diver-
sos niveles, para tal fin se crean colecciones de bajo costo y se activa el
lucrativo mercado de la copia, e incluso de pequehas marcas posiciona-
das comercialmente a nivel local.

Conclusiones. Materialidades textilesy formacion de los cuerpos

En el transcurso de este texto hemos venido hablando de materialidad
textil, ya que este concepto nos posibilita entender la potencia de
agenciamiento que tienen los tejidos destinados a entrar en contacto y

99



Cuerpos y creaciéon. Materialidades, presencias y virtualidades

100

recubrir los cuerpos, pues vestirse no es otra cosa que entrar en otro
cuerpo confeccionado, para constituir justamente otro; metamorfosis,
que la industria de la moda y la publicidad han capitalizado hasta el
limite. Sin embargo, hablar de materialidades textiles, en el proceso
de produccién, no solo involucra las telas, toda vez que la tela por si
sola no alcanza a constituir un sistema maquilar en el que no solo es su
manufactura lo que vestimos, sino que en la maquila también se forman
cuerpos para el sistema maquilar.

Estan en auge las fibras naturales y los procesos de produccién arte-
sanal, pero de forma simulténea, la industria textil a través de todos sus
canales ha puesto en primer plano la emergencia de los no-tejidos y las
telas inteligentes, las cuales pretenden hacer de los tradicionales tejidos
planos y de punto una cosa del pasado. Las superprendas para los trabajos
de riesgo y el deporte nos estan mostrando que el rito ancestral del vestir
ha entrado a formar parte de la era nanotecnolégica. Hay que senalar que
este modo de aparecer de las telas también esté presente en los procesos
de su fabricacién y en la manufactura de estas. Aquella maquina que unia
las telas a través de una costura filial se presenta ahora como maquina
multiagujas, haciendo multiplicidad de costuras en un solo movimiento;
al coser se cosen varias cosas a la vez. El sistema maquilar no solo pro-
duce cuerpos de manera simultanea, sino que lo hace a diversos niveles
en su proceso incesante de produccién.

La microgestualidad y los procesos de repeticiéon sucesiva de la
actividad de la confeccién en la maquila estén siendo cuestionados, prin-
cipalmente porque las nuevas generaciones ven de forma critica la manera
en que sus padres y madres han trabajado; supimos en nuestra investi-
gaciéon de historias de personas con quince, veinte o0 mas de treinta afnos
cosiendo pretinas o cierres. En este sentido, los agentes que capacitan
a los nuevos operarios consideran que lo mas dificil del proceso no esta
relacionado con el aprendizaje de las operaciones técnicas, sino con la
disciplina que se requiere para el desempeno en la industria textil; lo que
implica hacer que desaparezca de si un cuerpo desobediente y se cons-
truya el cuerpo disciplinado que la produccién requiere, es decir, el cuerpo
compatible con el sistema magquilar.
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