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Mientras sigue la Deka’dans

Yasar Biilbiil
Universidad Medeniyet de Estambul
yasar.bulbul@medeniyet.edu.tr

Con la conciencia de que se nace para morir, la vida de cada
uno es un poco decadente. La diferencia mas fundamental
que distingue al hombre de otras especies es la conciencia
de esta destruccion. Este proceso, que comienza con el na-
cimiento, apunta al desarrollo simultaneo de lo fisico y lo
mental.

A medida que las personas envejecen, este proceso se in-
vierte. Cuando se desarrolla el potencial mental y se acelera
el viaje humano hacia la perfeccion, el cuerpo comienza a
perder su fuerza y habilidades anteriores. Por eso, mientras
que la decadencia aparentemente corresponde a la destruc-
cion, esta destruccion puede ser considerada en un contexto
diferente como un proceso de maduracidon y competencia.
Cuando comenzamos el proyecto de Deka’dans, confiamos
en la creatividad y el potencial mental de la destruccion.
El potencial aqui se estaba produciendo en un érea tanto
imaginaria como mental. Asi que nos dirigimos a la razon,
la cual permiti6 que surgiesen obras y textos creativos. Al
ver los trabajos que han surgido en este proceso, nos damos
cuenta de que no nos equivocamos.

Si bien, nos sentimos honrados de albergar un proyecto tan
multidisciplinar y multicultural que fluctiia entre los cam-
pos de las ciencias sociales y las artes, también me gusta-
ria agradecer a las Universidades de Zaragoza, Politécnica

de Valencia, Sakarya su aceptacion a la hora de cooperar
con nuestra Universidad a nivel de Rectorado. También a
Ozlem Oguzhan, la comisaria y editora del proyecto con la
que realicé todo el proceso, a nuestro editor espafiol Joan
Bernat Pineda y .artimu. Por ultimo, me gustaria dar las
gracias a Ahmet Sahiner y a todo el equipo que conforma
Deka’dans.

Deka’dans: Estética de la destruccion, es un proyecto de
arte intercultural que forma parte de otros proyectos prece-
dentes en nuestras galerias: .artimu.online y .artimu.alan.
Nuestro objetivo es contribuir tanto como podamos en for-
mar procesos de produccidn interdisciplinares y difundir-
los.

Director



Sobre Deka’dans: La Estética de la Destruccion

Ozlem Oguzhan
Universidad Medeniyet de Estambul
ozlem.oguzhan@medeniyet.edu.tr

Llevo afos analizando imégenes; sonidos detras de ima-
genes, peliculas, fotos. Trato de entender a las personas a
través de lo que ven y observan en su vida oscilando entre
la colectividad y la individualidad. Por un lado, observo los
ambientes y las formas de ver, por otro lado, produzco; pin-
to y hago fotografias. Todo lo que veo se convierte en un
area de estudio para mi; escribo, cuento, realizo.

Esto se convirti6é en una rutina. Mientras iba y venia de la
universidad, comenzo6 la pandemia de Covid 19. Nos en-
cerramos en los espacios, pero para cambiar esta situacion
con la esperanza de abrirnos al exterior, fundamos artimu.
org. Buscamos un espacio estético dentro de la destruccion.
Esta galeria en linea emprendié su camino con su primera
exposicion “Esperanza” y continia enfocandose en exposi-
ciones colectivas. En estos dias en los que escribo este tex-
to, nos estamos preparando para abrir nuestra s€ptima expo-
sicion colectiva con el tema “Musica” dentro de la galeria
fisica ubicada en el edificio de nuestra biblioteca. Nuestra
galeria se llama .artimu.alan. (.artimu.espacio.) y es casi
una “heterotopia dentro de una heterotopia”. Mientras tanto
disefiamos este proyecto internacional. Este libro, realizado
junto con Juan Bernardo Pineda, como parte del proyecto,
lleva el mismo titulo que la exposicion: “Deka’dans: Esté-
tica de la destruccion”. Esta organizado por .artimu.cevri-
mici. y .artimu.alan. con la participacion de La Universidad
de Sakarya, la Universidad de Zaragoza y la Universidad
Politécnica de Valencia.

Son dos paises en los dos extremos del Mediterraneo. Los
dos se han convertido en hogar de culturas similares, los dos
abrazan a la diversidad y también se apoyan mutuamente en
tiempos dificiles. Sin embargo, la geografia en la que vivi-
mos es muy dura. Las voces de los que no estan aqui, mas
que de los que viven, resuenan en sus ciudades y montafias.
Estamos observando lo que sucede desde ambos extremos
de esta antigua cuenca. Tratamos contar historias acerca de
las personas. Desafortunadamente, hay mucho dolor y des-
truccion en estas tierras. Pero por otro lado, como el sol
primaveral, existe un intento de vivir obstinadamente, hay
entusiasmo, pasion y esperanza. “Date cuenta de esto!”

La guerra en Siria, que ha estado directamente relaciona-
da con la cuenca del Mediterraneo y que nos ha afectado
durante los ultimos diez afios, ha dejado profundas huellas
en nuestras vidas. Especialmente sobre temas de migracion
y seguridad que no quedan fuera de la agenda. Cientos de
personas murieron en el Mediterrdneo mientras escapaban
del terror y buscaban una vida segura... Destruccion tras
destruccion... jResulta que el ser humano podria avergon-
zarse de ser humano! . Mientras sucedia todo esto, la mayo-
ria de nosotros tratdbamos de entender el proceso a partir de
las fotos que aparecian en las noticias. Por ejemplo, si digo
“El pequefio refugiado que murié en el Mediterraneo...”,
todos los que lean esta frase pensaran en el bebe que se lla-
maba Aylan con una camiseta roja y pantalones cortos azu-
les tirado en la orilla de Bodrum. Los acontecimientos que
tienen un caracter “politico” y que ocupan las primeras pa-



ginas de los periodicos y las primeras planas de los boleti-
nes suelen contarse con la fotografia mas estética, y quedan
asi grabados en la memoria. Aunque esta situacion es triste,
constituye un area de estudio: la difusion, la percepcion y la
evocacion de una noticia mundial con una sola fotografia,
es decir, la conversion en un icono. Decenas de fotos rela-
cionadas con la guerra de Siria cayeron en mi pantalla asi,
y las miré durante horas y las analicé. Como ser humano,
traté de escuchar las almas perdidas detrds de ese cristal
y, como profesional, analicé estas fotos. Cada una de ellas
parecia describir la destruccion, pero la manera en que fue-
ron tomadas producia casi una armonia en esa destruccion.
Sin embargo, hay una entre estas fotos que cada vez que
la recuerdo, quiero bailar con esa musica que no escucho.
Esta foto! es de Mohammed Mohiedin Anis, fechada el 15
de marzo de 2017, tomada en su casa en Alepo por el foto-
grafo Joseph Aid de Beirut y la Agencia de Prensa Francesa
(AFP). Anis esta sentado en el dormitorio de su casa bom-
bardeada, fumando su pipa y escuchando un disco. La “luz
de Vermeer” que llena la sala blanca alimenta la imagen
dramatica. Tanto es asi que la fotografia que esta coloreada,
por la intensidad de la luz, parece como si fuera en blanco
y negro. A través de las ventanas rotas se ven otros edificios
que han sido devastados por las bombas. Anis estd mirando
el disco que gira, casi de pie en el vacio en un momento del
tiempo. Cuando vi esta foto por primera vez, me vino a la

mente la idea de que la destruccion también es una cuestion
estética. Por lo tanto, no tardé tanto en combinar y cambiar
un poco “Deka’dans”, la cual tomé prestada de Nietzsche.
Si bien lo primero que queria hacer con esta fotografia, que
tiene el poder de destruir el proceso de estetizacion®? de lo
politico, fue escribir un libro titulado “Comodidad del 0j0”,
pero el proceso me llevo a escribir estas paginas. Aqui es-
toy, llenando estas paginas con mis palabras que trasladaran
mis experiencias al futuro. Y Anis esta sentado alli, frente a
mi. Es como si pudiera oler su pipa. Mientras busca huellas
de su pasado, camina todos los dias hacia un futuro des-
conocido, pero hacia una destruccion... jLa destruccion no
esta en el pasado ni en el futuro, como ese disco que gira! .
Se trata del tiempo que siempre se queda en el purgatorio.
Es como un intervalo que congela el momento y detiene lo
que estd pasando. En esta foto, Anis simplemente se sienta
justo en medio de esa destruccion y mira su disco que gira,
como si se burlara de la civilizacion moderna, que cree en
la velocidad y el progreso. “jRechaza!”

Este proyecto fue disefiado en los tiempos en el que la po-
litica se estetiza, con la idea de que la estética politizada
puede ponerse del lado de la humanidad. Por eso aplaude a
la actitud de Anis que baila con la destruccion. Siempre hay
esperanza. “jAcompaiala!”

1. “Halep’in Harabelerinde Miizik” (“La musica en las noticias de Alepo”) (Fecha de Acceso: 20/01/2022)

https://correspondent.afp.com/music-over-ruins-aleppo

2. Benjamin, Walter (2000). Pasajlar (Libro de los Pasajes) Trad. Ahmet Cemal, Estambul: Ediciones de Yap1 Kredi

A Anis no le interesa solo una pipa y un tocadiscos, sino
también tiene una coleccion de automoviles clasicos que
han sufrido por culpa de la destruccion. Hay vida en su
“sala peculiar”, a pesar del riesgo de perder la vida. Este
hombre que tiene su ciudad arruinada, su coleccion deshe-
cha y su casa bombardeada, habia estudiado farmacia en
Italia y tiene una fabrica de pintalabios.* En otras palabras,
casi toda la vida de Anis se relaciona con la “belleza”. Este
hombre, que mantiene lo bello en la destruccion, también
esta recordando en silencio al mundo entero lo que es un
ser humano. En una entrevista, las dos plumas guardadas en
su bolsillo del pafiuelo de su chaqueta, parece que envian
saludos a mi video llamado “El suefio de Icaro” producido
para este proyecto. Aleykumselam Anis. jViva!

Es un comienzo para vosotros y un final para mi. He trata-
do de explicar las caracteristicas fundamentales en las que
se basa este proyecto y el libro. Por supuesto, nuestro pro-
blema no es solo la guerra o los problemas urbanos. Las
obras tienen temas muy diferentes relacionados con la des-
truccion y juntos crean una unidad. Fue un proceso largo y
como soy una persona con la que es un poco dificil trabajar,
debo agradecérselo. Me gustaria dar las gracias también a
todos los que apoyaron el proyecto “Deka’dans: La Estética
de la destruccidon”, y especialmente a mis amigos turcos y
espanoles que han participado con sus obras y textos. jQué

bueno que tengamos un largo camino por recorrer juntos!
Mi querido estudiante Ahmet Sahiner, webmaster de arti-
mu y del proyecto, jestoy orgullosa de ti! Finalmente, me
gustaria agradecer a mi profesor y al Director del Proyecto,
Yagar Biilbiil, por la libertad que nos brind6 y por creer en
nuestro trabajo.

Por los caidos...

Comisaria y Editora

3. Selk, Avi (2017). “Bir Adamin Durmasi Nasil Halep Yikimmin Semboli Haline Geldi?” (;Coémo un hombre parado se convirtié en un simbolo de la destruccion
de Alepo?”) (Fecha de Acceso: 20/01/2022) https://www.washingtonpost.com/news/worldviews/wp/2017/03/14/how-one-mans-pause-became-a-haunting-symbol-

of-aleppos-destruction/
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Deka’dans

Joan Bernat Pineda
Universidad de Zaragoza
pineda@unizar.es

Desde el marco artistico, educativo y sociocultural, nos en-
contramos con un sinfin de incertidumbres que nos obligan
a abordar el discurso del arte bajo un punto de vista com-
prometido. Por ello, es nuestra responsabilidad la conser-
vacion del medio ambiente, las tradiciones locales frente a
lo global, asi como, el respeto a la diversidad y la igualdad
en una sociedad plural. La necesidad de construir referentes
multiculturales en distintas sociedades hace que el proceso
investigador de la creacion artistica se articule en parame-
tros compositivos dentro de lo multidisciplinar e intercul-
tural.

Los medios digitales estan conformando sistemas de repre-
sentacion artisticos cuya difusion se realiza principalmente
a través de los massmedia y las redes sociales. Los produc-
tos resultantes se han convertido poco a poco en protago-
nistas culturales de una sociedad cada vez mas globalizada
que encuentra en estas creaciones artisticas canales de co-
municacion audiovisual, donde muchas veces desprovistas
de la barrera del idioma, garantizan la difusion de las artes,
convirtiéndose en productos de consumo de ocio y cultura.
La inminente emergencia de una tabula rasa sobre creacion
artistica entre tradicion y modernidad en muchas sociedades
fuera y dentro de Oriente y Occidente, esta siendo provoca-
da por el libre acceso a una infinita informaciéon de image-
nes almacenadas en canales de difusion ubicados en Inter-
net. Un espacio de conservacion y exhibicion que permite
poder investigar, establecer estadisticas, comparaciones y
analisis de todas aquellas obras de arte que han adquirido

13

una especie de tangibilidad a través de los archivos digi-
tales. Por ello, cuando me he referido a una equiparacion
entre lo tradicional y lo emergente es porque las referencias
locales que cada sociedad produce y exhibe mediante la
red, son contrastadas por otras que provienen de distintas
culturas, lo que provoca evidentes confluencias que rompen
las clasificaciones entre lo que es nuevo en una cultura y lo
que representa a la tradicion en otra.

La afinidad cultural entre Espana y Turquia obedece a una
idiosincrasia comun mediterranea, la cual, implica la nece-
sidad de establecer parametros en los que poder maniobrar
a partir de perspectivas convergentes respecto a la repre-
sentacion de la obra de arte. Ante las grandes crisis pre-
cedentes, nuestros pueblos han rebuscado en sus respecti-
vas memorias historicas la fuerza del renacer y el avanzar.
Deka’dans irrumpe en un contexto de tregua global en el
que el pensamiento, el planeta, la comunicacion, la salud
y las relaciones interpersonales se preparan para un nuevo
comienzo basado sobre referentes en los que la existencia
humana deambula entre lo antiguo y lo futuro. Deka’dans
se inscribe en un contexto en décalage, en una direccion de
doble sentido, donde su propiocepcion resiste a la pérdida
mas absoluta del equilibrio en un espacio/tiempo tamba-
leante.

Editor



Simbiosis: El Aliento como Ejemplo
de Coexistencia Microcosmica

Kevser Akcil
Universidad de Sakarya
kevserakcil@sakarya.edu.tr




El consumo inconsciente de los recursos naturales y los su-
cesivos desastres han abierto la discusion sobre la posicion
central del hombre desde la filosofia de la Ilustracion y el
pensamiento cartesiano. La investigacion ecologica que ra-
lentizara el proceso de las consecuencias de estas destruc-
ciones y extinciones ecoldgicas se ha convertido en el foco
de atencién de muchos cientificos y artistas. Es inevitable
la necesidad de abordar a todos los seres vivos y no vivos, a
través de una imagen politico-social igualitaria, que adopte
una perspectiva multiple, contraria a distinciones y defini-
ciones reduccionistas como cuerpo-mente-espiritu humano.
Con las teorias posthumanas de pensadores posthumanistas
como Katherine Hayles (1993:3) y Rosi Braidotti (2021:
133-135), cuyo objetivo de acabar con el enfoque que mar-
gina a los seres vivos, ha quedado claro que el ser humano
es un ser compuesto de componentes heterogéneos. En lo
posthumano, Braidotti (2021) propone una forma de pensar
en red que incluye actores no humanos, no humanos defini-
dos en el humanismo. En primer lugar, nos invita a repensar
nuestros cuerpos dentro de sus estructuras detalladas, posi-
cionandolos como parte del continuo naturaleza-cultura y
teniendo en cuenta la subjetividad relacional.

Como criatura que consume oxigeno y produce didxido de
carbono en toda la evolucion y ciclo complejo y sistematico
de la vida, nuestra propia respiracion, como sujeto de una
especie de destruccion y a su vez de comienzo, crea el mi-
crocosmos de otros seres también. Por lo tanto, mientras la
respiracion, que es la funcion vital de nuestro propio cuer-
po como seres humanos, consiste en el aire que respiramos
junto al oxigeno, al nitrogeno, al moho y a los acaros del
aire; al mismo tiempo, el dioxido de carbono, miles de bac-
terias, multiples organismos etc., y nuestras propias células,

Siempre hay otro aliento en el mio, otro
pensamiento en el mio, otra posesion en lo que
poseo, mil cosas y mil seres escondidos en mis

complicaciones.
Gilles Deleuze, Logica del Sentido

permanecen en el aire del lugar en el que nos encontramos.
Con un enfoque multiple para explorar subjetividades rela-
cionales, en este texto, el concepto de respiracion, que es la
funcién basica de la vida, y que percibo como un conjunto
de multiples relaciones microbidticas que vemos con nues-
tros 0jos y no podemos sentir fisicamente en la vida diaria;
atafie tanto al planeta como al ser humano, bacterias, virus
y multiples convivencias colectivas que ain se desconocen
si son animadas o inanimadas.

JQué es el Aliento?’

Aliento significa el aire que se expulsa al respirar en el
primer sentido. Otros significados son los siguientes: 2.
Respiracion. 3.vida, pulso vital 4. Espiritu, alma. 5. Vigor
del 4nimo, esfuerzo, valor. 6. Soplo del viento. 7. Emana-
cion, exhalacion. 8. Inspiracion, estimulo que impulsa la
creacion artistica. 9. Alivio, consuelo. (Diccionario de la
Lengua Espafiola)

El aliento, el halito (halitus), que en latin es siempre la res-
piracion, el soplo, todo aquello que se exhala, como los
vapores, los olores, las emanaciones. Solo el poeta latino
Prudencio (zaragozano) asign6 a halitus el significado de
alma o espiritu. En espafiol hemos ampliado el campo sig-
nificativo de aliento hasta hacerlo sinébnimo de animo. Al
desaliento, su negativo, no le queda relacion alguna con la
respiracion. También el halo es de la misma familia 1éxica.
El verbo en el que se origina el lexema es halo, halare, ha-
lavi, halatum. Si su primer significado es exhalar olor, oler
(en el mismo sentido, porque percibir el olor es, también en
su origen, sentire). Halantes floribus horti son los jardines
(huertos) perfumados por las flores; néctar halare, es exha-

1. Nota del autor: Preferi la palabra aliento en espafiol en lugar del concepto de la palabra nefes en turco que escribi en el texto original. Por que la palabra nefes

significa respiracion también pero su origen etimologico es diferente.

lar perfume de néctar. De ahi, se pasoé a significar la exhala-
cion del aliento en la respiracion (elalmanque).

El Primer Aliento

Las bacterias termofilas, que lideran el establecimiento de
toda la vida en la tierra, tienen enzimas que pueden vivir en
condiciones duras y son resistentes a las altas temperaturas
y puede verse como un ejemplo fundamental de relacion
con el desordenado y complejo sistema de seres que se en-
cuentran en la quimica atmosférica. Hace 4600 millones de
afios, se creia que en la Tierra habia una atmoésfera inanima-
da que consistia en temperaturas extremas y altos niveles de
gases como didxido de carbono, metano y nitrégeno. Du-
rante unos dos mil millones de afios, los gases toxicos de los
volcanes estallaron en la atmdsfera, provocando reacciones
electroquimicas y fotoquimicas, el Sol irradi6 rayos infra-
rrojos sin filtrar y se produjeron diversas meteorizaciones
quimicas. (Crawdord, 2019:21,22).

Si bien la tasa de dioxido de carbono fue bastante alta en
el primer periodo de la historia de la Tierra, llamado la era
Hadeana, varias reacciones quimicas, como el ciclo del si-
licato de carbono, causaron grandes cambios en la Tierra
y la atmésfera a lo largo del tiempo. Después de unos qui-
nientos mil millones de afos, tuvo lugar e/ Gran Evento de
Oxidacion, la primera atmoésfera oxigenada de la atmodsfera
descubierta segtin los niveles de corrosion del 6xido de hie-
rro en las capas geolodgicas.

Las precursoras del periodo Arcaico, las cianobacterias co-
nocidas como algas verdeazuladas, atraparon la luz solar
y reaccionaron con el gas metano (ch4), convirtiendo el
dioxido de carbono (co2) y el agua (h20) en energia para
comenzar a producir oxigeno rapidamente y liberarlo en el
medio ambiente. Asi, el oxigeno, que antiguamente era una
molécula venenosa y altamente reactiva para las primeras
formas de vida en la atmosfera, propicio la formacion de
organismos eucariotas, criaturas multicelulares complejas
que evolucionaron gracias a la fotosintesis, y la prolifera-
cion de la diversidad de vida (Catling, 2018: 23). Por lo

tanto, mientras mueren todos los seres vivos que no son
compatibles con el intenso oxigeno liberado en la atmos-
fera; las nuevas reacciones quimicas y fisicas llevaron a
término un aumento de la diversidad bioldgica y la forma-
cién de nuevos seres vivos que pudieron realizar la foto-
sintesis al consumir y convertir el oxigeno. Si bien no se
sabe exactamente qué tipo de seres vivos desaparecieron
después de la destruccion, que también se conoce como la
Gran Revolucion del Oxigeno; se cree que la diversidad de
organismos fotosintéticos como bacterias, virus, hongos y
plantas se han multiplicado durante 2,4 millones de afos.
La tasa de oxigeno requerida para que el aire sirva para la
vida de las células eucariotas, como las humanas y los ani-
males que convierten el oxigeno en diéxido de carbono, se
ha reducido al 21,95 % en aproximadamente dos millones y
medio de afios. Como puede verse en la siguiente ecuacion,
la produccién de oxigeno no se acumuld rapidamente en la
atmosfera porque es un proceso de produccion colectivo de
suma cero. (64)

Dioxido de carbono + agua + luz solar = materia orgénica
+ oxigeno
CO, + H,0 + luz solar = CH,O +0O,

Las cianobacterias, que tienen tantos tipos unicelulares
como multicelulares; se cree que forman relaciones simbio-
ticas con una amplia variedad de huéspedes eucariotas, in-
cluidas plantas, hongos, esponjas y protistas. Las diatomeas
también se conocen como algas verdeazuladas y contienen
componentes de cloroplasto y leucoplasto que juegan un pa-
pel importante en la fotosintesis. Por lo tanto, las diatomeas
que viven en el agua, el suelo y las areas himedas también
realizan la fotosintesis y producen oxigeno. Se puede de-
cir que con la revolucion del oxigeno, el planeta empezo a
respirar por primera vez gracias a sus diversas relaciones
simbidticas, como las cianobacterias o las diatomeas.

En la primera parte de la serie documental An Extraordi-
nary Rock elaborada por National Geographic, el astrobio-
logo Jerry Linenger (2018) al tomar muestras de la cuenca
del Amazonas en Brasil, habla sobre el hecho de que las



diatomeas en los mares y océanos son la principal fuente de
oxigeno de la Tierra. Linenger dice que son las diatomeas,
no los bosques amazonicos, los que se conocen como los
pulmones del mundo, y explica el ciclo del oxigeno de las
diatomeas: El rio de nubes visto desde el espacio atraviesa
América del Sur. La nube se condensa en lluvia, desciende
por las laderas y fluye de regreso a la cuenca del Amazonas.
Erosiona la roca y se convierte en sedimento. Los residuos
son la fuente de alimento para las diatomeas. Los glaciares,
los deslizamientos de tierra, el polvo mezclado con agua,
tierra y piedra son la fuente de alimento de las diatomeas, y
su poblacion se duplica cada dia.

La Simbiosis

La simbiosis, un concepto de biologia, fue definida por pri-
mera vez por el botanico aleman Anton de Bary en 1973
como la coexistencia de organismos de diferentes especies.
Ivan E. Wallin, por su parte, amplio el concepto como sim-
biogénesis; donde establece que los nuevos 6rganos con-
ducen a la formacion de nuevas especies, por lo tanto, al
cambio evolutivo (Margulis, 2001: 42). Trabajando espe-
cificamente en simbiosis entre animales y bacterias, Wallin
llama a la formacién de estos en complejos microsimbioti-
cos o simbiontismo. (13)

Segun bidlogos como Margulis y Cagan (2018:74), argu-
mentan que la evolucion de las células eucariotas de célu-
las procariotas simples a células eucariotas mas complejas
se realiza durante el proceso de formacion de las células
eucariotas que mencioné en la seccion del primer alien-
to, lo cual tuvo lugar agregando células a su cuerpo. Las
bacterias con una estructura simple se han convertido en
organulos permanentes al unirse a las células con las que
antes interactuaban como parésitos. El tipo de relacion que
se puede ver en la ecuacion de relacion entre la produccion
de oxigeno y la célula no consiste en dos factores que se
afectan entre si. El parésito, que se adhiere a la otra célula,
puede sufrir una transformacion mientras gana presencia en
la nueva célula, y cuando la célula se divide, también se
divide. La célula huésped, por otro lado, puede evolucionar
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con el apoyo del parasito, incluso si el parasito no se con-
vierte en otro organulo. En este caso, el parasito evoluciona
hacia una posicion en la que incluso se puede debatir el
significado de la palabra.

Segun Margulis (quien toma el concepto de simbionte de
manera mas integral), desde cada lugar en el que vivimos y
entramos en contacto, desde el intestino hasta las pestaiias,
nuestros cuerpos estan equipados con simbiontes celulares
y estan junto con simbiontes invisibles y omnipresentes.
...los seres vivos luchan, se alimentan, bailan, se aparean,
mueren (16). Todos los seres vivos estan en comunicacion
multiple con su entorno a lo largo del ciclo de su vida. Tal
coexistencia en red, comunicaciéon multiple intencional y
causal, da como resultado una transformacion y un cambio
evolutivo. Asi, nuevas especies se unen a la red vital de la
naturaleza.

La simbiosis, un concepto de la biologia que puede expan-
dirse como un campo de interrelaciones potenciales de nue-
vas formaciones, puede verse como una metafora que inten-
ta destruir la centralidad humana a escala macro, cuestiona
nuestra relacion con agentes tanto humanos como no huma-
nos, ideolodgica jerarquia a una escala micro en el mundo de
hoy, y sienta las bases para nuevas formaciones a través de
la asociacion. El pensamiento que sacude la posicion cen-
tral del hombre encuentra su contrapartida en las filosofias
de la Ontologia Orientada a Objetos de Graham Harman,
la cual se basa en las sustancias de Aristoteles, las monadas
de Leibniz, las cosas en si de Kant y el Dasein de Heide-
gger sobre la coexistencia (2020). Harman dice que, desde
Kant, la filosofia occidental se basa inicamente en el sujeto
centrado en el ser humano y no tiene en cuenta la relacion
entre los objetos. Segiin Harman (2020:105); el concepto
de simbionte propone verlo como un concepto biografico
mas que bioldgico, por lo que debe considerarse no solo
sobre los seres vivos, sino también sobre las instituciones
y otros seres. En efecto, el nacimiento, la muerte, etc. las
fases existen no solo en los objetos bioldgicos sino también
en el caracter de todos los objetos sociales.

Mientras el objeto estd viviendo en simbiosis con otro; esta
relacion no puede ser valida para el otro objeto. Por lo tan-
to, tal relacion no es un intercambio, sino una relacion asi-
métrica, multiple. Timothy Morton, en su libro Humankind:
Solidarity with Non-Human People, describe la existencia
del hombre con su lado no humano, a partir de las com-
plejas relaciones de los seres microbiologicos que cambian
y transforman constantemente el estado de acogida que
proporciona nuestra existencia fisica como seres humanos,
la cual también puede destruir o provocar la existencia de
otros seres y generar su extincion, afiadiendo relaciones
objeto-objeto independientes de los humanos, y a diferen-
cia de Harman afirma que es una comunidad simbidtica
(2020:137). Morton también define a los seres fantasmales
como hiperobjetos, refiriéndose a cosas que son calculables
pero imposibles de ver y que estan ampliamente dispersas
en el tiempo y el espacio en comparacion con los humanos
(15). Es posible ver solo rastros de tales entidades en una
percepcion fisica multidimensional. Como también se pue-
den percibir en mapas, algoritmos o indirectamente a través
de datos, o como la misma respiracion que también es un
hiperobjeto. De hecho, el aire que respiramos, la radiacion,
el carbono y el calentamiento global son hiperobjetos fan-
tasmales. Es la cualidad del vacio que se siente cuando se
advierte el alojamiento temporal de la bandada de aves en
el lago debido al calentamiento global (113).

Presencias Aerotransportadas y Coexistencias

La comunicacion e interaccion multiple tiene lugar mien-
tras todos los organismos vivos del ecosistema convierten
el carbono orgénico en dioxido de carbono a través de la
fotosintesis y la respiracion celular. Durante la respiracion,
que es la funcion vital bésica de los seres humanos, se lle-
nan los pulmones de aire (o el aire se llena en los pulmo-
nes del ser humano), proporcionando el oxigeno necesario
para mantener su actividad vital y dar diéxido de carbono
al ambiente exterior. Ademads, el intercambio de gases tie-
ne lugar en la sangre, las células y el liquido intercelular
del cuerpo. El oxigeno interactia con la hemoglobina y la
oxihemoglobina se libera en los capilares pulmonares. La
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oxihemoglobina entra en la vena pulmonar, el corazén y los
tejidos. Debido a que la presion del dioxido de carbono en
los tejidos es alta, la hemoglobina libera oxigeno y se une
al dioxido de carbono. El oxigeno liberado pasa primero al
liquido tisular y luego a las células. Mientras que el didxido
de carbono se combina con la hemoglobina. En los capila-
res de los pulmones, el dioxido de carbono se separa de la
hemoglobina y pasa primero al plasma sanguineo, luego a
los pulmones, se combina con el agua en los globulos rojos
y se expulsa del cuerpo. Asi, durante el sistema respirato-
rio, que incluye ambas acciones, se producen multiples in-
teracciones y relaciones fisicas, quimicas y bioldgicas con
el cuerpo y otras entidades externas a ¢él. Puede verse como
una combinacion de muchas coexistencias y subjetividades
dispersas en las que las hormonas, la adrenalina y la tiroxi-
na también pueden ser eficaces. El acto de inhalar y exhalar
con un enfoque microcdsmico es un proceso basado en la
coexistencia y transformacién de moléculas, cuestionando
la percepcion interna y externa del cuerpo durante la trans-
formacion de oxigeno y dioxido de carbono, conectando a
las personas con el mundo exterior.

Seglin la investigacion microbioldgica realizada en 2016
(Sender vs. 2016); teniendo en cuenta que hay mas bacte-
rias que células humanas en algunos cuerpos humanos, se
puede decir que la estructura central del ser humano es con-
trovertida incluso en la estructura microcésmica del cuerpo
como criatura viviente. Por lo tanto, mientras tu respira-
cion crea una base colectiva entre todas las criaturas que
respiran; al igual que otros seres vivos, se puede decir que
las moléculas y los microbios que respiramos y exhalamos
en el aire, en particular, forman los enlaces cosmicos po-
tenciales intersubjetivos e invisibles entre otras entidades
microscopicas en nuestro cuerpo y estas entidades mismas.

Gracias a la gravedad, esta crea una coexistencia dinamica
en varias composiciones quimicas y densidades en la capa
de vapor y gas de la capa trosposfera, que estd cerca de la
superficie terrestre y sirve para asegurar la continuidad de
las actividades vitales en eventos climaticos, distribuyendo
la energia proveniente del Sol alrededor de la Tierra. El aire



fluye a través de océanos, tierras y ciudades, moviéndose
alrededor del planeta. Con el efecto del viento, hace circular
pequefios organismos en forma de bacterias, virus, semillas
y polvo. Por lo tanto, los organismos en el aire pueden cau-
sar nubes, precipitaciones, etc. Se puede decir que es efec-
tivo en procesos fisicos del aire e incluso en el ecosistema.

Al respirar, oxigeno, nitrogeno, etc. aparte de los elementos
quimicos, se cree que un millon de microorganismos pene-
tran en el cuerpo. Los microbios conviven con otros seres
vivos tanto para la continuidad del ecosistema como para la
continuidad de su propia vida. Las bacterias, virus y hon-
gos pueden poner en peligro, beneficiar o no afectar la vida
de los seres vivos, dependiendo de su especie (Smets et al.
2016). Por ejemplo; el virus Sars-Cov-2, que esta en nues-
tra agenda desde 2019 y se transmite mayoritariamente por
el aire, intenta adaptarse a las células humanas y estable-
cer una convivencia colectiva para mantener su propia vida
como una entidad no humana invisible. Al mismo tiempo,
muchos virus son tan activos en presencia de la vida, que
producen oxigeno como las bacterias. Con cada respiracion,
mata las bacterias densas en la boca y mata las bacterias que
amenazan la vida en todo el entorno. Las bacterias muertas
causadas por virus en los océanos o humedales se convier-
ten en alimento para las diatomeas.

El aire seco contiene 78 % de nitrégeno, 21 % de oxige-
no, 1 % de gas: helio, hidrogeno, neén y xenon. Aparte de
los gases como el vapor de agua, el diéxido de carbono, el
metano, existen miles de gases y particulas de origen tan-
to natural como artificial, y muchos de ellos son reactivos,
interactuando constantemente con otras sustancias. De ahi,
que pueda ocurrir que los compuestos contaminantes sean
daninos para muchas criaturas vivas y no vivas que respi-
ran con oxigeno. El calor solar suele ser un catalizador que
facilita o acelera los procesos de reaccion quimica. Muchas
sustancias y organismos liberados en la atmésfera como re-
sultado de desastres naturales y provocados por el hombre
causan la contaminacion del aire con el apoyo de reacciones
quimicas. El aire contaminado y las particulas dafiinas, in-
cluidas sustancias como el monoxido de carbono, el ozono,
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el didxido de nitrégeno y el dioxido de azufre, penetran no
solo en los pulmones sino también en la circulacion sangui-
nea y son lo suficientemente peligrosas como para cambiar
la estructura del ADN. Segun la Organizacion Mundial de
la Salud; alrededor de siete millones de personas mueren
cada aflo debido a la contaminacion del aire, ya que el ni-
vel seguro del aire se super6 en el 98% de las ciudades de
todo el mundo en 2016. Esta tasa aumentard a medida que
se quemen los bosques y se sigan consumiendo combusti-
bles fosiles, se incrementara la tasa de dioxido de carbono,
el planeta se calentard mas y habra aumentos graves de la
niebla de ozono, la cual es perjudicial para la salud de todos
los seres vivos. (https://www.who.int/health-topics/air-po-
llution#tab=tab 1, Fecha de acceso: 06.02.2022)

Las asociaciones quimicas que causan la contaminacion del
aire representan una amenaza vital no solo para los huma-
nos, sino también para otras criaturas que respiran y el me-
dio ambiente. Principalmente por el fuego, los combustibles
fosiles, los gases como el 6xido de nitrogeno, el mondxido
de carbono, el ozono o las particulas radiactivas formadas
por la industria a nivel del suelo, o las particulas radiactivas
que se liberan en la atmoésfera por causas humanas, regresan
a la Tierra como acido, lluvia con lluvia acida. Ademas del
efecto corrosivo de la lluvia 4cida sobre las plantas y las
hojas, impide que los arboles y los bosques se beneficien de
nutrientes como el magnesio y el calcio, necesarios para su
supervivencia. También permite que el aluminio se filtre en
el suelo. Cuando aumenta el aluminio, los arboles no pue-
den absorber agua en sus troncos y con el tiempo se vuelven
incapaces de realizar la fotosintesis.

Los organismos vivos en cada respiracion coexisten con
mas y mas sustancias toxicas. Aparte de su energia radiacti-
va natural, el cuerpo humano se encuentra en una peligrosa
coexistencia con particulas radiactivas que se encuentran
libres en la naturaleza debido a las pruebas nucleares. De
hecho, no hay distancia en el mundo que pueda eliminar
materiales radiactivos de manera significativa; porque los
materiales nucleares estan en todas partes. Sin embargo,
como resultado de los desastres de las pruebas nucleares,

puede ser monitorizado por los perpetradores y las autori-
dades capitalistas hasta que la efectividad de los materiales
radiactivos desaparezca (la vida media del is6topo Pluio-
nium-239 es de 24,400 afos), como es reutilizable y puede
guardarse en almacenes, las polizas solo intentan encubrir
la realidad de su existencia. Sin embargo, ademds de los
rayos provenientes del espacio, los rayos radiactivos, que se
utilizan con mayor intensidad en la industria, en los dispo-
sitivos médicos que proporcionan imagenes corporales y en
el tratamiento del cancer, se encuentran en estado de coe-
xistencia mezclados con los cuerpos biologicos en todas las
condiciones. Por tanto, la radiactividad no es un elemento
externo, pertenece a todos los seres vivos; se trata de la na-
turaleza. De ahi, Morton (2020: 165); propone pensar en el
calentamiento global, la contaminacion y la radiaciéon como
efectos de hiperobjetos en lugar de procesos manejables y
controlables, y asi poder ver el arte como parte del hiperob-
jeto, la ciencia, el mapeo cognitivo (175).

La coexistencia de la genética humana con otros seres, co-
menzando por la existencia de un doble genoma tanto con
el ADN del nucleo celular como con el ADN de la mitocon-
dria y ademads, dondequiera que respira, se integra con su
entorno en un ciclo con todos los seres del aire. Si bien, se
lleva a cabo una interaccidon quimica continua con muchas
sustancias vivas y no vivas, como microbios, hongos y gas
de radiacion en cada respiracion; también aparece en los
gases reactivos como el oxigeno pudiendo interactuar con
otros gases, los microbios con otros microbios, los hongos
con las algas, etc. Se establece siempre una coexistencia en
multiples estructuras.

El Simbiosis y Aliento como Formas de Pensamiento
Artistico

Las investigaciones que intentan llevar a escala planetaria
el estado de solidaridad con otros seres vivos y no vivos en
nuestro cuerpo y en el aire, con los que entramos en con-
tacto a través del acto de respirar, han sido objeto de in-
vestigaciones interdisciplinares y transdisciplinares. Como
un esfuerzo por deshacerse del enfoque antropocéntrico, el
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método de trabajo de los activos microbiologicos y ecosis-
témicos, el calentamiento global y la finitud de los recursos
de la Tierra y el cambio irreversible del planeta ha movili-
zado todas las disciplinas y ha unido las investigaciones en
un terreno comun.

El escritor de arte Jack Burnham, en su articulo Artforum’s
System Aesthetics (Burnham, 1968), afirma proféticamen-
te que el arte no reside en las posesiones materiales, sino
en las relaciones entre las personas y su entorno. Burnham
populariz¢ la teoria de sistemas en el &mbito cultural, teo-
rizando el papel de los sistemas en el arte de Hans Haacke,
Len Lye, Robert Smithson, Allan Kaprow y otros artistas
posformalistas. Por lo tanto, los efectos de las teorias cien-
tificas basadas en sistemas y los enfoques filosoficos como
los de los artistas, la vitalidad, la complejidad y la teoria de
sistemas, asi como los efectos del desarrollo de tecnologias
electronicas, se reflejaron en las practicas artisticas ecolo-
gicas, especialmente en la década de 1960. Hans Haacke,
uno de estos artistas que aporta una nueva perspectiva a
la relacion entre el hombre y la naturaleza en un contexto
artistico, ubica su obra Condensation Cube en el museo. En
su pieza artistica, parte del agua en el cubo de plexiglas de
30 m? que se condensa a medida que cambian la respira-
cion, la temperatura, la humedad y los niveles de luz de los
espectadores que llegan al museo, y se forman diferentes
formas en la superficie del cubo. Asi, en el espacio de la
galeria se produce una transformacion fisica y quimica en-
tre el cubo y el entorno, el publico y el aire del interior del
cubo. Debido a que el aire solo puede contener una cantidad
limitada de vapor de agua, y cuando el vapor de agua exce-
de el limite, se produce condensacion y el vapor de agua se
acumula en la superficie interna del plexiglas y se convierte
en agua. En este caso, a diferencia del espacio museistico,
donde se controla la temperatura y la humedad para prote-
ger las obras, se observa que la obra cambia constantemente
segun las condiciones del lugar donde se ubica. Tiene una
estructura dinamica tanto en la que participa la audiencia
como en si misma. Se produce otro cambio que Haacke ni
siquiera menciona en sus propios textos, el hecho de que
después de un tiempo comienzan a aparecer hongos en el



cubo (Sparks). Cuando el cubo de condensacion se convier-
te con el tiempo en un microcosmos organico, comienza a
percibirse como un peligro para el museo. En cada periodo
posterior de exhibicion de la obra, el museo agrega biocida
al cubo con el consentimiento del artista para evitar el cre-
cimiento bacteriano. Como grupo de control, el permiso del
artista, la seccion de conservacion y restauracion del museo
se incluyen en la operacion sistémica, y mientras se pierde
el estado autonomo de la obra de arte durante la exhibicion,
gana una calidad sostenible en cierto sentido.

Como ejemplo de union microcdsmica, los seres de mi pro-
pia respiracion fueron examinados a nivel microscopico y
grabados en video. En el video editado, se intentd revelar
otras uniones y sus propios estados autobnomos con los que
entré en contacto, a partir de las entidades que aparecen en
mi respiracion. Células y bacterias visibles en el aliento,
otras entidades que no podemos ver a simple vista, pero
cuya existencia en el aire inhalado se conoce en la base de
datos cientificos, se expresan en diversos graficos y textos.
Ademés, en el video, la singularidad de las imagenes de
bacterias formadas en placas de petri, donde antes aprisio-
né mi aliento, en realidad revelan la estructura compleja y
multiple del cuerpo humano, las diferencias entre ambos
corresponden a la estructura compleja del cuerpo con otros
seres y a la quimica en constante cambio con el aire atrapa-
do. Al mismo tiempo, las bacterias formadas con el tiempo
en las placas de petri son ejemplos de simbiosis potencia-
les que pueden hacer que las nuevas especies sean visibles
cuando los seres invisibles se unen. Basicamente en mi pro-
pia respiracion; las entidades presentes en el aire que respi-
ro, en mi cuerpo, son una especie de red microcosmica de
relaciones. Si bien este tipo de red abre el cuerpo humano a
la discusion por un lado; por otro lado, recuerda el mapa de
las relaciones hacia los responsables, a partir de las causas
y consecuencias del calentamiento global. Intenta revelar
los aspectos indirectos de los hiperobjetos a escala micro e
invita a pensar a escala planetaria.

En palabras de Morton (2020: 145), ahora tenemos la espe-
ranza de forjar nuevas alianzas entre humanos y no huma-
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nos; Ahora hemos salido del capullo del mundo. Sin em-
bargo, a pesar de los sucesivos desastres, pueden surgir a
escala global propuestas de vida alternativa basadas en la
justicia ambiental y social multiple.

Giorgio Agamben dice que cuando comienza el periodo
epidémico de Covid-19, el mundo ahora es un lugar de
fuego. Cuando las llamas crecen en el fuego, uno no tiene
mas remedio que esperar a que todo se convierta en cenizas,
pero después de la destruccion, el renacimiento es posible:

El hombre desaparece hoy, como un rostro de arena borrado en
la orilla. Pero lo que ocupa su lugar ya no tiene un mundo, es
so6lo una vida desnuda y silenciosa sin historia, a merced de los
calculos del poder y la ciencia. Tal vez es so6lo de este estrago
que algo mas puede un dia aparecer lenta o abruptamente — no
un dios, por supuesto, pero ni siquiera otro hombre — un nuevo
animal, tal vez, un alma viviente de otra manera...... (Agam-

ben, 2020)

Agamben afirma que la civilizacion se ha derrumbado, pero
debemos fingir que no ha sido destruida, y que debemos
seguir trabajando y produciendo como hasta ahora, como
si bailaramos con la destruccion, como bien indica la idea
de la decadencia. En efecto, a pesar del fuego, es necesario
desvelar y actuar sobre las multiples relaciones que hacen
salir a la luz la urgencia ecologica.
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La representacion del movimiento en la escultura ha sido
siempre un objetivo determinante de muchos artistas, pero
que solo se habia dejado expresar en forma estatica. Los
antecedentes de los comienzos de la escultura, cinética o
movil, tienen también otras raices, entre las que se incluye
el interés tanto de los ingenieros cientificos como de los
artistas. Desde los primeros experimentos con mecanismos
de relojeria realizados en el siglo XI hasta los complejos
juguetes mecéanicos del XAVIER. ha existido un deseo de
innovar con objetos que se movieran por si mismos.

Cuando la escultura se vio libre de sus tradicionales limi-
taciones gracias a artistas como Marc el Duchame (1887-
1968), la situacion necesaria para que el movimiento pudiera
devenir una forma artistica se encontr6 favorecida (Homi-
nal Dore, 2001: 8). Al tiempo que trabajaba para cambiar
las ideas del pueblo respecto a lo que constituia una obra de
arte, Duchame cre6 su Rueda de bicicleta (1913) que fue
la primera pieza “artistica” movil. Como su nombre indica,
se trataba justamente de una rueda de bicicleta en posicion
invertida y montada sobre un taburete de madera. Aunque
sus razones para producir esta pieza no fueron las de hacer
una escultura movil, la rueda podia moverse si alguien la
empujaba.

A partir de Duchame el movimiento ha sido muy utilizado
en escultura de formas diversas. Se ha empleado para mul-
tiplicar las variaciones de composicion de una obra, para
poner de manifiesto la naturaleza mecénica de la sociedad
y para introducir un elemento de tiempo en una obra. Los
escultores cinéticos han empleado desde ideas sencillas a
las mas complejas. El escultor constructiva ruso Nauma-
quia Rabo (1890-1977) hizo en 1920 su “Construccion ci-
nética, onda erecta”. Accionada por un motor eléctrico,
consiste en una simple varilla de metal en oscilacion que
se transforma en una apariencia de volumen sélido cuando
se pone en movimiento. En contraste con la sencillez de la
construccion de Rabo el “Modulador de la luz y del espa-
cio” de Laser Moho-Nagy (1890-1946) concebido en 1922
y realizado en 1930 consiste en una instalacion de chapas
y tornillos de metal pulido que giran con un movimiento
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sincronizado producido por un mismo motor. Disefiado
para exponerse aislado en un escenario teatral durante el en-
treacto de una representacion, las superficies de la escultura
reflejaban 116 bombillas de diferentes colores sobre las pa-
redes circundantes (De Diego Estrella, 1996:346). Ademas
de los elementos de movimiento y luz, Moho-Nagy penso
en acompaifiar la accién con una composicion musical, pero
esto nunca se consiguio a satisfaccion. Este tipo de com-
pleja composicion visual fue explotada al maximo por el
artista htiingaro-francés Nicolas Chofer (nacido en 1912),
que construy6 grandes torres de superficies reflectantes mo-
viles y luces centelleantes. Su trabajo fue financiado por un
patrocinador comercial.

Tanto en la obra de Moho-Nagy como en la de Escalfecer,
el motor era un medio para un fin, siendo su mera funcion
la de accionar las partes moviles de la escultura, por lo que
permanecia oculto para la vista. En contraste, el escultor
suizo Jan Potingue (nacido en 1925) basé su principal obra
en el propio motor (Moho-Nagy, 1929: 123). Sus prime-
ras piezas fueron formas moviles, accionadas por motores
ocultos, pero en la obra por la que es mas conocido puso el
énfasis en la frecuentemente inutil y caprichosa naturaleza
de la quincalla mecanica. En la serie Matematica, producida
a finales de la década de los cincuenta, motores de gasolina
montados sobre unos tripodes con ruedas de movimiento
libre accionaban unos mecanismos que producian unos di-
bujos abstractos continuos sobre rollos de papel. En las es-
culturas de mayor tamafio, como Anibal N°1, el mecanismo
se convierte en escultura, creando movimiento sin objeto,
con unas ruedas y unas levas oxidadas que gradualmente se
desgastan a si mismas. La mas pintoresca de todas sus obras
fue el Estudio N° 2 para un Fin del mundo, creado en 1962,
que después de haber sido instalado en un desierto nortea-
mericano, fue hecho explotar en un «happeningy ritual.

Al igual que sucede con la construccion cinética de Gabo,
algunas de las imagenes mas evocadoras proceden del uso
de fuerzas naturales o del simple movimiento mecanico
(Hauser Arnold ,1951: 134). EI escultor norteamericano
Alexander Calder (1898-1976), mas conocido por su inven-

cion del término “mdvil” en su aplicacion a la escultura,
utilizd primero motores para poner en movimiento sus es-
culturas, pero pronto recurrié solamente a las corrientes de
aire para ello. Los moviles utilizan simples contrapesos,
normalmente formas de metal planas y redondeadas, sus-
pendidas de varillas primorosamente equilibradas con unio-
nes de alambre muy simples. Otro norteamericano. George
Rickey (nacido en 1907), hizo unos grupos de finas agujas
que se balanceaban a partir de su extremo mas grueso. En
algunas de las versiones mas pequenas las agujas, cuando
estan paradas, se encuentran en posicion horizontal, mien-
tras que en las de mayor tamafo estan en equilibrio verti-
cal. En los ejemplares de mayor tamafio, Rickey coloco
unos delicados brazos giratorios que partian como radios de
unas columnas centrales, en los que descansaban las agujas
formando un ramillete. Con un viento fuerte, las agujas se
balancean en todas direcciones produciendo un sinfin de
variaciones en la composicion.

En las décadas de los sesenta y los setenta se inventaron so-
fisticados y sensibles mecanismos electronicos que impul-
saron la aparicion de “juguetes” cada vez mas “inteligentes”
que caen fuera del dominio de la escultura, remontandose
en algunos casos al concepto de innovaciones mecanicas
del siglo XVIII. Sin embargo, dos artistas cuyas esculturas
resultan interesantes a causa de su honesta simplicidad son
el escultor griego Takis (nacido en 1925) y el pintor y escul-
tor francés Pol Bury, (nacido en 1922).

Takis emplea el electromagnetismo para mover unas delga-
das antenas, guarnecidas con discos de metal, que tiemblan
cuando se conecta y desconecta un electroiman colocado
por encima de ellas. La importancia de estas piezas real-
mente minimas reside en la calidad méagica del movimiento
originado por la fuerza invisible del magnetismo.

La obra de Bury es muy diferente, porque el movimiento
de la escultura es tan insignificante que, en realidad pare-
ce que practicamente no existe. Unos cubos y unas esferas
de madera instalados en un bastidor giran y se desplazan
de manera casi imperceptible e hilos de nylon entretejidos,
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montados atravesando unos tableros son sacudidos minima-
mente, lo que parece significar estiramiento y crecimiento
mas que un movimiento en el espacio. Aun cuando la es-
cultura cinética se ha ido haciendo cada vez mas sofisticada,
a menudo han sido las interpretaciones sencillas las que han
tenido mas éxito en la aprehension de la calidad esencial del
movimiento, como La limosna de Vicent Martinez (Tomas
Ferré, 1977: 83).

Técnicas de La Escultura Cinética

La escultura cinética puede lograrse mediante dos medios
basicos de propulsion: a.- Energia mecanica producida por
la electricidad. b.- Por combustion interna y fuerzas natura-
les como el agua, el viento, el gas, el calor, el magnetismo
y la energia solar.

Cuando se tienen en consideracion factores ecologicos y se
toma una decision terminante en contra del uso de motores,
se utilizan las fuentes naturales de energia.

Entre los escultores que si emplean motores existe también
una division entre los que trabajan con la tecnologia y los
que dan su opinidn sobre ella. Por ejemplo, las torres de
Nicolas Schotler hacen un uso consciente de la tecnologia,
mientras que las esculturas de Tinguely comentan desde el
exterior la tecnologia maquinista. Su actitud hacia la ma-
quina es ligeramente andrquica e irrespetuosa: al hacer sus
maquinas «como si no fueran maquinas», llama la atencion
hacia la importancia actual de las mismas.

En ultimo término, son las circunstancias las que determi-
nan la fuente de energia que puede utilizarse. Donde no
puedan encontrarse a mano motores 0 componentes pro-
piamente mecanicos, pueden emplearse muchos materia-
les de desecho para armar algln tipo de sistema. Un motor
eléctrico convenientemente fijado a una base firme puede
emplearse para producir diversas acciones simultaneas, con
la ayuda de una instalacion de ejes y correas: éstas trans-
mitirdn la energia producida por el motor hasta donde se
necesite, el movimiento y los ejes, si se engranan con otros



ejes por medio de ruedas dentadas, cambiaran la direc-
cion del impulso del motor. Los dientes de los engranajes
pueden hacerse sencillamente de cualquier resto de metal
o madera cortando con una sierra para metal unas formas
en V: aunque el resultado sea bastante tosco, servird para
esta finalidad. Las ruedas dentadas pueden montarse juntas
en cualquier angulo, de forma que se pueda realizar una
amplia variedad de cambios. Si la velocidad del motor no
es adecuada para algin tipo de movimiento en particular,
puede acelerarse o retardarse mediante el sistema de trans-
mision del movimiento: una rueda pequeia engranada con
una de mayor didmetro, que a su vez, es movida por el mo-
tor, aumentara la velocidad. Se lograra el efecto contrario
si es la rueda de mayor didmetro la que engrana con la mas
pequeiia movida por el motor. De esta manera, de un solo
motor pueden obtenerse muchas actuaciones diferentes,
como ocurre con el modulador de la luz y del espacio de
Moholy Nagy, donde las diferentes rotaciones de las chapas
crean un caleidoscopio de refraccion a partir de la fuerte
de luz dada. Para producir con un solo motor una serie de
movimientos conectados, se necesitara una estructura rigi-
da en la que puedan montarse las partes méviles. Una vez
que se dispone de la misma, dichas partes méviles pueden
hacerse con la clase de desechos que pueden encontrarse en
una chatarreria. Las viejas ruedas de bicicletas o de coche-
cito de nifio resultan excelentes, y las camaras de las ruedas
de automoviles, cortadas al tamafio adecuado, sirven muy
bien como correas de transmision. Si no pudiera disponer-
se de estas ultimas, tiene la misma efectividad un cordon
trabajando en cadeneta para su uso con una rueda dentada
que puede hacerse en madera contrachapada, madera que
ademas de ser ligera, con sus distintas capas a contra fibra
evita que se rompan los dientes, lo que si puede suceder con
madera corriente.

Un motor de gasolina puede servir para instalar una cons-
truccion de forma independiente al aire libre, pero eviden-
temente es demasiado ruidoso y produce excesivos escapes
como para que sea razonable emplazarlo en interiores. Ade-
mas, como si se deja funcionar sin vigilancia es potencial-
mente mas violento, se necesita una estructura rigida mas
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robusta que cuando se utiliza un motor eléctrico. La clase
de motor de gasolina ideal para una escultura cinética si-
tuada al aire libre es la del motor de las viejas motocicle-
tas.de “50 c.c.”, que son ligeros y faciles de manejar. Los
chatarreros tienen a menudo motores eléctricos de segun-
da mano, procedentes generalmente de lavadoras viejas,
que son muy baratos y faciles de encajar en una armadura.
Como solucion alternativa, en las tiendas de segunda mano
pueden comprarse lavadoras usadas, de las que, ademas del
motor, puede utilizarse también la carcasa.

Las fuentes naturales de energia aumentan grandemente el
campo de la escultura cinética y fomentan la inventiva. En
un estudio, una caida de agua sobre una rueda equipada con
unas paletas proporcionard una cantidad limitada de fuerza.
Por supuesto, el tiempo de funcionamiento de este sistema
depende de la capacidad del deposito de agua de que se dis-
ponga y de la velocidad con la que se vacie. Obviamente,
el deposito de agua y el contenedor que la recibe deben ser
lo suficientemente fuertes y estancos para poder contener-
la. El agua puede utilizarse también de una manera menos
activa, pero que, sin embargo, permite que se origine movi-
miento, como sucede con la Escultura flotante de la artista
hungaro-francesa Marta Pan (nacida en 1923). Se trata de
una gran forma redondeada vuelta hacia arriba que flota ai-
rosamente en un estanque: encima de ella, unida por un eje,
se encuentra otra forma redondeada que gira con indepen-
dencia de su compafiera. La escultura esta hecha de resina
de poliéster, un material extremadamente ligero, de manera
que la forma moldeada en hueco responde a cualquier so-
plo de viento. Se encuentra situada en el centro del lago
cercano al Museo Kroller Miiller, en Otterlo, Paises Bajos,
rodeada por un soberbio paisaje. Por supuesto, estd anclada
con bastante holgura en el centro del lago para que no se
vaya hacia las orillas del mismo. Calder, Rickey y Vicent,
en sus esculturas moviles, han utilizado los movimientos
del aire para producir variaciones en los grupos de objetos
en equilibrio. Siempre que las partes de la escultura estén
bien equilibradas, y tengan libertad para moverse con faci-
lidad, necesitaran s6lo un poco de brisa para hacerlo. Tanto
en las esculturas de Calder como en las de Rickey y Vicent

Martinez se emplea el mismo principio basico para captar
la mé4s minima brisa. Los méviles de Calder son general-
mente chapas delgadas y planas, y las agujas de Rickey son
piezas huecas y ligeras en vez de piezas solidas, en Vicent
Martinez (E! ojo del viento) son las palas de un molino.

La mayor parte de las demds fuentes naturales de energia
han sido utilizadas por los escultores en una u otra época,
incluso la energia solar y el magnetismo. Sin embargo, la
primera de éstas exige una avanzada tecnologia para po-
derla aprovechar por lo que, en realidad, no constituye una
fuente de energia adecuada para los principiantes.

El electro-magnetismo puede conseguirse en el estudio sélo
con tener un conocimiento basico de la electronica. Conec-
tar y desconectar una corriente eléctrica produce pulsacio-
nes alternadas que permiten variaciones de movimiento li-
mitadas. En sus esculturas, Takis emplea este método para
atraer y repeler alternativamente unos imanes montados
sobre unas delgadas varillas que tiemblan al conectar y des-
conectar la corriente eléctrica.

La mayoria de las fuentes de energia mencionadas propor-
cionan s6lo posibilidades limitadas de uso que ya han sido
completamente explotadas por los artistas. A diferencia de
los demas medios escultoricos, las técnicas cinéticas son
generalmente inseparables de la idea, por lo que un nue-
vo desarrollo de las mismas tiene que estar basado en unas
nuevas invenciones. No obstante, la exploracion de la es-
cultura cinética todavia es valida para proporcionar un co-
nocimiento del movimiento real o implicito.
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“Todo es natural y espontaneo, como un cuadro hecho por el tiempo y la naturaleza. Es como si cada momento moldeara

El fenémeno del espacio, que constituye una parte impor-
tante de la memoria social, se encuentra con dificultades, se
pierde al ser archivado, trasladado y adaptado al presente
y al futuro. Ante el constante desarrollo y cambio de las
necesidades sociales y las preferencias cotidianas, las inter-
venciones realizadas incorrectamente e inconscientemente
en los ‘espacios de la memoria’ pueden borrar la memoria
atemporal que ha pertenecido a esta geografia durante cien-
tos de afos. Por un lado, los espacios que arrojan luz sobre
la historia intentan proteger cientos de historias y recuerdos
olvidados, encerrados en si mismos y, lo mas importante,
la riqueza arquitectonica, con una resistencia sobrehumana.
Por otro lado estan sometidos a la destruccion brutal e ir-
responsable de la humanidad. Para prevenir la desaparicion
y extincion, es importante la idea de crear un archivo visu-
al que permita conocer la historia y las vivencias de estas
estructuras arquitectonicas, que tienen dificultad para man-
tenerse en pie y desafiar el tiempo, y trasladar este conoci-
miento al presente para hacer vivir la memoria del espacio.

Momentos Abandonados

Este proceso comenzo hace unos diez afios cuando empecé
a tomar fotos con mi teléfono movil y publicarlas en las
redes sociales. Cuando lo hacia como una aficion ¢sabia ha-
cia donde iba y cual iba a ser su evolucion? , jno lo sabia!
. Al principio, tomaba las fotos de objetos viejos arrojados
en las calles, en el borde de los caminos o debajo de los
arboles. Fotografiaba los ‘momentos abandonados’ como
ventanas, puertas y asientos rotos. Con el tiempo empecé
a tener mas curiosidad y comencé a entrar en los edificios
para transferir y archivar las historias de su pasado.

Cada dia, cada momento me encontraba en busca de un lu-
gar nuevo. Coleccionar y archivar, quizas lo mas importan-
te. Producir se ha convertido en un reflejo instintivo para
mi. No me gusta mucho hablar, pero siempre tenia algo
que decir. Necesitaba una herramienta para expresarme. De
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el contraste, la sombra y la luz con una pincelada...”

vez en cuando trataba de revelarme por medio de la pintura
y la musica... La fotografia se ha convertido para mi en
una herramienta para manifestarme. Incluso aunque no me
obligo a producir algo, estos proyectos surgen espontanea-
mente, en su forma mas oscura y real. ; Nos dedicamos a
acumular toda la vida sin darnos cuenta? . Los lugares don-
de nacimos y crecimos y cada momento de nuestra vida inf-
luyen en el proceso de produccion y sus resultados. Lo que
produces es lo que vives. Vuestro subconsciente. Vuestros
suefos. Vuestros deseos. Es como si estuviera describiendo
a mi mismo mientras fotografiaba los edificios destruidos,
arruinados.

Mi mayor pasion es intentar exponer diferentes puntos de
vista, eso me aparece espontdneamente y me nutre. Aunque
es un proceso problematico no poder producir, de alguna
manera se revelan las cosas que he acumulado dentro de mi.
Peliculas, libros, obras de arte me ayudan a desarrollarme y
me inspiran de vez en cuando... A través de las fotografias
creo un mundo en los edificios que yo mismo he imaginado
aparte de lo documentado... Lo mas importante es que lo
hago. “Antes de que Desaparezca.”

“La Destruccion es Tremenda”

Si tuviera que pensar en nombres alternativos para mi pro-
yecto llamado: “Antes de Desaparecer”, el titulo: “Estética
de la Destruccion” seria uno de ellos. En estas construcci-
ones se esconden una destruccion y una estética tan dura y
real como no se pueda imaginar. Todo es natural y esponta-
neo, como un cuadro hecho por el tiempo y la naturaleza.
Es como si cada momento moldease el contraste, la sombra
y la luz con una pincelada... La destruccion es tan tremen-
da en estos edificios que es por eso que nos saludan como
si nos preguntaran. “;Quizas algun dia pueda ponerme de
pie?”, desde un letargo agradable pero triste. La estética
arquitectonica atemporal y épica, bafiada por un poco de
luz del dia, se cubre con este sentimiento oscuro. Esto es

en realidad una vision personal. jOtro ojo puede ver otra
cosa o0 no puede ver nada! . Tal vez sea una explicacion de
la diferencia entre mirar y ver. No solo miro, también veo...
Quiero mostrar esto a los demas. No quiero permitir que
las cosas desaparezcan. Quiero mantener viva la memoria
de una ciudad y los recuerdos de una familia y contarlos.
También podemos llamarlo la resistencia a la muerte y a la
extincion. Una obra arquitectonica que no os importa pue-
de sobrevivir durante siglos mientras las personas se estan
extinguiendo. Destruir no es solo un fenémeno fisico; sin
embargo, estais destruyendo la memoria de una ciudad y
del mundo. Todos quieren ser recordados, pero estas estru-
cturas deberian ser mas recordadas; no deben ser olvidadas.

Humano — Espacio - Memoria

Los espacios nacen y mueren como las personas. Se recu-
erdan por lo que dejaron atrés, si han logrado dejar algo o
siguen con vida. La extincion o la muerte es un comienzo
aunque no sea corporal. Esto sucede a muchos artistas que
dejaron obras atemporales y fueron despreciados cuando
vivian. Los espacios, en cambio, siguen vivos y lideran con
su arquitectura y sus recuerdos. El ser humano nutre el espa-
cio, y el espacio alimenta la memoria. Revelar todo esto en
una fotografia es otra expresion de inmortalidad para mi...
Decenas de espacios de memoria que desaparecen en cada
periodo borran la memoria social. Esto también sucede a
las luces de las habitaciones que se apagan... No puedes ver
en la oscuridad. Estos espacios poseen la luz necesaria para
poder ver. Estos son lugares que nos guian desde el pasado
al presente.

“Cuando la luz penetra a través de un pequefio agujero y
se pasea sobre los colores moribundos, surge un panorama
completamente diferente de lo que se ve. En un segundo,
transforma el momento que no puedo describirlo con pa-
labras, en un espectaculo tnico, en un placer visual insaci-
able.”
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Estética Imperfecta

Por eso, la disciplina fotografica que me interesa tiene una
presentacion unica, que no es muy comun. Tal vez todos
estén fotografiando estas estructuras de alguna manera; sin
embargo, la manera de presentarlas y la riqueza del con-
tenido hacen que mi archivo se diferencie de otras expo-
siciones. Ver lo invisible por medio de mis fotografias es
crear una estética de los edificios en ruinas, abandonados y
resistentes al tiempo, tal vez hay gente que los mira a diario
con solo una sonrisa amarga, y asi crear una conciencia que
genera un placer diferente para mi. Tal vez sea un esfuerzo
por mostrar que la belleza puede tener otro rostro, imper-
fecto, junto con la belleza impecable. Siempre he pensado
que el proyecto “Antes de Desaparecer” crearia una gran
diferencia y diversidad, ya que las exposiciones general-
mente son actuales y transmiten el momento. Original, re-
sistente, atemporal. Otro tema importante es la luz que uso
en mis fotos. Francamente, para mi, la luz juega un papel
principal en la fotografia. La luz es la respiracion, es una
forma de ser. Es un tltimo suspiro que inmortaliza o mata el
momento. Quizas la luz es el maquillaje més esencial de la
estética cuando miro a través del marco de mi cadmara a una
estructura herida e indefensa. Como una guia que orienta
a todos los sentidos. Sin esto ninguna expresion es comp-
leta. La luz es a veces muy dura y real, otras veces suave
e inocente como si no existiera; en la desesperacion de las
ventanas la veo deslizarse y desaparecer... Cuando la luz
penetra a través de un pequeno agujero y se pasea sobre los
colores moribundos surge una panoramica completamen-
te diferente de lo que se ve. En un segundo, transforma el
momento, que no puedo describir, en un espectaculo nico,
en un placer visual insaciable. Para mi, la luz da vida al
concepto de oscuridad. Creo que la razon por la que en-
cuentro las obras de los pintores del periodo barroco mas
cercanas a la naturaleza de mis fotografias se debe a nuestra
pasion similar por la luz. Las luces y las formas de expre-
sion son muy potentes y realistas en estas obras. Por eso me
encantan las fotos con un fuerte efecto expresivo. Las fotos
tomadas con mi cdmara deben describir el tema y el mo-
mento de la manera mas dura. Mis fotografias no deben ser



solo para los ojos. Mientras se ve la exposicion se deberia
imaginar una historia corta. Las fotos deben transmitir una
emocion, positiva o negativa. Siempre hay un sentimiento
o un secreto escondido en estas obras ;jno? . Hay un lado
oscuro, un sentimiento desconocido e inquietante en estas
obras. Estan llenas de secretos, como si intentaran arrojar
luz sobre ese momento de oscuridad para deciros algo. A
veces, se esconde en su interior una mirada desesperada,
como pidiendo ayuda de forma patética. Cada detalle esta
condenado a las pinceladas del artista. Si ese pincel toca al
lienzo, el cuadro se ilumina, si el artista usa un color mas
vistoso, todo se vuelve mas evidente. Cuando fotografio
trato de revelar ese momento escondido, ese recuerdo, esa
textura que merecen ser vistos.

Ademés de tomar fotos, también archivo los lugares como
cortometrajes desde hace varios afios. Como hay un proble-
ma serio de archivo visual sobre lugares, trato de recopilar
todo lo que puedo. Sin embargo la fotografia siempre ha
sido mi prioridad. Aunque el video y la fotografia exponen
el mismo espacio, para mi tienen diferencias en cuanto al
efecto de expresion. En la fotografia se tiene la oportunidad
de contar toda la historia en un cuadro, siempre que pueda
reunir todos los componentes en el momento adecuado. Pu-
ede enfatizar la emocion que desea expresar directamente.
El video , por otro lado, es mas complejo y es una imagen
que contiene muchos momentos diferentes. En cada segun-
do, el publico puede entrar en una emocion diferente. Mis
videos son para el archivo, por supuesto, sin sacrificar la
estética ni la emocidon como formas de expresion.

Patrimonio de Estambul

Hay tantos lugares en esta ciudad que estan condenados a
la extincion. Un proyecto asi no se hace solo, necesitas a
alguien que comparta este sentimiento contigo y vea lo mis-
mo al mismo tiempo que tu .Mi esposa (Candan Durusoéz
Akgiin) estuvo conmigo en cada momento de este proyecto.
Trabajamos juntos en todas las etapas. Por supuesto, el he-
cho de que tengamos muchos gustos en comun, contribuy6
en gran medida al éxito del proyecto. Estamos emocionados
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y tristes por lo mismo. Viajes, descubrimientos, historias
que nos nutren. Incluso antes de adentrarnos en una arquite-
ctura, nos involucramos en su historia y nos apegamos a sus
recuerdos. ;Quiénes vivian en esos lugares, quiénes cami-
naban por las rejas de los balcones en la azotea a escondidas
de sus madres, o donde esta ahora aquella estatua de venado
en el jardin? . Empezamos a tener mas curiosidad. Entra-
mos en los viejos archivos fotograficos y nos encontramos
en las cenas familiares, tomamos de la mano a los nifios
que se rien en ese jardin. Para nosotros, los momentos en
los que estamos siempre son soleados. No hay oscuridad,
ni una gota de lluvia o nube. Cuando levantamos la cabe-
za hacia el cielo, entrecerramos los 0jos. A veces decimos
“Hola” cuando entramos en una habitacidn, tal vez alguien
pueda escucharlo. Queremos decirles: “jNo estan olvida-
dos!”. Miramos hacia el techo y susurramos en voz baja:
“No te preocupes, todo estard bien” o tratamos el crujido de
la albanileria como el dolor de ciatica de una anciana, y nos
arrodillamos suavemente y tocamos los parquets franceses
de madera.

Por eso tomo fotos principalmente en Estambul. Estambul
es una ciudad con una textura historica y tiene una memoria
muy rica. Aunque esta textura va desapareciendo poco a
poco, aunque se deteriore o desaparezca. La mayoria de las
veces, esta desaparicion estd relacionada con la vida actual
y las necesidades que trae consigo. Las prioridades socia-
les, las preocupaciones estéticas, la migracion y el alma-
cén cultural son los factores que alimentan la extincion o
la existencia. Por todo ello, aparece como consecuencia la
transformacion de los lugares. Estambul es en realidad un
contenido muy real para Deka’dans. Es un lugar que tie-
ne memoria Unica, sin embargo experimenta una destruc-
cioén y una transformacion drastica. La gran ciudad cambia
involuntariamente de un dia a otro, como si describiera la
destruccion. Creo que el lugar al que puedo llamar mi Es-
tambul son “Las Islas Principes”. Siguen siendo los lugares
mas virgenes en cuanto a espacio y originalidad de vida.
Los ejemplos arquitectonicos y las memorias espaciales pu-
dieron conservar su diversidad y riqueza y pudieron llegar
hasta nuestros dias.

Mansion de Marmol

Cuando la vi por primera vez, estaba muy sucia. Tenia un
estilo y una actitud inusual, parecia orgullosa. Era una ver-
dadera italiana. Era tan hermosa que la admiré y la obser-
vé durante mucho tiempo. A pesar de que su suave piel de
marmol blanco estaba sucia, no habia perdido nada de su
majestuosidad ni de su nobleza.

Estaba de pie con una resistencia implacable contra aquel-
los que la dejaron asi. Contrariamente a la soledad que vivia
desde hacia afios, las familias inglesas, los pashas, cientos
de alumnos la habian encajado en sus 135 afios de historia.
Hacia todo lo posible por existir, con el caballo que tanto
amaba en su jardin, con los arboles de sicomoro en su alre-
dedor y con sus bordados como una obra de arte.

La Mansion de Marmol también es un ejemplo de arquitec-
tura civil que ha sobrevivido hasta nuestros dias.

Era uno de esos edificios de los que queria quedarme dentro
y nunca salir. Sentir y fotografiar cada rincén fue como un
viaje divino a través de nuestro silencio. Me perdia en el
tiempo mientras paseaba alrededor de los pilares de marmol
que se elevaban hacia el sol tenue. Sus labios se movian,
pero no podia escuchar su voz. Cuando me rodeaba como
un gran monumento esperando escuchar a alguien hablar,
o caminar; respiraba con dificultad, rogando por mi ayuda.

Cuando llegd el momento de irme, me giré para mirarla y
una vez mas senti la sensacion de destruir el pasado y volver
a la vida en su forma més dura en la Mansién de Marmol.
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Hace unos dias, por la noche, intentando encontrar una se-
rie de television, observaba el enjambre de colores del sin-
fin de imagenes que irrumpen en la pantalla: entre menus
de programaciones, canales, traileres de filmes, se inter-
ponian anuncios desenfrenadamente, tan dindmicos como
agobiantes, muy lejanos a los inicios de la publicidad, tal
como la entendemos hoy, que a muchas personas resultan
irritantes en la actualidad por su lentitud. También, cuan-
do nos detenemos, en un programa de debate politico o en
una tertulia de la prensa del corazon o en un informativo,
en cualquier cadena, se nos muestran al fondo de la esce-
na pantallas con iméagenes palpitantes. Se trata en definiti-
va de una sucesion de imagenes de pantallas afiadidas a la
propia pantalla que tenemos delante. Ya no reparamos en
la cantidad de pantallas multiplicadas que se interponen al
acto visual, todo acompafiado de una musica monocorde
e insulsa, narcotizante. Causa perplejidad admitir que nos
hemos acostumbrado a contemplar imagenes en constante
movimiento, que someten el cuerpo y la mirada a un des-
asosiego permanente. Resulta muy dificil recordar que he-
mos visionado unos minutos antes, quizas unos segundos,
el torbellino de imagenes estimulantes nos arrastra en una
corriente inestable, que nos impide parar, detenernos. Esta
corriente constante arrastra capas de imagenes que entie-
rran, colmatan, los recuerdos, un flujo que no conduce a
nada y nos agota. Todo esto nos parece normal hoy en dia,
y no lo es, no deberia serlo.

De tanto en tanto, la mirada resbala fuera del marco exiguo
e insignificante de la pantalla. Los monitores son cada vez
mas planos, por lo que resulta a menudo dificil diferenciar el
limite entre el dentro y fuera. Fuera del marco, casi inexis-
tente de la pantalla, la mirada se frena en seco en la quietud
solida e implacable del muro de la pared, donde esta casi
suspendida la pantalla monitor. EI monitor es la totalidad
de la pantalla. Cada vez los monitores van perdiendo su ca-
racter objetual por su aplanamiento, debido a la tecnologia
de la miniaturizacion progresiva de sus componentes, que
desafian la propia integridad material del dispositivo, con-
fundiéndose con el muro.
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En el muro todo se detiene, y constatamos su dureza, la
quietud de la realidad tangible, su opacidad, su impenetra-
bilidad, su dura realidad. Es la primera advertencia, un avi-
so de la quietud y el silencio que hay detras de todo. Esta
sensacion, este hecho, se acrecienta al apagar el dispositivo,
y volver al silencio de la pantalla negra. Por arte de ma-
gia cesa el torbellino, la tempestad de iméagenes desaparece
por la calma de la realidad, pero ;de qué ‘realidad’ estamos
hablando? Si, puede haber muchas realidades: realidades
paralelas, impuestas, inducidas, pero hay una realidad im-
placable, la realidad objetual, los objetos reales, los objetos
con los que tropezamos golpeandonos cuando estamos so-
nambulos.

De la quietud del muro volvemos a ‘entrar’, a ‘estar’ ante
nuestra pantalla apagada. Ante la ausencia de imagenes fluc-
tuantes, el ‘suefo de la realidad’ desaparece para sumirnos
en la nada negra, sin luz. Sin luz, sin energia, no hay image-
nes. ‘Nada negra’ que sin embargo muestra unos atisbos de
luz (‘luz umbrosa’). La pantalla negra no es infranqueable,
0 quizas mas infranqueable si cabe, porque no hay mayor
opacidad que la que nos interpone un espejo, porque €so
es la pantalla, un espejo donde se refleja levemente nuestra
imagen, nuestro reflejo. El ‘més alld’ de la pantalla va en
sentido opuesto a nuestra mirada, es una vision retrospecti-
va, una ‘retrovision’.

En esta situacion constatamos que para ‘conectar’, mejor
dicho ‘encender’, ‘prender,’ estos dispositivos, como la te-
levision, necesitan estar conectados, necesitan alimentarse
de corriente eléctrica, los impulsos eléctricos de las sefiales
electronicas que ‘animan’ la pantalla. Necesitan acoplarse
a una fuente energética permanente, constante y sin res-
triccion, sea directamente o mediante baterias eléctricas
previamente cargadas. Este hecho nos lleva a considerar la
absoluta dependencia de energia en todos los ordenes de
la vida cotidiana y, en consecuencia, comprobamos lo in-
mensamente desvalidos que somos ante ella, en un mundo
donde todo son imégenes, pantallas llenas de imagenes y
sus interfaces.

Nunca habiamos sido tan dependientes, tan vulnerables,
una vulnerabilidad inversamente proporcional a todos los
avances derivados de la interconectividad, fruto avance tec-
nologico que lleva consigo y que arrastra la subordinacion
energética para que el dispositivo funcione. ;Qué sucede-
ria si no pudiéramos cargar las baterias de los dispositivos?
Hace pocos lustros esta sujecion hubiera sido inconcebible,
también imaginar el caos derivado. Un futuro incierto nos
ilustra de la naturaleza evanescente de las imagenes de las
pantallas. Causa perplejidad como una inmensa mayoria de
personas acogen con devocion las supuestas bondades de
los dispositivos, porque ahora todos, casi todos los artefac-
tos contienen pantallas. Las pantallas nos resumen, ahorran,
eximen de examinar las entrafias de un dispositivo, una ma-
quina, una herramienta: su imagen esta resumida en las pic-
tografias de nimeros, codigos y letras. Es una metaimagen.

Volviendo a la situacion frente al muro, de ‘enfrentamiento’
a la pantalla, sin todavia levantarnos del asiento, la mirada
deambula entre el rectangulo del monitor apagado y la pa-
red, la pantalla se funde y se confunde con ésta. Lo que hace
un breve lapso de tiempo era un torrente hipnético de luz y
animacion, ahora se impone el silencio (eterno) de la reali-
dad. No hay simulacros. Nos enfrentamos con el presente
en el instante silencioso del presente, mudo (mute). No hay
pasado, tampoco proyeccion de futuro, de un futuro por ve-
nir, solo el instante presente. El instante presente del que se
inicia esta reflexion sobre las pantallas y las imagenes en
estas lineas. El cese de los estimulos visuales nos persuade
a ralentizar y a detenernos en la importancia del instante.
Una parada estratégica para ubicarnos en el tiempo presen-
te. En el que no existe la electricidad ni la interconexion. El
instante es la soledad méas despojada en su valor metafisico,
el aislamiento tragico del instante.

En la pantalla negra nos confrontamos con nuestra imagen
levemente reflejada, borrosa, como en un espejo con vaho.
Nuestra imagen se refleja en una pantalla sin vida, negra,
como un espejo negro (black mirror). No se trata de una
imagen en la pantalla a fravés, sino de una imagen hacia
atras, una ‘retroimagen’. Un espejo negro era también uno
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de los dispositivos visuales empleados por los pintores pai-
sajistas del siglo XVII: el “Espejo de Claude”, en alusion al
pintor Claude Lorrain, por la similitud de la imagen refleja-
da con los singulares paisajes de este artista. Se trataba de
un artilugio, en concreto de un pequefio espejo de un grueso
cristal pintado de negro, lijeramente convexo y montado en
un estuche, que algunos artistas utilizaban cuando salian a
pintar o dibujar del natural. Las caracteristicas de este sen-
cillo dispositivo permitian establecer de una forma répida
y precisa el encuadre y los planos tonales de los elementos
de un paisaje y asi proceder a su interpretacion, es decir,
que ayudaban a simplificar y a delimitar los elementos del
motivo, por lo que servia de gran ayuda para establecer la
composicion. En consecuencia, esta herramienta auxiliar
del pintor hacia que éste contemplara el paisaje a espaldas
de ¢l, su reflejo, el motivo estaba en sentido contrario al de
la vision directa de los pintores impresionistas. Una vision
tamizada, distorsionada es la que impone este dispositivo, y
todos los dispositivos.

Sumidos en la fatalidad del espejo negro de la pantalla
apagada, ésta nos impide mirar hacia adelante porque nos
vemos a nosotros mismos. Uno se comprueba asi mismo:
“yo y todo lo demads...”. Al final constatamos que lo que
hay detras de la pantalla es otra realidad inducida, impor-
tada, impostada. Una realidad en la que no hay cosas. Las
pantallas nos conectan, pero también nos distraen, hacen
que vivamos las experiencias a través de ellas. Pero son tan
apabullantes y arrolladoras que su mainstream nos arrastra
a la disolucion, en un estado de transitoriedad permanente,
sin ningun destino, una corriente adictiva que nos sumerge
en un estado de transitoriedad permanente, que nos aboca
a la aniquilacion. Para evitarla, o intentar evitarla si cabe,
hay que admitir la voluntad de salir de las pantallas, aunque
constituya un deseo incumplible. Nadar a contracorriente
de las imagenes adictivas pasa por la ruptura de la pantalla,
del espejo, la ruptura de un espejo maléfico para aceptar en-
frentarnos a una realidad palpable, y reencontrarla a partir
de sus fragmentos rotos. Espejo que, en la materia amena-
zante de sus afilados fragmentos de vidrio, puede herirnos.
Los fragmentos rotos del espejo (de los espejos de todas las



pantallas), constituyen los fragmentos de un una ‘realidad’,
tangible, solida y corporea (nos pueden cortar). Sin embar-
go, al contemplarlos nos asalta la idea de reconstruccion,
el anhelo de la reconstruccion de un orden a partir de los
pedazos rotos.

En efecto, los fragmentos simbolizan los cascotes de la de-
vastacion de la unidad de las cosas que ya no existe. Como
tales, los dispositivos de las pantallas se han encargado de
fraccionar esta unidad hasta niveles infinitesimales. Quizas
un orden de las cosas, como de los conceptos, ya no es po-
sible, cada fragmento roto constituye una realidad reflejada
en sus destellos de cristal. Los fragmentos rotos también
representan la complejidad del mundo contemporaneo. Sin
embargo, necesitamos partir un cierto concepto de unidad
para reconstruir, una voluntad de reconstruccioén para so-
brevivir al caos.

La imagen de unos cristales rotos seria también una me-
tafora recurrente, trasladada al estado actual del arte y el
mundo contemporaneos. Estado de ruptura que provoca el
estallido de unos fragmentos que resultan amenazantes. Los
trozos de los cristales simbolizan los fragmentos del espejo
roto del mundo del arte preso de su imagen, preso de las
imagenes. Iméagenes enmarcadas en pantallas presentes en
todo tipo de dispositivos que nos ofrece la tecnologia, que
se han apoderado de nuestra existencia cotidiana irremedia-
blemente, y también del arte, los trozos de cristal serian los
restos de su naufragio a la deriva.

Asi mismo, la idea de fragmentos rotos simboliza real y
figuradamente la idea de colapso, de caida, también del de-
seo de destruccion del dispositivo principal de los artefactos
tecnoldgicos. Como una reaccion hacia la imagen digital
que reduce la realidad a informacion y a datos. Datos que se
pueden modificar, porque no hay una matriz fija y genera-
dora, se pueden modificar sin dejar un rastro, una huella de
la matriz de la imagen. En este mundo de pantallas todo lo
material va desapareciendo por una disolucion progresiva e
irrecuperable. En la memoria digital no hay ninguna certeza
de su perdurabilidad. El mundo en que vivimos se va va-
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ciando de objetos y cuerpos para saturarse de informacion.
El ansia no son ya las cosas sino los datos.

Los fragmentos también son las fracturas de la “nueva rea-
lidad” acelerada por la tecnologia. Una realidad difusa en
sus limites, realidad que hasta tiempos no muy lejanos era
incuestionable. Por otra parte, las pantallas de los medios
de comunicacion son avasalladoras convirtiendo todo en
una sociedad del espectdculo, donde todo es materia de
entretenimiento, donde nada nos sorprende, que hace que
todo sea una realidad inducida que deja poco o nulo ningiin
espacio a la realidad personal: la experiencia personal, la
imaginacion, la fantasia, los recuerdos, la memoria (memo-
ria que como tal es personal e intransferible). La ruptura
de las pantallas, después del estallido de los cristales de las
pantallas, nos induce al silencio, a la ausencia de ruido, en
una conciencia del presente, de la existencia del presente y
no de una realidad, de ficcion, distdpica.

Los fragmentos rotos demuestran una previa actitud de rup-
tura de la pantalla, en cuyo gesto de fractura hay un he-
cho artistico. Como en las obras del artista del pasado siglo
Lucio Fontana, que en la disposicion de su trance creativo
rasgaba un lienzo para abrir un espacio, afirmar otro espa-
cio. Es decir, en una accion destructora, negativa, afirmaba,
creaba. En el acto de ruptura se afirma la realidad material,
la materia, lo solido, la solidez, las “cosas”, en contra de la
sucesion del flujo de informacion que nos impide detener el
presente, el instante, el instante del presente.

Los cristales rotos también aluden a la destruccion real y
simbolica, pero también al deseo de romper con la progresi-
va degradacion que nos aboca hacia la “nueva realidad” que
propician las pantallas de nuestros dispositivos. Espejos
intrigantes que hay que romper en un gesto de resistencia
contra la obsesion social con las pantallas y el poder de los
medios de comunicacion que apartan de nuestra vista de lo
que es realmente importante. Ante esta deriva aniquiladora,
tenemos que regresar a las “cosas”, aferrarnos a lo sélido, a
una realidad fruto de la experiencia personal y no a una rea-
lidad inculcada; para recuperar el sentido de las cosas y de

la vida a través del arte, de sus hechos y su libertad. Romper
la pantalla para sobrevivir al caos, para reconstruirlo a tra-
vés de lo destruido.

La ruptura de la pantalla es una toma de conciencia contra
las secuelas negativas del poder de la imagen, de su poder
perverso de ficcion, de modificacion de la existencia y la
realidad que invade el escenario actual. La imagen susti-
tuye al pensamiento reflexivo, provoca la velocidad de la
imagen, que fomenta la disolucion de las cosas. Es en de-
finitiva también la destruccion acuciante y creciente de la
cultura y por tanto del arte. La ruptura de la pantalla es la
lucha contra el poder omnivoro de la imagen, que mediante
“las ventanas al mundo” que son las pantallas (fantasmas)
explican su realidad con imagenes planas, carentes de fon-
do, de capas (trasfondo). Por tanto, hay que interponer el
gesto de ruptura contra la imagen, contra el poder alienador
de la imagen, por sus efectos cautivadores, turbadores, se-
ductores, paralizantes que nos dejan poco margen. El flujo
continuo de las imagenes de las pantallas nos deja fuera de
la realidad, ausentes, sin conciencia de lo que somos. Se
trata de un gesto de ruptura que pare el fluir, para afirmar-
nos en el impulso creativo de ‘estar-en-el-mundo’, de traer
los elementos que desafian la norma del envejecimiento,
del olvido y la desaparicion. Esto es, La funcion tradicional
del arte en su necesidad de acumular sensaciones frente a
la modernidad liquida, para atrapar el tiempo, el instante,
la reivindicacion de la individualidad desde la propia sin-
gularidad, la experiencia personal y no como individuo de
identidades preestablecidas y prefabricadas; la revelacion
de la dimension trascendental de estar en el mundo contra
la imagen, el gesto disidente de romper el espejo, la panta-
lla, la imagen, para afirmar la imaginacion, la materia y la
memoria.
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Todas las relaciones osificadas y congeladas se desvanecen con las antiguas visiones y creencias venerables; los
recién formados envejecen antes de tener la oportunidad de osificarse. Todo lo que es solido se evapora, todo lo
que es sagrado se pisotea, y las personas se ven finalmente obligadas a tener una vision fria de su posicion en la

vida y de sus mutuas relaciones.

Se llaman Decadentes (derrotista es una palabra derivado de
la misma raiz ‘decadencia’) a personas como Ahmet Mithat
Efendi' que fue considerado un innovador, quien elabor6
nuevas obras que fueron ampliamente adoptadas por los
conservadores en el periodo correspondiente y Servet-i
Fiinlin?, que ocupa un lugar importante en los movimientos
de modernizacion u occidentalizacion de la historia de la
literatura turca. Esta definicién o critica se ha extendido
tanto que la comunidad literaria casi se ha colapsado. Al
principio, el grupo ignor6 la situacion, pero las criticas
aumentaron tanto que empezaron a ser insultados y burlados,
por lo que empezaron a escribir respuestas. Mientras
algunos explicaban y defendian lo que era un “decadente”,
otros decian que estaban mas vinculados al “simbolismo”
que a la “decadencia”. (Aydogan, 2001) (Parlatir, 2009).

En los anos en que surgid Servet-i Fiinlin, el Imperio
Otomano pasaba momentos muy dificiles, se estaba
derrumbando, por decirlo asi (de todos modos, fue destruido
después de unos veinte afios). Hubo una fuerte presion
politica y censura, incluso se prohibio el uso de ciertas
palabras, como nariz, estrella’. (Ataman, 2014) El grupo al
que pertenecia fue aceptado en los circulos literarios, que en
realidad fue la razon de la reaccion que tuvieron. Entonces,
(qué intentaban hacer?, buscaban nuevas posibilidades en
la poesia, intentaban unir la musica, la pintura y la poesia,
y trataban de encontrar nuevas posibilidades de expresion.
Incluso buscando palabras en los diccionarios... Las nuevas
posibilidades de impresion también les apoyaban, se podian

Karl Marks y Friedrich Engels

imprimir imagenes y fotografias, podian escribir poemas
bajo estas iméagenes, podian poner imagenes, fotografias,
etc. junto a sus obras. (Ozgiil, 1997)

Se les llamo decadentes o derrotistas porque se pensaba que
destruian lo antiguo. Sin embargo, nada se destruyd porque
el proceso de cambio en el imperio habia comenzado
mucho antes, la vida habia cambiado y la antigua literatura
no podia sostenerse ni decir nada sobre ese dia. En lugar de
transformar lo antiguo, el grupo buscé un medio totalmente
nuevo. Lograron un cambio y posteriormente llevaron a
cabo obras de éxito en la nueva literatura, pero hoy en dia,
nadie ha leido los poemas del grupo en los afios pertinentes,
excepto los historiadores literarios y los estudiantes, que
trataron de leer con la simplificacion del lenguaje, lo cual
fue inutil.

El poema de Ahmet Hasim* “Deseo al final de un dia”
fue parodiado por Orhan Veli con su poema “Recuerdo a
los antiguos”. Mientras subraya que el poema se presento
solo con palabras, rechazo la poesia de Ahmet Hagim y su
mundo, pero el poema, més alld de su lado poético, adoptd
una actitud bohemia en la lltima linea y se desprendi6 de su
contexto. Incluso Sait Faik® termina su entrevista con Orhan
Veli en 1947 (100) de la siguiente manera “El poeta que
quiere ser un pez en una botella de raki” dijo que: “Cudnto
cambian los deseos de estos poetas dentro de un cuarto de
siglo, siempre que continue la misma imposibilidad. No soy
un poeta. Sinceramente, no cambiaria ser una cana en los

1. Ahmet Mithat Efendi: (1844-1912) Hasta su muerte, public6 mas de doscientas obras en casi todos los géneros, excepto la poesia. Es el primer autor verdaderamente

popular de la literatura turca

2. Servet-i Fiintin, la comunidad que se reuni6 en 1895-1901 con la direccion editorial de Tevfik Fikret, que en realidad era una revista cientifica.
3. Estrella por Palacio de Estrella, que fue residencia del sultan de la época, Abdulhamit II, y la nariz con la nariz, por lo que no debe pensarse que se trata de la gran

nariz del sultan.

4. Ahmet Hasim (1885-1933) El poeta, que influy6 con la armonia que creaba en sus poemas y el mundo imaginario que describia, y que fue amado por su prosa.
5. Sait Faik Abasiyanik (1906-1954) Considerado uno de los principales autores de la narrativa turca, Abasiyanik se considera como un punto de inflexion en la
literatura turca con sus aportaciones a la narrativa contemporanea. El escritor, que es un narrador de Estambul, supo mantener viva la sinfonia de la naturaleza con una

profunda maestria, asi como descubrir los dramas ocultos en los montones.

lagos, un pez en una botella de raki o ser un hombre frente
a una botella de vino negro.” A los poetas “extrafios” no se
les llamo derrotistas, pero fueron criticados y ridiculizados
mucho.; Por esta razén, Orhan Veli escribio el poema °
Mahmut el Bromista’. Respecto al primer libro de poesia
que publicaron se les llamo6 ““ miserables “, diciendo: “Qué
miserables son estos poemas”. No los llamaron derrotistas
porque, como mencionamos al principio, algo se rompio,
se hizo el camino y se destruyeron los idolos. Orhan Veli
murié muy pronto, su poema “miserable” perdurd. Los
poemas de otros “miserables” han evolucionado y cambiado
mucho. Esto puede aplicarse a muchos artistas, de hecho, es
esencial transformarse y desarrollarse a si mismos en lugar
de la produccion en masa.

(Por qué el movimiento, que fue tan pionero e innovador,
muri6 mas rapido que otras tendencias de su época? ;Por qué
la persona que se revela como “nueva” tiene una vida mas
corta? A menos que los artistas de vanguardia destruyan su
revolucion y se salgan con la suya, sus imitaciones sofocan
el original o este desaparece porque no puede captar el
ritmo de la vida. ;Hay que acusar al lector o al espectador
de conservadurismo y del alejamiento de las nuevas obras,
o considerar que la obra no puede apelar al espiritu de la
época? Hay un cierto ritmo en la accion creativa que se
vuelve inmortal y ni siquiera puede ser imitado.

Si hay nacimiento, hay muerte, y si hay algo nuevo, se
volverd viejo, esta situacion es la exigencia dialéctica
de la existencia humana mas alla de la estructura dual.
Aprovechar el patrimonio comuin de la humanidad y
producir nuevas obras en su propio estilo crea algo diferente,
por supuesto, pero cada esfuerzo de sintesis o renovacion
puede leerse como un nacimiento y una muerte. Del mismo
modo, ;intentar resucitar algo antiguo no engendra también
zombis? La moda “retro” o “vintage” es un ejemplo de ello,

(la imitacion del viejo original no disminuye el valor del
antiguo? Producir imitaciones en lugar de utilizar la forma
estética de ella no es reconstruir una obra arquitectonica
arruinada. Coleccionistas, aficionados a la historia, artistas
producen nuevas “cosas” con objetos y documentos
obsoletos. Un objeto que ha caducado se mantiene en
manos del coleccionista como el trigo encontrado en una
excavacion arqueologica, no volvera a crecer, es algo
completamente diferente. Hoy en dia también se producen
efemérides, ;mirard un folleto de mercado o un catélogo de
muebles con la frase “Oh, qué bonito era”?, ;0 hasta cuando
habra publicaciones de “antes-después” o “TBT®”?

Al igual que es imposible intentar resucitar lo antiguo hoy
en dia, la pretension de producir una novedad futurista es
igual de exagerada e imposible. No hay nada nuevo sobre el
Sol, todo se ha dicho, vivimos mientras atrapamos el ritmo
de la vida y encontramos nuestro propio lenguaje.

Si digitalizo una obra muy famosa, jsera NFT? 7. ;Por
qué las primeras obras son documentos historicos, por qué
no las percibimos tal y como se produjeron y saber qué
dicen de nuestra época? Contiene respuestas que variaran
en funcion de como veamos las cuestiones que tienen
muchas respuestas. A medida que el medio del artista
cambia, el mensaje cambia espontdneamente, y las formas,
las palabras, las técnicas producidas en un periodo dan el
mismo resultado en cada contexto . Se busca la autenticidad
pero se evita lo turistico.

Podemos decir lo mismo de las imégenes, Hilmi Yavuz,
(2019, 33), explica el uso de la imagen en otro contexto
como el ejemplo de Behget Necatigil®:

6. TBT: Hashtag popular utilizado en las redes sociales. Es una abreviatura de 'Throw Back Thursday' en inglés. Se puede expresar como 'una seccion del jueves' en

Turco.

7. NFT: Token no fungible. Se puede traducir como "dinero que no se puede cambiar". NFT es un activo digital que tiene un valor. Activos que pueden contarse como
NFT; Puede ser cualquier obra de arte, video, tweet, un sitio web, imagenes, historias creadas en las redes sociales y mucho mas.
8. Behget Necatigil: (1916-1979) En sus poemas con su lenguaje y forma inicos manejo la vida cotidiana de la gente de la ciudad y los problemas del individuo.



Necatigil construye “nuevas estructuras con viejas piedras”.
Toma las “viejas piedras” de Seyh Galib’y Esrefoglu Rumi'®,
por ejemplo, cambia su contexto, como en el poema “Los
muertos”’; este se convierte en “cruzar los mares de fuego con
barcos de cera” en un problema de existencia en este mundo.
Para el concepto que Yahya Kemal llama “imtidad” y Tanpinar
llama “cambia continuando, continua cambiando”, Necatigil
dice de manera conocedora “el arte es la suma de repeticiones en
torno a las innovaciones”. No seria erroneo considerar algunas
de las metaforas de Hodja como fijaciones del contexto de
esta “imtidad”. Es necesario distinguir las metaforas fijas “que
cambian de contexto” de las “metaforas de raiz” que persisten
sin cambiar de contexto. Por ejemplo, lo que Nazim Hikmet'"”
quiso sefialar al hablar de los sipahis que cortan el cuello del
sol y vierten su sangre en un lago de la Leyenda de Simavne
Kadisioglu Seyh Bedrettin. Eso es lo que quiere decir Ahmet
Hasim'? del sol que parece un muerto en el horizonte o el soleil
coupé (sol con el cuello cortado) en el ultimo verso del poema
“Zone” de Guillaume Apollinaire'®’, el contexto no ha cambiado,

es el color del atardecer que se parece al rojo sangre/

Podemos salvarnos de la moda retro que he mencionado
anteriormente, del viento de la nostalgia, utilizando un
nuevo contexto. Considero injusto para el espectador/lector,
sea cual sea el género, volver a ver la obra producida en el
mismo contexto.

En tiempos de colapso, la tendencia a volver al pasado
aumenta, por un lado, se experimentan practicas y formas
nuevas, y todo se transforma hasta tal punto que no puede
mantenerse. Por otro lado, la confianza y la pertenencia a lo
antiguo muestran su efecto en diversas metas. (Ahiska and
Yenal, 2006, 369)

Nadie est4 en contra del cambio y la transformacion, pero en
el mundo actual, demoler lo que no es antiguo y funcional
para vender mas o crear un nuevo mercado, o ponerlo
en un museo como si fuera un fésil, puede considerarse
“decadencia”.
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La obra 'No-roca. El espejo del ser humano” es una re-
flexion critica hacia el concepto de Antropoceno, vinculado
al plastiglomerado. Desde una mirada no antropocéntri-
ca, vamos a intentar analizar estos nuevos artefactos que
la Tierra nos devuelve como una nueva naturaleza hibrida,
uniendo lo artificial con lo natural. Nos encontramos ante
un gran problema medio ambiental, puesto que no es solo
un problema geologico, sino también cultural y que afecta a
todos los habitantes del planeta.

El plastiglomerado, es un hibrido de material de desecho,
compuesto por fragmentos de residuos organicos y plasti-
cos. Se trata de un producto ambiguo que no llega a ser
ni natural ni artificial, aunque si que posee apariencia de
piedra. Contiene cualidades de rocas sedimentarias, igneas
o metamorficas, pero no es ninguna de ellas. Aparece en la
naturaleza a mediados del siglo XX, lo que ha provocado
que sea propuesto como un marcador geologico del Antro-
poceno. Estas falsas piedras son la evidencia del deterioro
de mares y océanos, muestra de la destruccion y transfor-
macion de la naturaleza por parte del ser humano, convir-
tiéndose los plastiglomerados en los fosiles que legue nues-
tra civilizacion.

El plastiglomerado es un nuevo elemento geoldgico, conse-
cuencia de la sobreproduccion de plastico en la era del con-
sumismo (las 3 C’s: capitalismo, colonialismo y consumis-
mo). Segun datos de la web de Greenpeace', la produccion
total de plastico en 2015 alcanz6 380 millones de toneladas.
Cada afio se producen 500 mil millones de botellas de plas-

la creencia fuertemente sostenida de que el mundo

estd por terminar si no actuamos ahora mismo es paradojicamente
uno de los factores mas fuertes para inhibir el completo compromiso
con nuestra coexistencia ecologica aqui en la Tierra (...)

El fin del mundo ya ha ocurrido.

Timothy Morton, Hyperobjetos

tico y, en Espafia, por ejemplo, el 50% de los envases acaba
en vertederos. Sabemos que el mundo actual se construye
desde un interés funcionalista/econémico y también desde
un interés tecnologico, donde el mundo natural se compren-
de desde tres visiones antropocéntricas: como un paisaje a
contemplar, como una tierra a explotar y consumir, 0 como
un reto progresista a mejorar y dominar. Por tanto, el bi-
nomio cultura-naturaleza como conceptos separados queda
muy lejos de poder ser la soluciéon a este gran problema.
Esta separacion de esferas mantiene el desastre ecologico
contemporaneo, normativizando estas visiones antropocén-
tricas de la naturaleza.

Volviendo al origen del plastiglomerado, investigadores
norteamericanos descubrieron en la isla de Hawai, concreta-
mente en la playa de Kamilo, esta nueva sustancia. Las con-
diciones de la localizacion de dicha playa hawaiana, hace
que tenga una exposicion constante a los vientos alisios,
con lo que gran parte de pequefios desechos son arrastrados
a la costa donde quedan depositados entre la vegetacion.
Debido a la gran actividad de los vientos, los desechos son
cubiertos por arena; de este modo grandes cantidades de
plasticos derretidos se mezclan con el sustrato y asi crean
nuevos fragmentos, que son denominados plastiglomera-
dos. En junio de 2014 The Geological Society of America
(GSA), publicod bajo el titulo An anthropogeneic marker
horizon in the future rock record, el primer estudio en el
que se utilizaba la denominacion plastiglomerado para re-
ferirse a la nueva sustancia, segin sus autores Patricia L.
Corcoran, Charles J. Moore y Kelly Jazvac:

1. Greenpace en https://es.greenpeace.org/es/trabajamos-en/consumismo/plasticos/datos-sobre-la-produccion-de-plasticos/

Here, we report the appearance of a new “stone” formed
through intermingling of melted plastic, beach sediment,
basaltic lava fragments, and organic debris from Kami-
lo Beach on the island of Hawaii. The material, herein
referred to as “plastiglomerate,” is divided into in situ
and clastic types that were distributed over all areas of
the beach. Agglutination of natural sediments to melted
plastic during campfire burning has increased the ove-
rall density of plastiglomerate, which inhibits transport
by wind or water, thereby increasing the potential for
burial and subsequent preservation. Our results indicate
that this anthropogenically influenced material has great
potential to form a marker horizon of human pollution,
signaling the occurrence of the informal Anthropocene

epoch (Corcoran 2014).

Se suele categorizar este nuevo material como la huella que
dejan los humanos en la Tierra, pero realmente es un nue-
vo material hibrido que las fuerzas geoldgicas reconstruyen
(polimeros residuales) junto a materiales naturales (arena,
rocas y materiales inorganicos) creando una nueva natura-
leza.

También es considerado como un ejemplo veraz de la exis-
tencia del Antropoceno, una nueva era geologica que acufia-
ron en el afio 2000 los cientificos Paul J. Crutzen y Eugene
Stoermer?, en su articulo Anthropocene. Esta nueva época
geologica comenzd con la Revolucion industrial a finales
del s. XVIII, acelerando en estos dos siglos la huella que
nosotros, los humanos, estamos dejando sobre el planeta y
sus consecuencias en los ecosistemas acudticos y terrestres.
Ello ha desembocado en grandes discusiones académicas
sobre la época de los seres humanos y sus consecuencias
(Crutzen, 2002). Desde diferentes miradas multidisciplina-
res e interdisciplinares, antropologos, oceandgrafos, fildso-
fos, historiadores, artistas, arquitectos, quimicos, socidlo-
gos, etc. han identificado al Antropoceno como un concepto
no solo geologico, sino también cultural. La expansion del
término va mas alla de las ciencias biologicas y geoldgicas,
ha llevado en el ambito del Arte a una reflexion critica acer-

ca de la huella que estamos dejando sobre el planeta y sus
posibles consecuencias.

Muchos autores han levantado la voz para recalcar que el
concepto de Antropoceno es un concepto eurocentrista y
occidentalizado, proponiendo otros nombres como alter-
nativa: capitaloceno o, como la bidloga y tedrica Donna
Haraway que sugiere Chthuluceno, sustantivo compuesto
por dos raices griegas que juntas nombran un tipo de espa-
cio-tiempo para aprender a seguir con el problema de vivir
y morir con responsabilidad en una tierra danada.

Para Kirsty Robertson la idea de antropocentrista consiste:

“Cuando se trata de usar plastiglomerado como parte
de un marcador en el horizonte, determinardo la posible
fecha de inicio del Antropoceno, hay mas en juego que
simplemente si la Comision Internacional de Estrati-
grafia y la Union Internacional de Ciencias Geologicas
se ponen de acuerdo en que se cumple con todos los
criterios para definir una nueva época. La arrogancia
detras de nombrar una nueva era es ineludible. Como
Zoe Todd nos recuerda, el actual marco del Antropoce-
no desafia las distinciones entre las personas, naciones y
colectivos que llevan una economia basada en los com-
bustibles fosiles (petroleo) y los que no. Las experien-
cias complejas y paradojicas de diversas personas como
seres humanos en el mundo, incluyendo el dafio de las
agendas colonialistas e imperialistas, se pueden perder
cuando la narrativa colapsa a un paradigma universa-
lista de la especie. La historia de los plasticos, ligada
como esta a la colonizacion y la extraccion de recursos,
claramente ilustra la desigualdad en el corazon de la de-

finicion del Antropoceno.” (Robertson, 2016).

Otros indicadores en tanto hiperobjetos (Timothy Morton)
existen desde hace varias décadas: el agujero de la capa de
ozono, las zonas radiactivas de Chernobil y Fukushima o
las islas de plastico flotantes. Por tanto, el plastiglomerado
es un hiperobjeto que muestra la inseparabilidad ontologi-
ca de toda materia, desde lo micro hasta lo macro (Robert-
son, 2016).

2. International Geosphere-Biosphere Programme http://www.igbp.net/globalchange/anthropocene.4.1b8ae20512db6922a680009238.html



Segiin Orihuela (2019), “el plastiglomerado es el hijo
mas bastardo de Gaia® pero tal vez, el primogénito de la
Hyper-naturaleza”. Esta Hyper-naturaleza abandona la
nocion de centro, jerarquia y linealidad, para entender la
nueva complejidad y sustituirla por sistemas basados en la
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la naturaleza antes descritas (contemplacion, extraccion y
control), se propone pensar en una cuarta vision hibrida,
abandonando la visién humanista, complejizandola, crean-
do capas rizomaticas con una vision critica e integradora.

El plastiglomerado se convierte en un hibrido constante en
devenir, uniendo diferentes elementos individuales, crean-
dose un elemento de infinita capacidad creativa. Con cada
soplo del viento, a cada marea, a cada exposicion al sol,
el elemento que se piensa como un invasor contra-natura
logra adaptarse y ser mas un objeto de la Tierra que lo que
nuestra comprension esta dispuesta a entender.

Como resalta Orihuela, “el plastiglomerado puede ser el
espacio ultimo de la teoria ficcion trasladada a la historia
contada en primera persona de la deconstruccion de aquello
que esta ahi afuera y aqui adentro llamado mundo” (Ori-
huela, 2019: 138)

Porque al fin y al cabo, todo es naturaleza.
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separar la materia viva de la inerte, Lovelock considera que la materia viva no se separa de su ambiente “inerte” por haber evolucionado en conjunto, siendo la vida
una propiedad planetaria no individual.

2



El Sueno de Icaro

Ozlem Oguzhan
Universidad Medeniyet de Estambul
ozlem.oguzhan@medeniyet.edu.tr

54



Como las civilizaciones, la vida de los individuos también
esta tejida con subidas y bajadas; lo he vivido y lo he visto.
Mientras disefiaba el Proyecto Deka’dans, basado en mis
experiencias que he acumulado, tres imagenes pasaban por
mi mente que me llamaron la atencion: Eran sobre la con-
dicién humana en las destrucciones regionales, universales
y personales. La primera de las imagenes es la fotografia de
Mohammed Mohiedin Anis, tomada mientras estd fuman-
do una pipa y escuchando un disco en su dormitorio, que
esta en ruinas debido a la guerra de Alepo. Habl¢ sobre esta
fotografia regional en detalle en la parte introductoria. Era
como si Anis hubiera dejado toda la destruccion, es decir,
lo malo y lo feo, en la habitacion donde estaba, y se hubiera
ido a un reino completamente diferente donde reina la be-
lleza con el acompafiamiento de las notas.

El segundo, el universal, es el cuadro “Torre de Babel”
(1563) de Pieter Bruegel the Elder, que se encuentra en Vie-
na. Esta obra cuenta la historia de la aparicion de las len-
guas en el mundo como castigo. Sin embargo, por otro lado,
a pesar de que la torre se derrumba cuando intenta alcanzar
a Dios, en su iconografia se ve al rey y a otros examinando
el proceso de la construccion. En otras palabras, al mirar la
pintura, uno ve el final tragico e interminable del esfuerzo
por volverse divino.

En cuanto a la destruccion personal, pensaba en “Inverted
Woman”, 2010 de un artista contemporaneo chino llamado
Wang Xiaobo. En la pintura hay una mujer que apenas cabe
en su corsé y una pluma blanca que derrumba este cuerpo
enorme. La parte mas impresionante de la pintura de estilo
surrealista, que saluda el periodo barroco con la luz y con
las curvas que tiene la figura, es la pequefia pluma que flota
en el aire. El cuerpo de la mujer es exagerado, ella es ridi-
culizada por el corsé que apenas le cabe, y se ve cayendo
de cabeza. Pero es hermosa. La pluma que flota en el aire
parece una huella de esa “elegante” intervencion que aca-
ba de provocar esta caida. Encontré esta imagen en Twitter
en 2019, en un periodo en que estaba experimentando una
tras otra algunas caidas devastadoras en mi vida personal.
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Lo que deberia ser creativo siempre destruye
Friedrich Nietzsche

Pero cuando miro hacia atras, puedo decir que esta pequena
pluma se ha convertido en un simbolo de mi renacimiento,
en vez de ser la destruccion de mi vida. Incluso tanto De-
ka’dans como .artimu. son productos de este proceso.

En las tres imagenes, el tiempo y el espacio estan hacia aba-
jo; Si bien estan orientadas hacia la destruccion o la caida,
también existen notas, una pluma en el aire y una torre. En-
tonces, lo comun de estas obras es que haya una atraccion
armonica, incluso sinfonica, en la destruccion o caida, y las
personas que participan en esta atraccion. En algin lugar
“mas alla de lo feo y lo malo”, existe la esperanza que flo-
rece en la reconstruccion que viene después de la destruc-
cion... jQué esplendor!

La esperanza es celestial y tenemos que mirar hacia arriba
para verla.

El concepto de “decadencia” surge con frecuencia en la obra
de Friedrich Nietzsche en el periodo en que la humanidad
hacia una transicién importante y la modernidad se conso-
lidaba con la industria. “Decadencia”, que es un término
fundamental en la critica de la civilizacion moderna y de la
tradicion, sefiala que este paso no tiene resultados positivos
para las personas y que los valores basicos de las perso-
nas se estan esparciendo. Sin embargo, con el apoyo de la
ciencia, la tecnologia ha encontrado un area de desarrollo y
aplicacion sin precedentes con “la verdad y “la mente”. La
“degeneracion” y la “masificacion” que acompafan a este
progreso son conceptos sombrios que describen el proceso.
(2010, 2012) En el ideal de progreso, el ascenso y la caida
ya no son una cuestion de prioridad y postergacion, mas
bien estan entrelazados. El ser humano moderno construye
las gigantescas estructuras, fabricas, ciudades e incluso re-
des, pero al mismo tiempo, se aleja a toda velocidad de la
naturaleza, y asi prepara su propia ruina, como la Torre de
Babel. En una expresion nietzscheniana, el ser humano, que
llena el vacio de su existencia con la prisa de la vida pro-
metida, ha corrompido su propia cultura. En tal ambiente de
una cultura tragica, el artista es el que cura nuestra impoten-
cia ante la verdad. Describe este tema con la relacion entre

los opuestos. La tension entre la representacion de Dionisio
y Apolo se manifiesta en el ascenso y el descenso. Por un
lado, se destruye lo dionisiaco, mientras ordena lo apolo-
nico. Sin embargo, segiin Nietzsche (2019), la verdad nos
susurra al oido lo contrario.

El nombre de este proyecto se formd con un juego de pa-
labras. El nombre original del mito es “Ikarus’un Diisiisii”
(Caida de fcaro), y yo cambié este nombre original a “Ika-
rus’un Diisii” (Suefio de Icaro), eliminando dos letras. La
razon de esto fue poder abrir hacia la discusion el significa-
do que atribuimos al deseo de saber. Queria pensar que una
situacién negativa como “caer” se puede imaginar como
“sofiar” e incluso hacer realidad este suefio. De esta mane-
ra, sugiero poner esta caida lejos del juicio moral y dejarme
atraer por el atractivo de su vuelo mientras observo a un
personaje. Mientras hacia esto, volvi a alimentar el flujo de
las plumas en el video. Asi, en este trabajo, sustitui “Déda-
lo” que representa la tradicion, por “Deka’dans”.

La representacion de Icaro es un estado de éxtasis intercala-
do entre muchas otras historias. El célebre artesano Dédalo
y su hijo Icaro, quieren escapar del laberinto en el que estdn
encerrados y salvar sus vidas. Para ello, Dédalo utiliza la
cera de abejas y las plumas desprendidas de pajaros. Cuan-
do llega el momento, se pone las alas y se deja fluir sobre el
vasto mar. Mientras vuela, le ensefia a su hijo los requisitos
basicos, pero Icaro olvida lo que dice su padre. Atraido por
el atractivo de la altura, intenta volar aun mas alto. Sin em-
bargo, su padre le aconseja volar “ni demasiado bajo ni de-
masiado alto”, sino en equilibrio. Como en otras historias,
este consejo tampoco se escucha. Elevandose cada vez mas,
se derrite la cera de sus alas e fcaro cae al mar y se ahoga
(Ovidio).

Icaro se encuentra en el suefio que ha construido, pero sus

alas no bastan para estar ahi, se convierten en cenizas. Sin
duda, esta historia ha sido fuente de muchas otras historias

1. https://www.youtube.com/watch?v=218Z6a7pJ21

desde el momento en que fue contada: desde el 4ngel caido
hasta los videos actuales de musica pop (Billie Elish, A/l the
Good Girls Go to Hell). Con base a estos ejemplos, se pue-
de decir que los simbolos de “alas” y “pluma” representan
la arrogancia (hubris) en Deka’dans. Esta emocion y esta-
do, que estan negados por las tragedias, los libros sagrados
e incluso las normas sociales, destruyen al ser humano en
todas las historias sin excepcion. El resto es solo una pluma
0 una pequefia alegoria.

jPero qué pasa si lo miras desde el lado opuesto! ;Qué pasa
si la pluma cae de los pajaros cuales son los hijos de Her-
mes/la profeta Hizir que viven entre la tierra y el cielo? .
. Qué pasaria si [caro también busca alcanzar a El, al igual
que otros amados siervos de Dios? . Quiero decir, /si desea
ascender y ofrece su vida a cambio? . jAh, esa delgada linea
entre los roles de “perpetrador” y “victima”!

“Todas las hélices vuelan hacia la luz
Que maravillosas son en el camino al fuego
Dando vueltas por este mundo con amor y dolor

Los enamorados bailan uno al lado del otro”
(Sezen Aksu-Meral Okay, “Cuento”)!

La historia del arte esta llena de obras que tratan la caida de
fcaro?. Sin embargo, reflexionando en “pensar y mirar por
otro lado”, destacan dos nombres: Pieter Bruegel y Anselm
Kiefer.

En su obra titulada “Paisaje con la caida de Icaro” (1558),
Bruegel habla de los proverbios y modismos flamencos,
como es habitual en sus otras obras. El primero es el cam-
pesino que labra la tierra mediante su arado, ignorando a
fcaro caido y al muerto en el suelo: “El arado no se detiene
por un muerto”. El otro es la presencia de la espada y la
bolsa de dinero junto al caballo. El proverbio correspon-
diente a estos simbolos es “La espada y el dinero deben
estar en buenas manos”. Por otro lado, el costal apoyado en

2. Como ejemplo podemos pensar en: Merry-Joseph Bondel (1819), Hans Bol (Siglo16), Carlo Saraceni (Siglo 17), Peter Paul Rubens (1636), Jacop-Peter Gowy’s
(1637), Herbert James Draper (1898), Anthony van Dyck (1620), Henry Matisse (1944), Marc Chagall (1975).



la piedra indica que “Semillas plantadas en una piedra no
dan plantulas”. Ademas de los proverbios que transmiten
la interpretacion del artista sobre el comportamiento “sin
conciencia” de Icaro, también hay un simbolo llamativo:
la perdiz posada en la rama sobre el pescador. La perdiz
apunta a un pecado anterior cometido por el padre de fca-
ro, Dédalo. Cuando mata a su talentoso sobrino Talos, por
celos, arrojandolo de la Acrépolis. Atenea es testigo de lo
ocurrido y carga tristemente el alma de Talos en una perdiz.
(Dilmen, 2021) La perdiz que esta en la pintura es Talos.
Dédalo mata al hijo de su hermana, y ahora est4d muerto su
hijo: jOjo por ojo! Este cuadro no es un ejemplo solo para
fcaro, sino también para el alma representada por el pajaro,
siendo este uno de los mejores ejemplos de la técnica paisa-
jistica de Brugel. Otra caracteristica interesante de la obra
es que el paisaje también estd dibujado a vista de pajaro.
Brugel, quien, con muchas versiones, considera a Icaro no
solo como un tema mitoldgico en sus pinturas, sino también
como una cuestion moral, ya que se preocupa mas por el
mensaje del cuento que habla de la “soberbia”, el “pecado”
y el “castigo/ recompensa”.

Sin embargo, Anselm Kiefer, que mira esta historia con una
vision opuesta, lleva este tema del ascenso y la caida a una
dimension completamente diferente y lo analiza siglos des-
pués de Brugel. Usando temas mitologicos en muchas de
sus obras, Kiefer vacia el bagaje moral de los simbolos y
reconsidera su significado/valor en el contexto pensado por
Nietzsche.

Constantemente enfatiza la necesidad de esto en el sentido
politico: lo que es estético también debe ser politico’. Una
de sus obras actuales es la escultura “Ureo”, que coloco
entre los dos rascacielos del Rockafeller Center en 2018.
Ureo, uno de los ejemplos del simbolismo de alas y serpien-
tes, que tiene un lugar importante en casi todas las mitolo-
gias, se considera un poder sobre poderes. Los simbolos de
los Reinos Egipcios, divididos en Alto y Bajo, son el dguila
y esta serpiente. Al mismo tiempo, cuando miramos las re-

presentaciones del faraon, se puede ver directamente que se
asemejaban a una serpiente porque creian que obtenian su
poder de esta semejanza. Aguila y su antigua rival la ser-
piente apuntan a lo divino. La unidad de los dos simbolos
opuestos llama la atencion en el contexto.

En la mitologia griega antigua, vara con alas y serpientes
entrelazadas se utiliza en las representaciones de Asklepios
y Hermes. En la obra de Kiefer también vemos una ser-
piente que se enreda en una columna. Hay alas gigantes en
la cabeza de la serpiente y un libro en medio de su estatua.
En una entrevista con Richard Calvocoressi, afirma que los
simbolos que usa en esta escultura, especialmente la ser-
piente, tienen muchos significados diferentes en diferentes
culturas. La relacion entre serpiente y aguila en el Zara-
tustra de Nietzsche es una de ellas. Normalmente el dguila
come la serpiente, pero en el ejemplo de Nietzsche, la ser-
piente abraza al aguila, parece que estan bailando. La ser-
piente también apunta la idea de Nietzsche sobre el tiempo,
segun ¢l, el tiempo no es lineal sino ciclico. Segun Kiefer,
el libro colocado entre la serpiente y las alas es un simbolo
de sabiduria y gira alrededor del mundo. (Kiefer, 2018) En
la estatua, también hay libros esparcidos por el piso que
regresaron al mundo después de un tiempo.

Las alas que se unen con las hojas del libro abierto que esta
en la punta del vano nos recuerdan las alas gigantescas de
Gabriel, quién da la vuelta al mundo en un solo aleteo. Ga-
briel es el portador de la inspiracion y de la palabra. Las
obras de Kiefer tituladas Serafim en 1983-84 e Icarus en
1981 también tratan el tema de la caida. Lo que sabemos
especialmente de la pechina de la Mezquita de Hagia So-
phia son los angeles con seis alas que protegen el trono de
Dios (también la ctipula de Hagia Sophia) contra las fuerzas
del mal.

Los que lucharon contra ellos, las fuerzas oscuras, fueron
vencidos y cayeron a la Tierra, que a menudo se representan
en forma de serpientes. En este caso, no es casualidad que
la serpiente enredada en el arbol de la vida represente al

3. Aqui se enfatiza la tension de “estetizacion de lo politico” y “politizacion de lo estético” en el articulo de Walter Benjamin titulado “La obra de arte en la era de la

reproduccion con las posibilidades de la técnica”.

diablo en las representaciones de expulsion del Paraiso. Por
lo tanto, a diferencia del pajaro y de las alas, la serpiente
es un simbolo tanto del bien como del mal, la curacién y el
veneno.

En {caro (1981) de Kiefer existen las alas caidas en una pla-
ya diagonal. En la obra, que evoca los devastadores resulta-
dos de la Segunda Guerra Mundial, las alas representan el
estado del artista. {caro se identifica con la sabiduria y el ar-
tista. El artista tiene licencia para volar, pero la seguridad de
este vuelo depende de las condiciones. Kiefer visualmente,
por escrito y verbalmente repite constantemente que estas
condiciones se cumplen en cuanto Alemania se confronta
con su propio pasado, con la destruccion que creo. El artista
es la persona que se construye a si mismo con lo que ha
obtenido excavando y volando. Por eso tiene tanto el aguila
como la serpiente en el pecho. El puede expresarse tanto en
el cielo como en la tierra.

Volviendo al Suefio de Icaro, que es el tema de este articulo,
es un video. Sobre un fondo blanco una pluma de cuervo
sube dando vueltas con su sombra, sale del encuadre, y en-
seguida una pluma de un pavo real cae directamente hacia
abajo. Estos dos movimientos son expresados por la inhala-
cion y la exhalacion.

El cuervo es un animal generalmente temido, incluso aso-
ciado a la muerte, la carrona y la mala suerte. Viene del
inframundo, del otro mundo, del desconocido. Aqui, se usa
el suspiro como el grito de asombro, de miedo y de descon-
cierto que acompana al deseo de ascender de la pluma de
cuervo. El cuervo asciende con su sombra girando como un
derviche y se va tras lo desconocido. Por lo tanto, contraria-
mente a la creencia general, en esta obra se le ha atribuido
un significado positivo al cuervo. Sin embargo, inmediata-
mente después, la pluma de pavo real, que es un simbolo de
magnificencia, belleza, armonia, encanto e incluso poder en
muchas culturas, cae con una exhalacion, que es un efecto
de relajacion. Caer aparece aqui como un significado fun-
damental detrds de lo que se ve. La atraccion de la pluma

4. La serpiente que se muerde su propia cola. Es el simbolo del ciclo eterno.
5. Es la linea recurrente en el poema “El cuervo” de Edgar Allan Poe.

de cuervo es externa, no es por su apariencia, sino hacia
donde quiere llegar. Mientras que, en la pluma de pavo real,
es todo lo contrario. Con sus colores y la forma de sus plu-
mas, se ha convertido en encanto, es decir, en arrogancia.
Es decir, el pavo real no es “arrogante”, sino es la arrogan-
cia misma. Flota hacia la destruccion con el consuelo de
ser admirado. En este contexto, la obra saluda a Nietzsche
con dos puntos importantes: Uno es cambiar y reevaluar los
significados de las plumas, el otro es hacer interminables
los altibajos de las plumas con constante repeticion, dando
al tiempo una cualidad ciclica, tal como el Urdboros.*

Como resultado, el Proyecto Deka’dans: Estética de la Des-
truccidn, trata sobre la unidad de los opuestos y esconde la
esperanza, siendo “El Suefio de Icaro” parte de este pro-
yecto disenado y realizado con la esperanza de obtener una
sonrisa traviesa en los rostros de los espectadores.

Permitanme dar mi respuesta a aquellos que encontraban
innecesario para mi perseguir tanto a una pobre esperanza 'y
a los que me preguntaban: “;Cuando te volveras mas inteli-
gente?”: “Nunca, dijo cuervo!” >

A Vincent....
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Tras una residencia artistica en México, en la que realicé
una videodanza llamada “Brujas” (Rafel Arnal, 2018) so-
bre el realismo magico de Juan Rulfo y los ritos de mujeres
prehispanicas para la fecundacion, la celebracion de la vida
y la muerte en comunidn con la naturaleza, volvi a casa con
la certeza que debia utilizar tomas de video desechadas para
esta pieza, pero que aun asi tenian un alto potencial expresi-
vo que merecia la pena mostrar.

En los dias previos al rodaje en exteriores, mientras hacia
los preparativos de cdmara y ensayaba con las bailarinas,
grabé una serie de tomas de sus rostros en el espacio ne-
gro del Teatro Diana de Guadalajara (Jalisco) mientras in-
vestigaban mediante el ejercicio de movilidad extrema de
las expresiones faciales, a modo de mascaras de caracter o
expresivas de Lecoq', la psicologia del personaje de bruja,
exteriorizando una actitud libertina y arrebatada, con llan-
tos quebrados por la carcajada repentina y la eterna mueca
desencajada de la locura.

Lo que en un principio se trataba de un ensayo dramatur-
gico ante la camara para los dias posteriores de rodaje, se
convirtio en un ritual de posibilidades expresivas faciales
que me abastecido de un archivo de rostros con todos los
estados (emociones y sentimientos) afectivos: rabia, ira,
deseo, fuerza, panico, pasion, felicidad, euforia, amargu-
ra, tristeza, asco, ansiedad, miedo, preocupacion... En este
ejercicio, las bailarinas acentuaron los rasgos de su cara
hasta el extremo (0jos, musculos, orificios), y con la simple
premisa inicial de investigar la exteriorizacion emocional
del personaje, en su rostro aflor6 el lado mas primitivo y
bruto de su expresion.

Lo monstruoso, lo abyecto, resonaba en sus caras, y se ex-
tendia y afectaba al resto del cuerpo mientras buscaban la
expresion facial mas desagradable posible, y con este ejer-
cicio abandonaban la fineza y la aspiracion a la belleza que
trabajan dia tras dia frente al espejo del estudio de danza
para mostrar la fealdad, lo deforme, lo repugnante.

En esa época yo estaba leyendo ‘Le Horla’, de Guy de Mau-
passant, una obra en forma de diario que trata el tema de la
presencia de un ser invisible que se apodera del alma y la
voluntad de un ser humano y que le conduce a tomar una
decision extrema. Un retrato angustioso que se sumerge en
el lado oscuro de la mente (el miedo a lo desconocido, el
inconsciente, el sonambulismo, la personalidad multiple, la
histeria), y que lleva a la locura al personaje principal, un
burgués de clase alta arrollado por sus miedos y frustracio-
nes a partir de la alucinacidon de persecucion que sufre.

Revisé el catdlogo de artistas y obras que a lo largo de los
afios voy reuniendo mediante fotos, videos o formato digi-
tal de libros en mi ordenador, siguiendo una clasificacion
por tematicas, géneros artisticos, estilos, formatos... con
los que posteriormente suelo armar de referencias mis obras
y me sirven de inspiracion para abordar los primeros pasos
en su realizacion.

Definitivamente, el trabajo en video con las caras me re-
mitid a la basta produccion del retrato a lo largo de toda la
historia del arte, y certifiqué que la contemplacion de caras
humanas cuya expresion va del lirismo a lo agresivo es un
medio especialmente idoneo para reflexionar sobre la locu-
ray el delirio humanos. La obra “Fosc” (Rafel Arnal, 2022)
es el resultado de multiples referencias que culminan en la
composicion de una pieza de videoarte donde los rostros
construyen una realidad multicapa de expresiones faciales
que tratan de hablar, piden auxilio, insultan o gritan, con el
proposito de reflejar minuciosamente las diferentes estacio-
nes emocionales del alma en delirio.

El trabajo de registro de imagenes se complementd con una
edicion en postproduccion basada en la superposicion de
las caras-mascara, utilizando los efectos de restar, sumar,
diferencia y superposicion del software Final Cut.

Las referencias fundamentales en la realizacion de este tra-
bajo las encontramos en obras de los artistas Walter Ver-

1. Lecoq explica dos procedimientos para crear un personaje a partir del ejercicio con la mascara expresiva, y uno de ellos busca la psicologia del personaje a partir del
comportamiento o los movimientos corporales, las actitudes que se deducen de esa mascara, de los que surge una determinada forma; entonces esa forma se convierte
en un vehiculo que hace aparecer el personaje. El personaje nace entonces de la forma (Lecoq, 2003: 90)

din, Anne Teresa De Keersmaeker, Santiago Ydanez, Joan
Pueyo y Tony Oursler. El tratamiento de la imagen retrato,
la coreografia de las acciones, las herramientas de edicion
utilizadas, los tempos de la accion, el uso de la musica o
el sonido como amplificador de la locura y la pérdida del
sentido, las alteraciones espacio-temporales y la utilizacion
de filtros de imagen para conseguir una textura matérica
determinada son solo algunos de los apuntes extraidos de
estas obras que se han aplicado en la creacion de “Fosc”.

Considerada como una videodanza facial (Payri, 2020: 64),
el Mondlogo de Fumiyo Ikeda (1989) dirigido por Walter
Verdin, registra el primer plano de la cara de la bailarina
a modo de mondlogo final, que cierra la version cinema-
tografica de la obra de danza contemporanea Ottone Otto-
ne (1988) de Ane Teresa De Keersmaeker, pieza basada a
su vez en la 6pera L’Incoronatione di Poppea de Claudio
Monteverdi.

A diferencia de la 6pera barroca en que se basa la pelicula,
que termina con el dueto entre Nerén y Popea proclamando
su amor (Pur ti miro, pur ti godo - “Te miro, te disfruto”),
duo de un lirismo que transfigura la violencia de la accion
a través de la belleza, Keersmaeker decide filmar a la baila-
rina Ikeda hablando directamente a la camara durante seis
minutos en un primer plano en blanco y negro. Primero ver-
balizando unas palabras, poco a poco enfureciéndose mas
y mas hasta que su rostro sufre una transformacion por el
esfuerzo de escupir las palabras; entonces los movimien-
tos de sus facciones transgreden lo meramente expresivo y
se convierten en una especie de gimnasia facial extrema. A
partir de aqui, el tratamiento filmico pasa a camara lenta, y
se sustituye la palabra hablada por una musica que acom-
pana la contraccion de sus rasgos junto al movimiento del
cabello alrededor del rostro, enmarcando la violenta acti-
vidad muscular y enfatizando atin més la fuerza fisica que
ejerce. En ese preciso instante, se intensifica la atencion del
espectador en la actividad fisonomica de la cara de la baila-
rina, y el rostro se convierte en otra cosa independiente del
proceso comunicativo del habla; como espectadores, aban-
donamos entonces el intento por comprender sus palabras
e inauguramos la contemplacion del preciso trabajo de sus

pequenios musculos faciales, las diversas partes del rostro
que funcionan moviéndose autbnomamente o en combina-
cion, la transformacion fisica fascinante de los elementos
que se abren y se cierran en esa accion muscular multiple.

Si incluyo a Santiago Ydafiez en este listado de referentes
artisticos para la creacion de “Fosc” es por la enorme in-
fluencia del cine sobre la construccion cultural del rostro
que se ve reflejada en sus retratos pictéricos. Sus primeros
trabajos son pinturas de grandes dimensiones en donde el
rostro humano ocupa masivamente el espacio del cuadro
(de nuevo un primer plano extremo, de estilo cinematogra-
fico) desplegando una enorme presencia simbdlica. Son
principalmente autorretratos, en los que se cubre la cara
con espuma blanca de afeitar, realizados en blanco y negro,
donde el autorretrato es anecdotico porque lo verdadera-
mente importante es el juego de ocultacion y desvelamiento
a partir de esa mascara:

“El embadurnamiento grosero con la espuma, al tiempo que en-
mascara la musculatura facial, la revela en gruesos trazos, lo que
crea suculentas interferencias al convocar equivocos percepti-
vos en quien trata de discernir los estados que acontecen. Una
risa histriénica puede ser confundida visualmente con un gesto
de dolor, la perplejidad con el escepticismo, la felicidad histérica
con la pena mas colérica, el deseo voraz con la conmiseracion
mas hipocrita.” (Rodriguez, M. D. M. R., De la Torres Amerighi,
1., & de Ulierte, V. G., 2017: 22).

Ese equivoco emocional provocado por la materia picto-
rica, que esconde a la vez que desvela el rictus expresivo
del rostro, resulta altamente interesante porque revela el
enmascaramiento como un acto casi mistico de autoconoci-
miento a la vez que nos hace transitar por la alteridad “para
alcanzar un estado donde se alcance una comunion con una
realidad extraracional, hipersensorial e intimamente rela-
cionada con las potencialidades no desarrolladas en el ser
humano.” (idem)

Familia de Joan Pueyo (1990), es una consecucion de re-
tratos fragmentados de diferentes partes del rostro de fami-
liares del artista que, uniéndolas mediante edicion, generan
nuevos rostros artificiales y monstruosos. El terreno de tra-
bajo de este artista es la videoescultura con el cuerpo huma-
no como tematica: “Intento definir determinados estados,



visualmente, con diferentes tratamientos, fragmentaciones
y ritmos de la imagen” (Rosso, 2015).

Pueyo utiliza el video para crear seres y organos sintéti-
cos, cuerpos y ambientes virtuales descabellados y, a me-
nudo, un tanto inquietantes. El enlace que realiza de su vida
personal con el medio video y el tratamiento que hace de
las iméagenes de sus allegados, le otorga una cierta aureola
macabra y siniestra a su obra. La fragmentacion de partes
de las diferentes cabezas, ensambladas en nuevas cabezas
compuestas, es como un ejercicio Frankestein expresivo
que se acrecienta con un mismo patron en el disefio de soni-
do también fragmentario plagado de interferencias, conver-
saciones y ruidos de fondo, generando una imagen artificial
y monstruosa a modo de retrato familiar.

Por ultimo, Tony Ousler aparece en este catdlogo de re-
ferencias por sus inquietantes, perturbadoras cabezas par-
lantes. El uso de volimenes como marionetas o mufiecas
de trapo en cuyas cabezas se proyectan caras, bocas sin
rostros, o en aquellos cojines que representan cabezas sin
cuerpos que hablan grotescamente desde esos soportes con-
feccionados con textil u otros materiales similares causan,
desde sus primeras obras un fuerte impacto emocional en
el espectador. La morfologia de esas estructuras que cons-
truye sobre las que proyectar se convierten en dispositivos
artisticos para jugar con herramientas formales tales como
la fragmentacion, la repeticion y el reencuadre, y la tema-
tica central de su obra aborda el trastorno de personalidad
multiple, las neurosis de la vida moderna, los efectos de los
medios de comunicacidon — en especial la television - y las
enfermedades psicologicas. Son videoesculturas en las que
el sonido juega un papel primordial a pesar de que la obra
de Oursler prime la expresividad audiovisual en la cara y
los gestos. Sus herramientas bésicas son el audio y la luz,
pero mediatizados negativamente por la palabra, por eso
sus seres estaticos hablan, gritan, sollozan, e retuercen, o
recitan absurdos monologos.
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(Se puede establecer una historia de fragilidad entre la his-
toria del papel, que es un espacio minusculo, y la historia de
la humanidad? . Podemos asociar muchos verbos con papel.
Incluso es posible leer la cultura y la civilizacion a través de
la relacion que se establece con el papel. Doblar, desgarrar,
rasgar, cortar, plegar, medir, quemar, agregar etc.

Deficiencia, destruccion, demolicion, roer. Las paginas vir-
tuales y el dinero ya han ocupado el lugar del papel. No
parece posible volver de nuevo a la historia del papel. Es
como si estuviera a punto de evaporarse y ya se ha trans-
formado en otro formato. Si echdramos un vistazo una vez
mas al ultimo papel que queda en nuestras manos y nos
enfocamos sobre la accion y las formas que dejo atrds, ;/qué
veriamos? . Una posible respuesta es que el papel, con su
volumen sensible, ocupd un lugar muy poderoso en la his-
toria humana.

(Es posible tener un nuevo comienzo rasgando un papel y
poniendo una imagen al revés, como el verbo de George
Baselitz? . (No es el acto de recortar o desgarrar cuidadosa-
mente lo que queda de las fotografias tras la separacion de
los dos amantes, no es la situacion donde mas se siente el
vacio al dejarla atras, marcando la ausencia de esa figura?
. En el fondo lo que vemos es una fotografia incompleta.
Romper una fotografia de un ser querido, destruirla es un
acto magico de calmar cualquier sentido de ira. Tal vez po-
damos relacionar esta accidon, que corresponde a nuestros
impulsos primitivos con la magia de la primera linea que
dibujaron nuestros ancestros en la pared de la cueva. Tras la
separacion de dos amantes, ;el acto de recortar o desgarrar
una de las personas de las fotografias no es la situacion que
marca la ausencia de esa figura en la que mas se siente el
vacio? , ;no? . Al final es solo una fotografia incompleta.

El autor arruga y tira una hoja de papel, emprende una nue-
va busqueda, trata de olvidar las notas tomadas en el trabajo
anterior para comenzar de nuevo; entonces cada extincion,
todo lo borrado, ;no incluyen también la intencion de un
nuevo comienzo?
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Se destaca con el dibujo de “mapa del océano” (Perec,
2017, p.8) en el libro La caza del Snark de Lewis Carroll
que el papel es un espacio como en la primera pagina del
libro de Georges Perec, Especies de Espacios donde se tra-
ta el papel como una especie de investigacion espacial y
pensamientos sobre el espacio. Iniciamos este espacio con
el punto, el punto, que es la primera escala de la imagen,
excepto el texto.
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El punto que se encuentra en tal espacio incluird las dos pa-
ginas en un espacio valioso y significativo, y dicho espacio
y el punto ahora serdn parte del espacio, o en otras palabras,
el punto ofrecerd la posibilidad de percibir el papel como un
espacio. El papel, como espacio de escritura, es también el
primer lugar del punto de partida del dibujo. Con este plan-
teamiento, tampoco seria muy engafioso decir que el inicio
de la imagen con el punto estd de camino hacia la linea y
Paul Klee dice: “La linea es solomente una escala” (2005,
p. .20). La cualidad de lo medible comienza en ese mismo
comienzo y punto. “Mis espacios son fragiles, el tiempo
los desgastara, los destruird: nada sera como antes, mis
recuerdos me traicionaran, el olvido gotearda en mi memo-
ria, miraré las fotografias descoloridas con sus bordes do-
blados sin reconocerlas...” (Perec, 2017, p. 145). Se sigue
pensando en el espacio con espacios arquitectonicos como
camas, habitaciones y casas. También cambia la imagen de
una ciudad que estd sujeta al flujo del tiempo que cambia
constantemente y la imagen se establecerd una y otra vez a
través de nuestro olvido, como que ya no hay un lugar para
fijarse en sus variaciones. La ciudad en la que vivimos, en
la que nos definimos, acompafia una variable espacial en la
que vamos a la deriva, acompanada de cada vuelta de pagi-
na, como se abren las paginas de un libro, experimentamos
la invisibilidad del espacio en el que estamos, al igual que la
invisibilidad de un trozo de papel, que no pensamos mucho
en lo que nos hace sentir y donde dichas ciudades se cons-
truyen una y otra vez entre el cuerpo, los lugares, nuestro
olvido y recuerdo.

Podemos decir que el papel es un plano geométrico con su
ancho y largo, asi que es posible indicar que es un espacio.
Cuando se trata de su espesor, generalmente se expresa en
gramos, no se habla de cudntos mm. El papel a menudo se
trata como una superficie y, sin revelarse demasiado para
nosotros, siempre serd un portador de algo. Siempre que se
trata de doblar, plegar, torcer, se convierte en objeto como
una escultura, una caja geométrica, en otras palabras se
convierte en un espacio para objetos. La espacializacion del
papel parece posible con la existencia de un lugar entre el
texto y la imagen que lo sustituye y el hecho de que el papel



ocupe el espacio, es decir, que exista en el espacio, su ob-
jetivacion, sera conseguir una forma de libro, a veces una
pintura y es posible que el espesor del papel gane y permitir
asi la existencia de ser un objeto al mismo tiempo. Lothar
Miiller, en su libro The Age of White Magic Paper, consi-
dera el papel como un campo de investigacion muy amplio.
En su libro, en el que examina su recorrido historico, que
comenz6 en China y se extendio desde Egipto hasta Euro-
pa, asi como a su contribucion a la formacion del mundo
moderno, afirma que el papel entr6 en uso masivo en el afio
105 d.C. con el apoyo del imperio chino. (Miiller, 2018)
“El papel se usaba no solo como material de escritura, sino
también en ventanas, puertas y portales, faroles, flores de
papel, abanicos y sombrillas. Esta documentado que el pa-
pel higiénico se producia en masa ya en el siglo IX, y en el
siglo X .El papel moneda del siglo se habia convertido en
un elemento de pago generalmente aceptado”. (citado de
Schmidt, Miiller, 2018, p. 16). Miiller presenta un resumen
historico de la generalizacion del uso del papel, las inno-
vaciones que marcaran la vida cotidiana y su entrada en
circulacion como objeto.

El hecho de que el papel sea un objeto nos dara la oportu-
nidad de intervenirlo y remodelarlo con diversas acciones
y verbos. El arte de Kat’1 que estd dominado por una apli-
cacion negativa-positiva cortando y restando el papel, y el
arte de Origami que se obtiene doblando el papel, son una
de las aplicaciones realizadas con el papel que se formaliza
con los verbos que referimos frecuentemente a continua-
cion. Nuestra investigacion sobre la forma en que el papel
se convierte en un espacio superficial y de ahi en un objeto,
requiere enfatizar la absorcion de ciertos verbos.

Jacques Ellul explica la relacion entre vision e imagen y
accion en su libro La caida de la palabra: “La imagen no
me convence para actuar; reine las condiciones y posibi-
lidades de mi accion”. (Ellul, 2004, p.31). La idea de que
las acciones abren la puerta a posibilidades y oportunidades
que pueden ocurrir sobre las imégenes de nuestra naturale-

1. Todos los verbos y sus definiciones estan tomados de etimolojiturkce.com.
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za que nos rodea, nos lleva inevitablemente a echar un vis-
tazo a ciertos verbos que se pueden aplicar sobre el papel y
sus origenes etimologicos. Toda forma de accion esta sujeta
a cambios en términos de ser temporal. De hecho surgen
posibilidades.

VERBOS.!

LIMITAR:

aforizm (aforismo)

Es una cita del aforismo francés, “aforismo, palabra bella
y concisa. La palabra francesa deriva del aforismo griego
antiguo apopiopdc “descripcion”. Esta palabra deriva del
griego antiguo aphorizo apopilm “1. del verbo “limitar, de-
terminar, definir, 2. exiliar, excluir” con el sufijo +ismo. El
verbo griego deriva del griego antiguo "6ros 6pog “limite,
frontera” con el prefijo apo+.

determinizm (determinismo)

Es una cita del déterminisme francés, “la opinion filoséfica
de que el destino humano esta predeterminado y el libre
albedrio no existe”. La palabra francesa deriva del verbo
francés déterminer “determinar” con el sufijo +ism. Esta
palabra deriva del verbo latino determinare, “separar algo
de otra cosa por un limite, determinar”. El verbo latino tam-
bién deriva del latin terminare “limitar” con el prefijo +.
Consulta el articulo sobre el término para obtener mas in-
formacion.

limited (limitado)

Es una cita de la palabra inglesa “limited”. La palabra in-
glesa deriva del verbo inglés to limit. Esta palabra es una
cita de la palabra francesa limite. Consulte el articulo sobre
el limite para obtener mas informacion

terminal
La terminal, palabra francesa es una cita de la palabra “en la
frontera, la ultima de una serie, la parada final, la ultima eta-

pa de una enfermedad mortal”. La palabra francesa deriva
del latin terminalis “en la frontera”. Esta palabra deriva del
latin terminus “limite” con el sufijo +alis. La palabra latina
ha evolucionado a partir de la forma *ter-men-, que no tiene
ejemplos escritos en la lengua materna indoeuropea. Esta
forma deriva de la raiz *ter- “limitar”, que no tiene ninglin
precedente escrito en la lengua materna indoeuropea.

hedge (valla)

Del verbo inglés to hedge “(verbo) 1. cercar, vallar, 2. li-
mitar el riesgo en las transacciones financieras”. El verbo
inglés hedge deriva de la palabra seto, una cadena de arbus-
tos o arboles que marca el limite del campo. Esta palabra ha
evolucionado a partir del germanico *hagja-, que tiene el
mismo significado y no tiene ejemplos escritos.

DOBLAR:

diploma

El francés diplome deriva de la palabra “cualquier tipo de
documento oficial [obsoleto], certificado, licencia”. La pa-
labra francesa deriva del griego antiguo diploma ditAopa
“cosa doblada por la mitad, especialmente pergamino; do-
cumento doblado, expediente, orden”. La palabra deriva del
griego antiguo dipl6o dumAdwm verbo “doblar” con el sufijo
+ma. El verbo griego es un compuesto del griego antiguo
di- o1- “dos” y del griego antiguo plod miow “doblar”. El
verbo griego deriva de la raiz *pel-, que no tiene equiva-
lente escrito en la lengua materna indoeuropea. Consulte
di+1, pli para mas informacion.

diiplikat (duplicado)

La palabra francesa duplicata se deriva de la palabra “se-
gunda copia de un documento”. La palabra francesa deri-
va de la palabra latina duplicata, que significa lo mismo.
Esta palabra es el plural neutro del verbo latino duplicare
“doblar, duplicar, copiar”. El verbo latino deriva del latin
duplex, duplic- “doble”. Consulte diplex para obtener mas
informacion.
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kompleks (complejo)

La palabra francesa complexe o la inglesa complex se de-
rivan de la palabra “ 1° complejo, 2° complejo, sistema de
pensamientos y emociones reprimidas en psicologia”. (Pri-
mer uso: Segunda nocidon 1907 Carl Gustav Jung, aleman.
psicologo.) Esta palabra deriva del latin complexus “entre-
lazado, enredado, abrazado”. La palabra latina deriva del
latin plegere, plex- “ plegar, torcer, doblar, envolver” con
el prefijo con+. Consulte pli para obtener mas informacion.

komplike (complicado)

Derivado del francés compliqué “complejo”. En francés
La palabra deriva del verbo francés compliquer “compli-
car”. La palabra deriva del latin complicare, que significa
torcer, tejer, envolver, doblar, enrollar. El verbo latino pli-
care deriva del verbo latino “plegar” con el prefijo con+.
Consulte pli para obtener més informacion.

pli (plisado)

La palabra francesa plisado deriva del verbo “doblar, ple-
gar”. La palabra francesa plier se deriva del verbo “doblar”.
Esta palabra ha evolucionado del verbo latino plicare, que
significa lo mismo. El verbo latino Indo ha evolucionado a
partir de la forma *ple-k-, que no tiene ejemplos escritos en
la lengua nativa indoeuropea. Esta forma deriva de la raiz
*pel-3 “plegar, doblar”, que no tiene ningtin ejemplo escrito
en la lengua materna indoeuropea.

plise (plisado)

Tomado de la palabra francesa pliss¢, “doblado”. La pala-
bra francesa plisser deriva del verbo “torcer”. Esta palabra
deriva del verbo francés plier “doblar”. Consulte pli para
obtener mas informacion..

replik (cita)

Extraida de la réplique francesa “la respuesta son las pala-
bras del actor en el teatro”. La palabra francesa répliquer
deriva del verbo “contestar, responder”. Esta palabra deriva
del verbo latino replicare, que significa lo mismo. El verbo
latino plicare deriva del verbo latino “plegar” con el prefijo
re+. Consulte pli para obtener més informacion.



suples (flexible)

Derivado de la palabra francesa souplesse para “ resiliencia
“. La palabra francesa souple deriva de la palabra francesa
“flexible”. Esta palabra ha evolucionado a partir de la pa-
labra latina supplex, suplicar- “torcer, doblar”. La palabra
latina deriva del verbo latino plicare “doblar” con el prefijo
sub+. Consulte pli para obtener mas informacion.

manifold (colector)

El término inglés manifold es una cita de la palabra “1. caja
de varios pisos, multiple, 2. caja en un barco o automévil, a
través de la cual pasan las tuberias de combustible o agua”.
La palabra inglesa many es un compuesto de las palabras
inglesas “many” y el inglés fold “pliegue”. (NOTA: La
palabra inglesa deriva del verbo *falthan “doblar”, que no
tiene transcripcion germanica. El verbo germanico ha evo-
lucionado a partir de la forma *pol-t-, que no tiene ejemplos
escritos en la lengua nativa indoeuropea. Esta forma deri-
va de la raiz *pel-3 “doblar”, que no tiene ejemplos escritos
en la lengua materna indoeuropea. ) Consulte pli para ob-
tener mas informacion.

pleksiglas

Extracto de la marca comercial Plexiglass “nombre co-
mercial del polimetilmetacrilato”. (Utilizado por primera
vez: 1933 Rohm and Haas Co., EE.UU.) Esta palabra es un
compuesto del latin plexus “pliegue, capa” (NOTA: Esta
palabra deriva del latin plectere, plex- “doblar” ) y del in-
glés “glass”. (NOTA: La palabra inglesa deriva de la pala-
bra latina glacies “hielo”.) Para mas informacion, Consulte
pli, glase.

CORTAR:

kesmekes (mezcolanza)

El persa kas mikash <l <1k deriva del modismo «tirar-ti-
rar, pelea». El idioma persa deriva del verbo persa kasidan
Aigay «tirary. Consulte el articulo 1 para mas informa-
cion.
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kayser (kaiser)

Derivado de la palabra arabe kaysar o<l «Gobernante
de los griegos». La palabra arabe deriva del griego medio
kaisar xaicap, que significa lo mismo. La palabra deriva
del latin caesar, «uno de los titulos imperiales». La palabra
latina C. Julio César deriva del nombre propio «estadista
romano, César (100-44 a.C.»). La palabra deriva del latin
caedere, caes- «cortar, cosechar». Consulte +sid para obte-
ner mas informacion.

ara (descanso)

Ha evolucionado de la palabra antigua turca ara. La pa-
labra turca antigua deriva del verbo *har- «cortar, partir,
dividir en dos», que no tiene ejemplo escrito en turco prin-
cipal, con el sufijo +A. Para mas informacion, consulte el
semi-articulo.

finans (finanzas)

Derivado de la palabra francesa finance. La palabra france-
sa deriva del verbo francés antiguo finer «pagar una multa,
pagar (una multa o un impuesto)». Esta palabra deriva del
latin tardio finis2 «pago». La palabra latina tardia finisl
puede ser afin a la palabra «final, borde»; aunque esto no
€s seguro.

tisort (camiseta)

La palabra inglesa tee-shirt es una cita de la palabra «blusa
de manga corta cortada en forma de la letra T». La palabra
inglesa es un compuesto del inglés tee «letra T» y del in-
glés shirt «camisa». (NOTA: La palabra inglesa scyrte evo-
luciono a partir de la palabra «prenda aserrada». La palabra
inglesa antigua evoluciono6 de *skeran «cortar», que no tie-
ne ningin ejemplo germanico escrito. La forma germénica
ha evolucionado a partir de *(s)ker-1 «cortar», que no tiene
ejemplos escritos en la lengua materna indoeuropea. )
Consulte la palabra corteza para obtener mas informacion.

arik

Se deriva con el sufijo +1k del verbo *ar- «partir, cortary,
que no tiene ejemplos escritos en turco antiguo. Para mas
informacion, consulte el semi-articulo.

bucak (rincon)
Deriva del verbo turco antiguo bic- o buc- «cortar» con el
sufijo +gAk. Véase segar para mas informacion.

¢olak (con un brazo)

Puede haber derivado del verbo turco antiguo kal- «gol-
pear, cortar, arrancar» con el sufijo +1k; pero esto no es se-
guro. Consulte la obra para mas informacion.

irmak (rio)

Deriva del verbo turco antiguo yir- o yir- «partir, cortar
con el sufijo +mAk. (Primer uso: Ceja) Véase desgarrar
para mas informacion..

DESGARRAR:

derma+

El francés y el inglés son solo extractos de la particula
+dermato o dermato+ «piel» que se ve en los compues-
tos. La particula francesa deriva del griego antiguo dérma
dépua «derm, piel». Esta palabra deriva del verbo griego
antiguo derd depw «pelar, desollar, rasgar» con el sufijo
+ma. El verbo griego *der-2, que no tiene ejemplos escritos
en la lengua materna indoeuropea, ha evolucionado a par-
tir de la forma «partir, desgarrar, despojar».

laserasyon (laceracion)

Se trata de una cita de la palabra inglesa laceration, que sig-
nifica «division, desgarro» en medicina. La palabra inglesa
deriva de la palabra latina laceratio. Esta palabra es sinoni-
mo del verbo latino lacer «rasgar, desgarrar».

rota (ruta)

Derivado de la palabra italiana rotta, «camino, ruta». La
palabra italiana evolucion6 a partir de la frase latina tar-
dia via rupta «»camino de roturay, un camino que atraviesa
las rocas o la tierra». Esta palabra deriva del latin ruptus,
«hendidura, desgarro». La palabra latina deriva del latin
rumpere, rupt- «hendir, desgarrary.
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book (libro)

La palabra inglesa significa libro en sustantivo (book).
La palabra libro tomada del idioma inglés significa IPA: /
buk/. La palabra inglesa significa «book» en inglés. La pa-
labra libro tomada del idioma inglés significa IPA: /buk/.

QUEMAR:

kebap

Derivado de la raiz arabe kbb, kabab <l significa «fri-
tura, carne frita». La palabra arabe deriva del equivalente
arameo/siriaco kbaba 31aX. (NOTA: Esta palabra es sino-
nimo del verbo acadio kababu «freir, quemary).

ates (fuego)

Derivado del persa atas <k palabra que significa «fuego».
La palabra persa deriva del persa medio (pahlaviano o par-
to) que significa atars o atas. Esta palabra es atarsh gen,
que tiene el mismo significado en el idioma Avesta (Zend).
derivado de la palabra athro. La palabra avestana deriva del
verbo atar- «quemar, prender fuego» en la lengua Avesta
(Zend). El verbo avestano ha evolucionado a partir de la
forma *ater-, que no tiene equivalente escrito en la lengua
materna indoeuropea.

horoz (gallo)

Deriva de la palabra persa yurds & s+, que significa lo mis-
mo. La palabra persa ha evolucionado a partir de la palabra
xros del persa medio (pahlaviano o parto), que significa
lo mismo. Esta palabra deriva del persa medio (pahlavi o
parto) yrostan verbo «gritar, llamar». El verbo persa medio
Avesta (Zend) es afin al verbo yraos- «a.a., lamentoy.

Softa (Suave)

Esta tomado del persa soyte st < «1. quemado, quema-
do, 2. derviche, gente de secta». La palabra persa deriva
del verbo persa soytan, stiz- o= sg <0, o3 «quemar, arder.
Esta palabra es sinébnimo del verbo saok-, saog- en la len-
gua Avesta (Zend). El verbo avestano *keuk-, que no tiene
ejemplos escritos en la lengua materna indoeuropea, ha
evolucionado a partir de la forma «arder, prender fuego, ser



brillantey.

oda (habitacion)

Se deriva del verbo turco antiguo ota- «hacer fuego, humo»
con el sufijo +1g. El verbo turco antiguo deriva de la palabra
turca antigua ot «fuego» con el sufijo +A-. Para mas infor-
macion, consulte od.

otag (marquesina)

Deriva del verbo turco antiguo ota- «hacer fuego, humo»
con el sufijo +Ig. Consulte el articulo de la sala para obtener
mas informacion..

iitii (plancha)

Deriva del verbo turco antiguo iit- o iiti- «quemar el pelo,
prender fuego» con el sufijo +Ig. Para mas informacion,
consulte el punto t-2.

MEDIR:

hendese (hedese)

Deriva de la palabra handasat (20«6 «geometria», que pro-
cede de laraiz arabe hnds. La palabra arabe deriva del persa
medio (pahlavi o parto) handacak, que significa «escala,
mediday». Esta palabra deriva del persa medio (pahlavi o
parto) handay, el verbo handag- «medir». Consulte el tér-
mino endaze para obtener mas informacion.

eyman
_El persa payman deriva de la palabra «1* medida, escala,
2% sobriedad, tratado, contrato, juramento». La palabra per-
sa deriva del persa y del persa medio (pahlavi o parto)
paymi, del verbo payma- Gsas0, Sse) «medir, cortar.
Esta palabra deriva del persa antiguo pati- «contra, cara a
cara, frente (preposicion)».

norm (norma)

_Viene de la palabra francesa norme, «regla, estandar,
mediday. La palabra francesa ha evolucionado del latin
norma «escuadra de carpintero». Esta palabra procede de
una palabra etrusca. Una palabra etrusca puede derivar

del griego antiguo gndomon yvopov «1. conocedor, mos-
trar, 2. escuadra de carpintero»; pero esto no es seguro. La
palabra griega deriva del griego antiguo gignosko, gno-
Y VOOK®, YVo- verbo «conocer, entender, juzgar, mediry.
Consulte la nota para mas informacion.

metre

El metro italiano deriva de la palabra «medida de lon-
gitudy». La palabra italiana deriva de la palabra francesa
metre con el mismo significado. Esta palabra deriva del
griego antiguo métron pétpov «medidax». Consulte +me-
tro para mas informacion.

nemesis

La palabra inglesa nemesis deriva de la palabra «diosa
del castigo y la venganza, quien encuentra la justiciay.
La palabra inglesa deriva del griego antiguo némesis
véueoig, que significa lo mismo. Esta palabra deriva del
verbo griego antiguo némd véuw «dar justicia o castigo,
dar gloria» con el sufijo +sis. El verbo griego *nem-, que
no tiene ejemplos escritos en la lengua materna indoeu-
ropea, ha evolucionado a partir de la forma «dar su dere-
cho o lugar, medir». Consulte +nomi para mas informa-
cion.

parametre (parametro)

La palabra francesa parametre deriva de la palabra «me-
dida que cambia en funcion de otro valor». La palabra
francesa deriva del verbo griego antiguo paramétred
nopapéTpem «medir, comparar algo con algo». La palabra
deriva del griego antiguo métred pétpew verbo «mediry,
con el prefijo para+1. Consulte +metro para obtener mas
informacion..

endaze

_Esta inspirado en la palabra persa andaze 103 J « 1 me-
dida, proporcion, 2* medida de longitud de un paso». La
palabra persa evolucion6 del persa medio (pahlaviano
o parto) handacak, que significa «medida». Esta palabra
deriva del persa medio (pahlaviano o parto) handaytan,
handag- «1. juntar, comparar, 2. medir».

mezura (cinta métrica)

La palabra italiana misura deriva de la palabra «medida».
La palabra italiana ha evolucionado a partir de la palabra
latina mensura, que significa lo mismo. Esta palabra ha
evolucionado a partir de *men(s)-, que no tiene ejemplos
escritos en la lengua materna indoeuropea. Esta forma
deriva de la raiz *meé-2 «medir», que no tiene contrapar-
tida escrita en la lengua materna indoeuropea. Consulte
+meter para obtener mas informacion.

reyting (calificacion)

La calificacion inglesa se deriva de la palabra «ratingy.

La palabra inglesa rate deriva de la palabra inglesa «1st
degree, level, measure, rate, 2nd grade, measure level» con
el sufijo +ing. La palabra deriva de la frase latina pro rata
parte «a cierta mediday. El modismo latino deriva de la
palabra latina ratus «calculado, medido». La palabra latina
deriva del latin reri, el verbo rat-. Para mas informacion,
consulte Racon.

parakete

La barchetta italiana es una cita de la palabra «barco, un
dispositivo que flota en una cuerda y se utiliza para medir
la velocidad de un barcoy». La palabra italiana es un dimi-
nutivo de la palabra italiana barchetta «barco».

PERFORAR:

zimba (Grapadora)

Deriva de la palabra persa sumba o sumbag osacs/sasS
« perforary». La palabra persa deriva del persa y del per-
sa medio (pahlavi o parto) suftan, sumb- (a0, (s
verbo « taladrar». Esta palabra es sinonimo de la palabra
saop- del Avesta (Zend), que significa lo mismo.

atas (sujetapapeles)

Es una cita de la palabra francesa attache, «alambre de
union, grapadoray. La palabra francesa attacher se deriva
del verbo «adjuntar, sujetar». Esta palabra ha evoluciona-
do a partir del verbo francés antiguo attachier «apufalary.

El verbo francés antiguo *stikan, que no tiene homologo
germanico, puede derivar del verbo «perforar, atravesary;
pero esto no es seguro. Consulte la etiqueta del articulo
para obtener mas informacion.

etiket (etiqueta)

_Procede de la palabra francesa étiquette, que significa
«etiquetay. La palabra francesa evolucion6 del verbo
francés antiguo estiquier «pegar, adherir». Esta palabra
deriva del verbo aleman *stikan «apufialar, introducir algo
afilado», que no tiene ejemplos escritos. El verbo ger-
manico indoeuropeo ha evolucionado a partir de *steig-
«perforar, agujerear, atravesar algo sefialado», que no tiene
ejemplos escritos.

tirtil (oruga)

Deriva de la palabra armenia t>rtyur ppRNLN «gusano del
arbol». La palabra armenia puede derivar del armenio t>ur
enLn «taladro, lanzay; pero esto no es seguro. Esta palabra
deriva de la raiz *ters-1 «atravesar, mellar, perforar», que
no tiene ejemplos escritos en la lengua materna indoeu-
ropea.

gedik (brecha)

Deriva del verbo turco antiguo ket- o kert- «perforar,
atravesar» con el sufijo +Ik. (Primer uso: idr) El verbo
turco antiguo ha evolucionado de la palabra turca anti-
gua geduk. Consulte el articulo navegar para obtener mas
informacion.

astigmat

La palabra francesa astigmate deriva de la palabra «perso-
na cuyos ojos no pueden ver los puntos». La palabra fran-
cesa deriva de la palabra inglesa astigmatic con el mismo
significado. (Utilizado por primera vez: 1849 William
Whewell, cientifico inglés.) Esta palabra deriva del griego
antiguo stigma otiypa, otypat- «punta» con el prefijo
an+. La palabra griega deriva del verbo griego antiguo
stizd otilm «perforar con una punta» con el sufijjo +ma.
Consulte estigma para obtener mas informacion.



stigma

La palabra inglesa stigma deriva de la palabra «herida

por perforacion con punta». La palabra inglesa deriva de
la palabra latina stigma con el mismo significado. Esta
palabra deriva del griego antiguo stigma otiypa «agujero
hecho con un extremo sefialado, punta». La palabra griega
deriva del griego antiguo stizd «perforar, pinchar con una
puntay con el sufijo +ma. La palabra griega indoeuropea
ha evolucionado a partir de la forma *stig-yo- « sefialaday,
que no tiene ejemplos escritos. Esta forma deriva de la raiz
*steig- «perforar», que no tiene contrapartida escrita en la
lengua materna indoeuropea. Consulte el articulo de la
etiqueta para obtener mas informacion.

travma (Trauma)

La nueva palabra latina trauma deriva de la palabra «he-
rida fisica o mental causada por un impacto» en medicina.
La palabra latina deriva del griego antiguo traiima tpoadpo
«heriday. Esta palabra deriva del verbo griego antiguo
teird telpw «pinchar, heriry con el sufijo +ma. El verbo
griego evoluciona de la forma *tera-1 «perforar, hacer
muescas», que no tiene ejemplos escritos en la lengua
nativa indoeuropea.

akupunktur (aqupuntura)

Derivado de la palabra francesa e inglesa de acupuntura
«needle therapy» (terapia con agujas). La palabra francesa
es un compuesto del latin acus «aguja, cosa puntiaguda»
y del latin punctura «perforar». (NOTA: La palabra latina
deriva del verbo latino pungere «perforar» con el sufijo
+tura). Consulte los articulos agudos y pinchados para
obtener mas informacion. (Fecha de acceso: 02.01.2022)

Rolan Barthes destaca la importancia de la relacion entre la
accion y la imagen en su texto sobre la pintura y la creacion
artistica de Cy Twombly. “Twombly manipula la mancha
como si interviniera con sus dedos.; por lo que el cuerpo
estd ahi a través del tacto, no a través de la proyeccion. ...”
(Barthes, 165). Se trata de que el cuerpo deje su huella como
un signo, una acciéon. TW casi busca la manera de ganar
visibilidad de la accion, todas estas formas de accién, como
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campo de investigacion, surgen al mismo tiempo como la
coincidencia, la destruccion, la alteracion y la construccion.

Cuando empezamos a pensar en todas estas acciones, mez-
cla de lenguas en cuanto a su origen etimologico, com-
pletar un verbo con otro verbo que lo describe, asi como,
superposiciones y definiciones de los verbos que pueden
concluir en un pequefo gesto entre dos manos como es-
tructura de doble cara del papel y cuya forma del objeto
puede estar relacionada con la existencia de otro aspecto.
Todo ello se nos presenta como en la banda de Mobius, la
banda de Mobius nos indica la absorcion de la misma es-
tructura del lenguaje.

La Banda de Mobius

La cinta o banda de Md&bius o Moebius (/' m@:bjss/) es una
superficie con una sola cara y un solo borde. Tiene la pro-
piedad matematica de ser un objeto no orientable. También
es una superficie reglada. Fue descubierta de forma inde-
pendiente por Johann Benedict Listing en 1861. Cuatro
afios mas tarde, August Ferdinand Mobius dio una defini-
cion en una obra que publico, explicando la unilateralidad
de la banda con su boquilla dirigida. Una banda normal tie-
ne dos lados, mientras que una banda de Mdbius s6lo tiene
un lado. En otras palabras, al empezar a moverse desde un
punto de la banda de Mdbius, se escanea toda el 4rea y se
vuelve al mismo punto (Wikipedia)

A partir de ahora hablaremos del punto en el que las dos
superficies del papel se encuentran y se convierten en una
sola superficie y esto nos ofrece una experiencia que durara
para siempre en términos de tiempo y espacio, como tam-
bién acerca a aquellos cuyos extremos no se tocan. Parece
muy posible buscar la absorcion de los verbos y sus trans-
formaciones originales en la relacion entre los verbos y las
formas. Nuestras acciones nos ofrecen las posibilidades de
esta multiplicidad para buscar la forma y sus posibilidades
y oportunidades.
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La imposicion estética anti-orientalista llevada a término a
principios del siglo XVII por el emperador europeo Felipe
IIT de Espafia, supuso la creacion del decreto de expulsion
para el pueblo morisco espanol, lo cual alter6 todo el de-
venir de aquellas reminiscencias drabes que permanecian
latentes en todo el arte del sureste de la peninsula ibérica.
La decadencia estética producida por la imposicién de una
nueva re-interpretacion de las artes a partir de un alejamien-
to de todo aquello que hiciese alusion a la cultura de Orien-
te Medio, provoco una falta de referentes en el suroeste eu-
ropeo, desembocando hoy en dia, en una cultura esquizoide
que admira y niega a la vez su verdadera matriz:: el legado
artistico y sociocultural arabe de Sharq Al Andalus, el cual
ain reside en la memoria colectiva de los ciudadanos es-
pafioles, desde lo que dicen, hacen, comen, cantan y bailan
(Manuel, 2010: 87).

Remontandonos a las causas que provocaron dicho aleja-
miento, habria que comenzar por nombrar los tres aconte-
cimientos mas importantes que condujeron a la erradica-
ciéon de nuestra identidad arabe: la abdicacion del Reino
Nazari de Granada, las revueltas de las Alpujarras y la re-
belion de la Vall de Laguar. La rendicion del Reino Nazari
de Granada a manos de la monarquia espafiola cristiana en
el siglo XV, reavivara la cultura arabe en la sociedad espa-
fiola como sefia de identidad, conservandose dentro de un
sistema socio-politico y religioso cristiano y catolico. De
hecho, fieles y clérigos cristianos respondian muchas veces
a nombres como: Zuleiman, Omar y Abderrahman (Jimé-
nez, 2002: 19-20). Sin embargo, a partir del siglo XVI,
la Corona espafiola llevard a término una serie de restric-
ciones socioculturales que se dirigirdn a coartar la libertad
del pueblo hispano-arabe. La convivencia intercultural en
la sociedad espafiola comenzo6 a deteriorarse estigmatizan-
do poco a poco a los moriscos espafioles, quienes a su vez,
reaccionaron con revueltas en contra del poder politico-re-
ligioso en las Alpujarras. La islamofobia que comenz6 a
instaurarse en el siglo XVI desemboco en la expulsion de la
poblacidon morisca a principios del siglo XVII, y con ello, la
rebelion morisca de la Vall de Laguar. A partir de ese mo-
mento todo el arraigo cultural hispano-arabe fue perseguido
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y desacreditado por toda la sociedad espafiola, a instancias
de la presion que ejercia el poder mondrquico y eclesidstico
hispéanico, dentro y fuera de la peninsula Ibérica, obligando
a la poblacion “cristiana” a arrestar, robar e incluso matar
a todo aquel morisco que encontrasen en su camino (Arazo
y Almerich, 2010: 12).

La dificultad que presenta la sociedad espafiola de hoy res-
pecto a su cultura e identidad hispano-arabe, viene reflejada
no solamente por un pasado opresor hacia todo aquello que
hiciese alusion a la cultura 4rabe, sino al estrato que ha de-
jado en la consciencia colectiva de todos los espafioles y
de nuestros vecinos norteafricanos musulmanes, sobre lo
que realmente somos: una mezcla de los musulmanes que
no fueron asimilados por la sociedad espafiolay los hispa-
nicos o ibéricos arabizados (Franco y Moreno, 2019: 344).
Nuestra idiosincrasia ha sido producto de una gran com-
plejidad, muchas veces atacada no solamente desde dentro
por nuestra ignorancia con respecto a nuestro pasado arabe,
sino también desde posicionamientos que podrian malinter-
pretarse a raiz de la constante pugna entre chiis y sunnies,
la cual, muchas veces desempena cierto cariz islamo6fobo y
xenofobo dentro del propio colectivo musulman. Por ello,
no es de extraiar encontrarnos con ciertas actitudes, que
aunque se alejan de un claro contenido islamofobico, pre-
sentan una imagen fragmentada de la cultura isldmica de
Sharq Al Andalus. Es el caso de las declaraciones de Rachid
El Hour, originario del norte de Africa y catedratico de la
Universidad de Salamanca del Departamento de Lengua
Espafiola, quién sobre la caida del Califato de Cérdoba y
concretamente sobre la monarquia 4rabe independiente de
la taifa de Dénia en Sharq Al Andalus, expone que: sus
fundadores y reyes, eran esclavos de origen europeo (hispa-
nos) y carentes de legitimidad religiosa isldmica (El Hour,
2019: 128). Todo esto provoca cierta inestabilidad en la
fragil y compleja informacion que poseemos sobre nuestra
identidad arabe en el pasado y en el momento actual.

Evidentemente los distintos posicionamientos expuestos no
ayudan a legitimar y afianzar el legado arabe de Al Andalus
en la actualidad, pero nos orientan en cuanto a la existencia

de una informacion sobre una resistencia arabizante, here-
dada del criptomusulman (Mas, Mas y Noguera, 2009: 5),
y que pervive concretamente en la sociedad y la cultura del
Levante espafiol de hoy. De hecho, es en la musica, la lite-
ratura, la danza, la arquitectura y la gastronomia donde to-
davia aparecen subyacentes los ecos de la cultura del Sharq
Al Andalus -Oriente de Al Andalus-, aunque el resultado
sea claramente un alejamiento de su origen oriental. De ahi,
la aparicion de claros ejemplos que fluctian entre lo que
deberia de ser y lo que no puede ser en nuestra cultura y
patrimonio:

-El distanciamiento de la sonoridad oriental en la practica
musical de la jota aragonesa, el canto de estilo valenciano y
el uso de la dulzaina.

-La transformacion del simbolismo de hermanamiento ara-
be (cristianos, musulmanes y judios) propio de la ejecucion
y composicion de la danza dabke 4rabe o Les Filaes de Mo-
ros i Cristians, en una simulacion sobre la confrontacion o
lucha religiosa entre musulmanes y cristianos.

-La supervivencia de la arquitectura islamica desde la fu-
sion entre los estilos occidentales cristianos como el gotico
y el romanico, asi como, el uso de la escritura arabe o es-
critura Aljamiada para la conservacion de textos cristianos.
O como también, la busqueda de elementos polivalentes en
la gastronomia e indumentaria arabes para poder persistir
como tradicion cristiana.

Sin duda, la erradicacion del Islam en Occidente a través de
la expulsion de los moriscos en 1609, pondria fin a siglos de
convivencia interconfesional entre cristianos y los descen-
dientes de los antiguos musulmanes de Al Andalus, estra-
tegia cruel para conseguir objetivos geopoliticos y religio-
sos en detrimento de la pérdida de la tierra ancestral de un
pueblo, los moriscos (Mas, Mas i Noguera, 2009: 226). En
cambio, hoy por hoy, la figura del Mediterraneo como iden-
tidad cultural de los pueblos que lo circundan, no mermara
el avance social de entendimiento entre culturas, sino que
definird una polivalencia sensorial comun entre los pueblos
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que forman parte de él. Y serd también quién mantendré
el estandarte de lo intercultural entre las dos orillas que lo
delimitan, representado por su arte, el folclore, su gastro-
nomia, la artesania, los canales comerciales, asi como, sus
rituales espirituales y festivos.
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El borde es una linea y divide un todo en dos. No es natural.
Entonces, ;de qué lado de la frontera esta el que traza la
linea?, ;dentro o fuera?, jalguien es limitador o limitado?,
(alguien puede elegir de qué lado estar?, ;como puede al-
guien saber lo que sera “bordeado” en esta situacion? . Al
mismo tiempo, ;qué se perdera alguien?

Este articulo trata de establecer la percepcion de la fron-
tera, su relacion con lo tangible y lo abstracto, sobre los
gitanos que han existido en Estambul desde la época bizan-
tina. Centrandonos en el lugar que ocupan los gitanos en la
historia de Estambul y como se separaron -o fueron separa-
dos- de la sociedad, la pelicula de animacion experimental
“La frontera” se ha realizado dentro del marco del proyecto
Deca’dance. Este film examina como las fronteras abstrac-
tas dibujadas a los gitanos se enmarcaron después de cierto
punto. El punto de partida se basé en la liquidacion de Su-
lukule, el barrio gitano de Estambul, que fue demolido por
completo en 2007 bajo el nombre de renovacion urbana, y
en su lugar se construyeron villas de lujo. Después de esta
“transformacion”, aunque algunos habitantes de Sulukule
regresaron a sus barrios, ahora tienen nuevos vecinos. Con
la decision del municipio, se trazaron fronteras con rejas de
hierro entre los antiguos vecinos del barrio y los nuevos.
Asi, los gitanos fueron alienados de su propia zona y mar-
ginados. Aunque estas puertas se derrumbaron después de
unos afios, las fronteras psicoldgicas permanecen.

Gitanos

Aunque hay muchos rumores sobre ellos, la opinion gene-
ralizada es que los gitanos procedian de la geografia india.
A pesar de convivir con muchas naciones en muchas geo-
grafias a lo largo de la historia, han conservado sus simi-
litudes con sus parientes de la India (Tietze, 2002: 519).
Estudios filologicos sobre su historia indican que primero
fueron enviados a Irdn desde la India y luego se extendie-
ron al mundo occidental, la falta de una cultura escrita de
los gitanos dificulta hacer determinaciones precisas en estos
estudios (Fraser, 2005): 39). Los gitanos existen con pala-
bras y provienen de una cultura oral. Entonces, ;es esto una
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eleccion o un resultado? Melih Duygulu define a los gitanos
como personas que piensan en el momento, viven ese dia
y no necesitan hacer inferencias sobre el pasado y el futuro
(2006: 16). Por ello, la necesidad de dejar constancia escrita
y la conciencia historica no se han desarrollado entre ellos.
Esto hace que los gitanos sean a histdricos.

Una de las razones de la falta de desarrollo de su cultura
escrita puede basarse en los rumores sobre la “maldicion”,
caracteristica intrinseca de la cultura oral de los gitanos, la
cual se ha transmitido de generacion en generacion. En con-
secuencia, los gitanos atribuyen su exclusion de la sociedad
y el hecho de no poder refugiarse en un lugar fijo y estar
en constante migracion a un delito de sexualidad domésti-
ca cometido por sus antepasados. A causa de este crimen,
creen que son maldecidos diciendo: “Déjenlos vagar por la
tierra para siempre, que no se queden por segunda vez en
un lugar donde pasen la noche, que no beban agua de una
fuente por segunda vez, que no crucen el mismo rio dos
veces al afio” (Berger, 2000: 14). Otra historia de maldicion
en la tradicion oral es que los gitanos fabricaron los clavos
usados en la crucifixion de Jesus. Por eso, se cree que Dios
retuvo la escritura de los gitanos (Berger, 2000: 39).

La entrada de los gitanos en Anatolia se remonta a princi-
pios del siglo IX antes de los turcos. El emperador bizan-
tino Nikephoros I Grenik otorg6 a un grupo de gitanos el
derecho a moverse libremente en sus tierras después de que
lo ayudaran a reprimir un levantamiento (Kenrick, 2006:
47-9). (Cémo podrian permanecer inalterables los gitanos,
que son mucho mas antiguos que los turcos en esta geogra-
fia?. El hecho de que sean comunidades cerradas tiene un
efecto significativo en esto. Las razones para preservar sus
caracteristicas genéticas son la desaprobacion de las parejas
establecidas fuera del matrimonio.

En el periodo otomano, los gitanos no estaban incluidos en
el sistema nacional bajo el estrato social determinado por el
estado. Sin embargo, seglin las fuentes, aceptaron el Islam,
pero el estado no los aceptd por comportarse de manera
grosera y propagar el mal. Dado que los gitanos no se consi-

deraban no musulmanes, se establecieron en un lugar dife-
rente al de otras etnias. Evliya Celebi escribe que Fatih Sul-
tan Mehmet condujo a los gitanos de Estambul a un lugar
en Edirnekapi, y una vez alli, ubicados fuera de la muralla
de la ciudad fueron introducidos en las partes internas de la
ciudad durante el siglo XVIII, instalandose en habitaciones
junto a la Mezquita Fatih. Los gitanos que ejercian algunos
oficios, como hojalateros, fueron devueltos a sus antiguos
asentamientos para no molestar a la gente. El asentamiento
permanente alrededor de las murallas de la ciudad fue po-
sible con la constitucion del Gremio de Jenizaros. Antes de
1826, el area de Aksaray, Topkapi y Edirnekapi estaba bajo
el control de los jenizaros, pero después del incidente aus-
picioso, esta area se vacio y los gitanos que residian fuera
de las murallas de la ciudad comenzaron a asentarse alli
lentamente. Especialmente con el abandono del uso de las
torres de fortificacion y de los lugares abiertos que fueron
residencia por parte de los jenizaros, los gitanos alcanzaron
su primer lugar permanente dentro de las murallas. Las par-
tes altas de Yenibahce (la muralla de la ciudad y las lade-
ras hacia el actual distrito de Topkapi), definidas hoy como
Sulukule, y los alrededores del arroyo Likos (Bayrampasa)
fueron los primeros asentamientos gitanos. A partir de esta
fecha, Yenibahce, Sulukule y Ayvansaray se convirtieron
en asentamientos permanentes. En el siglo XIX, algunos
gitanos de la region de Sulukule, denominadas regiones de
“tugurios”, se establecieron en la region entre Ayvansaray
y Balat a principios del siglo XX para deshacerse de esta
identidad y asentarse por completo. Asentarse en esta re-
gion, donde habia poblacion judia, cristiana y musulmana,
puede verse como una mejora para los gitanos (Gonciioglu
y Yavuztiirk, 2009: 112, 120-1). Las razones para presentar-
se como “romanos” o “romai” también fueron un esfuerzo
por ganar superioridad. A menudo se encuentran fricciones
o conflictos entre los gitanos, y esto lo hacen principalmen-
te aquellos que se dedican a la musica. Los gitanos que son
musicos desprecian a los gitanos que se dedican a otras pro-
fesiones y viven de una manera mas némada. Por esa razon
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les adjudican apelativos como “Cerge Gypsy”, “Sopar”,

“Harmanlik Gypsy”, “Black Mangoes” (Duygulu, 1995:
38).

Aunque los gitanos de Sulukule hacian los trabajos con-
siderados de categoria inferior, se ocupaban principalmen-
te de tocar el ¢engi'. Si bien ¢engi era un concepto de en-
tretenimiento predominante en el Imperio Otomano, esta
cultura de entretenimiento cambid en la segunda mitad del
siglo XIX y el estilo de entretenimiento occidental se hizo
popular a principios del siglo XX. Asi, se desarrollaron
distritos como Beyoglu y disminuy¢ el estilo de entrete-
nimiento que los gitanos realizaban en sus hogares de Su-
lukule. En 1993, la policia de Estambul cerr6 los lugares
utilizados como viviendas y lugares de entretenimiento.
Por lo tanto, el entretenimiento pasé a la clandestinidad
y fue limitado. Sulukule también comenz6 a dedicarse
a la prostitucion (Gonciioglu y Yavuztiirk, 2009: 107).

Segregacion

Los gitanos han estado involucrados en una lucha de clases
en Estambul durante mucho tiempo. Aunque se asentaron
en diferentes partes de la ciudad, luego fueron excluidos
por el pueblo y expulsados de las murallas de la ciudad. De
esto, se puede deducir que nada ha cambiado mucho. Hoy,
la ciudad es también un espacio de lucha de clases. En el
caso de los gitanos, esta separacion ha debilitado la comu-
nicacion con otras etnias al tiempo que aumenta la comu-
nicacion con su etnia y asegura que no se interrumpa. Sin
embargo, para sobrevivir dentro de la economia capitalista
en el mundo actual, es necesaria la integracion con la otra
parte de la sociedad.

La segregacion urbana es la incapacidad que supone para
un grupo étnico ser aislado en cierta parte de la ciudad para
no ser incluido en los mercados de la ciudad, la vivienda
y el trabajo, sin apenas poder desarrollar buenas relaciones
con las otras comunidades de la ciudad. Esto es segrega-
cion social, y la segregacion espacial ocurre cuando esta

1. Cengi es un instrumento que se toca sosteniéndolo en posicion vertical. Cengi significaba en el Imperio Otomano tanto la persona que toca este instrumento como

los bailarines y musicos. También significa entretenimiento y baile.



se convierte en fisicalidad. Una comunidad espacialmente
diferenciada tiene lugar en una determinada region, y esa
region se convierte en la identidad de esa comunidad. Esta
situacion es el resultado de un proceso, y la formacion de la
identidad requiere de un cierto tiempo, pero esta situacion
se da no solo cuando la comunidad se identifica con el lugar
sino también cuando las personas ajenas a ese lugar aprue-
ban esa identificacion. La segregacion urbana es la repre-
sentacion espacial de la segregacion social. Peter Marcuse
atribuye la segregacion social a la exclusion de un grupo de
otro, y esta exclusion puede hacerse tanto a nivel espacial
como social y economico. Esta exclusion en la sociedad se
concreta en la ciudad y crea clusters con diferentes caracte-
risticas fisicas que han desarrollado diferentes caracteristi-
cas socioculturales y econdmicas (Cetin, 2012: 164).

(Podemos considerar Sulukule un gueto?. Marcuse define
el gueto como una separacion fisica espacial que es mar-
ginada por el poder dominante, vista como una clase baja
y generalmente asociada con diferentes etnias y razas. En-
tonces, /esto se aplica exactamente a los gitanos?. El so-
cidlogo estadounidense Louis Wirth defini6 el gueto por
primera vez en las ciencias sociales en 1928, y ejemplifico
los guetos judios tradicionales y mostro sus estilos de vida
e instituciones Unicas como ejemplo. Por supuesto, esta for-
macion es considerada como resultado de una severa dis-
criminacion por parte de la sociedad (Cetin, 2012: 171). En
otras palabras, el estrato de clase da origen al estrato espa-
cial. ;Esta frontera, que se dibuja entre los gitanos, es unila-
teral?. Aunque al principio se penso asi, seria mas acertado
decir que no. La sociedad traza esta frontera entre ellos y
los gitanos, y por otro lado los gitanos han trazado una fron-
tera entre ellos y la sociedad con sus estilos de vida y pre-
ferencias. Este borde abstracto se dibuja a través de ambos
estratos. Los gitanos crean esta frontera con su vestimenta,
forma de hablar y entretenimiento, en definitiva, con todas
sus preferencias y estilos de vida. Ademas, para mantener
esto, desaprueban el matrimonio extracomunitario.

Ceri Peach dice que el modelo de gueto estadounidense tie-
ne una base voluntaria y estd ubicado en el centro de la ciu-
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dad. Esta voluntariedad también se expresa en la estructura
espacial que Louis Wirth describe como un “gueto volunta-
rio” y se parece mas a un enclave que a un gueto. Aunque
un.enclave es similar a un gueto con una identidad étnica
y cultural compartida, no es necesariamente un area pobre
y puede ser socialmente conservadora. Marcuse define esta
identidad subjetiva en el enclave junto con los objetivos de
preservar y mantener las estructuras econdmicas, sociales,
politicas y culturales de la comunidad (Cetin, 2012: 171,
5). Por ello, seria mas acertado definir a Sulukule como un
enclave que como un gueto, ya que es un espacio urbano
voluntario y comercialmente autosuficiente. La segrega-
cion urbana esta en la interseccion del gueto y el enclave.
Sulukule fue una rueda econémica que alguna vez contuvo
todo el sistema de entretenimiento y compartié las necesi-
dades de entretenimiento de la ciudad; por ello, ser un en-
clave y no ser un “mal” lugar generaba tension frente al
gueto, haciendo mas adecuada esta definicion.

El ejemplo de Sulukule es el caso de que un lugar ubicado
en el centro de la ciudad, a pesar de estar en la esquina
de las antiguas murallas de la ciudad, ahora sea comple-
tamente demolido, destruyendo sus funciones culturales y
vitales y obteniendo ganancias construyendo un edificio de
lujo en su lugar. Si bien los antiguos habitantes de Sulukule
tuvieron la oportunidad de regresar a sus antiguos lugares
bajo el nombre de transformacion urbana, debieron solicitar
préstamos a largo plazo para vivir en nuevas casas de varios
pisos a las que no estaban acostumbrados. Ademads, en un
lugar donde no pueden mantener su propia vida cultural,
ahora estan obligados a separarse de sus vecinos, la gente
de clase media y alta. De esta manera, ha habido una segre-
gacion de clase, étnica y cultural, y se han trazado limites
fisicos, creando exclusion espacial y segregacion social. De
hecho, el objetivo es expulsar a los gitanos del centro de la
ciudad y reducir su visibilidad. Al hacer esto, se hicieron
discursos racistas y de clase, y se trat6 de obtener el apo-
yo del publico a través de estos discursos. Cuando se hace
una sublectura se ve que las razones socioecondmicas son
dominantes, pero se abstiene a la hora de poder expresarlo.

Esta dominacion contra los gitanos ha estado ocurriendo
desde el Imperio Otomano y puede basarse en la teoria de
la violencia simbdlica y el capital de Bourdieu. Bourdieu
enfatiza el papel de las formas y procesos simbolicos en
la reproduccion de la desigualdad social y dice que la vi-
sion marxista tradicional no se preocupa por esta dimen-
sion simbolica. Incluso en las sociedades desarrolladas, la
dominacion se ha convertido en formas simbdlicas de ma-
nipulacion en lugar de represion abierta o violencia fisica.
Bourdieu afirma que los sistemas simbdlicos son un medio
para regular y comprender el mundo social y, sobre todo,
enfatiza la funciéon de una herramienta de dominacion.
Mientras que el sistema dominante integra a los grupos
dominantes, crea discriminacion y jerarquia en los grupos
oprimidos. Intenta. legitimar a los oprimidos obligandolos
a aceptar la jerarquia de las distinciones sociales existentes
(1977: 114-5 citado en Swartz, 2011: 120-2). Este estado
de dominacion comenzd en la era otomana, y la violencia
simbolica de este poder simbdlico se ha llevado a cabo en
el lenguaje de los medios, la television, el cine y los libros.
El lenguaje del poder estd en todas partes. Los gitanos es-
tuvieron expuestos a la violencia simbolica, especialmente
en la prensa sensacionalista y los medios de Turquia de los
afios 90. Se ha producido un lenguaje mediatico en el que se
muestran constantemente peleas de gitanos y se transmite la
vida de los musicos gitanos a través de su ser gitano. El sub-
rayado constante de las presentaciones de esta manera es
la violencia simbolica, y después de un tiempo, ha llevado
a la “estigmatizacion”. La expresion socialmente aceptada
“como un gitano” también lo demuestra.

(Por qué se sigue considerando a los gitanos inmigrantes o
personas venidas de fuera, a pesar de que forman parte de
esta sociedad desde hace siglos?. La mejor palabra que se
me ocurre para describirlo es “raro”. La razon de esto es en
realidad la separacion de los gitanos de otras comunidades
y el hecho de que no son lo mismo que la sociedad. Eso es
exactamente lo que significan los colores. Los colores de
los gitanos no se mezclan con los colores de la sociedad.
Todavia son tan unicos. Entonces, ;jquién tiene derecho a
confinar a estas personas en una prision étnico-racial con
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restricciones fisicas?.
“La frontera”

La pelicula “La frontera” fue disefiada como una anima-
cién experimental. Los dibujos realizados con el método
tradicional se basan en la combinacion de diferentes con-
ceptos como el principio de transformacion y los conflic-
tos entre los nuevos y los antiguos residentes que han sido
producto de la transformacion urbana en Estambul (Su-
lukule), convirtiéndose en un flujo donde se utilizan foto-
grafias reales de vez en cuando. Aunque los alambres de
hierro colocados por las instituciones oficiales fueron re-
tirados después de un tiempo, los bordes abstractos den-
tro del espacio siguen siendo validos. Sulukule, que se
ha convertido en uno de los centros de inmigracion, es-
pecialmente de Siria tras la Primavera Arabe, no solo ha
sido escenario de la lucha cultural de los gitanos y la cla-
se media-alta, sino que también ha sufrido una tercera in-
fluencia. La pelicula pretende traer a la actualidad una de
las partes perdidas de Estambul con la preocupacion de
revelar los problemas existentes dentro de estas fronteras.

Referencias

1. Berger, Hermann (2000). Cingene Mitolojisi (Mitologia gitana). Ankara:
Ayrag.

2. Bourdieu, Pierre (1977). “Symbolic Power” (Poder Simbolico). Identity
and Structure (Identidad y Estructura), Denis Gleeson (ed.), Driffield: Na-
fferton Books. 112-19.

3. Cetin, Thsan (2012). Kentsel Ayrisma ve Mekansal Kiimelenme Bigimleri
(Segregacion urbana y formas de agrupamiento espacial), Idealkent, 7, s.
160-186.

4.  Duygulu, Melih (1995). Tiirkiye Cingenelerinde Miizik (Musicade los tur-
cos gitanos). Historia y Sociedad, 137.

5. Duygulu, Melih (2006). Tiirkiye 'de Cingene Miizigi: Bati Grubu Roman-
larinda Miizik Kiiltirii (Musica gitana en Turquia: cultura musical en el
grupo occidental Romans). Estanbul: Pan.

6. Fraser, Angus (2005). Avrupa Halklar: Cingeneler (Pueblos Gitanos de
Europa). Estanbul: Homer.

7.  Gonciioglu, Stileyman Faruk & Yavuztiirk, Siikriye Pinar (2009). “Suluku-
le ve Cingeneleri” (Sulukule y sus gitanos). Revista del Instituto de Bellas
Artes, 23, 107-134.

8. Kenrick, Donald (2006). Cingeneler, Ganj'dan Thames’e (Gitanos, del
Ganges al Tamesis). Estanbul: Homer.

9. Swartz, David (2011) Kiiltiir ve Iktidar: Pierre Bourdieu niin Sosyolojisi
(Cultura y poder: sociologia de Pierre Bourdieu). Estanbul: Iletisim.

10. Tietze, Andreas (2002). Tarihi ve Etimolojik Tiirkiye Tiirkcesi Lugati |
(Diccionario Turco Historico y Etimologico I). Estanbul: Simurg.



Fragilidad. Accion y Reaccion en el Contexto Social

Bia Santos
Universidad de Zaragoza
biasantosz@gmail.com

88




[...] Perhaps this final act was meant
To clinch a lifetime’s argument
Nothing comes from violence

And nothing ever could

For all those born beneath an angry star
Let’s we forget how fragile we are

On and on the rain will fall

Like tears from a star

Like tears from a star

On and on the rain will say

How fragile we are
How fragile we are [...]

[Fragile — Sting]

En los ultimos afios hemos vivido situaciones que nos han
puesto en alerta, presenciamos catastrofes naturales o pro-
vocadas por el hombre que prevalecen sobre nuestras pro-
pias vidas. Cuando nos deparamos con fenémenos como un
volcan, un tsunami, un terremoto o una pandemia que lle-
gan a destruir todo que nos rodea, percibimos como somos
pequefios, y que en cuestion de segundos todo puede cam-
biar. Generamos riquezas, conquistamos victorias, hemos
evolucionado socialmente, pero gastamos nuestros recur-
sos con conflictos, juegos de poder, guerras... y es en estos
momentos de pérdida cuando percibimos lo fragil que es
nuestra sociedad, nuestro medio ambiente y nosotros como
seres humanos.

Si una materia es incapaz de sufrir deformaciones sin rom-
perse, podemos considerar que esta materia es un elemento
fragil, es algo que se rompe. Pero también cuando perci-
bimos la vulnerabilidad y la fragilidad, nos damos cuenta
de la necesidad del otro, percibimos que estamos interrela-
cionados, que hacemos parte de un todo. Para los grandes
humanistas y los maestros sufistas, es importante valorar el
Ser humano, no despreciar a nadie, tener siempre la mano
tendida. A partir de estas reflexiones plantemos nuestra
obra que toma la fragilidad como punto de partida, tenien-
do como referencia Michel Foucault que dice: no consiste
simplemente en caracterizar lo que somos, sino en seguir
las lineas de fragilidad actuales, para llegar a captar lo
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La fragilidad es una cualidad de la vida y de la belleza,
de todo lo que escapa a nuestro poder.
Martin Garzo, G. La fragilidad de Martin Garzo

que es, y como lo que es podria, dejar de ser lo que es (Fou-
cault, 1999: 325).

Teniendo como elemento principal las manos tendidas, tra-
taremos de hacer un dialogo analizando el presente, pen-
sando lo ausente y la fragilidad como hilo conductor de la
poiesis de la obra, en la necesidad de ser agil en generar
acciones para un cambio.

Cuando hablamos de la fragilidad nos remitimos al hermo-
so origen de la vida que se encuentra amenazada, y que
estamos siempre pendientes de mantener el equilibrio cons-
tante como hacen los equilibristas en la cuerda floja de la
vida. El bello como sentido, pero a la vez como vulnerabi-
lidad, como amenaza de desaparicion, de callarte, de des-
conectarse.

Al nacer realizamos nuestro primer acto politico, el llanto
del nacimiento, ese encuentro vibratorio de las cuerdas vo-
cales con el primer aire que expulsa los pulmones al empe-
zar a respirar, abrimos nuestras vias respiratorias, expulsa-
mos secreciones y residuos del liquido amniotico, cortamos
el vinculo con el tero materno donde damos inicio a nuest-
ra caminada, respirando por uno mismo, nos posicionamos
como Ser.

“Por el aire toda la vida y todos los
movimientos son posibles.”
(Bachelard,1993: 64)

Respirar es un acto esencial para vivir, para seguir adelante,
es el primero y fundamental para nuestra existencia, nuestra
principal fuente de energia, aumenta nuestra vitalidad, fisi-
ca, psiquica y espiritual. Respiramos en media, 15 a 18 ve-
ces por minuto, es decir unas 1.000 respiraciones por hora,
unas 24.000 respiraciones al dia, un total de 12.000 litros
de aire diario. Podemos dejar de comer unos dias algunos
alimentos, podemos dejar de beber agua, pero no podemos
parar de respirar unos instantes. Inspiramos oxigeno y es-
piramos dioxido de carbono. El aire es la mayor fuente de
energia, gracias a esta fuente, podemos respirar, las plantas
realizar la fotosintesis, nos protegemos de la radiacion so-
lar, a la vez que recibimos calor, y tenemos a la disposicion
aguay viento.

La amenaza que tenemos constante a raiz de la contami-
nacion atmosférica nos hace vulnerables, cada vez mas se
hace dificil respirar aire puro en las grandes ciudades, que
no es solamente un problema politico de salud publica, y si
un problema moral.: El aire estd enrarecido, cada vez mas
estamos sofocados. Pero estamos cada vez mas limitados en
uno de los derechos humanos relacionados con el disfrute
de un medio ambiente sin riesgo, el derecho a respirar el
aire puro, que es uno de los elementos vitales del derecho al
medio ambiente saludable y sostenible. Es imposible seguir
con el sistema acelerado del extractivismo, de la explota-
cion y distribucion en un planeta cuyos recursos son limita-
dos, como senaliza el “Informe Sobre los Limites del Creci-
miento” del Club de Roma de 1972. Estamos presenciando
en los ltimos cuarenta afos la aceleracion relacionada con
el crecimiento insostenible que viene sofocando, y cada vez
mas convirtiendo el aire en irrespirable.

Estamos en pleno siglo XXI, precisamente a los finales de
2019 nos deparamos con la pandemia del CODIV-19 que
ha paralizado el mundo, ha afectado el sistema respirato-
rio, pero también el organismo social como todo. Segin
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Franco “Bifo” Berardi (2020: 12) Este colapso de la so-
ciedad planetaria no se puede explicar solamente como la
consecuencia de la epidemia de coronavirus. El organismo
planetario ya estaba al limite del colapso y fue la pande-
mia lo que lo precipito. El medio ambiente ya manifesta-
ba grandes catéstrofes, incendios en los bosques, el avance
de los desiertos, el derretimiento de los hielos, las grandes
ciudades sofocadas, etc. Hemos visto lo fragil que somos
como sociedad y también como Ser humano. Llegamos al
limite, limitamos nuestra movilidad. Esta crisis ha dejado
en evidencia el abandono del sistema de salud de muchos
paises, sin aire para respirar, sin respiradores para salvar.
El confinamiento nos ha hecho responder y ser responsable
por nuestras propias vidas. Pero compartimos entre todos
nuestro destino, la propagacion del virus y la conexion di-
gital del mundo. También presenciamos el valor de los ser-
vicios publicos y la solidaridad entre las personas.

Vivimos en un planeta con ocho mil millones de habitan-
tes, que sigue creciendo, intentando respirar a cada instante,
pero que también recordando los aires de otros lugares que
hemos pasado. El aire como el elemento principal, la joya
fragil que tenemos que guardar y proteger. Tomamos como
referencia la obra de Marcel Duchamp (1887-1968), 50 cc
del aire de Paris, elaborada en 1919, un regalo para su ami-
go Walter Arensberg que vivia en California. Duchamp, en
una ampolla de farmacia que contenia medicina, pidio al
farmacéutico que la vaciara para encapsular el aire parisino
y etiquetando con un rotulo escrito “Aire de Paris”, preser-
vando asi lo efimero de la vida cotidiana, el aire de un lugar,
el respirar de este lugar. Esta obra no deja de ser un simu-
lacro, la tentativa de representar el aire de Paris, encapsu-
lando un instante a través de un objeto, que deja de ser una
simple botella de medicina y pasa a transmitir un mensaje,
la idea de preservar el aire parisiense, la esencia de la vida.
En 1949 esta misma obra tiene una nueva version, pasando
a ser un simulacro del simulacro. Cuando el artista reelabo-
ra los elementos de la realidad concreta que lo rodea, inten-
ta dar concrecion a su imaginacion, que dara rienda suelta a
la imaginacion del espectador. La temporalidad del objeto,
que se vuelve mas alld de lo que realmente es. “Entramos



en el universo de las imagenes, o mejor dicho, nos converti-
mos en el sujeto tonificado del verbo imaginar” (Bachelard,
1990: 69).

La obra que presentamos a través de la imagen de unas ma-
nos tendidas que estan paralizadas tentando atrapar, prote-
ger, guardar un elemento volatil, invisible, inmaterial, fra-
gil, en un proceso de construccion de la imaginacion, de la
visualizacién de lo que no se ve.

Segtin Platon, el artista esta a tres grados de la verdad ori-
ginal, porque hasta que la obra llegue realmente tenemos
como referencia la gran obra de Dios, el Universo; la obra
del artesano, la construccion de la materia; y la obra de arte,
a través del artista, construyendo la imaginacion.

“La ilusion es un principio importante en el arte, de hecho, es
un principio cardinal. En las artes, la ilusion no es un pretex-
to ni un engaio, ni una mejora de lo natural o una evasion de
la realidad. La ilusion es la “sustancia” del arte, la “sustancia”
con la que se construye la forma expresiva, semi-abstracta, pero
al mismo tiempo incomparable y muchas veces sensible. Decir
que la imagen artistica es ilusoria es simplemente decir que no
es material, que no es un lienzo, sino un espacio organizado a
través de formas equilibradas, con relaciones dinamicas, tensio-

nes y resoluciones entre ellas”(Langer, 1966: 36).

La obra “FrAGILidad” trata de hacer una reflexion sobre el
presente actual, pero también tiene la memoria como pun-
to de partida, en una accidén continua de revivir el pasado
— presente — futuro. Una obra se sitda en primer lugar en
un pasado general, pero supera este periodo y contintia en
un estado virtual de recuerdos. Dialogamos con la memoria
haciendo que poco a poco aparezca una nebulosidad que se
condensa, y el estado virtual de recuerdos pasa a un estado
actual, el cual jamas reconoceriamos como recuerdos y si
un presente original, que a cada instante fortalece una ac-
cion dentro de nuestra percepcion, pues el presente es aqu-
ello que interesa, lo que se ve, lo que se vive, mientras que
el pasado se encuentra congelado, a la espera de un estimu-
lo para manifestarse, revelando lo que se vive hoy, lo que
sera mafiana, buscando preservar el elemento principal de
nuestra supervivencia, el aire. ..
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Situarse en estos momentos del pasado, presente y futuro es
intentar el aprendizaje. Estar presente en el instante en que
la imagen surge o sucede, o quiza es trazada, estd mas all4
de la presencia fisica; en este momento es fundamental per-
cibir, captar las sensaciones transmitidas, y re-significarlas
en nuestro universo cognitivo, adoptando nuevas maneras
de percepcion, o mejor, incorporando nuevos patrones de
lectura del mundo a nuestro alrededor a partir de la visién
de quien mira nuestra frAGiLidad, para que podamos ser
agiles en el cambio de actitudes.
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Llegué al estacionamiento de la ciudad invisible, solita-
ria. Escuché el graznido de un cuervo, con su plumaje ne-
gro-azulado, que se habia posado sobre el poste donde dos
camaras de vigilancia formaban parte del mobiliario urba-
no. Estaban situadas sobre los focos de una farola geminada
y si no mirabas hacia arriba podian pasar totalmente desa-
percibidas. No pude evitar fotografiar aquellas dos formas
de mirar; por un lado, los ojos del ave carrofiera con su
elegante compostura y, por otro, los ojos de las cdmaras
monitorizadas que, como el cuervo, observaban desde lo
alto y registraban los datos en su memoria virtual.

En esta imagen, dos observadores se reunen sobre el mis-
mo mastil y miran, vigilan, analizan. Cualquier movimiento
llamaré su atencion. Se registrara, en muchos casos, sin que
el individuo “observado” se percate de que es protagonista
de una filmacion o que, tal vez, en las células sensibles del
cuervo haya tenido un lugar en el que permanecer unos ins-
tantes, seguramente menos de veinticuatro horas.

La torre de vigilancia, por tanto, ha evolucionado tanto en
su funcién como en su significado. Es como sefiala Bauman
una “vigilancia liquida” (Bauman y Lyon, 2013, 3) para una
sociedad que fluye.

(...) la nocion de vigilancia liquida es util para analizar lo que
esta ocurriendo en el mundo del control monitorizado, el se-
guimiento, el rastreamiento, la clasificacion, la comprobacion

v la observacion sistematica que denominamos «vigilanciay.
(...) la vigilancia desde una perspectiva global, hasta el punto
de que no parece quedar sitio alguno donde esconderse, y de

como este hecho se considera positivo.

En este estado de bienestar en el que creemos disfrutar li-
bremente durante las veinticuatro horas del dia no se debe-
ria limitar la capacidad de movimiento ni sentir constante-
mente la sensacion de un mal persecutorio, un temor a no se
sabe qué; la sensacion de la idea asfixia frente a una libertad
simulada, reprimida, de voces silenciadas. Permanece el te-
mor de ser incoémodos, incorrectos y volver a situaciones
dentro de una moralidad que parecia vencida y que pervive
con la autocensura, la mutilacién de ideas que generaban
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reflexion critica sobre la situacion social en la que cualquier
cosa considerada “no adecuada” en vez de utilizarse para
crear una discusion constructiva se anula, se borra y desa-
parece como cuando se quema un libro para evitar que su
contenido se pueda conocer por medio de paulatinas edi-
ciones.

“El Periodo de Declive” Sobre la Palabra Decadencia

Esta idea de mantener en la ignorancia, en una idea de pro-
teccion bajo el control de un Hermano Mayor (inexistente,
en apariencia) me lleva a plantear si entretenerse con una
pistola de juguete convierte a los/las nifios/as en soldados,
en asesinos, o en seres violentos. Se pervierte el juego y se
le aplica unas connotaciones que en la infancia se ignoran.
Prohibir el sentido del juego, el aprendizaje y la reflexion
que conlleva supone romper la posibilidad de establecer los
limites y definir las actitudes. Si no se habla de ello, no se
puede aprender para mejorar. Jugar entraia conocer dife-
rentes roles, ser, unas veces, el malo o la mala y otras, el/la
policia (como representante de unas normas establecidas).
Es mas necesario aprender de ambas partes, para comentar
y establecer un equilibrio de fuerzas, empatizar y discre-
par de estas acciones que ignorar el juego como aprendiza-
jes. No aprender de estos extremos reduce la formacion de
masa critica y las personas desconocen la existencia de los
extremos porque no se los han planteado. A partir de esta
limitacion de conocimiento, de establecer una proteccion
innecesaria sobre las relaciones de grupo, nos conduce a
cuestionarnos sobre todo aquello que esta pasando; aque-
llos que han nacido inmersos en las nuevas tecnologias, y
apenas han practicado la realidad de vivir dentro del respe-
to mutuo que conocimos, son guiados por otras realidades
menos cercanas. Es importante volver a encontrarse con los
limites, sin establecer unas limitaciones ideoldgicas, y tener
claro que la libertad personal acaba donde empieza la del
otro. No todo vale. No todo se puede aprender por uno/una
mismo/a pues también necesitamos un aprendizaje acom-
pafiado del conocimiento de nuestros mayores, de los ver-
daderos maestros y maestras, como parte de una referencia
cultural vélida, en la mayoria de los casos.

De esta forma, las minorias oprimidas se ven inmersas en
una nueva ideologia de intimidacion. Caemos en la acep-
tacion sin un sentido critico que abra el debate. Asi de em-
pobrecidos avanzamos en este siglo XXI: La diversidad es
un problema que, en vez de enriquecer, se tacha de peligro
latente. Prevalece el temor a la diferencia. Los libros inco-
modos alin se censuran y se apartan. Hasta los cuentos, por
contener escenas violentas, se retiran de los curriculos esco-
lares. Se olvida que en estas pequefias historias se genera el
debate y tiene su moraleja; son necesarios para formar masa
critica. Qué peligrosa es la Caperucita Roja!

Pero hay otras situaciones de decadentismo: ;Qué pasa con
la idea de igualdad en una sociedad democratica donde cada
dia es mas sangrante la brecha salarial? ;Qué pasa con la
pobreza? ;Qué pasa con la sanidad y la educacion en igual-
dad? ;La libertad de expresion estd atada por la “correc-
cion” politica y moral? La vida asi definida es una ironia
de paraddjicas actitudes que ocultan efectos nocivos para el
sano desarrollo de una sociedad moderna y contemporanea.

La decadencia cultural, por tanto, va unida al empobreci-
miento de los valores sociales y culturales. Una sociedad
avanzada en la que la pobreza econdmica, energética, es-
piritual, ... coexiste de forma normalizada con la sociedad
del bienestar donde, aunque se mire en otra direccion, las
personas deben recurrir a los bancos de alimentos para sub-
sistir es una sociedad enferma.

La decadencia cultural se forja sobre los desequilibrios, al
infundir desasosiego a los/las ciudadanos/as. Una fuerza la-
tente somete al individuo, le condiciona en su manera de
moverse y crecer culturalmente. Y frente a la politica se
aprecia cierta apatia. Es facil caer en la vigilancia “pater-
nalista” para mantener ese papel protector que parece nece-
sario, pero estd impuesto. Todavia somos menores de edad
a pesar de las canas. Sostener esta idea, como ideal de com-
portamiento, fortalece a los poderes y empequefiece al resto
de los ciudadanos.

i/

Tradicionalmente, la vigilancia involucraba la ob-
servacion de cerca, realizada por una persona, no
por una maquina. Pero con las prdcticas actuales,
la vigilancia puede hacerse a lo lejos, como con
imdgenes de satélite o la supervision remota de las
comunicaciones y el trabajo. No es necesario estar
cerca, mucha vigilancia inicial implica exploracio-
nes superficiales en busca de patrones de interés
para llevar a cabo mds adelante en mayor detalle.
La vigilancia se ha convertido en mas lejana y mds
cercana que en épocas anteriores. Se produce con
la absorcion de una esponja y la especificidad del
rayo laser. (Santamaria, 2009)

El asedio a la intimidad se produce a través del uso y segui-
miento de plataformas en linea; aquellas en las que com-
partimos la informacion personal en las redes (de comu-
nicacion), bajo un control invisible también es una nueva
forma de dominacion. Los datos llegan a lugares donde
encuentran “paraisos” y donde nos encontramos desprote-
gidos. Las plataformas extraen informacion y crean algorit-
mos. No tenemos ni mirada, ni sentimientos, ...s6lo deseos
que alimentar. Saben quiénes somos e intuyen lo que desea-
mos. Es el camino hacia la inteligencia artificial, algoritmos
opacos que definen el futuro de las personas y el mercado.
(Peirano,2019).

La maquina de espionaje perfecta (entrar y acceder a la infor-
macion: correos, ubicaciones, preferencias...). Las platafor-
mas, otro tipo de ojo que nos vigila. EIl movil lleno de sensores
nos va marcando el dia a dia. Un bien imprescindible. Una
pantalla a la que asomamos en numerosas ocasiones a lo lar-

go del dia.

Esto limita la capacidad de conocerse y reaccionar frente
a las comunidades. Somos piezas de un juego iniciado por
otros. Somos parte de una sociedad opaca. ;Qué queda de
un paseo tranquilo por los alrededores de la casa sin llevar
un teléfono movil pegado al cuerpo? ;Pasaria algo si por
unos instantes estuviésemos desconectados? ;Se hundiria
el mundo? ; Temblaria nuestro microcosmos bajo los pies?



c;Donde Esta la Frontera?

Estamos “fichados’’ desde el momento en el que portamos
un dispositivo mévil que contiene numerosos sensores. So-
mos medianamente conscientes de este control, que supone
llevarlo en el bolso, en el bolsillo y lo aceptamos, esgrimien-
do diferentes respuestas para justificar su uso constante. Por
si pasa algo, por si me tienen que avisar...Estd encendido
todo el dia. Es la trampa perfecta y lo que parece un recurso
también es un método de control. Se extrae rendimiento de
nuestro dispositivo, aceptamos propuestas que no leemos
y estamos de acuerdo con todo. Sefialamos un “OK” y nos
justificamos frente a su uso y las decisiones derivadas del
mismo. El valor de los datos esta en lo colectivo, no en lo
individual, que es muy poquito, pero en su conjunto es una
gran herramienta. Asi lo sefiala Marta Peirano en “El ene-
migo conoce el sistema”. El internet de las cosas que hablan
de ti a tus espaldas (Marta Peirano).

Entre 1995 y 1999, la Comision Federal de Comercio de Es-
tados Unidos (FTC) celebro una serie de debates sobre la pri-
vacidad de los consumidores en la naciente industria de la
publicidad por Internet. Por un lado, los representantes de la
industria abogaban por una autorregulacion que no entorpe-
ciera la innovacion. Por otro, los defensores de la privacidad
pedian una legislacion de proteccion de datos adaptada a las
nuevas posibilidades de la cibernética. (Estrategias y prospec-

tiva, 2021)

Esto se intento6 sin éxito. En el mismo texto se senala:

En las democracias, la digitalizacion crea dilemas entre li-
bertad de expresion y desinformacion, o entre privacidad y
orden publico, que no se plantean en los Estados autoritarios

basados en la acumulacion de poder y no en su limitacion.

Por todo ello, esta vigilancia tecnoldgica, no tangible, a
simple vista supone un poder con un potencial sin limites.
Es posible disefiar una sociedad alienada con multiples
conexiones donde los individuos no se conocen en perso-
na, pero se (re)conocen a través de la pantalla, unidos por
unos nodos en una sociedad de las apariencias, del dinero
de plastico que cohabita junto a la pobreza extrema (moral,
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cultural y fisica).

Volvemos al espectaculo, a lo espectacular y al decaimiento
social.

El concepto de espectaculo que propone Debord supone la
busqueda de sentido para una sociedad cada vez mas alie-
nada. Este “espectaculo” que parece algo sugerente es un
pensamiento critico encaminado a la denuncia, a la mani-
pulacion de la informacion que conlleva las dobles lecturas
de una sociedad basada en el consumo y la dominacion del
tiempo de todo individuo. Nos controlan el tiempo durante
el trabajo y nos dirigen para emplear de una forma guiada el
tiempo dedicado al ocio. Sefiala Martin Jay (2007, 315) que
“la seduccion ejercida por el espectaculo de la vida moder-
na era poéticamente mucho mas nefasta que la vigilancia
omnipresente del Gran hermano”.

La busqueda, el intento de poder vivir la vida propia con
libertad sin opresion, sin condicionantes que consciente o
inconscientemente nos va dirigiendo e impidiendo hacer de
nuestra vida una vivencia personal intensa sin padecer la
alienacion y recuperar la capacidad de gestionarnos y vol-
ver a ser creativos. Dejar de ser espectador pasivo y volver
a “tocar” las cosas de manera individual y con preferencias
propias.

Frente a la camara que vigila de forma silenciosa nuestra
vida, mantenemos la ilusion de libertad. Una reestructura-
cion del sistema, alejados de una abstraccion artistica, de la
alienacion individual frente al grupo, frente al delito, capta-
do por la camara. Todos somos presuntos delincuentes solo
falta que la cdmara lo capte y nuestra vida cambia de golpe.
Nos han visto.

El dinero es de plastico, el microchip domina la industria y
la controla. Un progreso acelerado, compuesto de pequefias
piezas que tienen el poder, una informacion tecnologica que
viaja de un lado al otro del mundo en cuestion de segun-
dos y que, sin embargo, también se censura. Noticias que
no tienen por qué afectarnos nos hacen sentirlas como algo

probable y manda la sensacion de miedo frente a un seismo
improbable pero cuyas consecuencias vivimos en directo
mirando por la ventana del televisor.

La Decadencia, la Marginalidad y la Incertidumbre

La decadencia es una fase de colapso social en que se pro-
duce un quiebre tanto de la cultura y las instituciones civiles
como de otras caracteristicas propias de una sociedad (va-
lores, costumbres), para cambiar o transformarse en algo
nuevo.

En general, se habla de decadencia en referencia al de-
terioro o descuido de una cosa, en la cual el descuido o
el paso del tiempo van causando estragos. Un lugar, por
ejemplo, puede considerarse en decadencia cuando ya han
pasado sus mejores anos.

Aquello que decae y va a menos. Desde la literatura sus re-
presentantes mas destacados fueron Paul Verlaine, Charles
Baudelaire y Oscar Wilde entre otros. Genéricamente se de-
finen como decadentes aquellas formas de arte que superan
o alteran la realidad en la evocacion, en la analogia, en la
evasion, en el simbolo. Proximos a un ocaso de una esté-
tica moderna aparece un resurgir de lo considerado “feo”,
que es el renacer de nuevos tiempos y circunstancias. Una
vision caricaturesca de una realidad reinante donde nuestra
perspectiva se enlaza con las circunstancias. La reflexion
critica con la idea optimista de quien no se da por vencido.
De quien prefiere reir a llorar.

La Marginalidad y la Incertidumbre

(Puede el arte ser la voz y la imagen de estos conceptos?
(Puede, a partir de la decadencia, renacer como un ave Fé-
nix y dejar a sus pies las cenizas? ;Podemos desde la mar-
ginalidad y la incertidumbre, que define muchas de las cir-
cunstancias vividas en la sociedad actual, hacer un lenguaje
cuya gramatica es la imagen propia de un neo-romanticis-
mo simbodlico?
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Muchos son los planteamientos que me llevan a estos limi-
tes entre la vida y la muerte. De la tristeza y de la alegria.
Del pasado y la memoria. Todo ello alimenta una energia
que no decae facilmente. Un modo de rodear esa margina-
lidad para tratarla con la idea de linea limite que podemos
traspasar, o no. Pero mirar hacia el futuro es un cimulo de
proyectos e incertidumbre. No sé si se trata de una reali-
dad generalizada pero esa idea de aunar esfuerzos, de dar
voz a quienes tienen que hablar muy bajito para que su voz
apenas se perciba, o a quienes no se les deja pronunciar
palabra. El arte se zambulle en las dificultades y toca fondo
para subir de nuevo y tomar aire. Saca la cabeza del agua o
la sumerge para sentirse al limite. Se llena la boca de agua 'y
la lanza dibujando un arco transparente de liquido incoloro.
De agua pura y no contaminada. Ojalé todo fuese tan senci-
llo. Escribir lo que uno piensa y siente. Escribir con matices
literarios porque es asi como la humanidad se expresa ali-
viada del peso academicista.

Cuando uno se queda al margen se puede permitir observar.
Que te dejen al margen es otro cantar. Tanto para el que
observa como para quien se ve marginado, situado al mar-
gen, pueden abrirse todo un abanico de posibles situacio-
nes, imaginarias, literarias, de posibles opciones... seamos
creativos y precursores de nuevos habitos para iniciar un
continuo debate con uno mismo.

Remedios Zafra en la introduccion al curso Habitar los
margenes. Intersecciones arte, ciencia y tecnologia (Zafra,
2021), indica lo siguiente:

Habitar los mdrgenes implica ocupar y transitar alli donde los
territorios se funden o erosionan, se mezclan e interseccionan
y ponen a prueba los limites (convenidos) de saberes y disci-
plinas. En esas zonas mestizas, en ocasiones liminales, donde
las jerarquias pueden diluirse y el contacto es capaz de crear
transformacion de mundo, pero también vida intelectual, afec-
tiva y social, en esos margenes, como sugeria Balzac, late la
pulsion de la vida. A poco que observemos las mas signifi-
cativas transformaciones artisticas, tecnologicas y sociales
derivadas de la contemporanea cultura digital, veremos como
vendrian descritas por lo que esta aconteciendo justamente en
estos margenes donde hoy se diluyen viejas fronteras que nos



permiten hablar, por ejemplo, de erosion de esferas publica y
privada, interseccion de espacios de produccion, recepcion y
circulacion de imagenes o convergencia de formas de presen-
tacion y representacion del sujeto en las pantallas.

Con esta cita cierro esta reflexion donde lo social, la memo-
ria y el arte generan formas de cuestionar cuanto se obser-
va. Esta propuesta, que nacié con una imagen casual, dio
origen a una definicién con la que escribir un titulo y un
texto sobre cuanto acontece, de cuanto perturba y enrique-
ce. Y, con ello, hasta aqui hemos llegado.
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