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INTRODUCCION

En el ejercicio creativo ademas de razones y porqués, existen métodos, es
por ello que el trabajo que se presenta, constituye una ardua labor que refrenda un
compromiso primero con el arte, y por supuesto, con la Universidad Nacional
Auténoma de México, espacio de reflexién, cuna de oportunidades que propicia un
pensamiento critico, Utero de ideas, calido y plural.

Para comenzar, serd necesario posicionarme en el aspecto discursivo del arte
mismo, y mencionar que en la obra que realizo y en la que se tomdé en cuenta
como referente para esta investigacion, estan presentes preocupaciones
honestas, subjetivas, pero también sociales, ya que responden a un esguema
contemporaneo en las cuales se inscribe lo personal como el reflejo de las
grandes estructuras de poder a nivel internacional, ya que la auto exhibicion del
creador siempre presupone una eleccion de accién del sujeto ante las diversas
reacciones posibles de conducta que ofrece el mundo. EIl artista en su
problematica para fundamentar su labor creativa, responde a su percepcion de la
realidad, una realidad constituida por su tiempo, entorno, el paisaje natural y

paisaje social que conforman su experiencia de existir.

En 1970 Kate Millet publica su obra “Politica sexual™

y nos deja el lema Lo
personal es politico. Lo cual da lugar a la afirmacion de que todo método de

conocimiento esta condicionado por una determinada nocion del mundo.

En la época contemporanea es claro el caracter objetual que tiene el cuerpo
humano, en medio de la tecnologia aplicada al cuerpo, con la cirugia estética, los
gadgets tecnoldgicos y demas accesorios bio-mecanicos los limites se diluyen.

Los cuerpos de hombres y mujeres han roto el limite cultural, tratando de

adaptarse a un sistema gque se materializa como innovador, pero basta hacer una

! Este libro pertenece al feminismo norteamericano de los afios setenta, y fue la tesis doctoral de la
autora, quien ademas de tedrica feminista, es escultora y fotdgrafa. En este libro la autora defiende
su postura armada de las herramientas tedricas del marxismo, el psicoandlisis y el anticolonialismo.
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vuelta de cuello en la historia y queda manifiesto que estos procesos de eleccion
de paradigmas y arquetipos de lo bello y lo deseable estan impuestos e invocan
tiempos antiguos.

Celia Amorés nos habla de la mirada aristotélica sobre la mujer, en la que
resulta inquietante ver como ésta, es categorizada como instrumento en la
posicion de cuidado de la polis griega, la cual la toma como un ser libre, pero al
mismo tiempo la ata a un manejo adecuado de su vida, el cual solo puede ser

satisfactorio si esta bajo la tutela de un hombre:

...La mujer como instrumento no puede ser espontaneamente productiva sino en
la medida que es manejada por otro, luego esta produccién natural tendria su

fundamento en algo distinto del que produce. (Amords, 1994, p. XIX)

Resulta paraddjico e ilégico pensar que alguien libre e igual posea a otro libre e
igual. Sin embargo, a pesar de las inconsistencias de esta forma de ver el mundo
tan equitativa, encontramos, en esta tesis, una reflexiéon en el terreno artistico, del
sometimiento de un ser libre, sobre el otro, en un esquema que a partir del

simulacro, trasluce violencia de género.

Tras el analisis del esquema de representacion de dicho ser libre, encontramos
gue la adoracion por el objeto escultérico es un fenédmeno llamado agalmatofilia,
sin embargo, a lo largo del texto, encontraremos que el término estd construido
por estructuras que van mas alla de la representacién escultérica y el paternalismo
del artista, también responden a conductas de violencia, de mutilacion y de
abyeccion, en dénde el solo esquema de representacién, incluso fragmentado de

la mujer, se convierte en una provocacion de deseo a nivel de filia sexual.

Aunque revisaremos en el primer capitulo esta visibn fundamentada en el
psicoanalisis, es importante recalcar que el presente trabajo plantea un postura
desde la estética, desde las humanidades, se dota de herramientas sociolégicas y
de reflexiones psicoanaliticas, que si bien refuerzan la comprension sobre nuestro

tema de estudio, no toman el lugar del analisis semiético, y sobre todo de la



experiencia creativa generadora del discurso en el cual estd inscrito esta

investigacion.

En un ejercicio multidisciplinar serd necesario recurrir a las ideas de muchos
pensadores, pero ahora y desde la representacion, me ha interesado el cémo
estos objetos artisticos han generado un apego, se han convertido en fetiches, las

mufecas.

Por ello, en el primer capitulo revisaremos el pensamiento occidental en la teoria
del deseo donde se ubican Caos, Eros y Thanatos y en la concepcion grecolatina
del deseo femenino en la obra de Ovidio: Metamorfosis y Heroidas

Por otro lado fundamentando la teoria psicoanalitica del deseo, tomando en
cuenta lo siniestro de Freud, que se inspira en la obra de Hoffman El hombre de
Arena, donde Olimpia es un automata.

Llegando a un discurso que se desglosa de la agalmatofilia y el pigmalionismo, al
fetichismo por las mufiecas, para soslayar a la mufieca como metafora de la
mujer, y poner en tela de juicio la construccion del término “mujer” como un
monumento. Para ello llamaremos genéricamente “pigmaliones” a los creadores
de simulacros femeninos, los cuales violentan a las mujeres, y por otro lado,
nombraremos “galateas” a las creadoras de objetos de representacién figurativos
en los cudales deconstruyen no sélo el objeto artistico, sino también hacen visible
su inconformidad con los esquemas arquetipicos designados para ellas como

sujetos.
He aqui los referentes artisticos para esta investigacion:

* Pigmaliones: Revisaremos el texto de Salvador Dali La mujer desmontable”,
la instalacion Le étant Donées de Marcel Duchamp, y Le poupée de Hans
Bellmer. Los tres se estructuran bajo el esquema freudiano de Lo siniestro y
el pensamiento de El erotismo de Georges Batalille.

» Galateas: Las versiones de mufiecas de tres artistas con perspectiva de
género, Cindy Sherman, Kiki Smith y Louise Bourgeois, las cuales retoman



el psicoandlisis Lacaniano y el pensamiento posestructuralista del cual
retomaré especificamente el concepto de deseo en Deleuze y el
pensamiento de Michael Foucault

La reflexién de esta doble triada de creadores es el punto de partida para una
serie de reflexiones en donde encontraremos presente la violencia de género
contenida en la representacion de lo femenino como un esquema que desarticula

al sujeto.

Y por otro lado, la duda ante el psicoanalisis de Freud, que nos plantea el
deseo como una ausencia, asi, la revisién de las galateas nos dejara ver que
precisamente por esa ausencia, tras remover y desmontar al objeto, el sujeto ha

muerto o tal vez nunca existio.

En la segunda parte de este trabajo analizaremos la aplicacion artistica que se
presenta como resultado y como motivo de las indagaciones de la primera. Cabe
mencionar de que llamaremos aplicacién artistica a estos resultados, ya que si
bien, este proyecto pertenece en rigor la modalidad de escultura en el posgrado
en Artes Visuales, y la reflexion de la primera parte prepondera al objeto
tridimensional, los efectos tangibles del proceso se diversifican en ramas que

valdria la pena no categorizar en una disciplina.

Es importante mencionar también, que la obra que se presenta para esta
investigacion es soélo para ejemplificar la técnica, los motivos y el lenguaje utilizado
por la creadora, pero no pretende ser un catalogo de obra final, pero refleja en
rigor toda la construccién que emana de la primera parte, en ese sentido, tbmese
esta introduccion como una declaracion de la artista a favor de la continuidad en el

ejercicio creativo en pro de la obra que sigue en proceso.

Al cambiar el objeto de representacion tridimensional, utilizado en el campo de la
escultura, expandirlo en el sentido que utiliza Rosalind Krauss, y tomar en cuenta
un objeto manipulado, de-construido, fragmentado como esquema de

representacion de lo femenino, se genera la reflexién; pensar si el término de “lo



femenino” también deberd deconstruirse y reconstruirse tomando en cuenta la

experiencia, la memoria e incluir una vision del hoy llamado giro afectivo.

En tanto a la creacion de escultura valdria decir que lo presentado no se inscribe
en una definicién cientifica donde lo fundamental seria explicar las dimensiones de

profundidad, altura y anchura.

En un contexto contemporaneo, donde la técnica no es ya lo fundamental para
argumentar la validez de una propuesta artistica, cabe sefialar con puntualidad,
gue el objeto escultérico sera conformado en una propuesta de representacion del
cuerpo femenino como un simulacro del sujeto en toda su extensién, no sélo en
apariencia, sino en sustancia. Es por ello que en esta investigacion el término
agalma sera parte medular en la fundamentacion de la sustancia tanto del objeto
de representacion artistica escultérica, como en la conceptualizacion del deseo

como motor de estas creaciones.



PARTE 1



1: Del Pigmalionismo a la reconstruccion afectiva.

1.1 El mito de Pigmalién y Galatea revisitado

Bien es cierto que la mujer es por sus cualidades un personaje que la historia ha
descrito como el objeto de deseo, contradiccién pensarla como objeto cuando al
mismo tiempo la concepcion de lo femenino la relaciona directamente con la vida,
con la Tierra, el agua y la fertilidad, todos estos conceptos ligados directamente

con la naturaleza, con la existencia.

Estudiando la representacion de lo femenino encontramos una serie de imagenes
gue han ilustrado y conformado la iconografia que hoy conceptualizamos como lo
femenino. Es una construccion concebida desde lo masculino, desde lo platonico,
en los cuales la vista y el oido se evalian como sentidos de mayor envergadura

en comparacién a los otros sentidos.

Al pensar en una mujer como un elemento de la naturaleza, es factible encontrar
un sin numero de representaciones femeninas en donde la mujer es una
hibridacién entre lo humano y lo animal, donde es poseida, violada, raptada,
enamorada o transformada en partes o figuras completas de animales, y donde se
sugiere la desapariciéon de la mujer una vez cumplida su mision maternal, y

también a la muerte de la virgen.

Es preciso aclarar que en la escultura, la belleza y la representacion del sujeto
femenino han sido pausados en diferentes momentos de la historia del arte. Esto,
debido por un lado, a la critica que sufre la representacién en la época de las
vanguardias, y luego, como consecuencia de los nuevos modos de hacer arte en

la posmodernidad, la no figuracién, momentos en los cuales, la mujer no aparece



como un referente con el valor que poseia hasta los ultimos momentos del siglo

XIX, hablando de escultura.

Sin embargo, el uso del simbolo y del mito de Pigmalién y Galatea que se
desarrolla en esta tesis, se nutre de ejemplos a lo largo de toda la historia de la

representacion no solamente escultorica, sino en diferentes expresiones artisticas.

En este orden de ideas, es visible cobmo la mujer que es representada en la
escultura desde la época de los griegos, esta plasmada por sobre todo en sus
cualidades fisicas, como una cosa que se consume, como un objeto de deseo,

susceptible de ser poseido.

El mito clasico de Pigmalion y Galatea nos servira para enmarcar la problematica
de género que abordaremos en este proyecto con un enfoque desde el terreno de
la afectividad, reconstruyendo los estatutos desiguales en los cuales el discurso
artistico de la representacion de las mujeres sera soslayado y enunciado

nuevamente con un propoésito mas equitativo.

Para nombrar a los dos personajes principales que protagonizan esta

investigacion, es necesario revisar el relato de Pigmalion y Galatea.

Los origenes de la historia aparecen en el mediterraneo oriental, y el mito refleja
las relaciones de género en sociedades que pasaron del matriarcado al
patriarcado.

La leyenda de Pigmalibn menciona una ceremonia de matrimonio
sagrado en la que el rey desposaba la imagen de Afrodita 0, mas bien de
Astarté. Si esto fue asi, el relato tiene, en cierto sentido, realidad, no
refiriéndose a un hombre sélo, sino a una serie completa de hombres, siendo
mas apropiado referiré a Pigmalion como un nombre genérico de los reyes
semiticos en general y de los de Chipre en particular.(...)como la costumbre
de la prostitucion ritual en Pafos cuentan que fue fundada por el rey Ciniras y
obedecida por sus hijas, podemos conjeturar que los reyes de Pafos hicieron
la parte del novio divino en un rito algo menos inocente que la forma de

matrimonio con una estatua: en concreto que en ciertos festivales cada uno de
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los reyes hacia de vardon con una 0 mas prostitutas sagradas del templo, las
que, su vez, hacian de Astarté para su Adonis real. Si esto fue asi, hay mas
realidad de lo que cominmente se ha supuesto en el reproche que los padres
cristianos hacen de ser la Afrodita Adorada por Ciniras a una vulgar prostituta.
(Tomas & Justo, 2005)

Lo citado refiere a que la tradicién de las bodas con esta representacion de la
diosa Astarté, indican una fascinacion y un poder en la figura femenina, por lo
cual, para Pigmalién (representante genérico) su trono dependia del amor que
tuviera por la diosa a través de la estatua o la prostituta, en fin, a la diosa

expresada en la representacion de la misma.

Sin descartar el sentido histérico de las raices del mito, la perspectiva que se
desarrolla en esta tesis corresponde a Ovidio Publio y su libro Las metamorfosis.
La cual, es el reflejo de la solucion masculina de un rey a sus preocupaciones en
el terreno amoroso y afectivo; denotando la imposibilidad de entablar relaciones

con las mujeres griegas, las cuales para él, eran seres mundanos.

Las Propétides fueron descritas por Ovidio en su libro “Metamorfosis” como
mujeres de la isla de Chipre que habian descuidado el culto por Afrodita, por esto
la diosa las hizo impudicas mas alla de todos los limites. Estas mujeres por sus
caracteristicas fueron despreciadas por Pigmalion y los dioses las transformaron
en rocas, resulta paraddgico que las mujeres se transformaran en rocas, y

Pigmalion construyera de marfil una escultura que se convertiria en su mujer.

Se ignora que lazo unia a Pigmalién, rey de Chipre, con estas
desvergonzadas, pero segun Ovidio las aborrecia. Mas aun: hacia extensiva
su obscenidad a todas las demas, por lo que odiaba a las mujeres sin
excepcion y vivia soltero y solo, disgustado por los innumerables vicios que la
naturaleza ha puesto en el alma de la mujer, Asi, pues, Pigmalién es uno de
los primeros grandes misdginos. (Pedraza, Ejemplar dedicado a: Platds i

platees: dones i violéncia als espais cinematografic i escénic, 2000, p. 32).

El mito de Pigmalion nos narra el idilio amoroso de un hombre desilusionado por

las mujeres, por sus vicios y su maldad, por lo cual decide construir a su mujer
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ideal, y en marfil blanco esculpe con una técnica maravillosa, una figura femenina,
con proporciones que le inspiran el mas intenso deseo, la ternura en sus rasgos
faciales, y la suavidad de su piel, representada en material que pule para lograr

plasmar esa tersura.

Era esta una doncella que tenia la apariencia de una viva realidad; podia
decirse que tenia vida y que, a no ser por el pudor que la retenia, queria
moverse, hasta tal punto el arte se disimula a fuerza de arte (Ovidio, 2002, p.
209)

Este extracto de la narracion de Ovidio nos permite asimilar el sentido del pudor
gue se suscribe en la obra las Metamorfosis, el cual advierte el caracter de

sumisién como una de los mejore atributos femeninos. 2

La blancura y la inmovilidad de ese marfil aludirian ya a la cualidad del
pudor. Y Pigmalidn se excitarq por ese mismo pudor. Se enamora de su obra
(Didi-Huberman, 2007, p. 96)

Pigmalién se ve vencido por el furor divino y al final cede ante la belleza de su
creacion, se ha enamorado de una escultura, le parece que el marmol puede ser
tan suave como la piel de una mujer, y asi, comienza su idilio amoroso con la
efigie, su mente y su amor le dan la temperatura necesaria para pensar que la
estatua es capaz de sentir y responder a sus caricias. Le lleva regalos y busca
complacerla de diversas formas, todo esto logra conmover a Afrodita, quien
sorprendida por el amor del hombre, le concede la felicidad dando vida a su obra

de arte, convirtiendo a Galatea en mujer viva.

Pero las caracteristicas de Galatea, seguirdn siendo el silencio y la sumision.
Sensual pero virginal, sélo destinada a complacer al varén, compafiera de camay
enfermera, objeto de deseo y con destino: la maternidad, preservar la humanidad,
dar su cuerpo y la belleza de éste a la posibilidad de continuar la especie humana.

> Para esta investigacién ha sido de gran utilidad revisar la produccién de la Profesora Erika

Bornay quien realiza un analisis iconografico de la misoginia a través de la historia de la
representacién, basandose en la expresion pictérica, y dedica una parte de su trabajo al analisis de
las mujeres que experimentan metamorfosis en la obra de Ovidio.
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El amor que siente Pigmalién por su obra, es sin embargo de sentido Unico,
exige la catalepsia de su objeto, su no respuesta, la no reciprocidad. (Didi-
Huberman, 2007)

En este sentido se visibiliza el caracter patoldgico que estd inmerso en el mito de
Pigmalion y Galatea, el cual se abordara mas ampliamente en el préximo

apartado.

No obstante, antes de este mito, ya existian varias historias que nos planteaban
este amor por el objeto que presumiblemente representaba a la mujer mediante un

objeto escultorico.

La escultura del arte antiguo nos sigue sorprendiendo en el siglo XXI, no sélo se
trataba del oficio de los artistas, la sensibilidad y la gracia de las figuras
representadas, las piezas escultéricas parecian contener el aura de la que
hablaba Walter Benjamin, dotadas de una pasién y sensualidad, el artista veria
todo su ser en las piezas y construia objetos susceptibles de provocar deseo

La mufieca vista como un objeto artistico es muy antiguo, pero, habra de
ser diferenciado de las figurillas religiosas para venerar a la fertilidad, esta muy
lejos de tener el uso que tuvieron en los inicios de nuestra especie social pero al

mismo tiempo existen similitudes que pueden confundir una con otra.

La venus de Willdendorf, la escultura primigenia encontrada en 1908 en el norte
de Austria, es hoy en dia la mas antigua figura escultérica de representaciéon
femenina conocida, tanto ella como la Venus de Laussel, de Lespungue, de
Brasempouy, y demas figuras del paleolitico, conservan el valor histérico de haber
sido utilizadas con un uso ritual. Son piedras, si, pero al adquirir una forma que
semejaba a las mujeres, la piedra misma parecié absorber atributos femeninos, y

tener un poder en si, poder que le brindd su forma.

En la historia del arte, la figura femenina ha sido uno de los principales motivos de
la creacion, y ha sido idealizada, generando arquetipos de belleza y perfeccion.
Pero siendo el arte figurativo, representacion de la realidad, aun en el
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hiperrealismo, hay una lejania natural del objeto de representacion, con el sujeto
representado

Sin embargo, existen investigaciones de reciente publicacién sobre este deseo
gue causan las esculturas, de forma especifica, sobre la belleza contenida en las
piezas de representacion de lo femenino, por ejemplo y muy al caso, el trabajo del
Neurdlogo V.S. Ramachandran, que ilustra el documental de la serie “How Art
Made the World” de la BBC, en donde se estudia a la Venus de Willendorf.

En dicho documental, el Profesor explica su experimento “The herring Gull Test”
en el cual nos muestra su comprobacion ante la experiencia con gaviotas, de que
los estimulos cerebrales pueden constituir las razones por las cuales los ancestros
crearon la Venus de Willendorf y las demas venus de la antigiiedad con una
anatomia determinada por la exageracion de unas partes del cuerpo vy la

exclusién de otras.

El experimento se dejo ver que los polluelos de las gaviotas se acercaban a comer
del pico de su madre, el cual tiene una mancha roja, y parecian acercarse al pico
reconociendo la franja, y respondiendo a ella. Luego entonces, el experimento
consistié en acercarles una vara de madera plana con una franja roja del mismo
color que la del pico de la gaviota, los polluelos se acercaron. Entonces, en una
segunda prueba, se les presentd a los polluelos una vara de madera con tres
franjas, a lo cual, ellos respondian con mas rapidez y con mas emociéon. Este

experimento llevo al cientifico a las siguientes observaciones:

When the chick looks at this elongated object with three red stripes it

responds even more than it does to a natural peak (Ramachandran, 2005) 2

Revelador, asumiendo gque nuestros ancestros tuvieran este mismo principio, y

proyectandolo a la actualidad, se podria fundamentar el por qué se prefieren las

* Cuando los polluelos miran €l objeto alargado con las tres lineas, responden ain mas de lo que lo harian
frente a un pico natural.(traduccién: Lorena de la Pefia)
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representaciones exageradas sobre las naturales, o mas alla, por qué se prefieren
los simulacros que la realidad.

| think there’s an analogy in that what's going on in the brains of our
ancestors, the artist who were creating these Venus figures were producing
grossly exaggerated versions, the equivalent from the brain of what the stick

with the three red stripes is for the chick’s brain. (Ramachandran, 2005)*

Lo dicho por el cientifico permite hacer una lectura desde el fendmeno de la
representacion exagerada de las mujeres a lo largo de la historia del arte con una
perspectiva cientifica desde el estudio neurolégico, que por un lado explicaria
ciertas poses y deformaciones del cuerpo llevadas a cabo desde hace
aproximadamente 25 000 afios (antigliedad que los arquedlogos atribuyen a estas

piezas).

Este experimento fundamenta su investigacién en la presuncion de como podria
funcionar o haber funcionado el cerebro de nuestros ancestros y lo equipara de
forma indiscriminada con esta conducta presentada por las gaviotas.

Y aungue este documento resulta revelador y sigue desarrollandose, aun cuando
se comprobara que existe en el ser humano una estructura cerebral que emule
cierta actividad cerebral que elige la exageracion y tiende a la seleccion de los
cuerpos en ciertas zonas, resulta insoslayable observar el caracter de violencia y
sometimiento al sujeto femenino ante su representacion escultérica realizada por
varones en varios momentos de la historia. Ya que no sélo las representaciones
mutiladoras y grotescas atenderian a una necesidad cerebral. Este tipo de
representaciones constituyen social y politicamente un poder que define

arquetipos fisicos y de conducta para las mujeres.

* Pienso que existe una analogia en eso que pasaba en el cerebro de nuestros ancestros, los artistas que
crearon esas figurillas de Venus estaban produciendo versiones exageradamente grotescas, el equivalente para
el cerebro de lo que el trozo de madera con las tres lineas rojas es para el cerebro de los polluelos.
.(traduccion: Lorena de la Pefia)
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Por ello el mito de Pigmalion y Galatea es aplicable a muchos ejemplos en la
representacion a lo largo de la historia de Arte, no s6lo a los que se refieren
directamente a este mito (y tan solo de esas obras podria elaborarse una profunda
investigacion), el caracter pigmalednico del creador enamorado de su obra alude
mas alla de un sentimiento de apego a lo creado. Cuando lo creado es una
“Galatea” estamos ante un fendmeno que supera el sentimiento paternal del artista
con su creacion, el fendémeno revela una necesidad del creador por la eleccion de
lo virtual por encima de lo real, de lo exagerado por sobre lo “normal’, de lo
artificial sobre lo natural.

En este orden de ideas viene al caso un ejemplo escultérico de gran utilidad para
ejemplificar este sentido de la exageracion, de la mutilacién y de la no aceptaciéon
de la realidad, de una necesidad aparentemente natural por lo virtual.

Artemisa de Efeso es una de las piezas de representacion femenina de mas
tradicion y ambigiedad, ya que por un
lado, tenemos multiplicados los
apéndices/senos, como un simbolo de
fertilidad, nutricion, pero también de la
simbologia de la madre protectora
controladora, dadora de los elementos
gue se requieren para poder subsistir,
bienes preciados por el hombre y la
mujer, determinantes en la cultura
antigua. También en la vision del arte
clasico; cabe mencionar por ejemplo, las

madonas nutricias como la de Jean

Fouquet (véase llustracion 1) en la cual

observamos a una mujer con rasgos
llustracién 1: Virgen de Melun, Jean Fouquet 1450.81x81 cm , L
Real Museo de Bellas Artes de Amberes, Bélgica extremadamente frIOS, ar“f'C'aleS, que

nos acercan a la representacion de la
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Virgen Fetichizada, intocable, con los elementos propios de lo femenino y lo

maternal, pero también turbadora.

La corporalidad ideal femenina al menos desde el Renacimiento se ha
definido por la “levedad”, por una cierta inmaterialidad y esas caracteristicas
siguen teniendo el dibujo ideal de la mujer perfecta. (Bernandez Rodal, 2009,
p. 271)

Otra figura relacionada en la herencia pictorica del Arte Barroco en este caso,
resulta La mujer barbada del Espafioleto, que si bien responden a una historia de
tradicion temporal, a un personaje que se puede determinar que existio, también
es cierto que resulta desconcertante por no poder identificar de forma clara a que
sexo pertenece, se convierte en hermafrodita, contiene al igual que la Afrodita de
Efeso, una ambigledad turbadora.

El antiguo significado de Artemisa puede entenderse como un equilibrio
en el umbral entre las fuerzas opuestas de lo indémito y lo salvaje, lo civilizado
y lo primitivo, siendo una de las funciones de la diosa, favorecer la necesaria

reconciliacién de esos valores en conflicto (Flynn, 2002, p. 31)

En el terreno de la escultura encontramos que esta representaciéon se manifiesta
en las esculturas clasicas de Fidias y Policleto, su influencia en el Renacimiento
italiano con las esculturas de Miguel Angel, y desde la Roma Barroca como capital
del Arte que daria espacio para la creacion de “El éxtasis de Santa Teresa” y la
gran produccion de Bernini, cumbre en el terreno de la escultura y también de la

representacion erotizada y sacralizada de la mujer.

También Bernini habra de recrear escenas descritas en las metamorfosis de
Ovidio, en las cuales se refleja este gusto por los personajes mitolégicos y de las

mujeres que se convierten en animales, plantas o seres de la naturaleza.

Como lo podemos observar en la pieza Apolo y Dafne, donde se ilustra la historia
de una mujer joven que ha decidido vivir disfrutando de su vida, en paseos con la

naturaleza, negada al placer sexual, porque la belleza y el placer los obtiene de
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otras fuentes, como la observacion y los cantos. Ha decidido ser virgen y estar a
gusto con ello, no pudiendo soportar el yugo del hombre, loca por la libertad (a los
pesares de su padre, quien le pedia que como lo dictaba el destino, ella debia de
buscar un hombre a quien servir, darle un yerno). Sin embargo, por su belleza,

provoca el deseo de Apolo.

Es entonces cuando podemos citar las palabras de Dafne al ser forzada por
Apolo, queriendo poseerla por la fuerza, luego de una persecuciéon, donde ella
decide dejar su cuerpo femenino, que se ha convertido en su enemigo, al

convertirla en un objeto de deseo.

Auxiliame padre mio, si los rios tenéis poder divino; transférmame y has
gue yo pierda la figura por la que he agradado excesivamente (Ovidio, 2002,
p. 27)

Con esta cita se vislumbra cémo en la visiéon de Ovidio, la mujer es concebida
como un objeto de deseo. La escultura de Bernini ilustra el momento exacto de la
transformacion de lo humano en planta, del climax de la narracion, en donde
Dafne renuncia a su cuerpo humano por ser culpable de provocar deseo, una vez
mas: la culpa.

Situémonos ahora, dando un salto considerable, en el arte del Neoclasico, en
donde encontramos una gran cantidad de obras que retoman el mito de
Pigmalién y Galatea, no solo porque Ovidio es revisado como una de las fuentes
principales para conocer e indagar en las historias e la mitologia griega, también
porque los nuevos descubrimientos tecnolégicos se adaptan a la forma en que el
mito de Pigmalion también se adecua y convierte a Galatea, mas que en una

escultura, en un artefacto vivo complaciente.

...el cuerpo neoclasico puede verse como un espejo del cuerpo politico,
como el codigo de un conjunto mas profundo de preocupaciones sociales,
cuya interrumpida superficie parece proporcionar confirmacién visual a su

integridad estructural. (Flynn, 2002, p. 102)
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Esta funcion simbdlica fue fortalecida por la popularidad en el siglo XVIII y
comienzos del XIX de espectaculos publicos en donde intervenian mufiecas,
maniquies de feria, autdbmatas con maquinas de reloj, figuras de cera, cuyo
tratamiento ficticio del cuerpo fascinaba a los gustos mas exéticos, a la gente de
bajos estratos sociales y de la misma forma a las personalidades importantes
guienes adquirian estas figuras para su consumo doméstico, decorativo, para
diversion o compaiiia.

El cuerpo simulado y animado ha figurado tanto en la forma de alegoria del

acto creador como de simbolo de las aspiraciones y potencialidades

inconfesas de la ciencia y la tecnologia (Flynn, 2002, p. 10)

La tecnologia vino bien para el momento histérico, pero en realidad, la funcion
tanto en ese momento como en el actual, fue el de nutrir y refrescar el mito de un

amor fetichista, y al mismo tiempo del amor por un objeto inerte.

Existen ejemplos de gran valor, como la gran cantidad de cuentos entre los que
destacan El hombre de Arena de Hoffman y ElI Nuevo Prometeo (el célebre
Frankenstein) de Mary Shelley. Ademds de toda una tradicion de autématas que
acufid Pierre Jaquet Droz, sin dejar de lado, que en la Historia del Arte, contamos
con artistas como Kokoschka, quien enamorado y abandonado por Alma Mabhler,
manda a fabricar una mufieca con las mismas medidas y la adopta como
comparniera fiel e incondicional, para dormir, ir a la épera y aparecer en algunos de
sus cuadros. Se dice también, que el periodista espafiol Ramon Gémez de la
Serna ademas del artista Salvador Dali poseian mufiecas de uso digamos,
domeéstico, y José Gutiérrez Solana se pint6 obsesivamente con otra. Ademas de
las que hablaremos en este proyecto, las de Hans Bellmer.

Tal vez todo esto sea una simple proyeccion narcisista de los creadores, pero sin
duda se convierte en “protesta”’ contra el ser de las mujeres reales, idea que es
manifiesta en esta cita de otra célebre e icénica obra literaria, La Eva Futura de
Auguste Villiers de I'lsle Adam publicado en 1886:

¢ Por qué no construir una mujer que sea como nosotros queremos que

sea?”, y como las mujeres son, “no solo fantasiosas, sino también fantasia”,
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por qué no “sustituir fantasia por fantasia” y “ahorrarle a la mujer el problema
de ser artificial” (Citado en: (Bernandez Rodal, 2009, p. 278))

No dejando de lado toda la herencia que también el cine nos ha legado para
poder completar esta investigacion y encontrar en los clasicos directores Fritz
Lang, Luis Garcia Berlanga, Luis Bufiuel, Paolo Pasolini, Stanley Kubrick, el
legado principal que se ha estudiado para este tema, ademas de una larga lista
renovada de “Pigmaliones”, entre los que se revisaron filmes contemporaneos que
comparten este amor narcisista por sus creaciones como los son, Crazy moon
(1987) de Allan Eastman, Dolls (2002) de Takeshi Kitano , I'm a cyborg but is Ok
(2006) del célebre director coreano Park Chan-wook, y recientemente Lars and the
real girl (2007) film hollywodense dirigido por Craig Gillespie y escrito por Nancy
Oliver quien fue nominada al Oscar como escritora del mejor guion original en
2007.

1.1.1 De la agalmatofilia al fetichismo por las mufiecas.

Existi6 una vez la adoraciébn por el objeto escultérico y se le nombrd
Agalmatofilia, algunas autoras como Lucia Extebarria, lo nombran Amalgatofilia,
otros autores, basados en el mito de Pigmalion y Galatea usan los nhombres de los
personajes y le llaman o Pigmalionismo o Galateismo, otros mas lo conocen por
Eidolismo. Cualquiera de las denominaciones elegidas para nombrarle esconde un
deseo necrofilico por la no respuesta, y en realidad, existe la patologia nombrada
en relacién a este mito clinicamente designado Agalmatofilia de Agalma : escultura

y Filias: amor: el amor por el objeto escultérico.

Esto queda de manifiesto en la practica de la Agalmatofilia que podemos datar en

tiempos antiguos como lo menciona Lucia Extebarria:

...ya en el siglo llla.C. una Afrodita esculpida por Praxiteles aparecié una
mafana en la ciudad griega de Cnido manchada por los blancos restos que un

admirador de su belleza habia descargado sobre ella (Extebarria, 2002, p. 348)
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La representacion de la mujer se ha visto limitada a emular arquetipos que hasta
el dia de hoy y en el sincretismo que es visible en las distintas expresiones
culturales, continlan promoviendo el consumo del cuerpo femenino y culpando a

la mujer de vivir su deseo.

La mujer funciona perfectamente para complacer y ser deseada, pero si ella
busca placer, es malvada. En este sentido podemos comprender el hecho de que
el silencio, la sumisién y la fragilidad, son de las caracteristicas mas admiradas en
las mujeres, por ello, en la época contemporanea ha devenido la agalmatofilia en
el fetichismo por las mufiecas, porque el hombre ha preferido la representacion de

la mujer, a la mujer misma

Pero en este juego de representacion estdn inmersas varias problematicas. Por
un lado, entender el hecho de que en realidad, o que nos plantea la agalmatofilia,
es que el hombre ama de la mujer su cuerpo y el deseo que éste provoca
eréticamente en él, por ello, en la representacion, al lograr en la escultura plasmar
las caracteristicas fisicas que deleitan y provocan al hombre, la existencia, la
carne, el juicio, todas las virtudes del ser humano femenino, son reducidas al
simple hecho de vivir en su cuerpo, de ser mujeres y ser bellas. Preocupacion que
no atafie ni es enunciada exclusivamente por mujeres que abordan problematicas
de género, seria obtuso intentar explicar este fenbmeno desde un afan tibio y que
mengle el dafio histérico que se ha generado no sélo a las mujeres, sino a la
especie humana. Cito un comentario del investigador José Antonio Marina a este
respecto, quien en medio de un andlisis profundo sobre las arquitecturas del
deseo, hace la siguiente reflexion:

Es innegable la situacion de dependencia y servidumbre que ha sufrido
secularmente la mujer y sigue sufriendo en algunas culturas. Es también
evidente su explotacién sexual. La trata de blancas y la prostitucién-negocios
rampantes- son buena prueba de ello. Esta dominacion se basa en dos
prejuicios: la mujer es peligrosa y la mujer es incapaz de controlarse (Marina,
2007, p. 164)
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Por ello qué mejor que desarmar a la mujer de su mas amenazante poder, el de
la existencia. Y la venganza amorosa de Pigmalién contra todas las mujeres que lo
lastimaron en algin momento, sera su rechazo, ya que debemos tener claro que

Galatea no es una muijer, ni lo pretende:

La mufieca es una criatura fantastica, como la sirena, la esfinge, la ondina
o la arpia. No es el retrato de una mujer, ni embellecido ni deformado: es algo
distinto, auténomo (Extebarria, 2002, p. 320)

Esta nueva figura de la mitologia, tampoco esta inscrita en una herencia basada
Unicamente en el mito narrado por Ovidio, esta figura ha sido reencarnada
(paraddjicamente) en objetos inertes acomodados a la sociedad en turno y a los
métodos y plataformas tecnoldgicas que existen, y complacen desde el terreno
sexual a muchos individuos, ya que a fin de cuentas, aparentemente uno de sus

fines mas comerciales es el uso sexual.

“La mufieca no es mas que el soporte de una fantasia narcisista, pantalla en la
gue se proyecta una masturbacion, no un intercambio amoroso.” (Extebarria,
2002, p. 321)

A pesar de esta cita que retomo del texto de Lucia Extebarria, el cual claramente
expide un aroma feminista, mi apreciacion sobre el asunto es que en realidad, la
mufieca en el sentido de la Agalmatofilia no es una patologia que se concentre en
el uso sexual del esquema mufieca, que si bien, en su tratamiento y en su forma
resulta reduccionista, la complejidad de su existencia responde a necesidades

“pigmalidnicas” que van mas alla de la complacencia del deseo sexual.

El modelo de mujeres-mufiecas es un modelo de feminidad basado en una
estética “radical’ de lo artificial que resulta atractivo porque es inalterable y
manipulable. Es un modelo que intrinsecamente des-problematiza las
relaciones siempre conflictivas en la vida entre los géneros. Es docil, bella y
obediente, pero también siniestra. Es la cara opuesta del modelo también
ideal de mujer-madre que habia constituido una de las formas simbodlicas mas
potentes en las representaciones tradicionales. (Berndndez Rodal, 2009, p.
281)
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Los conflictos descritos por Asuncién Bernandez Rodal en la cita anterior,
refieren y refuerzan el parrafo antes enunciado. Las mufiecas no s6lo complacen a
Pigmalién en el aspecto sexual, su existencia completa la falta y la imposibilidad
de convivencia entre los sexos, es espectadora frente al mondlogo de su creador,
ante el cual, su silencio pareciera una ovacion de la “novia Inorganica” como le

nombra Pilar Pedraza a estas Galateas.

Sin embargo, esta cualidad de silencio y no respuesta, la pasividad contenedora,
permisiva de cualquier tipo de vinculo fisico y emocional, genera en el objeto una
serie de nuevas problematicas, este esquema, maniquies, mufieca, escultura, que
es amado por Pigmalién, es testigo de los mas grandes y oscuros pecados,
Pigmalién ve en Galatea un amor fiel y auténtico, ya que los ojos ciegos, la
ausencia de cerebro, de juicio, le permite a su creador ser el mismo sin miedo a

ser juzgado.

Excitado por la danza y por el vino, habia perdido su natural timidez.
Sentado junto a
Olimpia y con su mano entre las suyas le hablaba de su amor exaltado e
inspirado con
palabras que nadie, ni él ni Olimpia, habria podido comprender. O quiza
Olimpia si, pues le miraba fijamente a los 0jos, y de vez en cuando suspiraba:
—iAh..., ah..., ah...,!
A lo que Nataniel respondia:
—iOh, mujer celestial, divina criatura, luz que se nos promete en la otra vida,
alma
profunda donde todo mi ser se mira...! —y cosas parecidas.
Pero Olimpia suspiraba y contestaba sélo:
—ijAh..., ah...I (Hoffmann, 2005, p. 39)

Ante este vinculo desnudo de la obra y el artista, comienza a surgir un miedo por
parte del segundo, al dotar a ese objeto de tanto valor, al permitirle la complicidad
sin tapujos de la verdadera personalidad y los horrores y bellezas de la intimidad

del artista, parece nacer en algin momento, una conmocioén, un panico ante el
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objeto, que cargado de tanta energia creativa, de tanto amor paternal, pueda

revelarse al sentir una sobreproteccion.

Se estremecié como cuando toco por primera vez la fria mano de Olimpia,
y la leyenda de la novia muerta le vino de pronto a la memoria; pero al abrazar
y besar a Olimpia sus labios parecian cobrar el calor de la vida. (Hoffmann,
2005, p. 39)

Las dos citas anteriores que pertenecer a EI hombre de Arena de Hoffman,
ademas de referenciar claramente el sentido del fetichismo que representa este
amor a los objetos, permite claridad en el tipo de fetiche del cual estamos
hablando, y tomaré la definicion de Lucia Extebarria para este término:

Fetiche es el objeto al que su poseedor dota de un significado simbdlico,
de un “alma”. Fetiche es un objeto que representa o simboliza otra cosa.
(Extebarria, 2002, p. 25)

Sin embargo, serd importante recalcar el sentido de suplantacién que se genera
con el fetichismo de las mufiecas, no es que las mufiecas representen a las
mujeres, lo que sucede ahora responde mas a un esquema de representacion que
compite con la mujer pero tomando una nueva figura, que propone un objeto de
deseo el cudl suplantara el “agalma” femenino, la esencia deseada, es por esto
gue tenemos que tener clara la diferencia entre lo que podria representar un
simulacro de feminidad y de comparfiera sexual 0 amorosa, y el nuevo objeto que
se ha formulado para satisfacer o menguar esa angustia de erotismo y soledad, si
pertenece a un sentido espiritual y funciona dentro de los rituales amoroso
contemporaneos, pero, no funciona como un objeto que suplanta directamente a lo
femenino con otro objeto femenino artificial, tomemos la siguiente cita para

clarificar el concepto:

La diferencia entre mufieco de vudu y la erdtica mufieca reside en que la

mufieca no es metafora o imitacion de la mujer; la mufieca occidental no
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intenta conectar con la mujer real (como lo haria la mufieca de vudu) sino que
por el contrario, supone la huida de ella. El hombre occidental crea una nueva
mujer no para atraer a la mujer real hacia si, sino para evitar tener que tratar

con la original. (Extebarria, 2002, p. 318)

Tomemos un ejemplo de una leyenda urbana, que no estd ciertamente
sustentada en una investigacion, sin embargo, ha sido publicada en diversas
ocasiones Yy diarios alrededor del mundo, y no ha sido negada por los historiadores

o las autoridades alemanas.

Se trata de la creacion de la mufieca inflable, la cual es atribuida a uno de los
personajes mas controvertidos del siglo XX, Adolfo Hitler.

Cuenta esta historia, que ademas de las armas, diarios y provisiones alimenticias
apenas indispensables que los soldados alemanes cargaban en sus mochilas, una
decision del Furer fue proveer a sus tropas de una herramienta Gtil y necesaria
para evitar problemas a la causa. Se trataba de una mufieca que estaria doblada
en su mochila y que con el fin de evitar la sifilis (enfermedad que sufrié Hitler
cuando se relaciond con una prostituta judia en su juventud) funcionaria como el
receptaculo y canal de las pasiones sexuales de los soldados impidiendo también

la mezcla de razas.

El siguiente paso fue disefiar un prototipo que, como es natural, debia
representar a la mas pura mujer aria: rubia, de piel blanca y de ojos azules. Se
encargo de su disefio a un danés, Olen Hannussen, en 1940. Pero Hitler fue
mas lejos dando indicaciones mucho mas precisas, debia tener una altura de
1,76 m, labios y pechos grandes, piernas, brazos y cabeza articulada y un
ombligo bien disefiado. Deberia estar realizada en plastico galvanizado
ademas de demostrar solidez y vigor, vamos estar preparada para los rigores
del frente. Y claro habia que ponerle un nombre, Borghild, que para algunos
esta extraido de la mitologia ndrdica, para otros es una expresion danesa que

significa algo asi como mufieca del pueblo. (Joseph, 2008)

Ademas de los fines politicos de gran talla, los cuales pueden ser
perfectamente ilustrados en el ejemplo de las Borghild (ya sea una leyenda
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contemporanea o un rio que suena porque algo lleva entre sus aguas de realidad),
las mufiecas también constituyen un tema de estudio de las micro-politicas, tema
abordado en la obra que se desarrollara en esta tesis y esta presente también en
la obra de las autoras que enmarcan la propuesta como referentes anacrénicos y

sincrénicos.

Por otro lado si bien la remplaza, la mufieca no se ha pensado aun para
suplantar a la mujer en algunos aspectos, por ejemplo, en el esquema maternal,
sin embargo, mediante la revolucion tecnoldgica que vivimos en la actualidad,
viene a cuenta mencionar que indudablemente, uno de los fines de la ciencia es
la posibilidad de generar vida excluyendo en el proceso a la mujer y su Gtero. Ya
existen pues grandes avances en la clonacion, se ha hecho con animales, como la
famosa oveja Dolly, y un sin fin de pruebas en cucarachas, mas lo que
seguramente se ha velado por resultar ademas de peligroso y controvertido, una

afrenta contra las religiones mas conservadoras.

Pero no estaria lejos pensar en que una vez que se contara con la posibilidad de
engendrar vida por medio de una matriz artificial, esta pudiera ser instalada en una
especia de “Muiieca-madre” y ser ofertada abiertamente en infomerciales en T.V.
0 por venta en internet o incluso en sofisticadas boutiques, como un producto
apetecible para los hombres solteros, o incluso para las mujeres, que a fin de no
vivir en carne propia ese “desgastante proceso del cuerpo” adquieran un alter ego

encargado de procrear y mantener viva la especie.

Mientras este escenario aun resulta para la mayoria de ciencia ficcion, no
imposible, pero aun proyectado como una posibilidad a futuro, no existe la duda en
el crecimiento de la produccién que las mufieca de uso sexual tienen hoy en dia,
bastaria ordenar por internet seleccionando talla de busto, piel, ojos,etc... para
tener una por $6999 dolres.

En cuanto a las mujeres de carne y hueso que asumen el arquetipo y rol pasivo
de-mufiecas son un importante nimero a considerar en los censos de poblacién

internacional,
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Y magquillarse en nuestra cultura, ¢en qué consiste? En extender una
crema que “tape” las huellas del paso del tiempo: que disimule las arrugas,
oculte los poros y las manchas... que la piel aparezca como el “marfil” o el
“terciopelo”, simulando casi no ser de carne. En definitiva, acercarse a las
caracteristicas propias de las mujeres inorganicas. (Bernandez Rodal, 2009, p.
276)

Estas novias inorganicas son un fenbmeno contemporaneo que ya se asume
sin resaltar la violencia que implican y que asumen en su actuar y en su fisonomia.
Lo importante, es no olvidar que con ellas se simula, se generan deseos con fines
virtuales, y se fabrican experiencias evanescentes, tan fragiles y tan fatiles como

lo es la vida en la “sobremodernidad™.

Cuando el mensaje de la cultura en la que se vive, es que las mufiecas son
objetos sexuales o mufiecas deseadas, no es extrafio que para muchas
mujeres la felicidad se alcance siendo el objeto correcto, o la mufieca

adecuada. (Lamas, 2010)

No es un hecho menos el que a una artista le genere conflicto sobrevivir en un
escenario con tales medidas, con un publico voyeur de miradas cuchillantes, que
la exageracibn no cabe en un tema como este, cuando en la television
contempordnea ademas de la serie de infomerciales, de productos de belleza, de

articulos y gadgets mufiequizantes, robotizantes, alienantes.

Existen para todos estos discursos, tanto las cremas, cirugias plasticas y
tratamientos de belleza que sélo las personas de gran poder adquisitivo pueden
aspirar

Como también existen ofertas populares adaptables de forma kitsh, que podrian
ser un simil entre mufiecas de porcelana y “barbies piratas” lo que parce ser lo
mas importante, es la huida del cuerpo natural que oprime. Todas persiguen el

mismo deseo, el de ser atractivas.

El término sobremodernidad postulado por Augé refiere: “Esta necesidad de dar un sentido al presente, si no al pasado,

es el rescate de la superabundancia de acontecimientos que corresponde a una situacion que podriamos llamar de
sobremodernidad para dar cuenta de su modalidad esencial: el exceso” (Augé, 2000, p. 37)
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...la situacién se fue normalizando poco a poco, primero sé6lo eran bustos,
luego tuvieron piernas, y finalmente se volvié a rizar el rizo, cuando las
maniquies de carne y hueso sustituyeron a las mufiecas (Extebarria, 2002, p.
315)

Hoy en dia, en el universo de las redes sociales, en donde facebook®© constituye
una realidad con personajes ficticios, plataforma de comunicaciéon donde los
individuos pueden construir personalidades ideales haciendo uso de programas de
disefio para intervenir fotografias y asumir corporalidades virtuales. Ejemplo de
ello lo podemos encontrar en el perfil de Valeria Lukyanova, quien como otras
personas, han desarrollado a través de las redes sociales, roles de mufiecas

virtuales.

Entonces, ¢nuestro cuerpo resulta ser como el marmol de Rodin o de Miguel
Angel que contiene a las figuras que quieren escapar de esa condena y escapar
de la piedra en bruto?.

¢Estdn nuestros cuerpos en bruto? ¢Para sobrevivir en este universo la Unica

forma de embodyment es la transgresién del cuerpo?

Regresaremos al cuestionamiento mas adelante, ahora, en el préximo apartado
revisaremos algunas herramientas desde el psicoandlisis que ayudaran a aclarar

si no todos, algunos de estos cuestionamientos.
1.2 Teorias del deseo

Para realizar esta investigacion, y hablar del “objeto de deseo” es necesario
revisar los conceptos que vinculan al quehacer creativo con los hallazgos en los

ambitos socioldgicos y psicoanaliticos.

Platén desde la época griega en su teoria de la democracia que luego retomaria
Aristételes, se refiere a la contemplacion como la esencia del hombre, sin la cual
éste, seria incapaz de lograr completar el telos (fin). Por otro lado, en la doctrina
platénica de Eros que se puede leer en El banquete y en Fedro, que la busqueda

fundamental del hombre es encontrar un objeto satisfactorio para su amor.
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En fin, el objeto de deseo siempre ha sido una de las problematicas abordadas
por disciplinas como la Filosofia, La Sociologia, la Historia, el Psicoandlisis.

En este ultimo, el pilar es el historico Dr. Sigmund Freud, de sus disertaciones

partiremos.

Se hablara del deseo en la perspectiva psicoanalitica, de la cual nuestro referente
principal ser4 Jaques Lacan y su reinterpretacion del concepto de deseo de
Sigmund Freud. En una lectura desde la concepcion del objeto a, como un objeto
perdido de deseo y su Teoria del espejo.

Como punto fundamental para esclarecer el sentido dentro del arte mismo y
utilizando un lenguaje que permita clarificar los conceptos psicoanaliticos, nos
referiremos al deseo para teorizar posteriormente con esas aportaciones el
capitulo II, en los “Pigmaliones” del movimiento surrealista: André Bretén, Salvador
Dali, Hans Bellmer. Precisamente en el orden de ideas de los objetos artisticos
gue se produjeron por los artistas antes mencionados, George Bataille resulta una
pieza fundamental en la construccién teérica para contextualizar el concepto de

deseo que se asoma en sus piezas.

Por otro lado, desde el Post-estructuralismo analizaremos las aportaciones de
tedricos como Michael Foucault y Gilles Deleuze quienes dotan a esta
investigacion aproximaciones tedricas con un concepto que ya no estara solo en el
terreno de la psicologia, en este sentido, se veran inmersos contenidos que
corresponden a los estudios culturales de los cuales partiremos de la vision de
tedricos como Slavoj Zizek y Judith Butler quienes permitiran un mayor
entendimiento a las obras referenciales de artistas de género “Galateas” del
capitulo 1l, asi como para las propuestas en la produccidén artistica que se

revisaran en el capitulo IV.
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1.2.1 El objeto de deseo en el psicoanalisis
1.2.1.1 La figura del tétem

El legado de Freud que se valord para este trabajo, sera el haberse dedicado al
andlisis de la conducta, ademas de la construccion de toda su teoria que hoy
continla vigente en su aproximacion al sujeto a través de un proceso terapéutico
gue analiza el comportamiento del sujeto en diversos ambitos, desde lo cultural,

social, econémico, familiar, etcétera.

Freud plantea que el psicoanalisis es basicamente una teoria de la represion. Su
estudio le llevdé a postular la existencia de lo inconsciente y a comprender los

trastornos histéricos.

La represion es el mecanismo de defensa de mas jerarquia en el ser humano. Los

deseos que el sujeto considera inaceptables y que no consigue componer
adecuadamente en su personalidad se trasportan hacia las zonas inconscientes
de la mente. La energia de la represion puede ser tal, que al sujeto le resulta
imposible aceptar en muchos casos estos impulsos y deseos.

La importancia del estudio freudiano sobre la conducta y la represion de los
deseos naturales del hombre, es justamente toda la construccién formativa en que
el hombre ha tenido que desear lo que “no debe” y ocultarlo para ser aceptado en
sociedad, e incluso para ser aceptado por si mismo. Por lo cual se puede concebir
el concepto de patologia de la vida cotidiana, en el cual podemos caber todos en
este cosmos de la locura, en el que nuestras filias y fobias se traducen en deseos

inconscientes.

Puede afirmarse que el hombre feliz jamas fantasea, y si tan solo el
insatisfecho. Los instintos insatisfechos son las fuerzas impulsoras e las
fantasias, y cada fantasia es una satisfaccién de deseos, una rectificacion de
la realidad insatisfactoria (Freud, 1948, p. 966)

La condicion de la represion esta en el reparo del ser humano a reconocer las

realidades de la naturaleza humana, y Freud sostiene que ir de los sintomas
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neuréticos, los suefos y las culpas a una nueva teoria de la naturaleza humana en
general, no significa un paso adelante para el ser humano, ya que todos los seres
humanos tenemos intromisiones del inconsciente en la conducta. Asi que una

persona “sana” tan solo tiene un caracter socialmente acostumbrado de neurosis.

La interpretacion de los suefios de Freud es una de las més grandes extensiones
y aplicaciones de la maxima socratica condcete a ti mismo, dicho de otra forma, la
doctrina de la neurosis universal de la humanidad, es el equivalente psicoanalitica

del pecado original.

El conflicto psiquico que constituyen los suefios y la neurosis no se encuentra
en maquinaciones intelectuales, sino en propésitos, deseos y anhelos, lo que
Freud nombra con el término “idea inconsciente” Donde los suefios son la esencia
de las satisfacciones de deseos, expresiones de deseos inconscientes reprimidos

y de sintomas neuroticos.

Retomando el concepto deseo, en esta perspectiva freudiana, entendemos lo
contrario a lo planteado por Descartes, y la esencia del hombre no estaria en el

pensar, sino en el desear.

Freud resulta importante para esta investigacion. Retomaremos el libro Tétem y
Tabld como la obra en que problematiza sobre la creacion y su ejercicio en el
terreno artistico como generador de empoderamiento absoluto del sujeto que
constituye mediante la obra, ilusiones, simulacros de gozos reales. Freud retoma
este fendmeno del “furor divino” con el propésito de magia y rituales de hechiceria

con los que vinculamos las artes primitivas

Freud tomd los estudios de los antropdlogos de su tiempo en torno a la funcion
del tétem en las culturas primitivas, que, en las descripciones que hacian los
expertos, poseia la siguiente tipologia: primero, en las culturas mas primitivas, los
tétems eran animales elevados al lugar de origen de la tribu, por lo tanto, de
Padre; segundo, cada tribu tenia un animal especifico por tétem; tercero, sobre el
tétem se consideraba prohibido matarlo; cuarto, una vez al afio, se realiza una

celebracion en la que el animal totémico es sacrificado y devorado en una comida
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ritual comun a los miembros de la tribu. Pero ademas a Freud le interesaba una
ley contenida en todas las culturas del mundo, que es la ley de prohibicion del

incesto.

En relacion a tétem y tablu y especificamente recuperando lo escrito por Freud
sobre la prohibicién del incesto, Bataille escribio:

Derribar una barrera es en si mismo algo atractivo; la accion prohibida
toma un sentido que no tenia antes de que un terror, que nos aleja de ella, la

envolviese en una aureola de gloria. (Bataille, El erotismo, 2005, p. 52)

Entonces surge en Freud la reflexion acerca de que el incesto tuviera una
prohibicion universal, y que esto tendria que ver con que existe un deseo natural
de transgredirla. Y, tomando las hipo6tesis de Darwin acerca de la organizaciéon
social de los hominidos primitivos, y en funcion de lo que encontraba en su

practica clinica, elabor6 la siguiente hipotesis:

 En los comienzos de la humanidad, las hordas se organizaban en torno a
un macho poderoso poseedor de todas las hembras

* A los hijos de este padre les era imposible poseer alguna de las hembras
de la horda, puesto que sélo le estaba permitido al macho dominante ese
poder.

* Los hijos que osaban arrebatarle al padre el goce de las hembras debian
enfrentarse a él, y si eran derrotados, eran expulsados de la horda.

e« Un dia, los hermanos, que aisladamente no podian destronar al padre,
decidieron unirse, y juntos mataron al padre y devoraron sus restos.
(Freud, Totem y Tabu, 1948)

Lo que generd después del asesinato del padre de la cuadrilla primitiva fue la
desorganizaciéon social, ya que los hermanos entraron en luchas por invadir el
lugar del padre muerto. Acontecié entonces la culpa, puesto que este padre, a la
vez que aborrecido, era amado justamente por su poder. Para librarse de la culpa
por el asesinato del padre, los hermanos se ajustaron a la ley de exogamia, es
decir, buscaron mujeres en otras tribus y ya no mas se permitieron poseer

sexualmente a sus madres y hermanas.
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Es como surge, segun Freud, la prohibicion del incesto luego de la muerte del
padre. Pero, ademas, instituyeron un tétem como recordatorio de su origen en ese
padre, y, ademas de la ley de exogamia, se impusieron la prohibicion de matar al
tétem. Con el devenir del tiempo, aquel padre se transform6 en el animal totémico,
y de alli la prohibicion de su asesinato. Pero una vez al afio, celebraban aquella
hazafia matando al animal totémico y devorando sus restos en una comida ritual

comun a todos.

... es natural que el hombre se niegue a comer el animal que es su totem,
pues ello significaria comerse a si mismo. Pero de cuando en cuando se
sentird dispuesto a consumir ceremoniosamente un poco de su tétem, con el
fin de reforzar de este modo su identidad con él, identidad que constituye la

parte esencial del totemismo. (Freud, Totem y Tabu, 1948, p. 482)

Justamente esa flexibilidad para quebrantar reglas establecidas, es estudiada una
vez mas por Georges Bataille, quien reflexiona sobre las prohibiciones,
desarrollando una critica donde deja en evidencia los contrapesos entre represion

y transgresion.

Y en relacion de lo que dice Freud y lo que dice Bataille, existe una relacién
entre deseo, muerte y antropofagia.

A primera vista, los objetos sexuales son ocasion para una continua
alternancia entre repulsiébn y atraccion: y, en consecuencia, entre la
prohibicion y su levantamiento. Freud fundamenté su interpretacién de lo
prohibido sobre la necesidad primitiva de oponer una barrera protectora al
exceso de unos deseos referidos a objetos de evidente debilidad. Cuando
habla de la prohibicion que se opone al contacto del cadaver , debe
representarse el tabd que protegia al muerto refiriéndolo al deseo que otros

tenian de comérselo (Bataille, El erotismo, 2005, p. 75)

Justo es en este sentido, en el que se entiende que toda esta construccion de la
cultura y de la sociedad humana lo que siempre busca es separarnos de las
caracteristicas animales, ordenar a través de regulaciones de conducta, de

represion y de contencion de los deseos animales, que de alguna manera se
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presentan inevitablemente en todos los seres humanos, esta “civilizacion” se

refiere a la jerarquizacion cultural basada en mapas de conducta.

Y para describir, este mapa de la conducta elaborado por Sigmund Freud que forjé
todo un estudio posterior y se vio reestructurado por psicoanalistas que
revisaremos en el siguiente apartado, tomaré esta cita de Totem y Tabu:

Si el animal totémico es el padre, resultard en efecto que los dos
mandamientos capitales del totemismo: estos es, las dos prescripciones del
tabu que constituyen su nédulo, o sea, la prohibicion de matar al tétem y la de
realizar el coito con una mujer perteneciente al mismo tétem, coincidiran en

contenido con los dos crimenes de Edipo. (Freud, Totem y Tabu, 1948, p. 491)

Es en este punto donde se deja claro todo el esquema desarrollado por Freud y
se trasluce la analogia que elabora entre su teoria del tétem y el viejo mito de
Edipo para construir todo un esquema, que si bien se refiere a la conducta
humana, recae de manera directa sobre la politica y la conformacion de los
poderes facticos desde el esquema personal, familiar y luego ird escalando
siempre erigido en ese esquema patriarcal.

Sabemos que ese dolor con el cual cada persona se desase del nlcleo
parental es el precio inevitable para advenir adultos tal y como el Otro,
encarnado en lo “social” en este caso, demanda; y que este desasimiento no
es algo placentero y, en tanto tal, jamas acaba por completarse en tanto
ningln sujeto abandona la posicién libidinal alcanzada. Es asi que Freud nos
plantea que estas posiciones libidinales se sustituyen y se desplazan en

cuanto a sus objetos, mas no en su estructura. (Filleul, 2011)

Estos desplazamientos de los que habla Filleul, toman direcciones distintas, pero
siempre acordes a la historia y la experiencia del sujeto, es por eso, que para esta
investigacion, en la aplicacion artistica propuesta, se ha recurrido al
interaccionismo simbolico, precisamente por ser una metodologia que recoge

estos hallazgos psicoanaliticos y que quedaron expresados en este apartado.
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Sin olvidarnos, de nuestro tema central, la muiieca como objeto de deseo, no
debemos olvidar que fue el libro de EI Hombre de arena el que propicia el estudio
de Lo siniestro en Freud, y es en esta relacién de agalmatofilia, como un traslado

de los traumas infantiles a un objeto totémico:

El descubrimiento del inconsciente acontece aqui, en la literatura fantastica
romantica, casi cien afios antes de que aparezca su primera definicion tedrica.
Las pesadillas infantiles de Nataniel —el cual identifica el coco que su madre le
evocaba para que se durmiese con el siniestro personaje del abogado
Coppelius, amigo de su padre,y se convence de que éste es el ogro que
arranca los ojos a los nifilos— le siguen acompafiando de adulto. (Calvino,
2005, p. 25)

1.2.1.2 Descubriendo a agalma

Uno de los conceptos a los que se refiere esta investigacion, es el llamado
“agalma” que constituye parte del concepto pigmaliénico, si sabemos ya, por un
lado que filia significa amor, y es utilizado para nombrar extensivamente a las
fijaciones y traumas de la conducta, como por ejemplo, la zoofilia, de zoo, animal y

filia amor; entonces amor por los animales.

Sin embargo, al llegar al término “agalmatofilia” la traduccion de agalma adquiere
complejidad.

Esta ambigliedad o esta rigueza que nutre el concepto de significaciones
diversas no debe ser ignorada, y mucho menos para el estudio de la plataforma
tedrica con la cual se produce la obra artistica que aborda esta tesis.

Es decir, si en este proyecto se analizan por un lado los objetos de
representacion femenina, el como estos histéricamente adquirieron un valor tal,
gue suplantaron a la mujer como objeto de deseo. Entonces esa esencia 0 esa
emulacién sentimental estaria en algun lado del cuerpo fisico de las mujeres, o de

las esculturas.
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Encontramos entonces, a través de esta investigacion, en agalma, un concepto y
una busqueda constante que se desarrolla en la produccién plastica que se
produce para esta tesis, ya que en la aplicacion artistica es en donde se descubre
claramente la significacién de conceptos tan abstractos como el que se aborda en
este apartado.

Dentro de las distintas definiciones la que interesara para este proyecto es la

siguiente:

Brillo falico del objeto a®, donde lo deseable se define no como fin del

deseo sino como causa del deseo. (Psicoanalisis, 2008)

El término “agalma”, al parecer surge en la poesia épica griega, y se formula

hoy en dia, como uno de los conceptos mas fértiles de la teorizacion de Jaques
Lacan, quien lo postula y desarrolla en la conferencia de El deseo en la
Trasferencia dictada en febrero de 1961.
El término Agalma, también fue destacado por Louis Gernet en su articulo «La
notion mythique de la valeur en Grece» (Journal de Psychologie, oct.-dic. de
1948). En el cual se refiere al término para designar a cierto niumero de objetos
muebles preciosos y brillantes. Agalma viene de agallein, «adornar» y «honrar».
Lacan se dictd su conferencia después de la publicacion del libro, y lo coteja con
las raices de agaomai, «admirar», y de aglaé, «la brillante».

Louis Gernet plantea a los agalmata como objetos de intercambio y de trasmision.
Objetos magicos benéficos o maléficos, pero brillantes, y ese resplandor se

traslada a la poesia épica con el lenguaje mismo.

En relacion al nacimiento de la era mercantil, agalma aparece como el objeto

precioso, representacion y signo del valor, indica el origen de la moneda en la

e Objeto a: Expresi{on introducida por Jaques Lacan en 1960 para designar el objeto deseado por el sujeto y
gue se sustrae a él, al punto de ser no respresentable, o de convertirse en un “resto” no simbolizable. El tal
caracter solo aparecen como una “falta en ser”, o en forma estallada, a través de cuatro objetos parciales
separados del cuerpo: el pecho, objeto de la succidn, las heces, objeto de la excrecion, la voz y la mirada,
objetos del deseo en si. (Chemama, 2011)
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medida en que esta escapa a la pura racionalidad de los intercambios y las
trasmisiones calculables. Agalma, por lo tanto, es, de entrada, lo que vale en y por
medio del intercambio, y por consiguiente apropiado para situar lo deseable en su

naturaleza de comercio y de lenguaje.

Lacan es quien introduce la nocién de agalma a propoésito de las cuestiones
suscitadas por el amor de trasferencia, retoma los conceptos de Louis Gernet para
llevarlos al campo psicoanalitico, asi plantea la relacion del sujeto con el objeto de
deseo. Para lo cual, recurre a los didlogos platénicos, espacio en el cual,
encontrara el eje del concepto agalma que se ha tomado en cuenta para esta
investigacion:

Platén en El Banquete y en Fedro, sugiere que la busqueda fundamental

del hombre es encontrar un objeto satisfactorio para su amor (Brown, 1967, p. 22).

Hablamos entonces de un estado deseante como generacion de escenarios, de
posibilidades, anhelo que se vuelve angustioso al mezclarse con moral, conciencia

y sentimientos.

En cierto sentido, Lacan recoge el concepto de deseo en Freud como carencia,

pero con un sentido distinto, el cual lo llevard a un planteamiento disimil.

Mientras El Eros platénico es hijo de la carencia o de la necesidad, (Brown, 1967,
p. 65).en Lacan se trata de la tendencia a la unificacion de elementos diversos que
se manifiesta a nivel humano como ese impulso que nos mueve hacia la busqueda

de un otro como objeto de amor.

De forma clara, encontramos en El Banquete de Platon, y especificamente en
Fedro, ademas del analisis del amor, el surgimiento de este concepto de agalma,
gue sucede justo en el momento de la aparicibn de Alcibiades en escena,
alcoholizado, y herido amorosamente. A través de su participacion expresa con
desdén los desprecios que ha sufrido por parte de Socrates.

Alcibiades compara a Socrates con esos silenos esculpidos que se

encuentran en los talleres de los escultores (hermoglupheioi, este término
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designa a los artesanos fabricantes de Hermes), especies de cajas que se
abren por adelante y contienen agalmata de los dioses. Agalma, en El
Banquete, designa asi el valor incomparable de Socrates, el objeto
inalcanzable del deseo de Alcibiades. Alcibiades percibi6, al interior del
hombre entreabierto, bajo la mascara de la legendaria fealdad socratica,
imagenes divinas, maravillosas, de oro, imagenes de grandeza, algo

extraordinario que llama agalmata, en plural. (Filleul, 2011)

Cuando hablamos que el deseo va acompafnado de la carencia, se refiere a que la
pasion se vuelve eventual, pero el deseo, es ese anhelo operado desde la
sensibilidad de discernimiento de un objeto, pero sin una capacidad imaginativa de

la consumacion de este seria imposible.

Lo que nos interesara de esa escena de la entrada de Alcibiades es cdmo
este atribuye a Sécrates un objeto secreto, poderoso, que es el que tanto lo
cautiva y lo fuerza a seguir siendo su amante, aunque Sécrates no lo ame a

él, sino a Agaton. Eso se nombra agalma en griego, ese objeto que captura al

sujeto. Veremos coOmo ese objeto agalma, diriamos con Lacan, objeto a del
fantasma, estard en juego no soélo en el fenébmeno del amor, tematica del

dialogo, sino en lo concerniente al deseo y a la angustia. (Filleul, 2011)’

Cuando comenta el Banquete de Platdén, Lacan muestra que el agalma moviliza el
amor de Alcibiades por Sécrates: el agalma es ese objeto precioso y brillante que
estaria escondido en ese sileno grotesco con el que es comparado Sdécrates al
desdefar la sensualidad de quien le provoca, y con ello agudizar el deseo.

Incluido en el objeto a esta el agalma, ese tesoro inestimable al que
Alcibiades proclama encerrado en la caja rustica que forma para él la figura de
Sécrates. Pero observemos que esta afectado con el signo (-). Porque no ha
visto el rabo de Sécrates... Alcibiades el seductor exalta en él el agalma, la
maravilla que hubiera querido que Sdcrates le cediese confesando su deseo,
revelando en la ocasién con todo fulgor la divisidon del sujeto que lleva en si
mismo (Lacan, Subversion del sujeto y dialéctica del deseo en el inconsiente
freudiano., 1988)

7 , . . ,
Los énfasis en la cita son marcados por mi.
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Este elemento, en la medida en que se aleja de toda idealizacion, puede aclarar
ciertos aspectos de la practica artistica, el esplendor de la obra esta muy cerca de
la desintegracion subjetiva para quien goza de ella, sea artista o aficionado, pero
sin estar apresada en el estatuto de ilustracion del fantasma; por el contrario, en la
repeticion temporal de ese momento fugitivo y enigmatico de esplendor relumbra
el agalma del objeto.

Martha Nussbaum, a propdésito de la aparicion de Alcibiades en el Banquete, alude
a la relacion entre el deseo sexual y el deseo de saber: “Es facil descubrir
paralelismos estructurales entre deseo sexual y el deseo de sabiduria. Ambos se
dirigen a objetos del mundo y pretenden algun tipo de posesion. En los dos casos,
la aprehension del objeto deseado proporciona saciedad y una cesacién temporal
del deseo... Ambos deseos pueden ser excitados por la belleza y el bien y buscan
comprender su naturaleza.” (Parma, 2011, p. 167)

Finalmente, el objeto del deseo, orientado por nuestra necesidad amorosa dirigida
al otro, sélo podra aprisionar un objeto parcial, pues nunca sera otra cosa que el
sustituto de un objeto perdido, del cual sélo conserva la huella de una aureola
ficticia, es esta la razén de incluir dentro de este proyecto tal nocion planteada
desde terrenos psicoanaliticos y tomarles importancia, pues retomando a Freud

podemos aclarar el concepto en relacion directa con nuestro estudio:

Para Freud ademas, las mufiecas son siniestras, porque representan la
figura del “doble”. Los dobles son representaciones de personas muertas que
en un primer momento dan seguridad y consuelo ante la pérdida de una

persona querida. (Bernandez Rodal, 2009, p. 280)

Regresando a Lacan y su persecucion, tomaremos ese agalma como un objeto
gue apasiona, el cual tendria dentro, oculto en él , el objeto del deseo, en tanto
gue este objeto predilecto del deseo es algo que, para cada uno, culmina en esta

frontera, en ese limite.
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Tomando en cuenta el aura mitica del antiguo término «agalma», sin duda

podriamos utilizarlo como recordatorio de la irreductibilidad del deseo.

El deseo entonces quedard inscrito en ese objeto agalma, por su caracter
deseable como “ndcleo” del objeto. Sin dejar a un lado la subjetividad que se
manifiesta, la identificacién del sujeto con el objeto y con después un grupo social.
Y esto en tanto que implica una funcion del objeto en relaciéon con lo que Lacan
llama el gran Otro, es decir, que el deseo al que le atribuimos al objeto, tenemos
que validarlo expendiendo ese deseo del terreno personal, uniformando los
deseos de los demas para formar el “gran Otro” con un arquetipo de deseo, lo cual

valida nuestro deseo.

En sintesis, hacemos que nuestra subjetividad se erija enteramente en la
diversidad, en el pluralismo de esos niveles de identificacion que llamaremos ideal
del yo, yo ideal, que llamaremos también yo deseante.

Para finalizar y dejar por sentado este apartado como la base del estudio de los
“pigmaliones” que parecen querer encontrar el agalma en sus creaciones, fue un
hallazgo importante encontrar en el articulo El brillo de Agalma de Daniel Arnoux,
la cita que finaliza este apartado y que trasluce el sentido del agalma versado en
el objeto surrealista:

...la mayoria de los traductores de El Banquete eligen, en efecto, traducir los
agalmata theon como imagenes de los dioses. Pero no se trata de una estatua
gue seria una simple imagen, una reproduccién, puesto que aunque parezca
tratarse de dioses, si miraran de cerca, se darian cuenta de que se trata
siempre de otra cosa. Icono o idolo, la imagen de la divinidad sera o no sera
aceptada por el dios que la habita, y ahi la tienen dotada de un poder oculto,
benéfico o maléfico. Agalma lleva el acento fetiche del objeto. A propdsito del
fetiche, Lacan desplaza por un instante la época y el lugar de su estudio.
Propone entonces una analogia con algunos dioses fetiches de pueblos del

recodo del Niger, dando lugar a representaciones sin forma, objetos sobre los

cuales se vierten distintos liquidos, mas o menos hediondos, que van de la

sangre hasta la mierda. (Arnoux, 2008)
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Este mismo articulo refiere a la relacion de Lacan con el pensamiento surrealista y
toma en cuenta que tal vez, seria posible que Lacan se halla inspirado en las
imagenes que publico la revista “Minotaure” sobre estos dioses africanos, de igual

forma refiere a la aparicion de un articulo en el cual se referian a Lacan:

. en la publicacion de 1933, figurara el articulo “Motivos del crimen
paranoico” de un tal Jacques Lacan. Y ademas, la misma donde en una
encuesta iniciada por André Breton y Paul Eluard preguntaban:“¢ Puede Ud
decir cudl fue el encuentro mas importante de su vida?¢Hasta qué punto ese
encuentro le dio, le da la impresion de fortuito, de necesario?” Resulta
divertido imaginar que el 1° de febrero de 1961,Lacan respondié a esta
pregunta planteada por sus amigos de antafio: “les voy a decir que, sin poder
precisar con exactitud la fecha, mi primer encuentro con agalma es un
encuentro, como todos los encuentros, imprevistos...” para, al final, resumir:
agalma es un objeto insdlito, para decirlo todo, es ese famoso objeto
extraordinario que estd muy en el centro de toda una serie de preocupaciones,
aun contemporaneas -no necesito evocar aca el horizonte surrealista. (Arnoux,
2008, p. 179)

Ademas cabe mencionar también la relacion histéricamente paralela de
aportaciones al conocimiento como de pasiones personales que desarrollaron
Lacan y Bataille, éste ultimo, ha sido tomado en cuenta de manera importante en
el estudio de la obra de Hans Bellmer como también gran influencia para André
Breton, y para los artistas que abordaremos en el siguiente capitulo, referentes de
la aplicacion artistica generada por y a partir de esta investigacion. Tomando lugar
en la aplicacion artistica para esta investigacion, también de Bataille se
encuentran sus obras “El erotismo, La historia del ojo, Lagrimas de Eros, Lo
imposible, El azul del cielo, Madame Edwarda, entre varios mas.

El vinculo Bataille- Lacan queda de manifiesto y es estudiado para esta
investigacion con el referente del trabajo que de forma notable realiz6 Jose
Assandri en su texto “Entre Bataille y Lacan, la historia del ojo, golosina canibal, el
cual propicia pensar a ese objeto heterol6gico que Bataille llamé parte maldita, al
gue Lacan pudo darle otro nombre, el objeto a minascula”. (Assandri, 2007, p.
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157), lo que revelara y permitira una construccion contundente vy tripartita, entre
tres ramas del pensamiento, la filosofia, el psicoanalisis y la poesia en manos de
la estética unificadas por el concepto agalma: La parte maldita de Bataille y la
analogia que recogidé Lacan del concepto socratico de agalma para nombrarlo

sujeto a.
1.2.1.3 De lo real, lo imaginario y lo simbélico

En la actualidad, conocemos, experimentamos el mundo a través de la imagen,
de la representacion de lo real, en fotografia, video, dibujo, holograma, pero
siempre en una evocacion de la realidad que en muchos momentos resulta ajena y
discordante de la sensacion perceptiva que provocaria la relacién vivencial con lo

real.

Platén nos relaté el mito de la caverna, donde lo tangible, lo que conocemos
como real ya es una copia, una imagen distorsionada de la realidad. Al pintar, o
representar los objetos tendriamos un doble engafio sobre la realidad, pero mas
alld de la perspectiva filosofica sustentada en Los Dialogos platonicos, es cierto
gue el concepto de realidad esta en contraposicion al de la representacién en el
arte.

La representacion de los objetos en el arte busca perdurar, trascender, en
contraste, el ingenio de la imagen publicitaria esta elaborada con fecha de
caducidad, debe ser fresca y atrayente, pero superable por la nueva campafia, y
es siempre superable en tanto que la imagen publicitaria esta estructurada en
relacion al contexto, a un momento y situacion que durara un corto periodo, es por
eso la temporada, la moda, lo efimero de la conmocién que genera la publicidad,
puede ser fuerte, pero serd en cuanto a la imagen corporativa de la marca,
genéricamente podria trascender en la memoria, pero no por una camparia unica,
si asi fuera, tendriamos un indicador de la ineficacia de los publicistas
subsecuentes a la campafia que marcé huella en el publico. Por ello el constante
ejercicio creativo y constructor de campafias del publicista, que en imagenes

trasmiten ideas de alto impacto y acelerada asimilacién de consumo.

42



En la publicidad, en el arte, en la vida cotidiana, estamos inmersos en un mundo
imaginal, es un bombardeo de imagenes, en su mayoria publicitarias, pero la
forma que tenemos actualmente de interactuar con los objetos, las personas, los

lugares, incluso las sensaciones, es a través de la imagen.

La mirada nos permite acercarnos a las cosas en un instante, la construccién de

la realidad es por medio de esta asimilacion de la forma.

En la realidad tal cual, el hombre tiene practicas de observacion que le permiten
decodificar el objeto a partir de una lectura en el lenguaje simbdlico de las formas,
este lenguaje es reflejo de la construccion ontolégica del concepto con relacién a
la imagen, en la cual la interaccion con lo observado tendra una consecuencia en

la forma de asimilarlo.

En la actualidad, nos enfrentarnos a la realidad por medio de la representacion,
de la virtualidad, al evocar un lugar y observar un cartel en las calles, el
ciberespacio, la creacion de nuestro avatar y el contacto humano en lo laboral y en
lo privado través del chat o las videoconferencias y por otro lado en el cibersexo.
Todos estos nuevos modos de ver el mundo han tenido como consecuencia

fendmenos como el tecnopaganismo.

Todas estas imagenes virtuales, son imagenes que construyen un archivo en el
cerebro que en algun momento perdera nocién de lo real y lo imaginario, ya que
son tantas las experiencias de traslado o conmocién del arte y publicidad por
medio de un registro, que nuestra imaginacién completara los recuerdos y sera
capaz de hacer referencia a las nuevas imagenes con las que se rodea para

hacernos pensar en una interaccion con ellas de manera tangible.

Existen en el campo de lo humano las tres esferas que describe Freud y que luego
Lacan retoma, imagen a través de su nudo entre la estructura tripartita de lo Real,

lo Imaginario y lo Simbadlico:

En el diagrama lacaniano, el espacio virtual que se encuentra “detras” del
espejo es donde el sujeto imagina (por desconocimiento) que su “self” existe

como una unidad (en vez de ver una coleccion desorganizada de
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identificaciones). Este espacio virtual también contiene el reflejo de la mirada
del sujeto —la posicion del sujeto virtual- que puede, segln una sugerencia
aparente de Lacan, reconocerse a si mism ... el trabajo analitico ocurre entre
un analizante que imagina que es — 0 al menos que puede ser- completo y un
analista que intenta discernir la fragmentacion del analizante ... “ (Asson,
2008, p. 56)

Lacan divide en tres niveles: al igual que Freud en su triada de: yo, super-yé y ello,

pero la que Lacan propone es lo siguiente:

Lo imaginario
Lo simbdlico
Lo real

1

Topologia del nudo

En este sentido, de manera reflexiva tendriamos los creadores que repensar las
imagenes que creamos Y sus implicaciones. Ya que nuestra perspectiva subjetiva

de la realidad est& presente en la creacion de las imagenes.

El artista habla de su “aqui y ahora” y ese par de conceptos tienen implicaciones
contextuales. En la fotografia, por ejemplo, encontramos un registro temporal,
donde el ojo del artista ha elegido un instante a perpetuar, y ese instante se
expande al momento y a una época. De la foto, que es también representacion,
gue es también virtualidad, encontramos vagon gue nos trasporta en los avances

tecnoldgicos, obviando el cine para concluir en el analisis de los mundos virtuales.

El desarrollo tecnolégico acelerado, y el fin de las vanguardias sucedieron a
finales del siglo pasado, por ese proceso histérico que constituy6 el arte y sus
preocupaciones torales. Si bien la posmodernidad recogié y se apropié de las
imagenes populares para re entender al sujeto creador y su tiempo-espacio
también se valié de la tecnologia y los medios digitales y sus lenguajes, que

siguen siendo exclusivos de una clase social.
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Este mundo de imagenes virtuales, deberia invitarnos a la reflexiébn sobre los
arguetipos humanos con los que lucharon las vanguardias, ya no estamos
hablando en lo virtual de una imagen plana, ni tridimensional, ni de movimiento,

estamos hablando de existencia.

La imagen no solamente se puede observar y consumir, ahora la imagen es
capaz de existir y funcionar en ese paisaje intangible, la imagen virtual activa, los
avatares tienen la capacidad de funcionar con sistemas que pre programamos,

gue parecieran evocar no solo quienes somos, sino quienes queremaos ser.

Existir en un cuerpo, la identificacién del sujeto con la masa que representa su
existencia, es un ejercicio que sucede desde la infancia, al reflejarnos en el espejo
gue antes mencioné en la teoria Lacaniana, y en el mundo de lo virtual al
conectarse al ciberespacio o encender el ordenador, el sujeto se desvincula de su
masa corporea, y su presencia en el mundo virtual pierde el sentido de reflexién
identitaria, esa ventana de lo virtual permite nuevas formas de experimentar con el
mundo, pero la existencia humana, tiene la cualidad de los sentidos para
experimentar y ser participes de la vida, y la vista es solo uno de estos sentidos,

se dirige a la mente con mas velocidad.

El papel dionisiaco que juega el artista en su ejercicio, es la postura de existir la
realidad a través de las imagenes, devenir de la existencia sensorial en el ser

humano.

1.2.2 Post estructuralismo: de la deconstruccion y el cuerpo sin

organos.

La biologia nos proporciona esquemas geneéricos que la experiencia ira
modificando de acuerdo a nuestra cultura, y nos coloca en el terreno social
como sujetos que se han forjado pertenecientes a cierto género, raza, clase
social, ideologia etc. Entonces es preciso asumir que los deseos no surgen de
nosotros mismos de manera pura, estos se han regulado y forjado acorde a una
estructura en la cual estamos inmersos. Si bien la cultura estd formada de

acuerdo a nuestros deseos humanos, también ella misma se ha convertido en
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un campo de reduccién e induccion sobre nuestros posibles deseos. El deseo
sexual es natural, el deseo fetichista es cultural.

Esta forma de pensamiento, quedo para siempre en la mesa de conversacion
de los principales tedricos, una vez que Foucault estructura en la Historia de la

sexualidad una nueva forma de pensamiento.

Foucault denuncia entonces que todo esta construido, que ya no hay nada de
natural en los habitos y los roles que asumimos, que nuestra conducta y gustos,
gue parecieran ser subjetivos, en realidad sélo son parte de las opciones que nos
permite un sistema de poder:

...Desde el siglo XVI, la critica a la moral establecida ha sido emprendida en
nombre de la importancia que tiene el reconocimiento y el conocimiento del
yo. Por este motivo, resulta dificil considerar el interés por uno mismo como
compatible con la moralidad. El “Conécete a ti mismo” ha oscurecido al
“preocupate de ti mismo”, porque nuestra moral insiste en que lo que se debe
rechazar el sujeto. (Foucault M. , Tecnologias del Yo y otros textos afines,
1990, p. 54)

En este sentido, Foucault también dej6 ver que las prohibiciones como el
incesto, y toda la construccién que realiz6 el psicoanalisis freudiano, ademas de
ser fendmenos sociales como ya lo explicaba Freud argumentandolo desde las
ciencias biolégicas y la experimentacién cientifica, mas alla de ello, eran

mediaciones de poder, tenian fines politicos de control y dominio:

Existe una diferencia significativa entre las prohibiciones sobre la
sexualidad y las demés prohibiciones. A diferencia de lo que ocurre con otras
prohibiciones, las prohibiciones sexuales estan continuamente relacionadas
con la obligacibn de decir la verdad sobre si mismo. (Foucault M. ,

Tecnologias del Yo y otros textos afines, 1990, p. 45)

Entre el soslayo ya realizado por Lacan al psicoanalisis freudiano, y las
nuevas aportaciones de Foucault, los pensadores posestructuralistas
continuaron generando aportaciones. Para este trabajo tomaremos sobre todo,
el sentido del deseo en Gilles Deleuze.
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1.2.2.1 .El deseo en Deleuze

El deseo en Deleuze (Larraurri, 2001), es metaforico, traspasando el campo de
lo posible comprobable e la ciencia, nos plantea una forma de pensamiento en
la cual la construccion de silogismos légicos se desbarata y se generan
metaforas que mas alld de poéticas son trasgresoras de los parametros

culturales, sociales y politico en los cuales estamos viviendo.

La construccion de pensamiento en Deleuze, nos plantea una revalorizacion
de los predicados en un enunciado, poniendo en duda la materia con la cual
hemos concebido al sujeto, tomando el sentido abductivo y poético de Bateson
y su silogismo de la hierba:

Los hombres son mortales
La hierba es mortal
Los hombres son hierba.

Rompiendo asi la légica de los silogismos deductivos en el sentido estricto del
orden filoséfico, tal como lo proponen los escritos como el manifiesto Cyborg de D.
Haraway donde se plantea que el género es un rol performativo. Con esto en
cuenta, cabria asumir que también la existencia se volvera performativa, el
género y la identidad son construcciones sociales, se interpretan por aprendizaje y
adaptacion cultural.

También la forma del cuerpo responde a una coercion cultural que ha
sobrepuesto a cualquier disidencia, arquetipos infranqueables, dificiles de ignorar.
Con un pensamiento que se nutre de un pensamiento que conoce muy bien a
Freud y el psicoandlisis, pero que también se forja por ideas del materialismo
histérico y toda la herencia de Marx, tanto Gilles Deleuze, como Félix Guatari,
elaboran una propuesta nueva de representacion de los deseos del hombre, lo

proponen como una magquina de deseante:
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Félix me hablé de lo que él llamaba, ya entonces, las maquinas deseantes,
toda una concepcion teérica y practica del inconsciente-maquina, del
inconsciente esquizofrénico...Solo que, con todo y su inconsciente-maquina,
el hablaba aun en términos de estructura, significante, falo, etc. No podia ser
de otro modo, considerando la deuda que el (como yo mismo) tenia con
Lacan. (Deleuze, El anti-edipo, entrevista a Guilles Deleuze y a Félix Guatari,
1972, p. 26)

Y es que en realidad, Lacan es una plataforma para el pensamiento
contemporaneo que ha conformado el hoy llamado “Giro Linguistico” el cual debe
mucho a pensadores como Guatari y Deleuze, quienes comenzaron firmemente

una critica sobre el psicoandlisis:

El psicoanalisis lo neurotiza todo, y mediante tal neurotizacién, no
contribuye Unicamente a producir esa neurosis cuya curacion es interminable,
sino al mismo tiempo a reproducir al psicético como aquel que se resiste de
acceso directo a la edipizacion. Carece por completo de una posibilidad de
acceso directo a la esquizofrenia. Y pierde igualmente la naturaleza
inconsciente de la sexualidad debido a su idealismo, al idealismo familiarista y
teatral. (Deleuze, El anti-edipo, entrevista a Guilles Deleuze y a Félix Guatari,
1972, p. 32)

En contraposicion a este sentido, Deleuze y Guatari plantean un giro en el
pensamiento, con la no aceptacion de la construccidon libidinal que nos ha
planteado el psicoandlisis tradicional, y buscando una nueva manera, y mas plural

de constituir una maquina de deseo.

La visién de Deleuze y Guatari lo que pretende, es darle un giro a la perspectiva
de la livido que plantea Freud, porque la consideran familiarista, cerrada, muy
apegada a una construccion capitalista.

Utilizan el término catexis, que se refiere a la construcciéon de figuras
simbdlicas, la construccion de la relacion sujeto-objeto y que se forma por las
proyecciones de la fantasia subjetiva, es cuando un objeto se carga
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inmanentemente de esa “aura”’ de seduccion, de deseo y por tanto se constituira
simuladamente como un objeto que tiene atractivo, cuando, en realidad, es la

cataxia generada por el sujeto lo que conforma esto.

El deseo se configura como una fuerza profunda, pero que al parecer existe de
manera premeditada, tanto en la estructura sensorial que precede al goce, como

en la proyeccion y anticipacién de esa consumacion.

El referirnos a un objeto de representacion femenina que exalta particularidades
del cuerpo de la mujer que son provocadores de deseo encontraremos que no
s6lo la figura contiene los elementos fisicos femeninos que corresponden al
cuerpo, también son espejo de imagenes y roles performativos relacionados a lo

femenino.

En este orden de ideas, sera importante indagar en esta vision occidental que
nos deja Platon en su didlogo, cuando se refiere al origen celeste de las almas, y

el cuerpo como prisiéon o tumba.

Si se trata del alma a la cual esta asociada, el hombre que los dos
componen formara un hombre libre. Inversamente, el hombre cuya alma se
revela incapaz de imponer al propio cuerpo su conducta, y que
consecuentemente, da rienda suelta a las pasiones de las que aquel es
objeto, se somete enseguida a la actividad de otro, y vivird por siempre en

estado de dependencia exterior (Feher Michel, 1990, p. 50)

En estas pasiones habra que hacer la especificidad del concepto femenino, y no
porque unifiqgue o integre de manera precisa la identidad de la creacién que
generara una fémina, es en este posicionamiento de soslayar no sélo al género,
sino al cuerpo contenedor de sujetos, y contenedor no sélo en el aspecto fisico, la
magquina consumidora de energia y procesadora de ideas, también la maquina

deseante.

El cuerpo como maquina deseante es una figura inminente, compulsiva y de

respuestas programadas, editadas, y actualizadas continuamente por el sistema
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cultural, por los sucesos econdmicos, politicos y sociales a los cuales no reacciona
por si misma, sino que es receptiva para esta nueva “version actualizada” de los

deseos que generaran sus movimientos y expectativas de felicidad.

A este fendmeno Foucault lo llama, preocupacioén de si, y Michel Feher lo explica
de la siguiente forma:

Si esta se ocupa mas que nunca del gobierno del alma humana sobre el
cuerpo que habita, el papel asighado a esta alma tiende a modificarse por el
hecho de la importancia creciente que se atribuye al “pathos” es decir, a las
aflicciones somaticas y a las afecciones psiquicas contra las cuales el hombre
respetable pasa su vida luchando. (Feher Michel, 1990, p. 58)

Es decir, que a través de la inteligencia sensorial, del aprendizaje somatico sera
nuestro descubrimiento y agenciamiento del “yo verdadero”, capaz de identificarse
con el cuerpo como unidad, pero también de identificar su auténtica esencia y
sobrepasar la corporeidad vital de un cuerpo-maquina, o un cuerpo cyborg y
trasladarse de sede a un nuevo espacio, que eventualmente podria ser su

caparazon, su vehiculo, su sarcofago.

El acto de descubrir, de investigar siempre es la deconstruccion del objeto de
estudio, en el terreno de la escultura sera necesario al realizar una representacion
femenina, tener en cuenta no sélo al objeto representado y la manera en que se
lograra que el espectador identifique a quien representamos por la alusién a su
forma fisica, o de ciertas caracteristicas superficiales, sino del “alma”, psique, de la

sustancia que es ese sujeto, en este caso, la mujer.

Aqui cabe mencionar una vez mas el término deconstruccién y luego postular la
propuesta del cuerpo sin 6rganos, como una vision desde la filosofia que puede
traspolarse analégicamente al terreno del arte escultérico, en la des-configuracion

de objetos de representacion.

El cuerpo sin 6rganos no es el testimonio de una nada original, como

tampoco es el resto de una totalidad perdida. Sobre todo, no es una

50



proyeccion; no tiene nada que ver con el cuerpo propio, 0 con una imagen del

cuerpo. Es el cuerpo sin imagenes.Invalid source specified.

Para aterrizar este pensamiento complejo que se refiere a los conceptos del post-
estructuralismo en Derrida y luego analizado por Deleuze y Guatari en El cuerpo
sin érganos Y El Anti Edipo, sera necesario pensar en la pulsion icénica como la
necesidad humana de dotar de forma a lo que no reconocemos en el orden de lo

visual.

Esta pulsidn iconica, nos lleva no solamente a encontrar dragones en las nubes,
es una necesidad para la comprension del mundo en el que vivimos, pero también

del mundo de las ideas.

Para esto tomemos como ejemplo el ADN, para poder entender esa
complejidad y funciones, fue necesario generar un esquema en donde nuestro
cerebro sea capaz de encontrar el funcionamiento a partir de este orden ilustrado
en formas jerarquizadas, en el uso de colores y formas que diferencian funciones y
gue marcan las conexiones que tendran que suceder a nivel molecular para dar
lugar a los procesos cromosomaticos que nos explica la ciencia. Pero en realidad
la forma es un esquema que no existe en la realidad dicha forma, es algo

abstracto.

Este ejemplo es util para retomar la vision de Deleuze en el cuerpo sin érganos
gue nos clarifica Maité Larrauri, cuando nos indica que la necesidad de deshacer
el orden del cuerpo, mirar los érganos por separado, responde a la negacion del
pensamiento de trascendencia, concepto que retoma de Artaud en su idea de
deshacerse del juicio de Dios:

La trascendencia consiste en creer en una realidad superior segun la cual se
puede establecer lo que esta bien y lo que esta mal. Poca importancia tiene que esa
realidad superior la situemos en los cielos, en las ideas, en el futuro, en la promesa
politica de un mundo mejor, en el mas alla del socialismo o en lo que sea. Lo que
tienen en comun todas las trascendencias es la voluntad de juzgar la vida desde el

exterior. (Larraurri, 2001)
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Y esta idea de romper con el orden de la trascendencia se refiere a no buscar ya
mas en el interior lo que los cuerpos deben conocer a través de su experiencia
afectiva, de entenderse y asumirse dentro de un todo, pero acudir a la existencia
como parte de ese todo, ese todo constituido de partes, no sélo como un sujeto
monolitico, es mas bien como una estructura arborescente, la cual, mediante sus
extremidades, es capaz de experimentar realidades diversas, un pie sabe como
raspa una hoja seca, pero nunca sabra su sabor ni su aroma, asi, para realmente
conocer esa hoja seca, habra que desfragmentarse, para descubrir de formas
particulares y a partir de esas experiencias reconstruir la realidad de esa hoja seca
en relacién a como ésta ha afectado, se ha vinculado con el sujeto.

Regresando a la afirmacion inicial, tendriamos que pensar en la estructura del
cuerpo como 6rgano® con un nacimiento similar al del ADN, en dénde resulta que
el esquema es muy util para comprender su funcionamiento, pero es irreal.

Es por esto que me parece sustancial tomar en cuenta esta vision del post-
estructuralismo para enmarcar los discursos de artistas mujeres en la
posmodernidad, las cuales soslayan ese ordenamiento genérico de los seres en el
mismo sentido que lo ha hecho Deleuze.

Empecemos por poblar el universo de seres vivos diferentes, de cuerpos
particulares, y pensémoslos sin el lenguaje del ser. Dicho de otra manera, no
tomar en cuenta el lenguaje del ser significa no definir un cuerpo por la
especie a la que pertenece, sino por los afectos de los que es capaz: definir
cada planta, cada animal, cada hombre y cada mujer de manera particular,
con arreglo a aquello de lo que son capaces, es decir, con arreglo a su
potencia. (Deleuze, El anti-edipo, entrevista a Guilles Deleuze y a Félix
Guatari, 1972)

Por ello, los estudios culturales y las investigaciones con perspectiva de género,
como por ejemplo la teoria Queer®al abordar sus probleméticas, en sus

8 utilizando la palabra 6rgano en el sentido filoséfico, no médico. Una metafora de maquina
deseante, articulada.
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aproximaciones han provocado que se gire la vista hacia la condicion de los
sujetos ya no mas clasificandolos por su anatomia y agrupandolos. Ya no sera el
género o la especie la que de estructura a la sociedad inequitativa para cambiarla,
si realmente se busca un esquema de vida mas justo y equitativo, la misma

concepcion de mundo, el antropocentrismo, resulta ya un esquema a soslayar.

Serd fundamental entonces recuperar el sentido de la justicia encontrando un
nuevo paradigma que rebase el antropocentrismo, retomar las teorias que buscan
reivindicar el valor de los seres vivos de manera igualitaria, una teoria
biocentrista'® sin caer en el ecofascismo. Buscar la conformacién de los engranes
en un mundo en el cudl incluso los animales y vegetales tengan valor y lugar para

ser tomados en cuenta.

Por ello resulta relevante pensar en el devenir del sujeto, ubicando claramente el
sentido de la palabra devenir'!, y proponer recuperar esta terminologia en una
vision de las propuestas de algunas artistas contemporaneas, en su busqueda de
identidad, en su labor de disidencia a los 6érganos como un poder infranqueable y

° La teoria queer debe su nombre a una palabra que se usaba para nombrar despectivamente a
los homosexuales y las leshianas, se refiere a lo “torcido”, a lo que es “raro”, de naturaleza
“desvirtuada”, en contestacion a esto, varios filosofos han construido con herramientas del
psicoandlisis y de una forma muy critica hacia la misma disciplina psicoldgica, una teoria que
problematiza sobre las divisiones sociales a partir de la diferencia sexual.

La teoria tiene sus inicios en 1990 con el texto Gender Trouble de Judith Butler, quien nos plantea

que el género es performativo y no natural. En la actualidad se sigue problematizando por autores
destacados como Beatriz Preciado, David Halperin y Monique Wittig por mencionar algunos.

19 E| término “biocentrismo” es polisémico dado que posee, al menos, tres significados distintos:
uno en el dmbito filos6fico, otro en el marco de las ciencias medioambientales y un tercero,
finalmente, en el contexto de la ciencia astrobiolégica. Dentro del ambito filoséfico, el término
“biocentrismo” se emplea para designar la doctrina ética que niega cualquier posicion privilegiada
del ser humano en el conjunto de los seres vivos y, en consecuencia, que la humanidad sea centro
o fuente de valores universales. El biocentrismo toma como sujeto y fuente de valores la vida en
general, negandole a la humana el puesto central, por lo que es anti-antropocéntrico. Este es el
uso del término “biocentrismo” que hacen la deep ecologyy el movimiento conservacionista,
basandose en las teorias de Aldo Leopold y Paul W. Taylor.

! Tomando el verbo devenir en el sentido gue menciona Simone de Beauvoir” no se nace, sino
gue se deviene mujer”, en el DRAE la palabra se define como “llegar a ser”. El sustantivo verbal
devenir es recurrente en el lenguaje de la filosofia: la realidad entendida como proceso o cambio; a
veces se opone a ser” Por ello lo tomaremos en proyeccién a futuro, que no significa en ello el
avance o la evolucion del objeto o sujeto, sino en lo que heredamos de su raiz en el latin devenire
(venir bajando, caer, llegar a).
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opresor, considerando que a nivel literal no se busca la destruccion de los
cuerpos, como nos lo menciona Deleuze, se refiere mas bien a la busqueda y

empoderamiento politico:

...deshacer el organismo nunca ha sido matarse, sino abrir el cuerpo a
conexiones que suponen todo un agenciamiento, circuitos, conjunciones,
niveles y umbrales, pasos y distribuciones de intensidad, territorios y
desterritorializaciones medidas a la manera de un agrimensor (Deleuze y
Guattari, 2008: 164-165)

En ese sentido de agenciamiento, es prudente tomar el sentido de el cuerpo sin
organos, bajo el concepto que desarrollan Deleuze y Guatari para la aplicaciéon
plastica el esclarecimiento del término, lo brinda la doctora Esther Diaz:

El cuerpo sin o6rganos es el inconsciente en su plenitud, esto es, el
inconsciente de los individuos, de las sociedades y de la historia. Se trata del
deseo en estado puro, que aln no ha sido codificado, que carece de
representaciéon o de “objeto de deseo”. Es el limite de todo organismo; porque
cuando ya se es organismo, la pulsién inconsciente esta codificada, aunque el
cuerpo sin o6rganos siga delimitando el plano de organizacion de los
individuos. El cuerpo sin 6rganos no es eroégeno, porque “erdégeno” o “sexual”
ya son codificaciones. Como antecedente conceptual el cuerpo sin érganos de
Deleuze y Guattari tiene como antecedente historico la voluntad de poder
nietzscheana y —cambiando lo que hay que cambiar- la sustancia de Spinoza.
El cuerpo sin 6rganos es un inconsciente no personalizado que palpita en

cualquier forma viva. (Diaz, 2010)

En la obra de diferentes artistas podemos encontrar el resultado de estas
reflexiones, de la necesidad de encontrar un camino ademas de satisfactorio para
el arte, ético para el discurso de la representacion de seres humanos, constituidos
por esferas multiples nunca fijas, que conviven y se fragmentan, se reconstituyen
y flotan dando cuerpo al sujeto, caso contemporaneo podria ser el de el artista

brasilefio Ernesto Neto, quien presenta actualmente una exposicién en el Museo
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de san lldefonso en la ciudad de México, y titula a dos de sus obras “cuerpo sin
organos” que aluden sin duda a Deleuze y Guatari, ya que el sentido social,
subjetivo y politico que plantea en su trabajo, tienen que ver con el texto “El Anti-
Edipo” ilustrando con su labor creativa a un esquizofrénico, segun las teorias

deleuzianas.

Hablando de los procesos y conceptos de relacion del esquizofrénico y el
revolucionario que plantean Guatari y Deleuze, en entrevista, cuando se les
pregunta si no resulta irresponsable descontextualizarlo del concepto clinico de
esquizofrenia para plantearlo en un terreno literario-idealista y sobre todo con un

fin politico, ellos contestan:

...No decimos que el revolucionario sea esquizofrénico. Decimos que hay
un proceso esquizofrénico de descodificaciébn y desterritorializacién cuya
conversion en produccion de esquizofrenia clinica solo puede ser evitada por
la actividad revolucionaria (Deleuze, El anti-edipo, entrevista a Guilles Deleuze
y a Félix Guatari, 1972, p. 40)

El sentido revolucionario que se observa en todo este estudio, no es de caracter
fragmentario, al contrario(lo veremos en el siguiente apartado), se refiere a la
cohesién social, a partir de encontrar una nueva forma de pensar, pero sobre todo,

existir el mundo.

El esquizoandlisis tiene un solo objetivo, que la maquina revolucionaria, la
maquina artistica y la maquina analitica se conviertan en piezas y engranajes
unas de otras. (Deleuze, El anti-edipo, entrevista a Guilles Deleuze y a Félix
Guatari, 1972, p. 41)

En fin, el deseo en Deleuze, ademas de ser importante dados los estudios de
género a los que contribuye mediante su teoria del cuerpo sin érganos, constituye
la parte tedrica de la metafora que compone la aplicacion artistica presentada en
la desfragmentaciéon del cuerpo, ya que no se genera solamente una violencia en
el sentido de mutilacion corporal, se refiere, como Deleuze plantea, a la
decodificacion de los significados de lo que el cuerpo es, cuando es entero y
presentado en sociedad.

55



1.3 Perspectiva de Género

La investigacion que se presenta tiene una perspectiva de género, la cual ubica
una postura en la que se inscriben varias preocupaciones en este apartado se
haran reflexiones con base al pensamiento de mujeres que han fundamentado la
quinta ola del pensamiento feminista, algunos de ellos son los que retoman las
artistas que son analizadas en el segundo capitulo. De igual forma, muchos de
estos fundamentos tienen valor para describir la propuesta artistica producto de
esta investigacion.

El contenido de este apartado permite visibilizar el como, dentro de los estudios
contemporédneos y la tarea de investigacion cualitativa, el giro linguistico permitié
dilucidaciones para pensamientos como el giro afectivo, con el -cual,
investigaciones de frontera permean el campo de conocimiento con una nueva
vision de la Historia, apegada ahora a la experiencia, a la memoria y a la
afectividad, ya que si como lo revisamos en el apartado anterior, Foucault nos dice
gue en este mundo “todo esta mediado”, por medio de estas herramientas nuevas,
serd posible entrar de forma mas veridica al conocimiento, dejando de lado las
narraciones oficialistas y dando paso a una perspectiva de género, que tuvo como

lema en algiin momento “lo personal es politico”.

1.3.1 El cuerpo reinventado: Teorias de los afectos:

En la versién cibernética de las noticias de la BBC, un articulo publicado hace
unos dias se da a conocer una investigacion en la cual la Dra. Sarah Gervais,
psicologa, toma una muestra de personas y estudia el como percibimos de forma
distinta el cuerpo femenino del cuerpo masculino, no solo los hombres, sino
también las mujeres fragmentando su cuerpo.
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El procesamiento local es la base de la forma como percibimos los
objetos: las casas, los autos, etc...Pero con las personas no deberiamos
hacer esto. No deberiamos descomponer a la gente en sus partes. Pero
cuando se trata de las mujeres lo hacemos, lo cual es realmente
sorprendente...Las mujeres son percibidas de la misma forma como vemos a
los objetos (Gervais, 2012)

Los estudios recientes en realidad no contrastan ni sorprenden, conocemos de
forma seria, que basta encender el televisor o salir a la calle, y pensar
histéricamente cual ha sido el rol asignado para la mujer, para coincidir con la
vision fragmentada, objetualizada de las mujeres:
...el desnudo femenino, con independencia de que pertenezca a una virgen
0 auna diosa pagana, a una pecadora 0 a una santa, representa un mismo

ideal hecho a medida de la mirada del hombre: la imagen del cuerpo femenino

se ha construido siempre como objeto de seduccion. (Martinez, 2000, p. 193)

A finales de la década de los afios cuarenta, Simone de Beauvoir estaba
terminando el libro que generaria una gran revolucién en el pensamiento de las
mujeres de lo que restaba del siglo XX, El segundo Sexo, herramienta de reflexiéon

para muchas mujeres.

En este texto, Beauvoir plantea que la biologia no es lo Unico que define a la

mujer, postula la necesidad de constituirse como sujeto, no como objeto.

La reflexion que surge es la destruccion de las categorias de sexos. Las
lesbianas en ese sentido, son lesbianas politicas, se nombran desertoras de clase,
esclavas liberadas.

Este nuevo pensamiento, generé movimientos sociales, toda una generacion

tomé la bandera de enjuiciamiento al género y a los roles establecidos:
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“Doing Gender involves a complex of socially guided perceptual,
interactional, and micropolitical activities that cast particular pursuits as

expressions of masculine and feminine “natures” (Zimmerman, 1987, p. 126)*

Y es que el pensamiento continud haciendo frentes politicos, asi, encontramos a
Donna Haraway en los afios noventas , quien desde Estados Unidos de América
replicaba con la herencia de los feminismos de todo el mundo, y de la mano de la
biologia y sus estudios de fundamento cientifico, construye el Manifiesto para
Cyborgs.

Sus estudios de género nos dice que universalizar es ser parcial, se autonombra
post-humanista porque cree que el ser humano no es el principio o el fin de todo
conocimiento. Y a partir de estos pensamientos plantea la idea de una red de

actores.

Haraway plantea una ciencia tépica y utépica, en el cual el conocimiento

tiene que ser sensible para captar todas las relaciones de poder.

Su vision post-estructuralista nos habla de que la realidad y lo que hemos
conocido como natural es el efecto de los discursos, todo estd mediado, no hay
naturalidad, son constructos, aparatos de poder.

Sin embargo, con su visibn marxista, busca reconciliar las condiciones materiales
y las condiciones discursivas a través de la conciencia, de la toma de postura, del

embodyment.

Y es que en este esquema capitalista, convivimos en un simulacro que vela
espectralidades sociales. Espectralidades de lo que se ve y no se observa,
entonces, la opcion sera mirar desde abajo, el conocimiento de los subyugados.

En este aspecto es en el cual se inscriben las investigaciones de frontera, ya
que al abrir este sendero de activismo politico al realizar trabajos de campo en

dénde los instrumentos de conocimiento sean: encuestas, entrevistas, diarios, en

' Hacer género involucra una complicada red de actividades micro politicas, interacciénales, perceptualesy
socialmente guiadas que plantean como presupuestos las expresiones de masculino y femenino como
naturales.(traduccién realizada por Lorena de la Pefia)
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fin, resultados de experiencias personales es cOmo se permitira la visibilidad de
esas realidades espectrales cegadas por el esquema de consumo.

Donna Haraway plantea que los conocimientos siempre son parciales, no existe
objetividad, entonces tampoco en la ciencia podriamos pensar en la absoluta
veracidad y objetividad de los resultados, ya que estos siempre estan suscritos a

determinado sistema.

Por ello, Haraway propone transformar las maneras de mirar, buscando una
parcialidad apasionada, pero siempre autocritica, y ese es el sentido que recoge
esta propuesta.

1.3.2. El cuerpo es un agente, no un recurso

Si yo me confirmo y me considero verdadera, estaré
perdida porque no sabré donde engastar mi nuevo modo de ser. Si
sigo adelante en mis versiones fragmentarias, el mundo entero
tendrd que transformarse para que yo tenga mi lugar en él
(Lispector, 1969, p. 11)

La experiencia del cuerpo abre el camino para una nueva forma de existir el
mundo, de vivir. A lo largo de esta aventura, nos hemos topado con distintas
fuentes que nutren de motivos la elaboracion de un proyecto que tome a la
experiencia como uno de sus objetivos, visibilizar la perspectiva que se observa al

tomar una postura determinada.

Si mencionamos que el cuerpo se convierte en un agente, hablaremos que el
cuerpo funciona mas alla de las formas visibles, incluira las sensaciones topicas y
utopicas, como lo mencionaba Haraway. A lugar pensar el cuerpo como un
instrumento de experiencia con el entorno pero transmisor a la parte interior y

afectiva.

Entonces el cuerpo, como espacio dinamico y conformado también del sujeto,
vive y explora su realidad a través de momentos afectivos que dejan recuerdos,
esto es la experiencia. Ya lo apuntaba Bataille al escribir seriamente sobre el

erotismo:
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“ ... Considero los hechos personalmente y a la luz de la experiencia que
tengo de ellos, sé lo que dejo atras: abandono la objetividad de la ciencia”
(Bataille, El erotismo, 2005, p. 39)

Pero si ya vimos que Haraway nos planteaba que la objetividad es imposible, que
siempre existen limitantes construidos que sesgan la vision, incluso en la ciencia,
entonces, hablar de experiencia en la investigacion no serd en detrimento de la

seriedad del objetivo:

...mi experiencia supone siempre el conocimiento de los objetos que pone
en juego (son, en el erotismo al menos, los cuerpos; en la religion, las formas
estabilizadas sin las cuales la practica religiosa comun no podria existir). Esos
cuerpos sélo nos son dados en la perspectiva en la que histéricamente
adquirieron el sentido que tienen (su valor erético). No podemos separar la
experiencia que tenemos de ellos de esas formas objetivas y de su aspecto
exterior, ni tampoco de su aparicion historica. (Bataille, El erotismo, 2005, p.
39)

Esta nueva perspectiva de conocimiento la plantea Foucault en su texto---- en el
cual afirma que los saberes sometidos, pueden ser descritos de dos modos, por
un lado son “esos bloques de saber historicos que estaban presentes y
enmascarados dentro de conjuntos funcionales y sistematicos” y ademas de ello
también estan constituidos por “toda una serie de saberes que habian sido
descalificados como no competentes o insuficientemente elaborados: saberes
ingenuos, jerarquicamente inferiores”. Los cuales, son en realidad, instrumentos
de gran valor, ya que a pesar de haber sido descalificados continlan vigentes, y
son parte de los conocimientos ancestrales que por la experiencia han pasado a la
historia y permiten que se reescriba.

Y la critica se efectu6 a través de la reaparicion de estos saberes bajos,
no calificados o hasta descalificados (los del psiquiatrizado, del enfermo, del
enfermero, del médico que tiene un saber paralelo y marginal respecto del
saber de la medicina, el del delincuente), de estos saberes que yo llamaria el
saber de la gente (y que no es propiamente un saber comudn, un buen sentido,

sino un saber particular, local, regional, un saber diferencial incapaz de
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unanimidad y que s6lo debe su fuerza a la dureza que lo opone a todo lo que
circunda. (Foucault M. , 1976)

Con esto, otras autoras, como Joan Scott (Scott, 1991) plantean que por medio
de una revolucion sexual seria posible romper el silencio ante las posibles
variedades del placer humano. Y con ello, se podria romper esa sensacion directa
de poder politico viene de la percepcién de cuerpos en masa. Ya que para Scott la
experiencia es la representacion de la verdad, o méas bien, de las verdades

humanas. Toma a las experiencias como ideas y como sentir.

“no son los individuos los que tienen la experiencia, sino los sujetos los

gue son constituidos por medio de la experiencia” (Scott, 1991)

Scott plantea al igual que Foucault, que el sentir es manejado culturalmente como
normas, valores. Hay que lograr una funcién integradora y defragmentada para
encontrar el espiritu, la esencia, la verdad contenida en todo este constructo

cultural.

Al hablar de igualdad, se asegura que lo personal es politico. Es decir, que las
subjetividades son el espejo de las politicas de gran escala, porque permean
hasta el ultimo rincén social y se pueden percibir a través de la experiencia de los
sujetos. Los posicionamientos de sujetos son los que han permitido la visibilidad,
es decir, por ejemplo los efectos del racismo: negros jamaiquinos: experiencia del

ser negro.

He llegado a creer que la Unica razén que puede llevar a las mujeres de
una clase privilegiada a darse cuenta como ellas mismas oprimen, es cuando
llegan a conocer el significado de su propia opresién. Y entienden que la

opresién de otros las hiere personalmente. (Moraga, 1988, p. 26)

Ser sujeto significa “sujeto a condiciones definidas de existencia, condiciones de
dotacién de agentes y condiciones de ejercicio” Los sujetos son constituidos

discursivamente:
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Mi lesbianismo es la avenida que me ha permitido comprender mejor el
silencio y la opresion, y sigue siendo el mas claro recordatorio de que no

somos seres humanos libres. (Moraga, 1988)

En el limite de lo social y lo personal, encontramos el discurso sostenidos en dos
columnas: la de lo material y la del deseo. Entonces sera la experiencia la

generadora de representaciones: configuracién de la experiencia: conocimiento.

En defensa del cuerpo: también puede aprenderse por medio de la experiencia
corporal, el cerebro no puede sobreponerse a todo el cuerpo, el cuerpo como
instrumento. Entonces asumiremos que el saber es perceptivo y discursivo. Y

hablaremos desde lo femenino incluyendo las experiencias fisiologicas.

1.3.2.1 Autobiografia

... a change in the perception of autobiography as not just a literary
genre or a collection of text, but also a widespread cultural
practique, produced as much by social pressures as by an
individual inner necessity; and the preoccupation with

autobiography as a method. (Cosslet, 2000, p. 17)13

Tomaremos la autobiografia como fragmento de la realidad, convirtiendo las
imagenes en texto, en historias que van mas alla de la imagen fija, narrativas en

doénde el texto se convierte en contexto.

En el trabajo de las mujeres, la autografia ha sido un recurso de gran
importancia, ya que permite que las historias no oficiales, las narrativas de
experiencias subjetivas, traspasen ese terreno. Ademas cercanos al concepto de
post-Historia, entendemos que el uso de la autobiografia logra constituir la mirada
del otro sobre uno mismo, lo que Jaques Lacan desarrolla en su teoria del espejo;

ser capaces de reconocernos frente al reflejo de lo que aparentamos,

3 Un cambio de percepcion de la autobiografia no sélo como un género literario o una coleccion
de textos, tabién como una practica cultural en expansién, producida tanto por presiones sociales,
como por una necesidad individual inherente del sujeto; y la preocupacion con la autobiografia
como un método. (traduccion realizada por Lorena de la Pefia)
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escudrifiando en esa imagen, lo que evoca, para encontrar lo que somos. Como lo
describe Tess Cosslet, utilizar la autobiografia en una investigacion, pasa de ser
una herramienta para convertirse en un método que descubre el objeto de estudio

para el investigador de maneras inimaginables:

The ways in which the autobiography of the researcher is involved in the
research are not just limited to the initial standpoint or subject position taken
up. Research can have an impact on the researchers, changing their sense of
self. (Cosslet, 2000, p. 14)*

El reflejo autobiogréafico, no quedara sé6lo como un acto subjetivo, narcisista y
egOllatra, también es una reflexion de género humano y de género en un orden de
lo femenino y masculino. Podriamos tomar como ejemplo aqui obras artisticas
donde la valentia supera al narcisismo y dejan claro que la autobiografia también
constituye un registro de la realidad social, ajustada a los ejemplos individuales,
como la obra de Nan Goldin y Hanna Wilke.

La autobiografia se compone de bios-autos y grafe: y en el punto de grafé,
relacionado con la escritura en donde se pueden construir las metaforas de la
existencia de los otros dos campos que componen la palabra, en el caso del

autorretrato, ese discurso linglistico se genera en la representacion iconogréfica.

En este sentido, en la obra de las galateas, la autobiografia funciona como una
mascara que desfigura, plantea que el yo no es el soporte de una vida, sino el
resultado de su narracion (mezcla de realidades facticas y ficticias). Es tanto

construccion como desfiguracion.

1.3.2.2 Lo abyecto femenino

% Las formas en que la autobiografia de los investigadores se involucra con la investigacién no
s6lo se limita al pundo de partida o a la posicién que el sujeto esta tomando. Investigar puede tener
un impacto en los investigadores, cambiando su sentido de ellos mismos. (traduccion realizada por
Lorena de la Pefa)
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Fue en los afios sesenta que a la par de las teorias post estructuralistas
resurgen dudas sobre la naturaleza de lo humano, caracteristicas ontoldgicas

comenzaron a ponerse en duda.

Por un lado la regulacién de la conducta, es importante actuar en determinada
manera, tanto para la religibn como para la estructura de poder en un pais
constituido ya sea por una monarquia, republica etc, lo que nos convierte en
ciudadanos es nuestra capacidad de vivir en una ciudad, para convivir en la
infraestructura social de las ciudades es importante estar civilizados, alejarnos de
nuestra animalidad. No dejarnos corromper por los arrebatos que nos vuelven
vulnerables a nuestras pasiones internas. Por ello, abyecto en este sentido se
refiere a lo no humano, en tanto cyborg™, en tanto autémata, ser una persona a-

personal, con respuestas programadas.

La obediencia civil en la que estamos inmersos, permite que tengamos no
solamente actitudes de convivencia y respeto para con nuestros semejantes, hay
también un sentido de mediacion para homogeneizar no so6lo derechos y

obligaciones, también preocupaciones, deseos, cuerpos.

En el afan de mantener regulada a la sociedad, se establecen parametros de
“normalidad”, no cabe duda que las persecuciones xenofébicas responden en gran
medida a esos constructos sobre lo bueno y malo, lo normal y anormal, que esta

suscrito a determinado tipo de piel, estatura y género.

En este sentido, como lo manifiesta Irigaray en la sociedad contemporanea aun
continuamos bajo ese esquema, y encontramos alteridades, personajes que viven
en las espectralidades y que son los otros, los alter, al ser tantos, ahora
amalgamados en la exigencia de sus derechos fundamentales, estan buscando
gue se reinventen esas construcciones identitarias, paradigmas risibles a estas

alturas.

> Sentido Donna Haraway
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He ahi una de las categorizaciones para lo abyecto, en la frontera del no ser, de
lo humano y lo animal, de lo civilizado y lo troglodita en tanto no obediente al
esquema que encapsula al sujeto para funcionar dentro del sistema.

Por otro lado, sin olvidar que lo abyecto es lo no humano, una mas de las

caracteristicas que lo definen se refiere al cuerpo y sus restricciones organicas.

Nuestra equivocacién estd en tomarnos a la ligera unas ensefianzas
sagradas que, desde hace milenios, transmitimos a los nifios, pero que en otro
tiempo, tenian una forma diferente. EI ambito constituido por el asco y la
nausea es, en conjunto efecto de las ensefianza. (Bataille, El erotismo, 2005,
p. 63)

En su tratado sobre el erotismo, a mediados del siglo XX, Bataille dejaba ver la
fragilidad de nuestros cuerpos y nuestras convicciones, pero al mismo tiempo, la
fuerza emancipadora de un afan de pertenencia sistémico. El vigor de lo cultural
ha sometido a la corporeidad con razones de estabilidad, higiene, convivencia en
la sanidad. Pero al mismo tiempo, ha violentado la libertad, esta vez si ontoldgica,

de los seres vivientes.

Por ello, en el capitulo inmediato siguiente, se abordara lo abyecto en el sentido
del cuerpo como objeto, como representacion reduccionista del sujeto femenino,
donde la abyeccion tiene que ver con la definicion del real diccionario de la
academia espafiola en su dUltima edicion: (Del lat. Abiectus, part. Pas. De

abiicére rebajar, envilecer).

1. Adj. Despreciable, vil en extrema.
2. 2. Adj desus. Humillado(abatido en el orgullo)

Lo abyecto femenino que retoma el sentido de lo organico y lo inorganico como
dos contradicciones, en la mujer representada por las artistas que se abordaran en
esta Tesis en el siguiente capitulo, encontramos como recurso fundamental el uso
de secreciones corporales, las cuales recuerdan lo humano no sé6lo en un aspecto
discursivo de los elementos que nos hacen humanos corporalmente, sino, hacen

referencia a lo revisado en el capitulo anterior, definen el agalma del sujeto a
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lacaniano, al deseo no por ausencia, sino al objeto de deseo en la succién y en la
secrecién, y por supuesto, al deseo en si.

Tomando en cuenta las ideas de Julia Kristeva que retoma la estética de lo
sublime de Lyotard, el sentido de abyeccién femenino desarrollado por las artistas
gue se abordan en este trabajo responde al proceso de abyecciéon que diluye la
ruptura entre sujeto y objeto, y devela un estado intimo del sujeto donde
experimenta un proceso de Namnesis'®el cual tiene como resultado su

clarificacion politica de sus sitio en el mundo, y su verdadero yo.
2: Pigmaliones vs Galateas

2. 1 Pigmaliones que fragmentan lo femenino

“Algun dia, los hombres miraran hacia atras y dirdn que yo

concebi el siglo XX”

Jack el destripador

La escultura con forma femenina es resultado del proceso artistico, como
cualquier otra obra de arte figurativa: representar una manzana, una piedra, una
rueda, siempre responde a la simulacién de un objeto determinado, pero el artista
durante el proceso creativo, codifica los elementos que conforman el modelo, filtra

y direcciona significados, subjetiviza el resultado.

De alguna forma sucede este proceso de comunicacién en que el artista
retransmite la informacién percibida sensorialmente, y trata de emular la misma
sensacion para el espectador, pero, es en este punto, en la parte sensorial,

cuando no es lo mismo representar a una mujer que a una manzana.

En la representacion del sujeto femenino figurativo, hay una exploracion en el

cuerpo de la mujer, y para que el artista sea capaz de representarlo, es necesario

16 . L. . .

Termino platdnico que refiere a los recuerdos del Mundo de las Ideas que experimenta el alma cuando
intenta reconocer el mundo.” (anamnesis: recuerdo, en el contexto de «el saber como un recordar» como
«didlogo del alma consigo misma».” (Sierra, 2013)
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el conocimiento de sus propiedades en un acto de consumo, como lo haria con

una manzana.

En ese acto de consumo, es dénde se inscriben practicas cruentas y dolorosas,
al ver a la mujer como un objeto de consumo. En este capitulo, se ha recurrido a
metaforas crudas del deseo, imagenes explicitamente violentas, en algunos casos
abominables.

Tomando al artista como Pigmalion, el mito nos hace visible el hecho de que la
representacion femenina en las esculturas, desde su surgimiento, esta asociada
con la mujer como objeto de deseo, pero en ese intento, el deseo carnal juega un
papel perverso, ya que transmuta su caracter de vida a muerte.

...los operadores mas imaginativos construirian sus parejas iconicas a la
medida de sus deseos precisos y meticulosos, como hizo Pigmalion con
Galatea. La finalidad seria siempre la misma: representarse junto al ser

deseado para estar con él sin estarlo. (Gubern, 2000, p. 187)

Al nombrarlos pigmaliones, la designacion no refiere Unicamente a la gran
imagineria y capacidad técnica y pasion creativa, eso esta implicito, pero también
se hace presente su motivacion por un perverso deseo de posesion.

Mediante el simulacro, y la cosificacién del cuerpo, es posible analizar el rol que
juega el creador y su relacion con la obra, ya que no hablamos sélo de la
produccion de un objeto artistico, va mas alla, se refiere a un objeto utilitario, a un

disefio que cumple una funcién no soélo estética, tiene un fin Util practico.

Este fendmeno cultural como hemos revisado en el capitulo anterior, es nombrado
desde el psicoanalisis como una filia, un afan fetichista llamado clinicamente
agalmatofilia que se refiere a la adoracion sexual por el objeto de representacion
femenina, el cual ha devenido precisamente del mito antes citado, y por lo cual ha
sido nombrado también Pigmalionismo, es decir, surge en la adoracién por el
objeto escultérico para en la actualidad tener el mismo sentido pero con el objeto

mufieca, maniqui, el cual provoco la imaginacién de muchos creadores:
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No hace falta mas que mencionar a Luis Bufiuel y peliculas como “Ensayo de
un crimen” para comprender la atraccion morbosa de estas mufiecas, reinas
absolutas de la imaginacion surrealista (Extebarria, Eidolismo o Amalgatofilia.
Muertas y mufiecas: Ramon Gomez de la Serna, el coleccionista de amantes,
2002, p. 309)

Durante la historia del arte existe una tradicion en la representacion de la figura
femenina, pasiva, deseable, con una belleza idealizada, décil y gracil, asi el
recorrido de estas representaciones nos lleva al momento del surrealismo, que
toma a los maniquis, mufiecas de tamafio real y montajes fotograficos o pinturas,
con una nueva forma discursiva, la mujer no sélo sera la representacion reducida
a un esquema material, también sera fragmentada, desmontable. Esta cualidad
corresponde a una violencia de género a una cosmovisidbn masculina sobre el
cuerpo femenino como objeto de deseo, ejerciendo control y devaluando a los
sujetos que habitan dichos cuerpos.

Desde la 6ptica surrealista, desde la visién del mundo de la época la mujer
se ha convertido en el juguete por excelencia, la distraccion del mundo, el
artificio supremo (Extebarria, Eidolismo o Amalgatofilia. Muertas y mufiecas:

Ramoén Gomez de la Serna, el coleccionista de amantes, 2002, p. 313)

No podemos eximir de responsabilidad a la figura principal del surrealismo, André
Bretdn, quien era un sofiador empedernido, seguidor de Apollinare, apasionado
lector de las teorias de Freud y sobre todo por su estudio sobre los suefios,
aunque era un personaje demasiado consiente, buscé siempre sacudir sus deseos
de una forma selectiva:“...El mito no sacié su empefio de trascendencia. Dormia
con pijama de fuerza para creer en la locura de sus suefios sensatos” (Cardoza y
Aragoén, 1988, p. 10).

Nuestro poeta forj6 en escena del movimiento entre las vanguardias, un

personaje histdrico, al que Octavio Paz describi6 asi:

... Amaba la novedad y la sorpresa en el arte, pero el término invencién no
era de su gusto; en cambio en muchos de sus textos brilla con luz inequivoca

el sustantivo revelacion. Decir es la actividad mas alta: revelar lo escondido,
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despertar la palabra enterrada, suscitar la aparicion de nuestro doble, crear a

ese otro que somos y que nunca dejaremos ser del todo (Paz, 1967)

Una de las obras de Bretén, su novela Nadja, wuna historia bellamente
desarrollada en las Canarias, en la Isla de Tacoronte, que nos devela el
enamoramiento de Breton, pero también su caracter dominante:“ Acaso lo esencial
no es que seamos duefios de nosotros mismos y también, sefiores de las mujeres
y del amor” (Breton, 2004)

En su labor creativa, sujeto a su tiempo y a un esquema cultural lleno de cambios,
con necedad consigui6 llevar la tutela de los movimientos surrealistas en diversos
espacios del mundo, asi como en diferentes espacios -creativos, desde
publicaciones, pinturas, esculturas, cine, etc..sin embrago, no podemos olvidar
gue, “En el fondo del surrealismo estan el suefio y el miedo. Su odio visionario se

torn6 oscurantista , en violencia sin propésito” (Cardoza y Aragén, 1988, p. 10)

Pero es precisamente esta desfragmentacion femenina, la provocacion y la
emancipacion de las imagenes del surrealismo, provocadoras de no solo el
reacomodo de las piezas del cuerpo femenino en una reconstruccion con fines de
placer. Es la objetualizacién para romper la forma original del cuerpo femenino, la
forma natural, en este simulacro que semeja en apariencia a la mujer, en donde se

devalla una vez mas el sujeto femenino, se anula.

La fragmentacion del cuerpo femenino como una reconfiguracion del objeto de
deseo no es una propuesta inocente de la mente surrealista, es el resultado de las
experiencias que el cuerpo y mente del sujeto en las indagaciones desde el
psicoandlisis develan de su inconsciente. Existen historias que descubren el grado
de perversion por el objeto, el deseo llevado a un nivel de agresividad psicépata.
Asi como el deseo de asesinar es construido a través de la planificacion, la
construccion del objeto de deseo en la fantasia, en donde quedan en la historia
ejemplos como la serie de mobiliario de Allen Jones.

Tomemos pues el ejemplo de la mufieca de Kokoscha, el objeto de deseo de este

pintor expresionista, fue manufacturada a modo de que se pareciera a Alma
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Mahler, la mando6 a hacer con el que alguna vez fuera modista de Alma, Hermine

Moos, he aqui las instrucciones:

| wanted to have do with the Alma Mahler business once and for all, “he
explains, “and never again to fall victim to Pandora’s fatal box, which had
already brought me so much suffering.” He had eyes only for Alma’s
Doppelganger, to who he know now transferred the extreme possessiveness
on which his relationship with the dolls live-model had foundered. “I would die
of jealousy” he told Moss in January 1919, “if some man were allowed to touch
the artificial woman in her nakedness with his hands or glimpse her with her
eyes...¢ When shall | be able to hold all this in my hands?” (Sayer, 2004)*’

Hablando de las maniquies y mufiecas fragmentadas, Lucia Extebarria nos
comenta que la no
identificacion de las
mujeres con las
mufiecas parece estar
desde la concepciéon de
la pieza ya que esta: “No
es una réplica de la
mujer, sino una
proyeccion del artista
que la cred: tiene mas

gue ver con lo masculino

Y vo gueria terminar con ese asunto de Alma Mahler de una vez por todas el explica," y nunca
mé&s caer victima de la fatal caja de Pandora, la cual ya me habia traido de por si mucho
sufrimiento” .El sélo tenia ojos para la copia malvada de Alma, a quien sabemos ahora transfiri6 la
posesividad extrema en la que se hundi6 su relacién con las mufiecas basadas en modelos vivos.
"hubiera muerto de celos" le dijo a Moss en enero de 1919, "si algunos hombres tuvieran el
permiso de tocar la mujer artificial en su desnudes con sus manos o con un guifio de los ojos...
¢ Cuando podria estar listo para sostener todo esto con mis manos?" (traduccion realizada por
Lorena de la Pefia)
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gue con lo femenino, pues es el producto de la fantasia masculina antes que de la
imitacion de lo femenino.” (Extebarria, Eidolismo o Amalgatofilia. Muertas y

mufiecas: Ramon Gomez de la Serna, el coleccionista de amantes, 2002, p. 319)

La propuesta de utilizar la mufieca, como un esquema de representacion
femenina, es una cuestion provocada por el devenir de la cultura de masas, en
donde la representacion escultérica en materiales clasicos no era acorde con el

discurso y sistemas utilizados por los creadores de la época.

A pesar de la existencia de mujeres surrealistas como es el caso de Claude

Cahun, Meret Oppenheim, Maruja

‘acion 2 "Autorretrato con Mufieca" 1919 Oskar Kokoscha . , ,
Mallo, Carol Rama y varias mas, habra

gue tomar en cuenta, que Pilar Pedraza nos devela que “ninguna mujer firma el

manifiesto surrealista” (Pedraza, Maquinas de amar: secretos del cuerpo artificial,

1998). Ademas de que esta concepciéon de poder masculino sobre el cuerpo

femenino incluso llego a trastocar discursos de las surrealistas.

La artista alemana Meret Oppenheim, en 1959 realiz6 una cena para sus amigos,
en el centro de la mesa se encontraba un cuerpo femenino, un maniqui, desnudo,
rodeado de flores, velas y comida, el maniqui de rostro dorado yacia a la luz de las
velas, mientras los asistentes del Festin de primavera, bebian y comian sin
cubiertos, como una alusién a los placeres carnales, devorar con las manos,
mujeres y hombres disfrutaban de los manjares que cubrian esa representacion de

cuerpo desnudo.

Esta accion fue organizada y llevada a cabo por la artista; como registro quedan
fotos de mala calidad, pero esta especie de happening parecié interesarle mucho
a André Bretdn, quien le pidié a Meret que la repitiera ese mismo afio como parte
de la ultima Expositién Internationale du Surréalisme (Eros), que se llevé a cabo

en Paris.
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El resultado fue desastroso para Oppenheim, ya que en terrenos de los
surrealistas varones, su trabajo perdié el sentido original como lo comenta Irene

Ballester en su Tesis doctoral para la Universidad de Valencia:

...cuando mostraron el cuerpo de la maniqui desnuda, rodeada de comida,
pero en este caso con medias, cosa que a la alemana disgusté porque no
compartia con ellos el concepto de cuerpo y sexualidad femeninos (Ballester
Buigues, 2012, p. 109)

Los elementos fetichistas cambiaron diametralmente el sentido de la primera vez
que se realiz6 en Suiza, ahora en Paris, el centro de mesa maniqui ademas

llevaba cargados sobre los hombros dos langostas vivas.

Tal vez este marisco, con sus tentaculos alargados en forma de pinzas, era
comparado por los surrealistas con la vagina, concretamente con la vagina
dentada, la misma que podia cortar de cuajo el pene masculino, cuyo simbolo
falico de superioridad patriarcal se estipuldé que era envidiado por las mujeres
al considerarse que su cuerpo estaba incompleto por un hueco vacio entre sus
piernas. (Ballester Buigues, 2012, p. 110)

Toda esta iconografia, el caracter simbdlico de los artilugios con que ese maniqui
fue montado, muestran sin lugar a duda, un discurso que plantea a un objeto no a

un sujeto, y con ello se ilustra la distancia, el miedo del artista, a lo femenino.

Doble discurso que camina y se suscribe en la historia del arte, compone la vision
contemporanea de la mujer objeto. Si la mujer es fatal, si es una malvada y su
poder de seduccién pone al hombre en una situacion vulnerable, ¢No es mejor

tomarla como un juguete? De esta forma acercarse falsamente a ella.

Los artistas muestran cuerpos muertos, maniquis, representaciones pasivas del
objeto que no contesta, que no habla, que no huele, que no es, no existe mas que

como cuerpo. Negando asi el amor a lo vivo, eligiendo lo inerte.

Como queda ilustrado en el ejemplo de la pieza de Meret Openheim, las
preocupaciones de las mujeres no son relevantes para los artistas que con la

vision de la modernidad, no idealizan ya al estilo romantico de finales del siglo XIX,
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pero si esperan que sus piezas de representacion femenina, sean ensamblables
no sélo para posibilitar una expresién diversa sobre el mismo objeto como propone
el cubismo, en realidad, la principal preocupacion es la reconfiguracion de piezas
en la busqueda de la complacencia para el autor, es la manipulacion de los
organos, la mutilacién de los que parecen “sobrar” para los propdsitos de placer, y
la propuesta de nuevos 6rdenes con fines especificos, que en su estética pueden

no ser bellos, pero siempre complacientes.

La produccion de arte de representacion con estas caracteristicas es una
tradicion que no se les puede atribuir a los surrealistas y descalificarlos por traer a
la historia una visidon agresiva, como lo hemos observado, ésta se constituyo
desde el establecimiento del patriarcado, con raices pre-histéricas, y luego, en el
pensamiento occidental, se ha formado una plataforma social inequitativa, en
donde el hombre buscaria para su amor un personaje dotado de virtudes y
cualidades que por encima de todo, le acercaran a la obtencion del placer y la
evasion del dolor.

“...en el mundo homérico una mujer es definida philé, objeto de amor
conyugal, porque la conduce a la propia casa, porque la posee.” (Campese,
1994, p. 33)

En este mismo sentido, Silvia Campese plantea que la mujer en la época griega
era vista como un bien mas. Por ello y en esta concepciéon de la mujer inmersa en
la cosmovisién grecolatina, acudiremos al referente mito de Pigmalion y Galatea
para enunciar por un lado, a Pigmalién como el creador de una pieza escultorica
de placer, un objeto de consumo. Y lo que le sucedera, la respuesta de Galatea,

la artista posmoderna que representa su cuerpo en una escultura encarnada®®
— 2.1.1 La mujer desmontable: Entre Dali, Duchamp y Bellmer

— 2.1.1.1 El cuerpo inerte

18 ; . . . ez .. s, .
Tomado del término, embodyment, que viene de la cosmovisién feminista en teorias como la de Iris

Marion Young, quien retoma las herramientas de pensamiento heredadas de Foucault, Deleuze, Derrid3,
Simone de Beauvoir, para postular la importancia del cuerpo en la conformacion del conocimiento a partir
de la experiencia, de no solo ser, o pensar, de “encarnar” el conocimiento.
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Para indagar en el futuro es necesario rastrear en el pasado dénde
se ocultan las claves de una modernidad aterradora, en la que el
deseo por el cuerpo vivo o inerte tiene como trofeo la posteridad.
(Casas, 2009, p. 17)

En 1936, el artista espafiol Salvador Dali publico un texto en la revista
Minotaure titulado “Los nuevos colores del sex-appeal espectral”. Dicho texto
hace visible la cosmovisién surrealista acerca de la mujer como objeto de

deseo.

El fantasma se materializa por el "simulacro de volumen". -El simulacro de
volumen es el forro.- El forro esconde, protege, transfigura, incita, tienta, da
una nocién engafiosa del volumen. -Convierte en ambivalente al volumen vy le
hace ser sospechoso.- Favorece la eclosion de las teorias delirantes del
volumen.- Provoca los vértigos de conocimiento ideal del volumen, de
conocimiento inconsciente del volumen. El forro desmaterializa el contenido, el
volumen, debilita la objetividad del volumen, hace el volumen virtual

angustioso. (Dali, 2002)

Es la idea de simulacro de volumen, la que desde la escultura puede ser
analizada pensando en la representacion objetual que ocupa un espacio y tiene un
peso determinado. De la escultura clasica a la creacion del objeto mufieca,
concepto que tiene una construccion etimoldgica la cual nos cifra directamente a la

actitud voyerista y angustiosa de la cual habla Salvador Dali*. La

19 . « » ; ;
Y En su articulo “parentecos sorprendentes” Fernando Navarro nos explica: ... Para referirse al

pezoén, se recurria en latin a dos diminutivos de puppa: papula y papilla. En la Roma
clasica,”puppa’(ya con la grafia pupa) se aplic6 més tarde, por extension, a la mufieca de trapo
que chupaban los nifios pequefios y, en general, a cualquiera de las mufiecas con las que
jugaban las nifias hasta la pubertad, momento en que las consagraban a Venus. Ese sentido se
ha perdido también por completo en castellano, pero se perpetia en varios idiomas europeos,
como demuestran el francés “"poupée’(mufieca), el aleman "Puppe’(mufieca) o el inglés
“puppet”(titere, marioneta). Ya los clasicos latinos, como Cicerén y Plinio, utilizaron la
palabra’pupilla” en un tercer sentido, para designar la”’pupila” del ojo. Se trata en realidad de una
antigua metafora, que repetimos todavia en castellano al hablar de la nifia del ojo... (Navarro,
2007)
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desmaterializacién del contenido, lo
retomo como el psique femenino, el
cual es diluido e ignorado.

Es por esto una historia entre el
voyeur que deja de ser un simple
espectador con el deseo de consumir,
con el deseo de dominar y palpar. En

el palpar, haciendo una referencia a

Marcel Duchamp y la pieza Priere de
toucher de 1947, en el cual, con la
llustracion 3. Edicion de lujo del catalogo de frase Favor de tocar, coloca un seno de
la exposicién «Le surréalisme en 1947», Los i ] ]
Angeles, California, colecciébn  Robert caucho con un pezdén sin erguir, una
Shapazian L .

invitacion a tocar el timbre para una

puerta de lo desconocido, la puerta de una cueva hiumeda y erética.

Y es que Duchamp forma parte de los pigmaliones enlistados, al igual que
Courbet, quien al nutrir la mente de los pensadores que nos inspiran: Lacan,
Bataille, Bellmer, todos ellos pigmaliones, y todos ellos con la herencia de el

cuadro L'origine du monde.

...Courbet rondaba en los pensamientos de Duchamp en 1968 y lo Unico
gue cabe decir es ¢por qué no? Al final, aquel pensamiento que siempre se
habia mostrado propenso a incurrir en contradicciones al parecer habia sido
capaz de hacer un hueco nada mas y nada menos que a Courbet y al arte
retiniano. Puede que Duchamp terminara descubriendo que cabia aceptar lo
retiniano-tenia que aceptarse forzosamente- como fundamento inexcusable de
la cosa mental. En Etant donnés, lo retiniano y la idea, apariencia y aparicion,
mente y cuerpo se funden en el contexto del erotismo, como dijera Duchamp

en una ocasion, en el que podia creer de verdad. (Tomkins, 1999, p. 510)

Y es que la obra que tomaremos de Duchamp es su obra mas controvertida, la

obra p6stuma, una invitacion vouyerista al disfrute de la muerte. Etant donnés es
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una obra que mas que escultérica se convierte en una instalacion, en un montaje
escenografico de una escena del crimen. Puede haber o no sadismo en la practica
necrofilica que se oculta en la agalmatofilia, ya que el amor por el cuerpo femenino
evoca a lo femenino, a lo que se tiene culturalmente aceptado como femenino. Un
sujeto que es en cuerpo, pero no en conciencia. Y aunque poético, resulta
violento, como en la hermosa poesia del célebre Pablo Neruda: “Me gustas
cuando callas porgue estas como ausente. Distante y dolorosa como si hubieras

muerto”

Tanto la pieza de Duchamp, como el poema, constituyen obras de un atroz
placer, en el sentido batailleano, que refiere a un oximoron que disuelve el goce
en el dolor y viceversa: Los signos de “atroz placer” se localizan en los ojos ciegos
del otro, del “padre”, pero coincidiendo con conmociones en el cuerpo propio
(Assandri, 2007, p. 71).

Sera tomado entonces el atroz placer como un exceso, que desborda los
sentidos no en el cuerpo del que desea, sino del objeto de deseo que es también

un cuerpo vivo y sensible

Y es que en la obra de Etant Donnés, nos encontramos con elementos de
similitud a los de escenas terribles en crimenes célebres, es una pieza que invita
al morbo, desde su montaje y la forma de ofrecerse al espectador, es una

invitacién al goce de lo perverso:

Los o0jos no pueden evitar volver a posarse una y otra vez en ese cofo
articulado, en la falica lampara que se sostiene en lo alto y en la cascada a lo
lejos: agua y gas se asocian en la mente del espectador mientras la novia,
desnuda al fin, culmina (al parecer por si sola) el proceso eterno y jocosamente

pospuesto en el gran Vidrio (Tomkins, 1999, p. 502)

Y es que posiblemente, el montaje de Etant donnés constituye la culminacion de
las elucubraciones en sus inicios, de los pendientes tedricos y la gran expectativa

de su gran vidrio:
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Sobre el cuadro de la novia: No hay ninguna duda acerca de

connotaciones sexuales de esas formas
de tonos delicados , con sus ecos de
membranas mucosas Yy tejidos internos
hamedos(,.. ) La mirada se desliza por
ellas y a su alrededor, la mente se
apodera de ellas con lascivia, al igual que
la vagina (en palabras de Duchamp)
atrapa al pene. (Steefel, 1977, p. 115)

La reflexion, la encontramos ahora, al revisar
que la novia que elige pareja en la escena
presentada en el gran vidrio, es el resultado de

una imagen onirica para Duchamp, una escena

gue lo lleva a una pesadilla, lo enfrenta con su

miedo:

“...al pintar la Novia, recordaria mas
tarde haber estado sumido en un
“estado de préactica anestesia”. Una
noche, al regresar a su habitaciéon
amueblada después de haber
bebido demasiado en una
cerveceria, se qued6 dormido y
sofid que su Novia “se habia
convertido en un insecto enorme
parecido a un escarabajo, que me torturaba
con atrocidad con sus élitros” (Lebel, 1959, p.
73)

llustracion 4 Etant Donnés 1946-
1966Philadelphia Museum of Art

La novia del gran vidrio se presenta ante un Duchamp vulnerable, que al parecer

no fue parte de la lista de novios a elegir, pero el miedo igual lo carcomia, ya que

las extremidades de su mujer insecto maquina podrian “Atrapar las cosas con la

mente del mismo modo que el pene se

llustracidn 5: Cuerpo de la Dalia Negra. Imagen tomada de

internet.



siente atrapado por la vagina” (Steefel, 1977, p. 312)

De esto, solo podemos presumir que en la mente de Duchamp habia elementos
gue lo acompafiaban en el dia y la noche y quedaron de manifiesto en su obra.
Esas formas no solo son reflejos de un personaje en concreto, como o vimos
anteriormente, lo particular tiene un peso que se extiende mas alla de calificarlo

como un hecho meramente subjetivo.

Tanto el tema de El gran vidrio, como Etant donnés, constituyen imagenes de un
cargado contenido sexual:

En esta dltima de sus obras pueden encontrarse muchos de los elementos
desde sus primeras obras, y algunos de los que aparecian ya mencionados en
las notas de Duchamp, como la cascada, aunque no llegaran nunca a
plasmarse visualmente en El Vidrio. El tema de ambas obras es el contacto
sexual —incipiente pero eternamente pospuesto en el Vidrio, consumado
(quizas) en que étant donnés- y en ambos es la mujer la que domina vy
controla la accién. Es la reina de la partida , tan dominante y tan poderosa

como la dama en el ajedrez (Steefel, 1977, p. 115)

Menciona Steefel que la mujer es la dominadora, pero en realidad en EIl gran
vidrio es una dominadora aterrorizante, y en étant donnés, es la protagonista de
una escenificacién donde ademas y por sobre el erotismo, cabe la muerte. Estos
hechos han formulado una serie de versiones, entre las cuales se asoma el
asesinato de La Dalia negra, suceso que si bien es lejano a la obra de Duchamp,
figura en la mente pigmalionica de posesion del objeto de deseo. Ya que este
asesinato ocurrido en Los Angeles california el 15 de enero de 1946, descubierto
al parecer por una mujer y su hija de tres afios, pero prontamente verificado por la
policia estatal, quien al verlo, y como aparece en las fotografias de los periddicos,

crey0 a primera vista, haberse topado con un maniqui:

El palido maniqui no era tal; se trataba del cuerpo seccionado por la mitad
de una joven, las piernas por un lado, extendidas en una grotesca posicidn
obscena y el tronco, junto a la cabeza y los brazos arqueados rodeando los

hombros, muy cerca. Su rostro estaba machacado, casi irreconocible; al
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parecer lo habian golpeado con un bate de béisbol. Habian cortado las
comisuras de sus labios con un cuchillo, lo que le daba un grotesco aspecto
de payaso loco. Sus pechos habian sido lacerados y mostraban mudltiples
guemaduras de cigarrillos. Habia mutilaciones por todo el -cuerpo,
escarificaciones, hematomas... Pero eso no era lo peor. Segun pudieron
comprobar los primeros agentes que llegaron al lugar del crimen, Frank
Perkins y Will Fitzgerald, el cuerpo habia sido desangrado hasta la ultima gota
y eviscerado, después de ser seccionado por la mitad con una precisidn

quirdrgica a la altura de la cintura. (Herradén, 2009)

En fin, es un caso histérico de violencia, que al parecer constituye no sélo un
enigma y un crimen no resuelto, habla de un momento histérico que al parecer va
en crecimiento, tomemos en cuenta que el cadaver fue encontrado en el desierto,
no muy lejos de lo que hoy en dia, ha sido un paraiso para los asesinos impunes
de mujeres, que en Ciudad Juarez han encontrado el espacio para ejecutar a
cientos de victimas, en crimenes hoy llamados por su caracteristica primordial

“feminicidios”.

El cuerpo bellisimo de la Dalia Negra se mantiene incorruptible en el deseo, la
fantasia y el tiempo. Su cuerpo exanime y profanado se convirtié en un

cadaver exquisito en toda la extension de la palabra (Casas, 2009, p. 31)

En fin, la violencia que engendra visiones inquietantes, tanto fascinantes como
abyectas, lo que produce pensar, que desmontar el cuerpo femenino no es un
acto que pueda reducirse a una alteracién del orden fisico de la representacion de
un sujeto. Al des-constituir el cuerpo de su unidad se produce un fenémeno que es

propio del ejercicio de poder, la violencia.
2.1.1.2 Trozos de sujeto: Le poupée

Uno de los artistas que inspiraron los antecedentes plasticos de esta
investigacion fue Hans Bellmer, las ilustraciones eroticas del libro Historia del ojo
de Gerges Bataille son piezas que influyeron de forma drastica en el desarrollo de
las primeras series de obra erética que realizé la creadora que presenta esta

Tesis.
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Al pasar los afios y leer mas de George Bataille, de observar y analizar las
mufiecas hechas por Bellmer y relacionar su produccién escultdrica con los
pensamientos surrealistas de sus contemporaneos, al encontrar explicaciones
psicoanaliticas de estos esquemas de representacién femenina, la que suscribe
replanteé la fascinacion por el artista y vislumbré horizontes distintos, una

confrontacién violenta.

Un caso que permite ilustrar la violencia y perversidad sobre el sujeto femenino en
el afdn de la creacion artistica, fue la relacibn de Hans Bellmer con la pintora y
poeta alemana Unica Zirn, musa inspiradora del artista . La obra del Bellmer, en
gran medida, es el resultado de su experiencia sexual fetichista con Unica, porque
si bien una de sus ideas generadoras era desacralizar el cuerpo en contraposicion

al culto nazi, existe una historia también turbia en sus esculturas.

Las representaciones de Bellmer(fetichismo puro, en razéon de su
fragmentacion) sugieren inmediatamente en quien las mira una sensacion de
desasosiego, probablemente porque mezclan sexo y violencia con el universo
de los juguetes infantiles. (Extebarria, Eidolismo o Amalgatofilia. Muertas y
mufiecas: Ramon Gomez de la Serna, el coleccionista de amantes, 2002, pp.
345-346)

En su obra nada es sagrado, las partes de la mujer son destruidas y
transformadas, casi con sadismo en un ser nuevo lleno de injertos donde lo que
sobresale son: nalgas, senos, torsos y el pubis infantil de nifia. Todo en el cuerpo
es zona de deseo, orificios, vaginas, anos, bocas y ombligos sugieren un deseo
patoldgico insatisfecho.

Tal vez si se apela a Bataille se pueda comprender mejor, en particular por
la articulacién de un discurso fraguado en la alianza inextricable de repulsién,
muerte y placer, tan a menuda sustanciada en textos como La historia del ojo
(Aliaga, Orden Falico: Androcentriso y violenca de género en las practicas
artisticas del siglo XX, 2007, p. 128)
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Pensar en la desfragmentacion como un fenbmeno de la posmodernidad, se
fundamenta en el concepto de nostalgia, pilar del momento histérico, pero también
del pensamiento lacaniano en sus indagaciones sobre el objeto perdido de deseo
y el estadio del espejo.

A partir de 1958 Bellmer toma como musa a Unica Ziirn, y le toma una serie de
fotografias en las cuales toma su cuerpo como un objeto . El cuerpo vivo de Unica
es transformado, agredido, rasgado y mutilado.“Al parecer, la apetencia por las
imagenes que muestran cuerpos dolientes es casi tan viva como el deseo por las
gue muestran cuerpos desnudos” (Sontag,
2003, p. 52)

El resultado de esta experiencia para
Unica termind en un suicidio tras un largo
camino de lidiar con la esquizofrenia.

Para Hans Bellmer, fue el motor creativo
gue lo llevé a la historia con sus piezas de
la serie Le pupée, iconos precisos de la
construccion de la mujer desmontable de
la que hablaba Dali en su articulo para

Minotaure.

Hablar de mujer desmontable en el sentido
surrealista que propone Salvador Dali, es entender al sujeto femenino como un
cuerpo, es decir, el maniqui no es para los surrealistas la forma en la que se
representa a las mujeres, es mas bien el objeto de suplantacién que se configura

como objeto de deseo, anulando al sujeto.

Por medio de esta cosificacién, los surrealistas encuentran la posibilidad de
fragmentar y entender al objeto de deseo como una composicion de posibilidades
infinitas para hacer configuraciones del deseo masculino, y complejizarlo o
llustracién 6 Hans Bellmer, Unica, fotografia b/n, reducirlo con plena libertad, a fin de

1958.Paris, Musée National d’Art Moderne.
Centre Georges Pompidou.
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cumplir el propésito primordial de complacer al ojo canibal.

Al no estar consumado el acto, el maniqui se constituye como ese esquema,
simulacro de las posibilidades de ejercer la dominacion sobre ese objeto de deseo,
un cuerpo que es factible de ser cortado, quemado, mordido, reducido, penetrado,
y todas estas acciones a modo de ser poseido.

Esa posesion del cuerpo es un hecho meramente masturbatorio, y que lo

diferencia de una masturbacion donde el motivo de excitacion sea imaginario ( en
un terreno platonico o por medio de recuerdos) de cualquier manera, en la
mayoria de los casos, la sensorialidad que transporta al sujeto a un estado erdético,
estd asociada con la recreacion de escenas sucedidas en el pasado, es decir, en
escenas que fueron parte de la realidad, pero que trastocadas por este filtro de la
memoria exaltan el punctum de placer, o en otro caso, la excitacion se genera por
la recreacién cerebral de imagenes idealizadas y fantasticas, de una expectativa
de ideal sexual.
Aungue en esta revision nos referimos en especifico a la escultura de Bellmer, no
sobra tomar seriamente los avances traidos a cuenta por Roland Barthes en su
vision sobre la violencia en el stadium y punctum de la fotografia, el cual es como
un pinchazo, un punto de vibracion que rebota en la retina del espectador pero no
sélo en la retina, sino en la mente, porque figura un papel simbdlico, afecta al
espectador. Entonces algo se encuentra entre la obra y el sujeto que la admira, el
espectador ve develado ante sus 0jos algo que con esa punta se ha abierto.

En la medida en que la mirada se somete al suplicio, la imagen se abre, el
cuerpo-carne queda reducido al estatuto de un instrumento, incluido en
circuitos que lo conducen a su consumicion, a su destruccién (Assandri, 2007,
p. 130)

Retomando a las mufiecas de Bellmer y su fragmentacién, tenemos que
pensarlas como el esquema que le permitia recrear cerebral y sensorialmente la
experiencia sentida al fotografiar a Unica y su cuerpo en estados alterados.

No debemos olvidar la obra de las mufiecas que ademas ilustraban cuerpos

infantiles con una carga erotizada, violentada, llena de perversién, pero también
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sus montajes fotograficos nos dejan ver una violencia no sélo fisica sino
emocional y también nos hacen perceptible un aroma de miedo y de represion.
Dicha represiéon se manifiesta en el castigo, en actos de dominacion, que una vez
mas nos ubica en los sentimientos infantiles de una educacion severa y
conductista.

El deseo excesivo puede a veces conducir a una deformacion anatémica
de la mujer amada, desarticulada, hinchada, amputada, puesto que se ve
reducida a sus orificios, sus pliegues, sus mdultiples vaginas. Es el caso de
Hans Bellmer quien, en sus mufiecas, sus maquinas amorosas, los dibujos y
fotografias que representan a Unica, somete el cuerpo femenino a una nueva
anatomia: proyeccién de su propio deseo, el de hacer cuerpo con el cuerpo
ajeno. La imagen de la mujer deseada sera predeterminada por la imagen del
hombre que desea (Aliaga, 2007, p. 129)

Entre las regresiones a la infancia, a la vulnerabilidad, al miedo a la oscuridad, a lo
desconocido. Sentirse pequefo, sentirse fragil, espectador del mundo. Como diria
Shakespeare:* A fortunes fool” ,entre la tragedia y la necesidad por descubrir lo
maravilloso, Hans Bellmer se siente fascinado.

Sera que Bellmer quiere ser un Pigmalion hechicero, un Pierre Jaquet Grosz, un
Dr. Frankenstein, Gepetto, Copelious, con sus creaciones contenedoras de deseo.
Ser mago padre, amante y Dios.

El arte es el Unico dominio en el que “la omnipotencia de las ideas” se ha
mantenido hasta nuestros dias. S6lo en el arte sucede aun que un hombre
atormentado por los deseos cree algo semejante a una satisfaccion y que este
juego provoque—merced a la ilusién artistica— efectos afectivos, como si se
tratase de algo real. Con razén se habla de la magia del arte y se compara al

artista a un hechicero (Freud, Totem y tabd, 2003, p. 109)

Los efectos afectivos son, en fin, los que hacen la diferencia entre la
representacion que hace un artista de una manzana a la que realiza de una mujer.
La carne y su forma matérica, asi como el cuerpo como un conjunto morfolégico

esquematico de las zonas provocadoras de deseo, de perversion, por medio de la
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trasgresion, dejan velado el sufrimiento femenino y la reduccion violenta de un ser

humano atado, indefenso, sin “agencia”®

para poder responder a esta violencia.
El objeto que ha sido desmembrado, una mujer muerta y reconstruida bajo un

paradigma es regulado por el falogocentrismo y el patriarcado, la dominacién.

Una apropiacion del cuerpo, y cuerpo mediatizado. Un acto de violencia contra el
sujeto femenino que queda violentamente ilustrado en las fotografias de Hans

Bellmer y posteriormente en sus construcciones escultéricas de mufiecas.

Se ha escrito mucho sobre la relacion de dominio de Bellmer hacia Unica Zlirn, en
donde ella se deja someter voluntariamente de forma masoquista y él ejerce sobre
ella una creatividad sadica. Pero mejor nos lo pueden describir las palabras de
Zirn en El hombre Jazmin cuando narra uno de sus suefos o delirios: Por falta de
inteligencia, ella cree firmemente que él la “hipnotiza”. Su cerebro, pequefio como
el de un polluelo, no comprende que es “ella” la que se hipnotiza a si misma al
hacer girar sus pensamientos en torno a la misma persona. El es el aguila que
vuela en circulos sobre el polluelo masoquista. Por fin comprende la solucién. No

hay salida para ella. (Zurn, 2006, p. 22)

Y mucho mas tarde vuelve a decir: “jAh! Esta falta de inteligencia hace que el
polluelo, que mira al 4guila que gira sobre su cabeza, se deja retorcer el pescuezo,
presa de histérica admiracion. Y ella siente la dolorosa limitacion, la penuria, la
monotonia que a veces supone el vivir como mujer”, (Zurn, 2006, p. 69)Estas
palabras nos revelan un aspecto nuevo del amor enfermizo que idealizaban los
surrealistas, y del que fue un ejemplo notable el protagonizado por la pareja
Bellmer-Zirn.

Esta violencia contra el sujeto femenino, sera entonces, un atentado contra la red
gue da forma a la sociedad, una red en la cual existimos todos los sujetos

humanos y los seres vivos que existen en la naturaleza, una red que como en la

20 . , . . . . , . , .

Utilizando el término “agencia en el sentido que le otorga la filosofia y sociologia, que se refiere a la
capacidad que posee una persona como agente social para actuar en el mundo. Serd el sentido que utilizara
este término en todo el documento.
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biologia, en el cuerpo de un sujeto, al tener una yaga, todo el cuerpo por medio de
Sus conexiones nerviosas estan al tanto de ese dolor y de esa sensacion que ha

sufrido solo una célula.

Con esto, recalco la idea de que la mujer desmontable de la que habla Dali, es
una idea de simulacién, un simulacro dibujado de las mujeres, trasgrediendo el

sentido real y existencial de lo femenino,.

En el articulo de Minotaure, Dali anuncia que «el nuevo atractivo sexual de las
mujeres vendra de la posible utilizacibn de sus capacidades y recursos
espectrales, es decir, de su posible disociacién», La mujer se volvera espectral por
medio de la desarticulacion de su cuerpo; y termina con una frase tajante: «La

mujer espectral sera la mujer desmontable» (Dali, 2002)

Si la mujer espectral es desmontable, entonces tomemos en cuenta los dichos de
Dali, pero desde una perspectiva de género, la mujer tendria que desmontar los
arguetipos que le han dado el esquema para construir su identidad bajo ciertos
criterios.

Si desde el género se desmontan estas construcciones de “sujeto” el cuél se
configura de acuerdo a roles performativos y formas de representacion visual, sera
posible de-construir a la mujer. De esta reconstruccion sin embargo, no resultarian
cuerpos fragmentados en cuya cada pieza fisica se reacomode y asemeje las
mufiecas de Hans Bellmer o Duchamp.
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2.2 Galateas que deconstruyen el género

La experiencia interior del hombre se da en el instante en
gue, rompiendo la crisélida, toma conciencia de desgarrarse
el mismo, y no la resistencia que se le opondria desde
afuera. La superacion de la conciencia objetiva, limitada por
las paredes de la crisalida, est4d vinculada a esa
transformacion. (Bataille, El erotismo, 2005, p. 43)

Si el cuerpo de la mujer ha sido culpado en la historia de la humanidad, es un
objeto pecaminoso, provocador, y ademas de todo contenedor de emociones,
receptivo... entonces, ¢ Por qué construir cuerpos femeninos artificiales?

Es esa incomodidad en la mujer, se culpa al cuerpo y el cuerpo se construye
desde lo artificial, se construye discursiva y politicamente en un objeto. Entonces,
el sujeto femenino al ser desplazado del cuerpo como un contenedor, se tendra

gue replantear la busqueda identitaria por siglos sufrida.

Pero precisamente sera el descontento con la situacién del subyugo lo que dara
agencia a los sujetos femeninos, no de ser solo razoén, sino de revalorar su cuerpo
ya no sélo como contenedor de psique, sino también como un cuerpo empoderado
por su afectividad, un cuerpo con agencia, con memoria, con un conocimiento

situado y edificado por la experiencia racional y también afectiva.
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2.2.1 El cuerpo como no lugar

Con frecuencia deseaba poder sentirse libre dentro de su
cuerpo, despreocupada y sin angustias como lo hacia la mayoria
de las mujeres a su alrededor. Hasta habia llegado a inventarse un
sistema especial de entendimiento pedagdgico: se decia que cada
persona recibia al nacer uno de los millones de cuerpos que
estaban preparados como si le adjudicacen una de las millones de
habitaciones de un inmenso hotel; que aquel cuerpo era, por tanto,
casual e impersonal; que era una cosa prestada y hecha en serie.
Lo repetia una y otra vez, en distintas versiones, pero nunca era
capaz de sentir de ese modo. Aquel dualismo del cuerpo y el alma
le era ajeno. Ella misma era excesivamente su propio cuerpo, y por

eso Siempre lo sentia con angustia. (Kundera, 2000, p. 33)

Un lugar es un espacio en el mundo, un espacio con una ubicacién geografica

gue esta conformado por arquitectura, objetos, aire, y sujetos.

Para que un lugar exista como tal, debe estar no necesariamente habitado, pero
si descubierto o ser reconocible para al menos un ser humano, y que éste deje

registro de su existencia.

De acuerdo con los planteamientos de Marc Augé (Augé, 2000), un lugar ademas
de los elementos geograficos y caracteristicas fisicas que pueden definirlo, es un
espacio de identificacion para un sujeto, es decir, un lugar no es lugar si no hay
una persona que en ese espacio pueda generar experiencias que lo identifiqguen,
hablamos de que la experiencia que se genera en un lugar, dejaria para el sujeto
un aprendizaje significativo, como lo plantearia en 1968 David Ausubel, en su
teoria del aprendizaje nos dice que el individuo aprende a través de la experiencia
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y la identificacibn con los conocimientos previos y la apropiacion con lo que

aparece en ese momento.

Es decir, realizando una analogia con este proceso cognoscitivo, el lugar es en el
gue un individuo se puede identificar y puede adquirir recuerdos con base en las
experiencias que se propician por la interaccién con otros individuos, sin perder su

identidad y valores culturales.

Para algunos sociblogos el primer lugar que existe para un sujeto es el hogar o
terrufio, la casa-habitacion, donde se vive la infancia y el individuo crece y
adquiere los valores que le hereda su familia, en muchos casos, los padres han
construido la casa desde los cimientos, y los espacios, las habitaciones, y la
decoracion, son elegidas de acuerdo al gusto de estas personas, y esos agrados
son también heredados por sus generaciones pasadas o por el momento cultural
en el cual viven y construyen. Otros lugares podrian ser la escuela, el parque, el

z6calo de una ciudad, la casa de un amigo, etc... espacios de identificacién.

Entendamos el concepto lugar desde diferentes perspectivas, la geométrica
euclidiana (puntos, lineas, distancias), desde la esfera de la geografia
humanistica, tenemos también a la Naturalista, que se funda en enfoques
ambientalistas y por otro lado la hegeliana o idealista (geografia urbana, de

acuerdo a su economia, rasgos culturales; vision critica).

La palabra Glocalizacion, término que explica Roland Robertson (Robertson,
2000) en su analisis (desde el terreno socioldgico) de la globalizacién, nos ubica
en tiempo y momento socio-historico; en el postmodernismo se produce una
revolucién en las estructuras de las ciencias sociales, particularmente hablando,

del concepto “lugar” dentro del ambito econémico, politico y socioldgico.

El concepto de patria presupone un ser sedentario. El nucleo del hogar lo
conforma un lugar fijo, esto es la casa, el sentirse en casa, la expresion maxima
de un sentimiento de proteccion. Domina la necesidad psiquica de ser protegido y
de compartir algo en comun. En el &mbito natal uno ha llegado a ser lo que es
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mediante la pertenencia a una familia, a una clase social, ambito laboral, religion,

tradicion, dialecto y a un paisaje.

Resulta diferente la situacion para aquellos que han ido creciendo en un mundo
cada vez mas uniformado, haciéndose esto visible, por ejemplo, en las casas
prefabricadas como consecuencia de la actual estandarizacion industrial. Pero
también provoca una creciente uniformidad la excesiva movilidad y cambio de
habitat de nuestra sociedad: a los sitios provisionales, lugares de transito, Augé
les ha llamado "no-lugares”. Por todo el mundo se parecen estos conjuntos de
centros comerciales, gasolineras, bancos, escaparates, mini supers, tiendas de

comida rapida, supermercados, cadenas de restaurantes, hoteles etc.

El sentimiento de desarraigo y de la no pertenencia, pero inclusién, son el espejo
de la radical comercializaciéon de todos los espacios vitales, lo que aplana las
diferencias que han existido y nivela todo sitio y paisaje.

Roland Robertson, al referirse al término glocalizacion menciona:

Se halla muy extendida la tendencia a entender esta relacion como si
implicara directamente una polarizacion cuya forma mas aguda se expresa en
la pretensibn de que vivimos en un mundo de afirmaciones locales
enfrentando a las tendencias globalizadoras, un mundo en el que la misma
idea de localidad se toma algunas veces como forma de oposicion o
resistencia a lo hegemonicamente global (o uno en donde la afirmacién de
“localidad” o Gemeinschaft [comunidad] se considera como una lucha entre
los “universales” subalternos y el “universal hegemonico” de las culturas y/o

las clases dominantes. (Robertson, 2000)

Entonces, si creamos un mapa mental, ¢ En dénde podemos ubicar los espacios

gue nos contienen como sujetos?

Tendriamos que analizar la forma impersonal que implica existir en un mundo a-
personal, en donde la figura del cambio y de la transitoriedad nos hacen recordar
los planteamientos de Richard Bauman y su metéfora de la liquides (Bauman,
2003).
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En una sociedad liquida, se pierden los vinculos humanos, existimos en una
sociedad individualista y privatizada lo que genera una volatilidad en las
relaciones. La pérdida del rostro en los sujetos, la pérdida del hogar o terrufio, las
ventanas al mundo son cibernéticas, surgen amores que flotan en el internet.
Video, pantalla interactiva, multimedia, Internet, realidad virtual: una cultura de

simulacros.

Recordando el texto de Mark Augé, y trasladando su pensamiento en analogia
con el universo, hablaré del cuerpo como un espacio, un territorio en el cual los
organos tienen autonomia. Existen zonas del
cuerpo, y elementos tiempo-espacio, somos seres
temporales, y el cuerpo es nuestra medida espacial
refiriéndonos a una masa tangible, aunque, el espacio que ocupamos

ontolégicamente no tiene limites en el cuerpo. g S—

Ahora bien, entendiendo quienes somos, y que
existimos primero dentro de nuestro cuerpo, lo
pensaremos como nuestro primer hogar o terrufio,

como un sitio al que dotamos de una cualidad de

arraigo porque hemos vivido inmersos en €l una

serie de experiencias que nos dan identidad, es

B -

nuestro lugar. Un paisaje que se convierte en un

llustracion 7: Real Doll, una de las muifiecas de

refugio, por lo cual igualmente se convierte de un uso sexual que actualmente se pueden adquirir
en la pagina www.realdoll.com

paisaje local a un paisaje social sin dejar de ser

un espacio subjetivo. Aqui entendemos, que nuestro objeto de estudio va mas alla

de la geografia, estd inmerso en una problematica mas profunda y con

preocupaciones filoséficas, que tiene que ver ademas con estilos de vida

contemporaneos e identidades que se han forjado a base de experiencias.

Existe una necesidad de poseer, de consumir, es una idea rectora del sistema
econOmico en el cudl existimos. Las mujeres al estar expuestas y consumir las

imagenes que les presentan los medios de comunicacion, se ven vulnerables ante
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una corrupcion de su identidad, en donde su unicidad como sujeto se confronta

con los ideales de belleza, con los esquemas de consumo.

Entre las cremas para rejuvenecer, mantener firmeza en la piel, maquinas
alaciadoras de cabello, pupilentes de color y demas artefactos para lograr el
artificio, no ser, sino lucir mas joven, la mujer no sera mas bella, lucira mas bella,
no serd mas joven, lucird mas joven, y en esa perseverancia por mantenerse con
una apariencia deseable el sujeto femenino se ha olvidado del psique, si no fuera
asi, ¢Por qué a estas alturas tecnolégicas no ha salido a la venta un

rejuvenecedor de almas?.

Se sabe que somos y crecemos dentro de nuestro cuerpo, que este contenedor
de carne y huesos es fragil y tiene fecha de caducidad. Si la idea del alma inmortal
humana se ha perpetuado desde los inicios de las civilizaciones hasta nuestros
dias, entonces, por qué a tantos millones de mujeres parece preocuparles tanto
mantenerse hermosas y joviales y las industrias cosméticas crecen por millones.
En promedio una mujer gasta mucho mas en articulos de belleza que en libros, y
mas alla de los problemas de obesidad, el cuerpo delgado es un ideal en el que se
gastan las mujeres hasta el 76.8 % de su salario®.

Entonces existe un problema, la identificacién de la mujer con su cuerpo.

Ha existido un desplazamiento porque el psique ya no se identifica con el cuerpo,
es como si existieran ladrones de almas que no nos permiten ser individuos
auténticos, y los arquetipos persuaden nuestros deseos de poseer objetos, ahora
nos disuaden sobre nuestra propia belleza e identidad cultural. Hablando en el
mundo de las apariencias, resulta a propdsito el analisis sobre un tema que
pareciera ir de la sociologia a la escultura, de la escultura al tema de género y de
la perspectiva de género de regreso a la escultura a través de problematizar

acerca de la representacion.

En el terreno del arte y especificamente en la escultura, retomaré el concepto de

lugar, pero ahora para analizar no solo el sitio en donde el artista emplaza sus

21 Fuente: Inmujeres, DGEDE. Estimaciones con base en ENIGH 2008.
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propuestas y la relacion de éstas en un terreno social y subjetivo con el entorno,
sino también en la problemética que atafie a este ensayo, el de la representacion

del sujeto femenino.

En torno a la escultura posmoderna, Rosalid Krauss nos plantea una vision que
hasta nuestros dias se sigue complejizando, nos describe que existe un campo
expandido para la escultura y que no solamente a escultura se dedica a la
creacion de objetos tridimensionales plantados sobre un pedestal, se genera un
analisis acerca del monumento, del lugar de emplazamiento y de como explicar los
cambios que ha experimentado la escultura en los tiempos de la posmodernidad,

entre la pintura y la arquitectura.

Ademas sabiendo que la arquitectura es funcional y que es la primera de las
artes que nos habla de la posmodernidad, replanteando el papel de la escultura,
es necesario pensar no solo en el objeto y la técnica como representacion,
también es necesario pensar en el emplazamiento de la pieza, problematizar
acerca de la relacion de la obra con el sitio especifico en donde vive y coexiste con
los individuos, la escultura es planeada para formar parte de ese paisaje
sociocultural del sujeto.

En la escultura se rompe la barrera del pedestal en la que se situaba una escultura
clasica, y la técnica no responde primordialmente a preocupaciones de
inmortalidad. La escultura cambia, se construye y se gasta junto con el tiempo y la
gente, es parte de su entorno y parte de su vida, pero sobre todo interactia con

ella en busca de una identificacion y de una reflexion.

El objeto tridimensional que ahora ya no esté en el pedestal de marmol sino en el
aparador, también es una expresion que deriva de la escultura, sobre todo,
inmersos en este mundo del sistema de los objetos, como lo plantea Baudrillard,
entendemos que es necesario también abordarlo desde la escultura, y
contextualizando con una de las preocupaciones de mi investigacion: la
agalmatofilia, que surge por la representacion de la mujer, que en principio fue en

esculturas y ahora en el objeto “mufieca”
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¢,Como representar en la escultura el cuerpo de la mujer si la mujer ya no se

siente identificada en su propio cuerpo?

Hay una busqueda infinita para acercarse a los canones de belleza, cosa que
siempre ha existido, pero ya no solo estamos hablando de la emulacion, donde la
mujer se viste, se disfraza, se maquilla; estamos hablando ahora de una
suplantacién. La mujer quiere transformar por completo sus rasgos porque su
cuerpo no la contiene, y busca en lo minimo tener una personalidad auténtica,
reflejo de su experiencia de vida, porque necesita estar dentro de los parametros
estéticos que complacen, entonces la mufieca ya no representa a las mujeres, las

mujeres buscar representar a las mufiecas.

Entre la idolatria, los trastornos que ha generado el mundo de las apariencias.

¢ Por qué preferir a una mufieca sobre una mujer?

El cuerpo como un
objeto contenedor del
sujeto, ha cambiado
para ser en si mismo
el sujeto, entonces es
un triple engafo, la

representacion
femenina es la

representacion de un

llustracion 8: Imagen tomada de |a pégina oficial de Cindy Jackson No-sujeto. Como ejemplo
basta un botén para dar

click en el website de Cindy Jackson, la mujer que sofié con ser Barbie quien vive
orgullosa de haber transformado su cuerpo y se ha hecho millonaria vendiendo
libros de consejos sobre cirugias y tratamientos de dermoabrasion, orgullosa de su
nueva personalidad, de su nueva identidad, escribe: “When | was six years old my
parents bought me a Barbie doll, which served to fuel my escapist fantasies. In my
imagination | dreamed of a happy and glamorous life for my doll. Through Barbie |
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could glimpse an alternative destiny” (Jackson, 2008) *’Esas fantasias de
escapismo se refieren a la necesidad de su psique por existir en un cuerpo
distinto, en un cuerpo ¢mas bello? Recordemos que la belleza varia a través del
tiempo, seguramente hubiera sido mas comodo para la sefiorita Jackson vivir en el
barroco y en la idealizacion de belleza de Rubens, para quien Helena Fourment,
Su esposa, era prototipo de belleza, con su carnicidad y su cabello, y exaltandola
le dio vida a Las tres gracias y a la Venus del espejo quienes poseian su rostro y
figura.

Sin embargo, Cindy es una mujer que busca provocar el deseo, ser hermosa:
Applying the principles of beauty | learned as an art student, including centuries-old
rules of facial and body proportion, along with some basic anthropological laws of
human attraction, | drew up a plan based on the following Wish List. (Jackson,
2008)%

El Caso de Cindy Jackson es muy diferente al de la Artista francesa Orlan, quien
en su trabajo busca precisamente donar su cuerpo al arte, y desde el feminismo,
lo Ultimo que desea es ser deseable, porque esta en contra de la idea de pensar el
cuerpo como un simple objeto de consumo, ella se ha mas bien apropiado de su

cuerpo. En una entrevista la artista menciona:

... la cuestién del cuerpo propio sigue siendo el caballo de batalla de las
feministas. ¢Recuerdan a sus mamas en los setenta dejandose engordar,
rehusando maquillarse, vistiendo ropa de talla extra large?, muy probablemente

andaban en busca de respuestas a preguntas que también son las de

?2 Cuando yo tenia seis afios de edad mis padres me compraron una mufieca barbie que me sirvié
como combustible para mis fantasias escapistas. En mi imaginacion yo sofiaba una linda y
glamorosa vida para mi mufieca. Yo pude vislumbrar un destino alternativo. (traduccidn realizada
por Lorena de la Pefia)

2 Aplicando los principios de belleza que aprendi como estudiante de arte, incluyendo siglos de las
viejas reglas de la proporcion del cuerpo y rostro, apoyada de algunas reglas basicas
antropolégicas de atraccibn humana, estructuré un plan basado en la siguiente lista de deseos.
(traduccién realizada por Lorena de la Pefa)
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Orlan:¢,Qué ética existe para los cuerpos de las mujeres?, ¢ qué puede significar
para mi la ética del cuerpo propio?, ¢qué relacion tiene con mi deseo y mi
identidad? (L6pez Vega, 2000-2003)

En Orlan, el propésito es denunciar como la imagen de la mujer ha estado
sometida a una construccion estética en la que ella nunca fue la protagonista. Una
muestra de que no utiliza la cirugia plastica como forma de embellecimiento o
rejuvenecimiento fue su séptima operacion, en la cual le fueron implantadas en
las sienes, a modo de cuernos, unas protesis que habitualmente se utilizan para

realzar los pdmulos

La visién del resultado final no puede hacernos sino recordar las metamorfosis ya
citadas, ideadas por los fisonomistas, y situar el rostro de Orlan entre una de esas
hibridaciones, pero no ya entre el animal y el humano, sino entre éste y ese nuevo
prototipo que promete la ingenieria genética. Un rostro, es cierto, sobre el que
podremos ejercer, como hace Orlan, nuestro derecho a construir la imagen propia
- el derecho de propiedad sobre nuestra apariencia, sin embargo, resulta

quimérica la posibilidad de crear una identidad fisonémica a
la carta, cuando estas opciones se constrifien a los

arquetipos del actual sistema.

Por ello si hablamos de la cibernética, de las mufiecas de
uso sexual, de la realidad virtual, entendemos que al
parecer la mujer busca anularse a si misma, y la pérdida
de identidad y de autovaloracion de ésta, propaga el
fendmeno, por lo cual no se puede juzgar sélo al hombre
por convertirla en un ser prescindible, y reemplazarla por

un objeto de simulacioén.

llustracion 9: Francis Picabia,  pgr yn |ado, entonces, el arte ha perdido su posicion

“Retrato de una joven

americana en estado de dominante en el espacio de la representacion sensible, y
desnudez”, Julio 1915.

por el otro, tiene lugar un proceso de apropiacién y de
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distincién respecto de la utilizacion de las imagenes del disefio, la publicidad y los
medios.

Finalmente, el problema del lugar, abordado por Augé desde la antropologia,
ligado con el planteamiento en la esfera del arte y la no-escultura, traspolado a la
idea de cuerpo y la representacion de éste como un no-lugar, no-escultura 'y no-
sujeto, da espacio para analizar este objeto en medio de los modelos econémicos
actuales y la tendencia globalizadora, en donde el individuo ya no solo no
pertenece a un espacio geografico o cultural, sino se ha desplazado de su lugar
ontoldgico.

La posibilidad recortada de generar un discurso a través de la representacion, de
un sujeto por sus caracteristicas visibles y seleccionadas por un sujeto ajeno .
Pensar en cémo la mujer responde ante su necesidad de ser deseada porque ella
es un sujeto deseante, es un contenedor de seduccion y puede irradiarla.

Para ilustrar estos conceptos de representacion, enmarcando el discurso dentro
de los planteamientos de las vanguardias que sucedieron en el siglo XX y esa
gran pelea en contra de la representacion, habria que hacer evidentes algunas

diferencias importantes entre la pintura y la escultura.

La pintura representa de manera total, es siempre una ventana falsa. La escultura
existe, es, podria, y se le ha dotado de identidad propia, de un valor que mas alla
del objeto representado, es un objeto y posee unicidad, el aura de la que habla
Walter Benjamin.

Un ejemplo perfecto de como una maquina puede humanizarse y tomar
cuerpo,es la serie de maquinas de Francis Picabia. En su obra Joven americana
en estado de desnudez. (1915), Picabia representa no propiamente un desnudo
femenino como hubiésemos imaginado; al contrario él representa una bujia del
motor de un automdévil. En esta obra vemos como el artista impregnado por la

libertad dadaista, hace una inversion de significado gracias a la relacion de signos
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gue no tienen nada que ver entre si. Pero si nos detenemos a analizar lo que
sucede en esta imagen, veremos que lo que tratdé de representar Picabia, no fue
otra cosa que la materializacién del deseo maquinal. Deseo maquinal que va a
tomar forma en su maxima expresion, afios mas tarde con el Pop Art. Vemos
escrito en la bujia la palabra for-ever (por siempre). Esto nos hace pensar en un
concepto idealizado del amor eterno.

La mujer como objeto de deseo, explotada en la publicidad, es equiparada con
una bujia de automavil que representa de una una otra manera el objeto de deseo
del hombre moderno. Esta obra materializa la clave para acceder a la modernidad,
pieza fundamental que hace posible que el engranaje de la modernidad funcione
a la perfeccion.

El poder de la representacion es la herramienta de la pintura, de significar. En el
caso de la escultura existen los significados pero también la pieza existe y es por
si misma un objeto tangible, ciertamente existe en la escultura el placer de la
textura del objeto, ademas de lo visual.

El tacto en Bernini y el marmol carnal de su Perséfone, la Magdalena tallada en
madera de Donatello son ejemplos que nos permiten ilustrar como es que la
escultura ocupa espacio fisico, es materia. Ademas, y dependiendo los materiales
con que la escultura ha sido realizada podemos hablar de aromas, como el
encino, las resinas, el bronce. En el proceso creativo los laa experimentacion del
artista con los materiales son generadores de ese vinculo, ese amor pigmalednico
gue surge en el creador.

Entonces, entre el romanticismo y el resultado de las indagaciones de mi objeto
de estudio puedo entender que la escultura es una posibilidad para la
representacion de la mujer, una posibilidad que por su caracter objetual, no solo
por significar, también por ser, es capaz de provocar deseo. Sin embargo, la
escultura y hoy en dia las mufiecas, siguen siendo y siempre seran objetos, y
sobreponerlas ante el sujeto es una valoracion erronea de la naturaleza del ser

humano.
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2.2.2 ldentidad, Autobiografia y lo abyecto femenino: Cindy Sherman,

Louis Bourgeois y Kiki Smith

En este apartado, revisaremos la obra de tres artistas contemporaneas, dos
escultoras y una fotografa. Las tres forman parte de la inspiracion y de la reflexién
gue persigue esta tesis, pero también y sobre todo, seran referente para la
aplicacion plastica que se genera por y a partir de esta investigacion.

Las llamaremos “Galateas” porque se revelan de alguna manera, desde sus
respectivas trincheras, a la vision heredada de mujer como objeto de
deseo/consumo masculino, y proponen también a partir de la figuracion, una
generacion de objetos o de imagenes que desmontan la idea clasica de mujer en

la figuracion.

Por un lado deconstruyen y fragmentan, pero observaremos en cada una, el afan
gue las lleva a esta labor creativa es contrario al de nuestros pigmaliones, no es el
consumo sobre lo femenino, sino una busqueda identitaria, un ejercicio
autobiogréafico que disecciona su pensamiento y también su cuerpo, pero en un
sentido mas cercano a lo que plantea Deleuze en su concepto de deseo en El

cuerpo sin 6rganos que hemos revisado en el capitulo anterior.

Tanto en la obra de Sherman, Bourgeois y Smith, como en la aplicacion artistica
propuesta para esta tesis, encontramos rasgos de autobiografia, lo cual da lugar a

una reflexion sobre este recurso dentro de una investigacion contemporanea.
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llustracién 10 UNTITLED267 1992 Cindy Sherman

...en cuanto a mi misma, siempre conservé una comilla a la izquierda y
otra a mi derecha. De algin modo “como si fuese yo” era mas amplio
gue si lo fuese- una vida inexistente me poseia toda y me ocupaba como
una invencién. Solamente en la fotografia, al revelarse el negativo, se
revelaba algo que, inalcanzado por mi, era alcanzado por lo instantaneo:
al revelarse el negativo también se revelaba mi presencia de
ectoplasma. ¢Fotografia es el retrato de algo céncavo, de una falta, de

una ausencia? (Lispector, 1969, p. 34)
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2.2.2.1 Autobiografia social: Cindy Sherman

Comenzaremos con la obra de Cindy Sherman, la cual es una de las mas
revisadas en el arte contemporaneo en el ambito de la fotografia, el feminismo y
sobre todo, resulta fundamental por ser contenedora de los preceptos de la
posmodernidad, sirve perfectamente para ilustrar cualquier compendio de arte
contemporaneo y funciona para los estudios de género y autobiografias. “Su obra
es una especie de deconstruccion que utiliza la pose como medio para cuestionar

la auténtica “subjetividad” del autor” (Guasch, 2009, p. 85)

Sobre esta artista, para este proyecto, recogeremos varios aspectos, en primer
lugar, una admiracién por su obra, tanto en calidad como en contenido, ha sido
inspiracion y fue en un momento, para la artista que presenta esta tesis, un
hallazgo que permiti6 que la labor creativa continuara en pie y encontrara
espejos contemporaneos.

Estudiaremos a Sherman porque su obra genera reflexiones sobre lo femenino,
se convierte en una autobiografia social, y permite traslucir los arquetipos

femeninos que existen en la Historia del arte y en sociedad norteamericana.

Otro aspecto que de Sherman nos interesa es que al recuperar la obra de Hans
Bellmer, se convierte en Galatea vengadora, y deja ver el desgarre sufrido por
las mujeres al enfrentarse a la obra de este artista, luego, propone una serie de
apropiacionismos a la obra del artista, en las cuales deja ver una marcada
perspectiva de género, .

Aunque la herramienta principal de esta artista es la camara fotografica, y sus
soluciones son bidimensionales, parte importante de su trabajo son los moldes
que utiliza para la creacion de las extremidades, mascaras, pelucas, vestuarios y
demas utileria que fabrica y que resulta parte importante de su labor artistica. Por
ello, aunque fotdgrafa, el trabajo de Sherman traspasa esa categoria dentro de las
artes visuales, ya que:“Para describir el trabajo de Sherman hay que reconocer
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gue ella no es realmente fotdégrafa, sino una artista que utiliza la camara como

herramienta, como otros utilizan las pinturas y el pincel” (Guasch, 2009, p. 77)

Sherman siempre esta presente en sus fotografias, sin embargo, siempre es ella
y nunca es ella, el trabajo de Sherman no es realmente autobiografico, no realiza
autorretratos, sus fotografias son montajes premeditados, realizados con un fin
especifico, como diria Ana Maria Guasch “Sherman no narra su vida, ni realiza un

autorretrato. Todo funciona de forma alegérica” (Guasch, 2009, p. 82)

llustracién 11 Untitled 255 1992 Cindy Sherman

Sin embargo, su trabajo retoma realidades, deja ver espectralidades de la
sociedad a través de imagenes seleccionadas del cine, el arte y los medios
oficiales de comunicacién. Al aparecer interpretando estos roles, soslaya las
libertades y a las identidades predeterminadas por la sociedad, esa necesidad
identificatoria para con los personajes construidos que jamas podran ser

completados por los seres humanos comunes y corrientes.
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Vislumbramos asi, a la mujer como objeto de deseo, de consumo, como una

pausa en el comercial, como un poster publicitario de placer y feminidad.
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Me extendi sobre la hierba, con el craneo apoyado en una gran
piedra plana y los ojos abiertos a la Via Lactea, extrafio boquete de
esperma astral y de orina celeste, que atravesaba la béveda craneana
formada por el circulo de las constelaciones; esta rajadura abierta en la
cima del cielo y compuesta aparentemente de vapores de amoniaco,
brillantes a causa de la inmensidad, en el espacio vacio, se desgarraba
absurdamente como un canto de gallo en medio del silencio total; era un
huevo, un ojo reventado o mi propio craneo deslumbrado vy

pesadamente pegado a la piedra proyectando hacia el infinito en

imagenes simétricas. (Bataille, La historiadel ojo, 1994 (original 1928), p.
73)

llustraciéon 12 Sin titulo 1992 Kiki Smith
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2.2.2.2 . Lo abyecto en Kiki Smith

En el mundo de la escultura contemporanea, parece que los medios
tecnoldgicos, avatares, simuladores, y demas recursos cibernéticos apagan las
luces para las técnicas plasticas clasicas como el bronce, marmol, etc. El valor de
perdurabilidad de esos materiales, parecen destinarlos en la contemporaneidad, al

mercado del arte decorativo, a monumentos politicos y religiosos.

Por otro lado, las técnicas tradicionales, como el tejido y la cartoneria, aunque
tienen su nacimiento en la artesania, hoy en dia pueden configurar un valioso

discurso.

La obra de Kiki Smith, recupera materiales indiscriminadamente, tanto clasicos
gue han llevado a la escultura a sus maximas representaciones que conocemos
desde ejemplos griegos y romanos, como técnicas que en algin momento se

pensaron exclusivas para las artes menores.

Lo importante en el arte contemporaneo es el discurso, inmersos en una
disertacion politico y socio-cultural, la obra de Smith nos sumerge en un
razonamiento artistico donde navegamos cruelmente entre la belleza y la

confrontacién, observando cuerpos bio-politicamente asignados.

La obra de Kiki Smith, no tiene limites técnicos, ni tampoco se encuentra limitada
al comprometer su trabajo a un mero fin de panfletaria feminista, la artista, siempre
activista social, aunque muy importante para la lucha de géneros, hoy en dia esta
abierta a distintas reflexiones.

En este sentido, existe una coincidencia clara con el proyecto de Kiki Smith y la
obra que se presenta en este trabajo, porque la aplicacion artistica propuesta, es
un claro reflejo de feminidad, pero al igual que Kiki Smith, no es el de una
feminidad asumida en el estereotipo biopolitico asignado acorde a la anatomia
sexualizada, es un ejercicio intimo, reflejo de una educacién si, pero también de

un posicionamiento afectivo.
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By the 1980s attitudes toward representations of the body that derived from
erlier Surrealist practices mingled easily with the legacys of body art, feminist
performance, posmodernist appropriations, parody and critique, and an
expanding politics of the transgressive body sculpture. (Chadwick, 1998, p.
20)24

La obra de kiki Smith, puede ser descrita metaféricamente como lucen varias de
sus obras, la obra en su conjunto son secreciones corporales de Kiki Smith, de su
cuerpo sin 6rganos®, abyecciones del psique, porque no tienen el sentido
autdmata que pretendi6 tener el surrealismo, son calculadas, pero sensibles, son

obras davastadoramente empaticas para con lo femenino.

Kiki Smith’s misshapen females viscerally bear, and bare, the sings of their
femininity as they maniffest the hidden markings of the femenine. Although she
has resisted conscious self-representation as a motivationg factor in her
female images, her work_ with its echoes of the Surrealist informe_ has
significantly reshaped the contemporary female body in representation.
(Chadwick, 1998, p. 20)*

Es aqui donde ligaré el trabajo de Sherman con Kiki Smith en la serie de piezas

gue realiza sobre lo abyecto.

** para la década de 1980, las actitudes sobre la representacién del cuerpo se derivaron de
practicas surrealistas previas, se mezclaron facilmente con el legado del body art, performance
feminista, apropiaciones posmodernas, critica y parodia, y politicas en expansién de esculturas
transgresoras del cuerpo. (traduccién realizada por Lorena de la Pefia)

> Véase capitulo 1.2.2

*® Las deformidades femeninas de Kiki Smith soportan,y desnudan los signos de feminidad como
ellas lo manifiestan en marcas escondidas de lo femenino. A pesar de que se ha resistido a una
auto representacion consciente como un factor motivador de sus creaciones femeninas, su trabajo
_con esos ecos de un surrealismo informe_ Significativamente ha reformado la representacion
contemporanea del cuerpo femenino. (traduccion realizada por Lorena de la Pefia)
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Como fue revisado en el capitulo 1, el deseo y la construccidon social que
tenemos sobre lo prohibido, es una decision cultural, que a través de la

educaciéon generacional ha sido mantenida y tomada por absoluta y verdadera.

Sin embargo, esos fluidos son, en gran parte los que contrapone a la novia
inorganica de la que habla Pilar Pedraza, con las mujeres que expiran y se mojan
no en lagrimas como una magdalena penitente o leche como una madona
nodriza, tampoco sudor como las brillantes esculturas de marmol con senos
erguidos que parecen mojarse en sudor con razones pasionales; los fluidos
menstruales que plantean Kiki Smith y Cindy Sherman aluden al vomito, a

sangre, fluidos que inundan el terreno del arte en un ambiente escatoldgico.

Provocan sensaciones de trasgresion porque asi lo tenemos aprendido, tanto en
las fotos de Sherman como en el trabajo de Kiki Smith encontramos un gran
cuidado en la presentacion y factura de sus obras, la luz es bellamente expuesta
sobre los brillantes desechos humanos de un mundo de consumo, porque como
diria Slavoj Zizek, tendriamos que aprender a mirar lo bello en lo que nos rodea
ahora, en la basura, ya que nosotros mismos hemos devenido en eso, en mares
de basura.

Pero naturalmente, y a pesar de cualquier tecnologia, la composicion organica
del cuerpo, es una caracteristica que los pigmaliones querian eximir, la respuesta
de Galatea es contundente y en primera persona: vivo y soy organica, estoy viva
a partir de mi composicion corporal, la cual incluye también mis érganos, no sélo
los reproductivos que se velan ante un vello pubico cuidadosamente rasurado,
son también y sobre todo, visceras, palpitaciones, pus, sangre, sabores dulces,
amargos, salados, como lo es mi piel que es mas tdpica que utdpica.
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llustracion 13 Kiki Smith: “Tale”, 1992.

llustracién 14 Kiki Smith “Untitled” 1994.
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¢Me dices que mi nombre es la ambivalencia?, piensa en mi
como Shiva, con un cuerpo de muchos brazos y piernas y
con un pie en la tierra color café, otro en lo blanco, otro en la
sociedad heterosexual, otro en el mundo gay, otro en el
mundo de los hombres, de las mujeres, un brazo en la clase

obrera, los mundos socialistas y ocultos. Un tipo de mujer

arafia colgando por un hilo de su telarafia (Anzaldua, 1988,
p. 165)

llustracion 15 Louis Bourgeois, “Maman”, 1999.
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2.2.4 El anti-Edipo de Louise Bourgeois

A Louis Bourgeois le pusieron el nombre de su padre y ella era su favorita. Nacio
rodeada del ambiente francés, en una familia conservadora, o al menos ella crecio
con esa vision, hasta descubrir la infidelidad de su padre, lo cual nunca pudo
disculpar.

El dolor de su madre la dej6 marcada de por vida: Se sentia traicionada por su
padre, no perdonaba la tolerancia de su madre y sentia celos de la amante.
(Marshall, 1995, p. 14)

La obra de Bourgeois resulta para este trabajo, un espacio de encuentro,
inspirador y confrontador al mismo nivel. Despiadadas esculturas que revelan las
sensaciones de la artista que las realiz6, sus miedos y dolencias, sus fantasias y
desconsuelos, es una obra absolutamente autobiografica, donde la artista se

convierte en espiral:

Las espirales representan la fragilidad de un espacio abierto. El temor hace

gue el mundo gire (Bourgeois, 1992, p. 179)

Aunqgue los miedos de Bourgeois son asunto de la escultora, ese reflejo creado
provoca sensaciones fractales, el miedo en su reflejo empodera, se convierte en
ferocidad y valentia, asi, a través del uso de formas félicas que pudieran ser

aterradoras, las vulnera y se redime como mujer.

En la construccibn de sus piezas Eyes y todas las que toman al ojo
simbdlicamente, dota a su obra de una mirada penetrante, esa mirada perspicaz
podria ser leida metaféricamente, pero al mismo tiempo habla de una realidad,
poniendo de manifiesto el ojo que indaga, esa ventana insaciable del espiritu

humano que se asoma, que mira al mundo
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La mirada voraz que representa Bourgeois en su obra tiene que ver con la
concepcion surrealista de André Bretdon que dice que el ojo existe en estado

salvaje.

“El falicismo redondo del ojo, en su brillo falico se tensa entre el ojo ciego del
“padre” y la mirada del sol, tal vez la Gnicamente la que todo baja su mirada,

salvo si se esta ciego” (Assandri, 2007, p. 72)

Los ojos contrapuestos en los espejos como en su pieza Eyes ans Mirrors 1989-
93, se refieren en el terreno de Lacan al espejo, y también, dicho por la propia
artista, a la aceptacion de uno mismo, no a través de la imagen mimeética, sino del

reconocimiento desde el interior.

La violencia siempre aparece manifiesta en la obra de Louise Bourgeois, es una
mujer afable y dulce, pero al mismo tiempo, la venganza es la cuchilla brillante de
sus piezas, es el agalma, el brillo falico del ojo, el mismo brillo de la sangre que

escurre, que refleja la limpieza de la cuchilla en una guillotina.

De Francia es Bourgeois, heredera de la sangre y las conquistas napolednicas,
mujer de lucha, victoriosa como aquellas primeras impresionistas, sin embargo, en
contraste de Mary Cassat que se conformaba con escenas costumbristas,
Bourgeois parece aludir a la guillotina en el desmembramiento de cuerpos, en su
anatomia, sin embargo, es tan empatica y sutil, que lo que amputa en ella es lo
gue exhiben sus piezas, tumores de miedos que se han extirpado de la mente de
la artista.

Por un lado el peso de la cuchilla de la guillotina que tiene que ver con un corte,
con la separacion de la vida y la muerte, del cuerpo y el alma, del cordon umbilical
de la madre, pero también la guillotina como un personaje de suprema importancia
en la historia de Francia, su pais natal, un instrumento que en pro de la revolucion,
cortaba cabezas, lo mismo a un rico que a un pobre, a un esclavo que a un rey, un
instrumento democratico, pero que también se constituyé histéricamente como

una de las obras mas perversas.
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Voltaire decia: “No estoy de acuerdo con lo que dices, pero daria la vida por
defender tu derecho a manifestarlo”, entonces la represion que se vivié en Francia
en el siglo XVIII e inicios del XIX con este artefacto, ilustra perfectamente los
pensamientos de Michel Foucault en Vigilar y Castigar, se cortaba la cabeza de
guienes pensaban diferente.

Mi tema es la crudeza de las emociones, el efecto devastador de las
emociones por las que pasa uno. Los materiales son mi medio. Estan ahi para
servirme, yo no estoy ahi para servirles...A mi no me interesa la belleza de la
piedra. La doy por hecho...La resistencia de la piedra es total. Lo que haga
uno se vera. No va a dar. No hay nada en la obra final que uno no le haya

dado con el cincel y el martillo (Bourgeois, 1992, p. 12)

Pareciera lejano e inconexo, sin embargo, no debemos olvidar que un artista
contemporaneo inevitablemente esta también constituido por la historia de su pais,
ademas de su biografia personal. Asi que la obra de Bourgeois siempre contiene
aromas franceses de revolucién y pensamiento ilustrado, en la vena lleva algo de

Simone de Beauvoir.

Tanto Bourgeois como Beauvoir comparten una incomodidad con el espacio
doméstico como el Unico nicho designado para las féminas, como el trono
apretado que no permite levantarse de una posicion, que deforma el cuerpo y deja

ver tan sélo a través de ventanas fijas.

El espacio doméstico en la obra de Bourgeois es recurrente, y uno de las obras
que fueron objeto de la reflexion anacrénica de la artista es una obra de Raoul
Ubac, su maniqui titulado Manneqquin dressed by André Masson expuesto en
1938 en la exposicion internacional de surrealismo en Paris, el impacto que
provoco en Bourgeois quien estaba abordando un discurso del drama anti-edipico

en su escultura, tuvo frutos.

En esa edicidn del festival surrealista, la entrada de la galeria de las Bellas Artes

recibia a los asistentes con una serie de maniquis a manera de guardias.
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El Maniqui de Ubac representaba un cuerpo femenino, estaba desnudo, y llevaba
la cabeza cubierta por una jaula que tenia la puerta abierta a la altura del rostro
gue a la vez llevaba la boca cubierta. La parte pubica estaba adornada de plumas

y ojos de tigre.

El hecho de que la figura tuviera esa jaula en la cabeza inspir6 a Louise y fue
como ella desarrolld6 una serie de dibujos en donde plasmaba a mujeres a las
cuales la imagen de una casa les

remplazaba la cabeza.

Aunque pareciera que las piezas de

!
Uy , .
Ve elementos en comun, realmente distan

L F o WRTT
f(v"lm"" -M; ’H]" m en el discurso por diferentes razones.
".'l;: y " L

THI "".""l ‘MM'”L‘” La pieza de Ubac disturba vy

reescribe el cuerpo femenino como un

0 los surrealistas y Bourgeois tienen
!

objeto ajeno, exotizandolo, creando
una yuxtaposicion de elementos e
imagenes de la feminidad ejerciendo
un control masculino fetichizante, por
ejemplo al decorar con flores y plumas
la zona erdgena se puede leer el
llustracidon 16: Raoul Ubac: "Manequin dressed by Andre simbolismo al sustituir SignOS de la
Masson" , Exposicion Nacional de Surrealismo. 1937

naturaleza por sitios de placer sexual

femeninos.

Por otro lado, la propuesta de Bourgeois problematiza acerca de la identidad de
la mujer en dénde la casa tiene poderosas connotaciones de control que la
silencia y la oprime dentro del espacio de un hogar que la detiene para expresarse
en diferentes roles, ante los cudles ella es inquisitiva durante toda su obra:

“Después de Bourgeois, el universo del arte ya no sera el de mujeres en el mundo
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de los hombres, ni ellas tendran que expresarse en lenguaje masculino. La mujer

artista puede ahora hacer realidad sus propios deseos” (Herkenhoff, 1995, p. 33)

Asi vemos que mientras Ubac elabora un discurso con una carga erotizante, en
dénde el maniqui es un esquema fetichista, una arquitectura de deseo que se va
complejizando con diferentes objetos simbdlicos de cargas sexuales que generan
un ejercicio de poder el creador: Pigmalién dominando su pieza artistica.

Bourgeois a pesar de también ocupar el esquema del cuerpo para alterarlo de
manera literal o metaférica, expresa sobre todo, un discurso en términos
biograficos?’, literarios o alegéricos, pero siempre ejerciendo el papel de Galatea,
y aunque logra elaborar piezas que reflejan un erotismo claro, es posible encontrar

otros significados.

La representacion en Bourgeois descansa fuera de la categoria de objetos
fetichistas. Mas bien se convierte en significante de la percepcién personal y de la
decepcién personal, en la cual, el silencio y la represién, domesticacién y
confinamiento, vulnerabilidad y abandono, resuenan simultaneamente y se

contradicen.

Al fin es necesario aclarar que si bien Bourgeois abordaba al psicoanalisis y a las
estructuras inconscientes para reflejar en su trabajo, las respuestas arrojadas y
gue son visibles en su produccién escultérica denotan su posicion anti-edipica y

de ruptura con las mismas convenciones de los surrealistas.

Louis en su obra manifesté de forma contundente su compromiso de rompimiento

a las estructuras racionales clasicas.

Por ellos podemos afirmar que las piezas de la serie Femmes-Masson no son
surrealistas, aunque formalmente se acercan a la forma de representacion
surrealista en la cual ella camina sin formar nunca parte, pues complejiza y articula
un discurso en contra de la organizaciéon de oposicion binaria de la sociedad

modernista.

* Para el tiempo que desarrolld esta obra ya Bourgeois estaba casada y era madre de tres hijos.
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Aqui podemos tomar el discurso de Beatriz Preciado sobre que los sexos en esa
configuracion binaria forman parte del discurso politico generado en el

modernismo como una forma de control social.

La artista trabaja lo erdtico de la materia como una descarga de energia
libidinal. Si podemos hablar de la plasticidad de la libido, la obra grafica y
tridimensional de Louise Bourgeois parece ser una realizacibn a nivel
fantasmal. (Herkenhoff, 1995, p. 37)

A partir de la década de los afios cuarenta, Bourgeois comenz6 una serie de
esculturas en madera en la que emergian figuras totémicas de lo masculino y lo
femenino, y que a la vez, de alguna manera evocaba los objetos que habian
producido Marx Ernst , Alberto Giacommeti, Hans Bellmer, Marcel Duchamp entre
otros.

Fue en la década de los afios sesenta cuando su trabajo volted la vista al terreno
de la representacién del cuerpo, entonada con los artistas que rechazaron la
geometrizacion minimalista en pro
de la encarnacion del cuerpo, esta
vision que en realidad era deudora

del surrealismo.

Las piezas de latex que produjo
Bourgeois a partir de la primera
década de los sesenta, evocan
sensaciones exploradas a través

de la piel. Sus piezas evocan

llustracidn 17: Louis Bourgeois, "Femme maison", marmol recuerdos de sensorialidad ta’_ct“
blanco, 1994.43/4x95/8 x 3 in. (12 x 24.5 x 7.6 cm).
Colleccion particular, Foto: Christopher Burke. con tan sOlo una aproximacién

visual, esto gracias a la estructura de orificios y pasajes, mesetas del cuerpo.

Asi el trabajo que desarroll6 durante esta época devela su acercamiento a una
sexualidad biomorfa y polimorfa. Ejemplos de esta son: Portrait (1963), Sleep
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(1967) y Self portrait (1963) En los cuales se translucen formas del cuerpo
reacomodadas, fragmentos de labios, mascaras, pechos y penes.

La condensaciéon de estas figuras parece revisitar la forma en que eran
abordados estos elementos en el surrealismo freudiano. Aunque estas versiones
de Bourgeois también implican la dispersién del poder del falo, y la diseminan en
diferentes elementos, redistribuyen el poder en un esquema rizomatico, en el cual

podemos pensar en un simil con las teorias del Rizoma en Deleuze.

Sobre la parte violenta y la relacibn de Bourgeois con el padre, es importante
retomar el sentido con que los tedricos, psicologos revisan los textos e
implicaciones en el estudio del Ojo en Georges Bataille, no tomando al ojo sélo
como el instrumento del sentido de la vista, sino como objeto redondo, falico,

erotizado y erotizante:

Si para Bataille el ojo esta puesto en el lugar de la mirada, y no solo
son los ojos ciegos del “padre”, sino que su presencia también esta en
€S0 que toca, acaricia, mancha, penetra y toca deslizandose, con esos
restos, con esos despojos se producen escenificaciones en las que el
erotismo se efectia como mortifero en cada encuentro (Assandri, 2007,
p. 149)

En relacibn a la obra escultérica de Bourgeois y su contenido tenemos el
comentario alusivo a la exposicidbn que realizara la artista en México en el afio
1995: “Obra antiplatonica, no se conforma con el mundo de las ideas y las
conjeturas. Desea tener un cuerpo. La obra de Louise Bourgeois tiene algo de
iluminismo moderno, como dimension critica, en que el saber y la razén no
dispensan la corrosiva elegancia de la ironia en una nueva perspectiva

comunicativa que desafia toda falsa conciencia” (Herkenhoff, 1995, p. 32)

Bourgeois como todas las nombradas Galatea creadoras, son personajes que
develan una realidad distorsionada.
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Entre lo abyecto, la inconsciencia, la maldad femenina, se dibujaron esquemas
disidentes, tanto Pigmalion como Galatea comparten un espiritu revolucionario,
unos desdibujando el esquema de lo real para construirse un objeto de deseo
propio e independiente.

Las otras, criaturas que se emancipan como el rebelde “Nuevo Prometeo” quien
desobedece a su amo. Pero estas galateas no son mujeres desagradecidas, ellas

no construyen un amo nuevo, ellas deconstruyen su propia efigie.

Deconstruyen a la mujer porque ha sido construida de forma absoluta en un
esquema en el que ella ya no mas se reconoce, de-construir a las mujeres siendo
mujeres, y no para re-construirlas después, sino para expandir el sentido de su

existencia

Reconstruir a las mujeres reconociendo no sélo el cuerpo fisico como la parte que
las identifica, reconociendo la razon femenina y dando una vital importancia a la
afectividad, porque es la afectividad la que permitird darle un cauce a esta
reconstruccion, la que podra aglutinar el sentido de la existencia femenina, la que

le puede ayudar a la razdn a ser empatica con la mente del otro.

116



PARTE 2



3: Una aplicacion Artistica
3.1 Antecedentes

Esta segunda parte de la investigacién tomara un distinto sujeto en la narracion,
no restando seriedad al compromiso y a la descripcion de los objetivos del trabajo
presentado, me dirigiré en primera persona al lector, ya que existe en este caso,
un vinculo afectivo con el trabajo presentado, y como fue descrito a lo largo de los
capitulos que constituyen la primera parte de esta investigacion, la afectividad es

un recurso a recuperar en este proyecto.

Quiero comenzar este capitulo, compartiendo mi postura a favor de que en una
institucion como la UNAM se realicen proyectos de investigacion capaces de
generar reflexion, investigaciones que busquen repercutir y contribuir en el ambito
social para lograr la convivencia en un mundo mas justo, plural y equitativo, dando
cabida al desarrollo en los campos del arte, los estudios sociales, cientificos y

tecnolégicos sin perder de vista nunca el humanismo .

El proceso creativo llevado a cabo durante la maestria responde a una
preocupacion que nace en momentos de adolescencia, y que me ha acompafiado

a lo largo de mi biografia.

Soy Licenciada en Artes Visuales por la ENAP, en la modalidad Pintura Mural, y
desarrollé para mi tesis de licenciatura un proyecto sobre el arte popular y tres
figuras de la cartoneria popular mexicana, en esa ocasion desarrollé un proyecto
tedrico-practico en el cudl investigué a la catrina, el alebrije y el judas en la
tradicion popular mexicana y presenté una propuesta de autorretrato esculto-
pictérico retomando estas tres figuras.

En la pieza del alebrije la idea de autorretratarme conformando una escultura con
partes fragmentadas de mi cuerpo y extremidades animales no fue nueva ni ajena
a las preocupaciones profundas de mi labor creativa. Por un lado, la escultura me

permitia hacer tangibles mis ideas en forma tridimensional, y por otro, la
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incorporacion de elementos animales a mi representacion reconfiguraban mi
identidad y me permitian realizar metéforas de mis experiencias afectivas por

medio de alegorias animales.

Pero los antecedentes de mi proyecto actual, sobre la mufieca como
representacion defragmentada de lo femenino tienen un origen anterior al hecho

gue les acabo de mencionar.

Cuando comencé a pintar, siendo
adolescente, aparecian en mis cuadernos,
primeros lienzos y acuarelas, unas mufiecas
desgastadas, fragmentadas, sexuadas, que
me han generaron desencuentros con
familiares, profesores y amigos en distintos
momentos, pero que siempre regresaban de
forma recurrente como las villanas y las
victimas de las historias narradas en mi

produccion pictorica.

La razén fundamental de realizar esta

llustracidn 18: Lorena de la peia,"El monstruo investigacién fue retomar a estas muﬁecas,

de mivida ", cartoneria popular mexicana,2008.

enfrentarlas y sacarlas a jugar.

Durante mi formacion artistica he descubierto técnicas que han aportado mucho
a mi desarrollo creativo, nuevos materiales que reinventan el lenguaje y refrescan
mis discursos, ya que estoy convencida, que es de suma importancia que la obra
de un artista contemporaneo, sea cual fuere su técnica, esté concebida con

respeto a la pieza misma y al receptor de la obra.

Entre los materiales que ya manejaba con facilidad desde mis inicios estan la
cartoneria popular mexicana, he llevado a cabo durante casi 10 afios actividad en
talleres y produccion en venta y como parte de mi coleccién particular, porque la

cartoneria es un material muy noble, y ademas para mi representa
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discursivamente un discurso
ejemplar, ya que me permite
policromar mis piezas, y en mi
trabajo, el color es wuna

columna importante

Debo mencionar, que el titulo
de esta segunda parte se

refiere a “Una aplicacion

artistica” 'y  aunque la

llustracién 19: Lorena de la Pefia”Pertenencias”2001, tinta china sobre modalidad que cursé en la
papel. L,

maestria fue escultura, los
vehiculos creativos que he usado cruzan los territorios de la disciplina
tridimensional, el cual es capital, pero también en éste discurso estan incluidas

obras bidimensionales, por lo cual he abierto el espectro denominativo.

Al cambiar el objeto de representacion tridimensional, utilizado en el campo de la
escultura, expandirlo en el sentido que utiliza Rosalind Krauss, y tomar en cuenta
un objeto manipulado, de construido, fragmentado como esquema de
representacion de lo femenino. Genera la reflexion en pensar si el término de “lo
femenino” también debera deconstruirse y reconstruirse tomando en cuenta la

experiencia, la memoria e incluir una vision del hoy llamado giro afectivo.

En una de las piezas utilicé el interaccionismo simbolico como metodologia
confrontando a los sujetos con el emplazamiento de una pieza en un sitio

especifico
Marco referencial constructivista utilizando los estudios de género.

¢, Como entonces hablar de una investigacién con repercusiones sociales si ésta

se fundamenta en razones de una experiencia subjetiva?

Si pongo duda al objeto, no puedo terminar solo con la construccion de objetos
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El resultado de la investigacion no ha sido solamente la produccion de piezas
artisticas, se ha convertido en la reconsideracion de la labor creativa, social y un

replanteamiento existencial del sujeto que soy, y del espejo en el que me miro.

3.2 Experimentacion plastica:

A la par del proceso de investigacion, elaboré una bitacora de trabajo en la cual
me concentré en el desarrollo creativo y en la fundamentacién de ideas para la

produccion de las piezas finales.

Durante este ejercicio elaboré bocetos en lapiz, acuarela, tinta china, acrilico,
collage y dleo. De igual forma, desarrollé piezas tridimensionales en plastilina,
carton, cera, resina, tela, yeso y espumas.

El resultado fue amplio, por lo cual he decidido mostrar parte de este proceso a
través del registro fotografico de algunos ejemplos. La experiencia de cada uno de
los ejercicios de maquetacion fue muy interesante, me permitio encarnar a las dos
figuras analizadas en la investigacién desarrollada en la primera parte de este
libro.

Por un lado, fui Pigmalion y construi las figuras que seleccioné segun mis
emociones y perspicacia, inventé objetos de representacion femenina
fragmentados, mutilados y verti en el proceso las experiencias que sucedieron en

ese momento que yo cursaba la maestria.

Por ello, mis muiiecas se convirtieron en extensiones de mi, realizarlas era como
extirpar tumores desgarradores después de experiencias inesperadas que se

presentarian en mi vida en ese momento.

Durante esta maestria conoci el dolor, vivi cambios drasticos en mi cuerpo por
crisis emocionales causadas por desafortunado episodio de violencia que vivi.
Comprobé también que mis disertaciones sobre el tema que he tratado no son

causa de una presuncién o de una inquietud que yo tuviera sobre la violencia
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contra la mujer, este texto y sus resultados, fueron instrumentos de
empoderamiento del sujeto que soy, que se levantdé de una de-fragmentaciéon y
gracias a esta misma investigacion fue que pude superarlo y enfrentarlo

sintiéndome ahora de-construida y liberada.

Mientras leia y revisaba mis apuntes para estructurar mi pensamiento y
desarrollarlo en los capitulos de la primera parte, comencé a desarrollar bocetos
en mi bitdcora de trabajo, para ello, comencé con mi experiencia personal y reuni
mis mufecas de infancia y pubertad, fueron ellas mis primeros modelos, ya que
ademas de ejercitar mis capacidades técnicas al realizarles bocetos, me confronté
con esos objetos y traté de reconocer cudles eran las emociones que me

provocaba ahora y cuales fueron las que antes senti.

Recorri museos de artesanias y juguetes en todos los lugares que estuve,
buscaba dibujar para poder entender mi relacion con esos objetos. A la par, en el
taller de experimentacion plastica con mi tutora, la Dra. Alfia Leiva trabajé con
esculturas mobiliares modelando en cera, realicé moldes y vaciados en espumas,
en yeso, en resina y comencé una serie a la que llamé “mufiecas de pastel” la cual

sigo desarrollando y planeo utilizar en una exposicion futura.

Durante mi estancia en la maestria, imparti talleres de cartoneria popular en la
Delegacion Aztcapozalco y Benito Juarez en 2010 y 2011, dentro de esos
espacios desarrollé mufiecas en cartoneria. Y en febrero de 2011 realicé una
exposicion de pintura retrospectiva en la delegacion Atzcapozalco, en la cual

introduje una pieza en 6leo que recupera la tematica de esta investigacion.

Tuve la oportunidad de viajar con una beca de movilidad Internacional a la
Universidad Politécnica de Valencia, donde realicé parte de esta investigacion con
el apoyo de mi tutora la Dra. Maribel Doménech, quien me brindé apoyo en la
estructura de mi texto y aporté nuevas fuentes de informacion ademas de todo su

conocimiento como artista que trabaja esta tematica de género.

En Valencia también conté con el apoyo del Comisario y Maestro Juan Vicente
Aliaga, con quien tuve la oportunidad de cursar las asignaturas de Arte y Politica |
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y Il, ademés de conversar y obtener de su agudo y puntual conocimiento sobre el
pensamiento de las mujeres feministas, gran apoyo para entender las politicas del
cuerpo, la tematica queer y profundizar sobre el pensamiento de Hans Bellmer y
Louis Bourgeois.

En Valencia realicé piezas en cartoneria, bocetajes y escribi la mitad de este libro.
Estuve presente en “las Fallas” la fiesta anual mas importante del lugar, un

espectaculo donde la ciudad se llena de luces y de esculturas.

Durante las fallas tuve la oportunidad de estar cerca de una comunidad fallera,
conocer a uno de los artistas que trabajaron en los ninots, dibujé y fotografié esas
experiencias las cuales estan generando también resultados en mis procesos

creativos actuales.

Viaje a Barcelona, Madrid, Cadaquest, Figueras, visitando el festival ARCO
edicibn 2012 en Madrid, las casas de Dali y los museos de arte clasico y

contemporaneo que contenian algunas de las piezas que me inspiraron.

Volé a Roma tras la pista de Bernini, y dibujé angeles y fuentes, conoci y vivi
frente a ella un éxtasis, cuando me encontré en la capilla de Santa Maria de la

Vittoria frente a la escultura levitante de Santa Teresa.

En el Vaticano miré La Pieta, dibujé de cerca elefantes de marmol, esfinges y
fuentes brillantes. Fue en Roma que entendi realmente el concepto de la
agalmatofilia al sentir la cruda belleza de las estatuas revelando su brillo de

agalma.

Finalmente como un regalo mas, tuve la oportunidad de conocer Tenerife, ahi
visité el TEA y encontré entre sus colecciones piezas de Hans Bellmer, Cindy
Sherman y Louis Bourgeois, ademas de sentirme privilegiada de visitar uno de los
lugares que inspird mentes surrealistas como las de André Bretén u Oscar

Dominguez.

A continuacion presento algunos de estos resultados y finalizaré con el analisis

iconoldgico con el método de E. Panofsky de tres piezas que conclui.
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llustracién 20Lorena de la Peiia:" Portada de Bitacora de trabajo",Libro objeto 2010
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llustracién 21: Paginas interiores de bitacora de trabajd. Técnica mixta.2010
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llustracién 22: Apuntes de muiiecas, parte de bitacora de trabajo. 2011
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llustracién 23: Apuntes de dibujo en bitacora de trabajo. Lapiz. 2011
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llustracidn 24: Apuntes de dibujo.Lapiz sobre papel. 2011
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llustracién 25: Apuntes de dibujo con modelo, crayola sobre papel. 2011
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llustracidn 26: "cenizas después de Munch" 6leo/tela 2011.
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llustracidn 27: "Munecas de pastel” cera pigmentada. 2010-2011
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llustracidn 28:"Muiiecas de pastel, fragmento" cera pigmentada. 2011
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llustracidon 29: Muieca de pastel #2. cera pigmentada. 2011
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llustracidn 30: "Galatea desmontable", cartoneria popular mexicana, 2012
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3.3 Bizcocho

llustracidon 31: vista frontal de la pieza "Biscocho"
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3.3.1 Analisis Iconoldgico

Andlisis preiconografico

La escultura fue realizada en espuma de poliuretano, recubierta de

malvaviscos de colores y bisuteria de caramelo.

Medidas: 120x80x150

Fue instalada en la calle Madero con esquina con Gante, en el Centro Historico
de la ciudad de México el dia martes 7 de diciembre de 2010 de 15:00 a 16:30

hrs.

Andlisis iconografico:

"“WEF R “(‘

llustracidn 32: close up de la pieza "biscocho"

)

Esta realizada en espuma de
poliuretano, un material industrial,
plastico, no se ha usado como
material  definitivo para la
escultura con excepciones
limitadas, el auge del material es
a partir de la industrializacion del
unicel, las espumas y demas
materiales ligeros y estables que
han sustituido a los materiales de
construccidon organicos como el
yeso, el cemento, etc. Por tanto,
la presencia de este material no
solo refiere a la ductilidad de su
uso y sus caracteristicas
matéricas, también es indicador
del momento histérico dentro de

un esquema de industria en

donde el volumen de la forma esta

dado por la espuma fortificada, es decir, lo fragil y hueco como plataforma vy

como cuerpo.

La cobertura es de malvaviscos de colores.
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llustracidn 33: llustracion 3: fragmento de la pieza
Biscocho

Ademéas de las propiedades
organicas del material, la lectura
de su sabor edulcorado, que por
un lado refiere a la infancia, al
gusto de los nifos por las
golosinas ( y de ahi la primera
referencia del titulo de la pieza).
También propicia una lectura en
donde los bombones, los
malvaviscos son y han sido
utilizados como obsequios para
las mujeres en dias especiales
dentro de un ritual de coqueteria
amorosa, se regala una caja de
bombones o de chocolates para
conquistar a la mujer.

En otro orden de ideas, también
se extiende la significacion de

antropofagia, en la utilizacion del

término “bizcocho” como un piropo

coloquial que se utiliza para nombrar a las mujeres muy atractivas.

Por otro lado encontramos la labor artesanal que queda de manifiesto en el

montaje de los bombones, ordenados por forma y color en las diferentes zonas

del cuerpo, lo cual nos refiere también al bordado como una de las actividades

gue por siglos han sido ejecutadas por mujeres.

En el contexto de México, la referencia a la cultura popular y a las actividades

de las mujeres indigenas que bordan es muy amplia y tiene lugar dentro de las

preocupaciones de género que muestra la autora.

El cabello es de algoddén de azucar, golosina tradicional también de las ferias y

festividades mexicanas.
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En el pecho, encontramos malvaviscos rebanados por la mitad que presentan
la textura de la golosina sin la cobertura azucarada, y visualmente podemos
acer una analogia con la piel de los labios vaginales.

La anatomia de la mufieca es de una mujer voluptuosa, los senos y las
caderas son grandes y llamativos. Los labios carnosos.

Los ojos son de plastico de color azul.

Pestafias postizas de papel también como una referencia a los juguetes que

se venden en las ferias de la alameda y actualmente con eventos como los

desfiles o la llamada “marcha gay” por la equidad.

llustraciéon 34: “Biscocho”(fragmento) acrilico/tela 320 cmx 200 c¢cm,2005 Realizado en la ENAP en el taller de la

Profesora Patricia Quijano.
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Lectura iconolégica

En cuanto al titulo de la obra existe un mural previo que la autora realizé en el
afio 2006, en el cual podemos encontrar alusiones autobiograicas de la
relacion de la artista con la comida, una relaciébn de goce/culpa/dolor. Esta
pieza comparte el titulo con la escultura analizada.

En cuanto al montaje de los bombones, y la argumentacion en el analisis
iconografico en donde se puede referir a la cultura popular mexicana y a la

herencia milenaria de las mujeres tejedoras podemos argumentar lo siguiente:

En la biografia de la autora encontramos siempre presente un rasgo de
identidad nacionalista en las técnicas artesanales empleadas en cada una de
sus piezas. Para ello podemos referir tanto a la tradicion de la cartoneria
retomada por la autora desde muy temprana edad, el gusto por la danza
folclorica, la
participacion en
eventos de corte
popular como por
ejemplo la
elaboracién de
pifiatas tradicionales

mexicanas.

llustracidn 35: "Tortunita" Pifiata tradicional elaborada para el concurso de pifiatas
mexicanas organizado por el Museo de Arte popular en el afio 2009, ganadora del

tercer lugar.
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Tomando en cuenta las pestanas de papel, también encontramos que es un simbolo que

se repite en distintas piezas de la artista, una alusidn fetichizada a las mufiecas, a los

carnavales y con rituales de cortejo en los animales.

llustracién 36Persiana:
6leo/Tela 2004, realizado en el
taller de la profesora Patricia

Soriano.

3.3.2 Fundamentacién del sitio especifico

La realizacion de esta pieza fue parte de la producciéon del taller de “Obras para
sitio especifico” impartida por el profesor Luis Serrano.

El sitio fue elegido por varias razones a continuacion expuestas:

La idea que fundamenta la pieza fue la provocacién del deseo en el espectador,
en ese momento de la maestria las preocupaciones tedricas de la artista estaban
generando especulaciones sobre el concepto “agalma” expuesto en el primer
capitulo, por lo cual se buscé un lugar que permitiera la exposicidbn masiva de esta
pieza no por medios digitales, era preciso un espacio fisico en doénde el
espectador pudiera interactuar no sélo visualmente, sino percibir el aroma y hacer
tangible su relacion con el objeto. El emplazamiento no tendria que ser por tanto
en un sitio de transito, o bajo los términos de Mark Augé, en un no lugar, se buscé
un espacio contemplativo como lo era en ese momento la recién inaugurada calle

Madero.
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La calle Madero es una de las mas concurridas del centro histérico, comunica
al zocalo con el eje central, y sobre esta calle, la historia del centro y su gente
coincide en el andar ,entre el pasado y las nuevas exposiciones de tecnologia
y disefio urbano, infinidad de negocios, restaurantes, tiendas, museos, iglesias,
cantinas, boutiqgues de moda, una extensa concentracion de joyerias.

El espacio fue elegido precisamente porque la calle Madero, sin automoviles,
se ha convertido en corto tiempo en el paso peatonal preferido por los
transelntes del centro histérico, y resulta imposible abstraerse de observar
todo lo exhibido en la calle, el deseo se despierta por los estimulos comerciales
a varios de los pecados capitales, vanidad, lujuria, gula... y por ser espacio de
exposicién de personas, de consumidores potenciales , que en las tiendas de
ropa y de joyas buscan cargar su encanto y su posibilidad de ser llamativos y
deseables, provocar envidia, celos, ira... La gente que habita este espacio es
de diversas clases sociales, desde los consumidores antes mencionados,
como los que laboran en los negocios, gente que camina a sus escuelas, o a
destinos distintos, pero es la calle Madero un lugar donde la gente es
expectante, quiere ser sorprendida por los objetos, no es un atajo que permita
rapidez, es un pasaje que posibilita la cadencia del peatén, especial para el
voyerista, para el sujeto deseante.

Entre los maniquies y las esculturas vivientes, elegi madero esquina con Gante
porque esta emplazada entre maniquies y golosinas, entre la clase

media que disfruta de un café de $75 y el bolero que labora para ganar lo
mismo durante el dia.

El Maniqui de vidriera, desde su tendencia expositiva actual, se
constituye como un tétem kitsch altamente significado. Exhibido como una
representacion del ser deseante, vestido con prendas-mercancias diversas,
masculinas o femeninas, mostradas con cierto manierismo, como una
mueca de la moda vanguardista, tratando de despertar la atencién del
caminante. (Debans N. A., 2010)

Todos y cada uno de los personajes fueron susceptibles de participar en la
instalacion, donde el objetivo fue emplazar un objeto de deseo y observar las

actitudes gue se suscitaron en la gente de este espacio. Entendiendo que este
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objeto de deseo estd construido sobre una escultura figurativa que presenta
una mujer de proporciones erotizadas, y su cobertura es totalmente de azucar
(bombones, caramelos, algodon de azucar)

La cadmara fija estuvo instalada en el primer piso, balcon del salon Corona,
frente a donde quedo instalada la pieza o para poder tener evidencia de la
reaccion del publico con la escultura

A partir de la concepcién occidental de la teoria del deseo, y de la obra de
metamorfosis de Ovidio donde hace referencia al pigmaleonismo,. Esta pieza
se enfoca en el apartado 1.3 .2 que refiere a Lacan y su teoria del objeto

 — =T ARy TR = | perdido de deseo.
’ - 8% Prrovocando  en el
espectador los deseos
infantiles  basicos, que
permiten hacer
susceptible al sujeto de
desear algo por placer
sensorial olvidando el
superyo.
Lo anterior representé un
reto personal para la
creadora en la concepcion
llustracién 37 VISta de la calle Madero, noviembre de la escultura, para generar el |enguaje
2010
simbdlico,  objetual, estético de
comunicacién con el propésito de provocar deseo, y en la misma medida,
analizar si la propuesta puede representar al deseo de la mujer, sujeto evocado
en el objeto.
Significd todo esto una gran oportunidad para hacer visible la metodologia de
investigacion que se realizo en esta Tesis y trasladarla a la primera pieza de
este desarrollo practico del posgrado con la finalidad de lograr una experiencia
estética en el espectador, donde pueda participar de la obra y generar una
reflexion sobre la mufieca como objeto de consumo, que es un estereotipo de
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la mujer contemporéanea, en la cual no solamente ella es victima, sino también
actor en el ejercicio erotico de la provocacion del deseo.

3.3.3. Experiencias

La mufieca construida por bombones era susceptible de ser poseida, de ser
consumida en la via publica por medio de un contacto fisico. Le fueron colocados
collares de dulces de menta, sin embargo, el contacto tactil s6lo estuvo presente
en un par de ocasiones.

La reflexidbn que surge a este respecto, es que en la via publica el deseo se
manifiesta y se vive en su maxima expresion, la representacién femenina, ya sea
por medio de un maniqui, una fotografia, una escultura de bombones, evocan la
misma sensacion del cristal de los exhibidores del espacio donde se encuentran, y
la manera de acercarse a ese deseo es nunca consumirlo, mantenerse como
sujeto deseante.

Si el deseo termina cuando cerramos el
circulo y satisfacemos la accion indicada
por la pulsién, las representaciones
urbanas de la mujer utilizan este
principio para lograr una cadena
interminable de consumo, aunado a las

cortas temporadas de exhibicion de la

moda o de la joyeria, pero sucede otro

llustracién 38: instalacién de la pieza e interaccion del fenomeno. Analizando la teoria del

pblico. espejo que utiliza Lacan, el sujeto
femenino, al vivir este reflejo de mujer en las mufiecas maniquies, desea no sélo
el producto, porque aun cuando pueda comprarlo, no tendra la misma sensacion
que cuando se imagind en posesion de ese vestido. Al proyectar su yo en el
maniqui, experimenta ahora como la cadena de consumo le pide tejer otro
eslabdn, o los zapatos, o el peinado, o en el més violento caso, el cuerpo de la

mufeca...
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Cuando se habla del objeto de deseo en un contexto publico, y pensando en el
sujeto deseante masculino, encontramos que es capaz de encontrar y leer la
provocacion que representa la mufieca de consumo que es esta mufieca de
bombones, los comentarios generales que se escucharon aledafios son
ilustracion perfecta para entender el sentido de la palabra bizcocho, bombén,
mufieca, dulzura...con una carga sexual y antropofaga, que violenta mas de lo que
halaga a las mujeres.

La aproximacion al objeto, la manera de poseerlo es mediante la imagen, y la
tecnologia nos permite tener esta posibilidad con gran facilidad y en el ambiente
cotidiano, la mufeca fue fotografiada en mas de un centenar de ocasiones, por la
mayoria hombres, pero no lejos de las mujeres, y fue contemplada por algunas
personas por un lapso de hasta tres minutos continuos, expectantes.

A partir de esta experiencia, surge una nueva reflexion sobre las implicaciones

contextuales de este

proyecto.

Al emplazar obras de
sitio  especifico, es
posible realizar una

experimentacion
plastica/visual fuera de
las paredes del taller y
del estudio. La calle, la

ciudad y sus espacios,

replantearon  en la

llustracidn 39: pieza “biscocho” instalada en la calle madero. creadora y Su
cosmovision del mundo,
la necesidad de estar presente en el aqui y ahora de una ciudad en trepidante

movimiento y transformacion
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3.4: Analisis Iconoldgico de “mufieca de pastel #5”

llustracion 40 muiieca de pastel #5
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Para la aproximacion interpretativa a los contenidos de la produccién que emana
esta investigacion, se realiz6 el andlisis iconoldgico con el método de E. Panofsky
(Panofsky), el cual se retoma en sus tres niveles aplicado a la fotografia de una de
las piezas que conforman la serie de “Muiecas de pastel” elaborada en cera color
rojo, productos del segundo y tercer semestre de la maestria en el taller de
Experimentacién Plastica impartido por la Dra. Alfia Leiva del Valle.

Andlisis pre-iconogréfico

Es importante subrayar, que dado el sistema que propone (Panofsky), el analisis
de esta pieza escultérica se referira a la imagen de la fotografia(llustraciéon 1) en
donde se muestra un objeto figurativo con formas femeninas, en contrapicada, a

continuacion seran enunciadas las caracteristicas formales del objeto:
FOTOGRAFIA

* Imagen digital RGB
* 660x880 pxl
* 24 bits de profundidad
* Formato vertical
MOTIVO FOTOGRAFIADO:
» Talla escultérica en cera roja
e 12x7x9 cm
» Realizacién, octubre-noviembre 2011
e Composicién central

Analisis Icnonografico

En el analisis iconografico, enunciaremos los elementos visibles a resaltar y que
podran ser interpretados de manera general con el apoyo de un diccionario de

simbolos y de los conocimientos arrojados por la investigacion a nivel semiético:
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» Foto con perspectiva en picada: El plano en picada coloca al espectador
en una posicion de jerarquia en cuanto a su relacion con el objeto
fotografiado.

* Representacion femenina fragmentada

* Postura. Sobre las rodillas: Pensamiento religioso lo relaciona con el
sentimiento de humildad y reconocimiento de la grandeza de Dios, Es una
actitud de arrepentimiento. Puede ser también relacionada con un acto de
oracion individual.

e Sin brazos: En tanto a fragmentacién del cuerpo y rotura se refiere a la
destruccion del alma a través del cuerpo, simboliza la ruina espiritual o la
muerte.?® Toda fragmentacion fisica es simbolo de ruptura y disgregacion
espiritual

» Color rojo: Es visto como vitalidad, alegria, dinamismo, temperamento,
impulsividad, calidez, pasion, tentacion, peligro. Violencia, caos, ira odio.
Como fuego simbolo de lo divino y lo sagrado pero también en tanto sangre
se relaciona con guerra.

* Sin orejas: En la cultura hindl las orejas representan la inteligencia
césmica. En la india y China las orejas son sefial de sabiduria e
inmortalidad. También por su forma laberintica se refieren a lo misterioso,
enigmatico. En la cultura prehispéanica, las orejas son simbolo de energia y
aproximacion a lo espiritual. La ausencia de orejas entonces podria refierise
a la ausencia de los atributos antes mencionados.

» Piel descarnada: El simbolismo de la piel se puede ratificar por el mito
denominado “pasaje por la piel” que celebran los faraones y sacerdotes
para rejuvenecerse. Rito que mas tarde se sustituyd por u simulacro. Con la
idea de tomar las cualidades de un animal de caracteristicas totémicas.
También se puede leer desde el rito de los sacerdotes en el México
precolombino de revestirse la piel de las victimas humanas del sacrificio,

gue realizaba el Sefior de los descarnados: Xipe Totec.

*® _En el misterioso cuadro de la tempestad de Giorgione hay dos columnas rotas sobre un pedestal, lo que
freudianamente se interpreta como un conflicto grave sexual. (Cirlot, 2007)
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Otra relacion simbdlica es con el sentido punitivo de la descarnacion que
sufrian los herejes durante la época de la inquisicion espafiola, en la que
existieron maquinas de tortura que por medio de la des carnacion lograban
la confesion de las victimas.

Abertura en el vientre con forma vaginal: El interior del vientre es
asimilado a un laboratorio alquimico, pero en su mecanica, es el lugar en
dénde se producen las transformaciones. Como se trata de metamorfosis
s6lo naturales, es en cierto modo el aspecto inverso del cerebro. (Cirlot,
2007)

La forma vaginal De acuerdo al semidlogo Geral Massey representa una
puerta

Puede relacionarse también con las sheelahs na gig Cuyo significado
simbdlico y origen continban siendo un enigma sujeto a diversas
especulaciones. Los mas ortodoxos dicen que representan los males de la
lujuria ,que para la misogina iglesia medieval, la mujer era un pecado que el
hombre padecia. De este modo con estas figurillas se representaba a las
mujeres lujuriososas con sus vaginas en actitud de entrega, pero a su vez
como seres grotescos y monstruosos para disuadir de la tentacidén. Sin
embargo, la iconografia goético-romanica de esta alegoria suele ser una
mujer cuyos pechos y genitales son devorados por serpientes y sapos.
(Cirlot, 2007)

La vésica-piscis era usada para diferenciar las imagenes que estaban en
el mundo espiritual rodeando a éstas y también a los santos y a Jesus. Lo
cual uede interpretarse como una especie de puerta entre éste y el otro
mundo, dandole a Yoni (como llaman los adeptos del tantra yoga a la vaina)
un sentido sagrado de puerta. Después de todo, por medio de la entrada en
él durante la fecundacion y a través de él venimos a este mundo.

Sin 0jos, senos empotrables y pezones céncavos: Los senos simbolizan
fertilidad, maternidad y abundancia, el hecho de ser empotrables

desmontan esa idea de manera estable y se convierten mas bien en un
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gadjet sexual. Los pezones estan relacionados con la pupila., la pupila,
pupille, Le poupée, que se refiere a una mufieca en francés.

Sin cabello: La cabellera femenina es un simbolo de fertilidad, de
seduccion y de la naturaleza salvaje que relaciona a las mujeres con la
hierba o la hiedra. La ausencia de este elemento podria simbolizar un

sacrificio voluntario.

Analisis Iconoldgico:

Para generar un tejido conceptual entre los elementos formales descritos en el

analisis pre-iconogréfico y los simbolismos descritos en el analisis iconografico es

necesario puntualizar algunos aspectos de la pieza, contextualizarla respecto a

sus particularidades. A continuaciéon algunos aspectos que deberan tomarse en

cuenta para su correcta lectura iconolégica:

La investigacion que genera esta escultura analiza el objeto a de Lacan.

La mujer desmontable como concepto tedrico surrealista postulado por
Salvador Dali.

Uno de los referentes para esta escultura es Marcel Duchamp y en
particular su pieza “Le etant Donnes”

La influencia de la obra de Hans Bellmer es uno de los principales motivos
para la creacién de esta serie.

Influencia de la obra de Cindy Sherman en tanto a lo abyecto y a su trabajo
fotogréfico con maniquies.

Influencia y gusto de la artista por los artistas expresionistas: Edvard Munch
y Victor Kokoschka.

George Bataille: el ojo pineal, el ano solar, le poupée.

Por tanto y al cabo de las observaciones antes mencionadas, la lectura

iconoldgica se dicta a continuacion:
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MUNECA DE PASTEL #5:

La pieza fotografiada es una representacion figurativa de una mujer
fragmentada con el vientre abierto, su titulo nos hace referencia a las mufiecas
de cera que se utilizan a modo de velas en los pasteles de bodas, sin embargo,
la pieza, por su color, por su postura, plasma una idea contraria a la de la virtud

de una novia inmaculadamente blanca.

El color rojo, que refiere a la violencia, al descarnamiento de la piel, y al
presentar una vagina en la parte central de la pieza, en el vientre de la
mufieca, podemos leer que claramente hace alegoria a la menstruacion.
Fendmeno fisiologico que le ocurre a las mujeres y que al presentarse indica
gue no hubo fecundacion. Por lo cual encontramos el simbolismo vaginal como

puerta de la cual emerge sangre.

La abertura vaginal también nos indica por la biografia y la trayectoria de la
autora, una referencia al cuadro “el robo” realizado para la exposicion del dia
en contra de la violencia hacia las mujeres y nifios, llevado a caboOo el dia 25
de noviembre del 2000. Dicha pintura muestra una mufeca amarilla con
cabello azul, mirando al espectador y con una abertura en el pecho en forma
vaginal. Este motivo, aparece en varias pinturas mas de la serie mufiecas, en

algunos autorretratos que se inscriben en la tematica de género y violencia.

Al encontrar a la figura fragmentada, sin los brazos y de rodillas encontramos
una postura de dolor, sometimiento y vulnerabilidad, situaciones que se

refuerzan con la ausencia de 0jos, orejas y cabellera.

La cabellera femenina, en la biografia de la artista y su trayectoria plastica, es
uno de los elementos de apoyo para enfatizar el erotismo en series de alto
contenido sexual y provocador, si bien la cabellera a mitades, pérdida de
cabello en fragmentos y escases ya podia ser notoria, al estar el elemento
ausente, indica por un lado la negacién al placer sexual, al constructo de

feminidad que se afirma a través del erotismo organico de las formas, y por
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otro lado la absoluta desnude y desenmascaramiento del sujeto/objeto luego

del consumo.

Al respecto de la fragmentacién y rotura también podemos incluir lo revisado
en el analisis iconografico, en cuanto al simbolismo de la ruptura espiritual, lo
gue genera la negacion de la existencia en dos niveles, lo que no vive porque

ha muerto, y lo que no vive porque es artificio.

De igual forma inscrito en la investigacion, toda la iconografia de los autores
referentes, con la imagineria y conceptualizacion surrealista desde la

perspectiva de Breton, Bellmer, Dali, Duchamp, la mujer sera desmontable.

El cuerpo esta marcado por orificios, cavidades tanto en los oidos, como en
los pezones, en la cabeza, lo cual por los referentes citados en el analisis

iconogréfico se presumen de la siguiente manera:

* La relacion de pupila, pezén y ano se conforma con la mirada de
Georges Bataille y su teoria del ojo pineal, los pezones céncavos y las
cavidades oculares entonces refieren a este concepto.

* La ausencia de orejas y los oidos céncavos al descubierto permiten
resaltar en sentido de carga sexual violenta que acompairia el color rojo
de la figura, no hay soporte, adorno o laberinto para entrar a esa
cavidad, todo es crudo, descarnado, desmembrado, deshumanizado, en
este sentido es cuando se relaciona con el concepto de pigmalionismo,
el cuerpo mostrado es inerte y fue objeto de amor y/o objeto de uso
sexual.

« Mufieca de pastel#5” Escultura con perspectiva de género, en la cual se
reconoce la teoria de abyecto de Julia Kristeva, el sentido abyecto de la
menstruacion, de la carne, de la mutilacion violenta. En tanto abyecto

también se reconoce la influencia de la escultura de Kiki Smith.
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llustracidn 41: La nifia negra, 20x30x12 cm. Cartoneria popular Mexicana. 2013
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3.5 Analisis iconoldgico de : “La nifia negra”
Andlisis pre-iconogréfico:

Es una representacion de mujer fragmentada en siete piezas que por si solas
representan una referencia del cuerpo femenino/ cuerpo de muiieca, en lo que
genera la reflexion de saber qué es lo que esta contenido en esa pieza, la

referencia a la mujer o el simple pedazo de una mufieca.””®
Las piezas son factibles de ser ensambladas y manipuladas

Esta realizada en carton con un procedimiento de cartoneria popular mexicana,
con un proceso de empapelado de capa de papel periddico y papel Kraft aglutina
da con engrudo.

Policromada en acrilico y con incrustaciones plasticas de ojos y cabello, algunos
relieves organicos en partes del cuerpo, principalmente en el pecho.

No liso, tampoco completamente rugoso, con una textura artesanal cuidada.
Pintada con base en color negro detalles en color magenta reducido en blanco.
Ojos azules de plastico, pestafias de papel

Sus medidas unida son de 20x13x12 cm

Ligera, un peso de 80 gr

Propuesta como una figurilla mobiliar.

Analisis iconogréfico

Color negro.

Cabello castafio oscuro de plastico.

# Ahi se halla el sentido de lo aceptado como falso y asumido o sobre entendido como una
reduccion de la mujer; pero una reducciéon al mismo tiempo aceptada y jerarquizada al nivel de
arquetipo. De ahi el ahora repudio de las mujeres al recapacitar y recordar la importancia de lo
acotado antes al objetualizar a un sujeto.
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Técnica: cartoneria popular mexicana.

Ojos de plastico color azul.

Abertura en el pecho en forma vaginal:

Labios rosados:
Detalles en color rosado:

Sin orejas:

llustracidn 42: Muieca en vista de picada

Analisis iconoldgico:

La pieza presentada es una
mufieca, las caracteristicas
generales de su descripcion
iconografica corresponden a la
mufieca como simbolo en la
psicopatologia, “Es bien sabido
gue en varias enfermedades
mentales, el paciente crea a una
mufieca, que procura mantener
oculta.Segun J.-J.Rosseau, la
personalidad del individuo
enfermo se proyecta en el
juguete”(Cirlot, 2004)

Es una pieza que se realizd en

Valencia, recupera una técnica

ya usada anteriormente por la autora y que durante la estancia se fortalecié con la

experiencia de las Fallas de Valencia, tradicion festiva que se basa en la pirotecnia

y la representacion escultdrica .de la problemética social de los barrios de
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Valencia, la cual originalmente construia
sus ninots*de fibras de papel y colas
naturales, pero al paso del tiempo, los
materiales y acabados han cobrado una

estética mas bien industrial.

La pieza ademas, ilustra el término de mujer

desmontable en dos niveles:

Primero por ser un objeto constituido por
varios fragmentos y con la posibilidad de
ensamblarse convertirse en una sola pieza

cuya fisonomia alude a lo femenino.

De igual forma, el hecho de ser

llustracién 43: Violeta sin control ensamblable deja ver las caracteristicas de
(fragmento): 6leo/tela 60 x120, 2010

los engranes que la forman, todos son
organicos, con formas circulares y falicas. En este sentido se nota una referencia a

la teoria del ojo pineal.

Al desmontar las piezas de la mufieca y explorar estas uniones y los espacios
concavos del cuerpo de cartdbn bajo el sentido de esta Tesis y de las
preocupaciones filoséficas de la artista encontramos una busqueda del agalma, en

el fetiche de una muneca.

Por otro lado la imagen resultante de la mufieca armada, por su color y cabello,
pudiera ser leida como una alusion a los mufiecos de vudu y a tradiciones
provenientes de Africa o de la santeria cubana, sin embargo, como queda por
sentado en la argumentacion de este proceso creativo y las preocupaciones

tedricas que acompafaron a la autora en este proceso, tal sentido no se pretende

% proviene del catalan, su traduccion significa marioneta. En el diccionario de la real
academia espafiola aparece como: m. Cada una de las figuras que forman parte de una falla.

155



por anticipado. A lugar es el caracter magico, ritual y fetichista de representacion

gue si es confirmado por la autora.

El cabello que se insertd en la cabeza con orificios marcados que pareciera aludir
a la caida del cabello, con base en la biografia y otras piezas producidas a lo
largo de la trayectoria de la autora, hace referencia méas bien a su Tricotilomania®,
problema que padecido desde los 16 afios de edad. Este factor nos visibiliza la
personalizacion de la experiencia la cual podemos fundamentar con base en lo
gue revisamos en el capitulo | de este trabajo, en donde se refiere a la
autobiografia.

% La tricotilomania consiste en el autodesprendimiento del cabello, esta mania fue descrita en la
por el psiquiatra francés Hallopeau, en 1889, y fue aceptada como diagndstico psiquiétrico hasta
1987. Su incidencia se considera que oscila entre el 0.6% y el 1.6%.
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CONCLUSION

El documento presentado en esta ocasion, concluye con la resolucion de dos
hipétesis que fueron replanteadas durante el trabajo y llegaron a lo siguiente:

En la iconografia de las obras que abordan el tema de la mujer como mufieca
defragmentada en la obra de los artistas Salvador Dali, Marcel Duchamp y Hans
Bellmer, la mujer es violentada y anulada como sujeto para ser convertida en un

objeto inerte, de consumo.

En la iconografia de la obras que abordan el tema de la mujer como mufieca
fragmentada en la obra de las artistas Kiki Smith, Louis Bourgeois, Cindy
Sherman, la mujer es de-construida, se violenta al arquetipo mas no al sujeto, para

develar el ser que estaba contenido en un rol arquetipico delegado a las mujeres.

Los referentes para lograr estas consideraciones han sido expuestos en mi
documento con el fin de entender la conceptualizacion desde los ambitos
histdricos, socio-culturales, psicoldgicos, filoséficos, enmarcados en la Teoria e
Historia del Arte para logrando un documento con perspectiva de género.

Durante mi proceso de investigacion, la observacion al objeto de estudio me
permitié descubrir senderos de la teoria y de la praxis que nutrieron mi creatividad
y mis fundamentos discursivos en el lenguaje de las artes. La teoria el giro
afectivo, las teorias de los afectos, el psicoanalisis en Lacan, el post-
estructuralismo y el feminismo de la llamada “cuarta ola” tuvieron importancia

sustancial de este documento y en mi obra artistica.

Integrando en la produccién el uso de materiales como la resina, el regreso al
papel y la experimentacibn de materiales no convencionales, asi como el
emplazamiento de obras en sitio especifico, enriquecieron mi trabajo personal e

involucraron al espectador.
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Al término, resalto los aprendizajes que resultaron al confrontarme con lecturas,
imagenes y sucesos que ayudaron en la construccion de este libro. La lectura de
El Hombre Jazmin, la conmocion por la vida y obra de Unica Zurn y su relacion
con Hans Bellmer, asi como la interpretacién de el término “agalma” desde el arte,
la psicologia y el género, la cual logré enriquecerse y dar un giro importante a
partir de nuevas lecturas, es el caso del Manifiesto Cyborg de Donna Haraway, lo
que facilité la observacion de los sujetos desde otra perspectiva, ampliar un

conocimiento y propiciar mi toma de postura.

Concluyo en defensa del cuerpo porque también se puede aprender por medio de
la experiencia corporal, el cerebro no puede sobreponerse a todo el cuerpo, para
pensar que la experiencia discursiva es soélo parte de la experiencia.

En cuanto a la aplicacién artistica que se presenta, ademas de una serie de

ejercicios, realicé cuatro piezas fundamentales:

» Biscocho
» Serie mufiecas de pastel
e Bitacora de artista

* Nifla negra

En las cuales absorbo y retomo las hipotesis que provocaron esta investigacion

para su comprobacion final.

La diferenciaciéon entre el cuerpo fragmentado y del sujeto de-construido se
convirti6 en una de las preocupaciones principales para mis posteriores
desarrollos creativos. No sOlo en el aspecto creativo generd expectativas para
piezas subsecuentes, también como ser humano, volcé mi vista a problematicas

gue no habia entendido antes en su justa medida.

La violencia de género a través de la representacién, tiene un campo muy amplio
para ser abordado y en varios niveles. Por ello, podemos asumir que el fenémeno
gue se revisa en este documento va mas alld el objeto escultérico y sus

posibilidades de representacion. Se trata de la cosificacion de la mujer y de como
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al dia de hoy, existe también un fetichismo por la trasformacion de personas en
objetos; alterando las proporciones naturales del cuerpo, pero sobre todo,
anulando la identidad del sujeto femenino, asi como su voluntad de ser, lo que nos
delata la idea de inmovilidad femenina con el fin de ejercer total dominio sobre
ella.

En este proyecto descubri a la mufieca como la representacion de la mujer doble y
triplemente falaz, porque es la representacion arquetipica de lo “femenino” que
también es un montaje. Por ello tendria prudencia redefinir a la mujer desde el
fendmeno de lo sensorial, en un lenguaje antropoldgico, pesarla como ser humano
que es a través de la experiencia sensorial en el mundo y sus comportamientos

de acuerdo al ambiente cultural donde se desenvuelve.

Entiendo que el conocimiento tiene que ser sensible para poder captar todas las
relaciones de poder y pensar en cémo los sujetos se constituyen por medio de la

experiencia.

Por lo tanto, la mujer mediante la agencia que le da su experiencia y el
reconocimiento de su afectividad se empodera para generar un nuevo esguema

discursivo de representacion a través del arte y no solo en él.
Concluyo, al observar la totalidad de esta tesis varios aspectos:

Por un lado, que los resultados tedricos y las afirmaciones que se formularon
durante esta investigacion, visibilizan una tendencia violenta en los creadores que
agrede a las mujeres, pues las cosifica a través de la representacion de su cuerpo
en un esquema fragmentado. También y sobre todo, formulan una reflexién que
surge para las mujeres sobre como hemos aceptado y asumido estos esquemas, y
del importante quehacer en el ejercicio de realizar piezas escultoricas de

femeninas.

Una mujer también puede concebirse a si misma como fragmentada y su nueva

reconstruccién sera por medio de la agencia del cuerpo. Este texto es una
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invitacién para las mujeres al no apaciguamiento y permisividad de una violencia
domesticada. Al desprendimiento de las figuras arquetipicas, a pensar en
desdoblamiento mas que en fragmentacion, ya que lo que se ha fragmentado ha
perdido su totalidad.

Resulta de esta tesis un llamado a las mujeres artistas para que no regresemos a
la violencia en contra de nosotras, ya que a pesar que muchas de las obras
resultan desgarradoras e impactan, no podrian ser equiparables a la transgresion
del cuerpo por motivos de violencia sometedora. Sera muy distinto que el
resultado de una reflexion identitaria sea un encarnamiento corporal que genere
alguna aportacion mas alla de un nivel subjetivo. De-construir el cuerpo, para

encarnarlo auténticamente.

Concluyo que se debe violentar al cuerpo como monumento de “feminidad”, en el
sentido sistémico, en el desgarrador arquetipo que excluye y sujeta seres
pensantes. De-construyamos el cuerpo del arte en la mujer y de la mujer en el

arte, para reconstituir un sujeto por su auténtico valor.

Con esta tesis completé en mi vida, una labor que propicié una reivindicaciéon
sobre un tema detenido en una etapa creativa anterior, lo cual descubre una
preocupacion antes desatendida para convertirse en la conviccién central para los
proyectos venideros.
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