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RESUMEN. En primer término, €l autor expone el proceso mediante el cual los conceptos “imagen” y
“representacion” han perdido su sentido oviginario en la historia de Ocaidente; a partiv de alll se ha
creade una situacidn de crisis, derominada por el autor “crisis de Ia representacion”. Esia se caracteriza
porlos sigrientes aspectos. 1) el cambio del estatulo Optico de fa imagen, 2) Ia pérdida de todo paradigma
visual, con fo cual la imagen ha dejodo de servir como intermediaria de sentido; 3) consecnencia de fa
anterior afirmacion, las funciones metaforica y simbdlica de la imagen han guedado inoperantes; 4)
finalmente, se ha dado Iugar a una seturacion de imdgenes. A partir este diagndstico, el autor sosiiene quie
viviinos acitalmente en wng “cultura fractal” v “orden de representacion despotica”, cuyos fendmenos
afires son fa estetizacion de fox mundos de vida, la caida de la razdn y de la historia. En segundo término,
el antor analiza algunas obras del arte colombiano de los afios novenra, en lus cuales intenta mostrar el
eco de fa "crisis de lo representacion”.
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Summary., Freyt, the author seis aside the process in which “image” and “representation” have lost thewr
original meaning in West history. Thence, it has spring @ crisis the author calls ecrisis of representationy.
It is defined by: 1. The change of the optical status of image, 2. The disappearing of any visual paradigm, so
that the image will be no more a mediumn of meaning, 3. As a conseguence, metaphorical and symbolical
functions of image are now non-working, and 4. At last, there has been a saturation of (mages. From this
diagnosis, the awthor holds that we presently live in a «fractal culture» or worder of despotic representation »,
witose akin phenomeng are the aesthetisation of worlds of fife, and the fall of reason and history. On a
second siage, the author studies some works of Colombian urt in the ninelies, he takes as the echoes of the
wCrisis of representation .
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Asistimos al derrumbamiento del concepto de representacién heredadoe de la cultura
griega. Nunca antes en la historia de las imdgenes de la civilizacion occidental, la condena
platénica al artista imitador habia tlegado al grado de patetismo y vigencia que adquiere
frente a la llamada realidad virtual. Dice Platon: “Ven ahora y observa esto. Decimos que
el creador de imagenes, el imitador, no estd versado para nada en lo que es sino en lo que
parece. ;jNo es asi?”! La infensa ilusion referencial que pretende la reatidad virtual con la
creacion de un ciberespacio, de una realidad simulada per imagenes, hace que la teoria
platénica sobre la mimesis, esté muy presente en la época contemporanea. La perspectiva
geométrica introducida en et Renacimiento, y que vinculd el saber cientffico del momento,
nos hizo ver toda la produccidn pictorica preperspectivista como anticuada y defectuosa.
Esto lo chservamos en las obras de Giotto y de Fra Angelico. Asi misme, toda la tecnologia
de la realidad virtual podria hacer ver nuestra tradicién iconica, desde la pintura hasta la

I

television, como “imperfectos y poco satisfactorios arlificios planos™? No es la muerte de

| PLATOMN. Repiihiica. 60lc
2  GUBERN, Romdr. Del bisonte a lu reatidad viriua!. Barcelona: Anagrama, 1996, p.7.
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San Francisco expulsa a los El nacimiento de San Nicolds de Bari. Fra Angélico. 1437,
demanios de drezzo. Giotte. 129).

la pintura lo que esta sucediendo, sino algo mas profundo y definitivo: la caida de todo el
sistema de representacion occidental que llega hasta nosotros via ta escena del teatro griego,
la perspectiva renacentista, el teatro a ia italiana y el aporte impresionista.

La evidencia de este desmoronamiento es un hecho en todo el arte contemporaneo.
Hay una suerte de desespero por la busqueda de una visualidad inédita que no aluda a los
parametros clasicos de la representacién dptica convencional. Esto lo vemos en la dramética
caida de Grecia vy en el estado moderno hegeliane, trabajados por Anselm Kiefer en sus
apocalipticas visiones de una sociedad posnatural. En el ataque frontal de Georg Baselitz,
que desestabiliza con sus figuras invertidas todo ¢l plano de representacion, en el regreso
al gesto pictérico rupestre de A.R. Penck, que niega toda representacién en profundidad. O
en la demencial, extremista y sugestiva pintura de Gerhard Richter con sus agudos analisis
fotografia-pintura como hecho mecanico y factura manual. También lo vemos en el arte
colombiano; pues para acceder a las imdgenes montadas de Carlos Sales, tenemos que
deponer toda intencionalidad narrativa y aun metaférica. En la video instalacion de Rolf
Abderhalden, todas las categorias espacio-temporales son mutadas y el espectador
experimenta la rutina como un tiempo infinito al borde de lo sublime. Y aun en imdagenes
aparentemente mas convencionales, como la de Beltran Obregdn en “Roje”, el traslado de
un soperte a otro genera un incremento de ser en la imagen, una valencia éntica de la
imagen como diria Gadamer,’ que le da una potencia visual incuestionable.

La crisis no serfa dnicamente del estatuto optico de la mirada occidental, sinc que
estarfa también ligada a la capacidad de la imagen para servir como intermediaria, es decir,
a su caracter simboélico y metaforico. Las vicisitudes de este itinerario estdn indefectiblemente
ligadas a la tradicién judeocrisiiana, desde su deslegitimacién cuando el pueblo judio
atravesaba el desierto y las iméagenes estaban prohibidas, para evitar ia contaminacion de
las culturas paganas sedentarias que atravesaban, hasta la prohibicion expresa de la

3 GADAMER, Hans-Georg, Verdad y método. Salamanca: Sigueme, 1591 p.182.
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veneracion de imagenes, decretada por ¢l emperador bizantino Ledn 11, el Isdurico, en el
730; y su validacion por el Concilio II de Nicea en el cual se alegd que Dios habia sido el
primer creador de imigenes al hacer al hombre a su imagen y semejanza. De todas maneras,
no se veneraba la imagen como tal, alego el concilio, sirto su remision al prototipo
representado, fenémeno que en latin era enunciado como trasiatio ad prototypum. O sea
que, en una sociedad ya secularizada como la contemporanea, este cardcter remisor de la
imagen tendria que ser revisado. Deleuze, en una linea de pensamiento que transcurre lejos
de estas tradiciones, se refiere a la imagen no metaférica® y alcanza a exclamar: “{Ah!,
miseria de lo imaginario y de lo simbélico, lo real siempre se deja para maffana”™.®

Anselm Kiefer. La escalera. Georg Raselitz. Comedor de
1982, naranjas H, 1981,

Gerhard Richer. Sin titulo, {984, Carlos Salas. Comera, 1993

4 DELEUZE, Gilles. Diglogos. Valencia: Pre-textes, 1980, p.7.
5 [bidem, p.60.
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Rolf Abderhalden. Camino. Beltrdn (bregon. Calentamiento. 1997,
1997,

Pero el sistema no solo se derrumba por la pérdida de su estatuto éntice y optico,
como en los dos casos que hemos analizado. También las imdgenes pierden su potenciz
por su proliferacidn, por su contaminacion infinita, en fin, por extenuacion y exterminacion.®
Este extremo de circulacién indsterminada, este periplo orbital indiferente, va anulando en
las iméagenes su idea, su valor, su concepto, su esencia, su referencia, su origen vy su final.
Todo ceincide con un modo fractal de dispersién. Entonces, el sistema de representacién
desaparece, porque no hay nada que ver, porque fue concebido cuando el arte tenia algo
que decir, cuando necesitaba mostrar, cuando algo tenia que aparecer. Ahora, vagando las
imdgenes en su vacio de conienido, sélo tenemos la sensacion de que algo ha desaparecido.”
En ias imagenes de Warhol, no nada hay que interpretar, estan vaciadas de contenido, pues
son un ataque frontal a la interpretacion misma. Esa es la grandeza de Warhol. En este
desbocamiento, en esta locura y exceso, la imagen orbital, satelital, ya no se plantea como
imagen-ser-fundamento, sino como imagen-aparecer, como un puro look, como un acio
de apariencia en la aldea global.

& Yy PRI AR <R S - 4
Gerhard Richer. Grupo de drboles. 1287, Andy Warkol Veinte
Jackies. 1964,

6 BAUDRILLARD, lean. La transparencia del mal. Barcelona. Apagrama, 1993, p.10.
7 fbidem, p23
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La pantalia dei computador, como vehiculo privilegiado de la imagen contermporanea,
al ser formada por una trama de puntos, por el picture element, por el pixel, suprime la
linea, que era el elemente basico en la representacion de la perspectiva proveniente del
Renacimiento. Ademas, si en una pintura tradicional, la luz que nos permite su exploracién
va de afuera hacia adentro, siguiendo la continuidad lineal que desarrolla la ilusidn espacial,
en la pantalla, la luz que nos permite operar, viene exactamente al revés, de dentro hacia
fuera, contribuyendo asi al desequilibrio del sistema de representacién que nos ocupa,
creando ¢l fendmeno que le permitiria exclamar a Baudrillard; “Nada de lo que se inscribe
en las pantallas estd hecho para ser descifrado con profundidad sino para ser explorado
instantaneamente, en upa abreaccién inmediata al sentido, en un cortocircuito de los polos
de larepresentacion”.® La pantalla debe desocuparse para dar paso a ta proxima imagen; es
el mismo soporte para todas las imagenes que se sucederan, convirtiendo todo en juego, en
conmutacién ad infinitum, en circulacion pura, comeo corresponde a una figura serial, a una
imagen parcial, a una circunstancia segmentada, en una palabra, a una cultura fractat,

Trama de punios. Pixel. Picture Element. Portada de Critica y Clinica, de Gilles
Peleuze. Por Julio Vivas.

La estratagema deconstructiva propuesta por Derrida también nos ha creado
conciencia de todo ¢l sistema visual que se desmorona. Obviamente, el caricter de modelo
y paradigma gue ostenta el sistema de representacién es presa facil de esta estrategia que
ataca [a hegemonia alli donde ejerce violencia. Liberandose del poder que impone un sistema
prefabricado, el arte entraria en un campo expaudido de significantes, se liberaria de esa
camisa de fuerza. La operacidn deconstructiva violenta el sistema y no permite ¢jercer
coatrol sobre lo natrativo,’ sobre un principio o un final, sino que simplemente expiota la
forma. Derrida hg manifestado la importancia de este tipo de andlisis para las artes no
discursivas, para lo que él llama las artes espaciales.’® Como sistema representativo de una

8 fbidem, pol,
9 DERRIDA, Jacques.. Las artes espaciales. Entrevista En: Kevisia Accidn Parafela. Intemel, p.3.
10 fhidem, p.8.
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tradicion visual metafisica, la representacién historica es desestructurada! por la
deconstruccion poniendo al descubierto la restriccion que la misma perspectiva impone al
concepto. Atacando la idea heideggeriana del habitar, Derrida amplia sus propuestas hasta
lo que seria una arquitectura deconstructiva, lejos de los canones del movimiento moderno.

Coop. Himmelblau. Remodelacion Frank O. Gekry, Casa del arguitecto en Santa
de una oficina de abogados en Ménica. California. 1978
Viena. 1983,

Behinisch & Partner; F, Stepper; A.
Ehrhardt Hysolar -
Forschungsinstitut, 1987,

11 DERRIDA, Jacques. La deconsiruccion en las fronteras. Barcelona: Paidas, 1989, p 17
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La caida de la idea misma de la representacion, esta acompariada por otros dos
pilares que han sucumbido irreversiblemente en las sociedades occidentales: la razén vy la
historia. Si a esta situacion le agregamos la llamada estetizacion de los mundos de vida
como consecugncia de la extension generalizada de los media v las industrias de la imagen
(publicidad, disefio, etc), el arle atraviesa uno de los niveles mas bajos de su historia.
Duchamp en su memento 1o manifesté asi: “La totalidad del mundo del arte ha alcanzado
un nivel tan bajo, ha sido comercializado hasta un grado tal, que el arte y todo lo que tenga
que ver con €1, se ha converlido en una de las actividades mas triviales de nuestro tiempo”,'?
Bajo las formas del multiculturalismo vy de la correccidn politica, las sociedades ejercen su
mea culpa, su estrategia de acallar los remordimientos de conciencia en un fallido proyecto
humanista, ofreciendo opciones de exposiciones a grupos minoritarios, dande el arte brilla
por su ausencia, exhibiendo el pobre espectaculo de su banalizacion. E! “populismo
estético”™," justificado por la accesibilidad a los circuitos comunicativos, acaba con la
potencia de lo artistico para cambiar fas formas de existencia,

Fuente, Marcel Duchamp, 1917,

St lo que caracteriza la cultura contempordnea es la pérdida de su capacidad de
representacion, el arte estd abocado a afrontar y asumir esa situacidn, sin tintes apocalipticos.
Tendria entonces que adoptar una estrategia de resistencia frente a esa muerte de la cultura,
indicando una ruta reflexiva, alli donde la banalizacién massmedidtica hace carrera. Sélo
la conciencia que el artista ejerce en su obra, reconociendo como se tambalean los mismos
cimientos de la vigion occidental, lo tlevaria, lentamente, a la creacidn de ese nuevo lugar
fundacional donde el hombre se reconoce." Mientras se afianza ese espacio inédito que
serd el lugar de la representacion de la cultura contemporanea, mientras surge vy se consolida
es¢ nuevo paradigma, la creacion artistica mostrard, en sus mismas realizaciones, la crisis

12 BREA, José Luis. Un ruido secreto. Murcia: Palabras de ante, 1996. p.125.
13 thidem, p.128,
14 Jbidem, p. 135
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de la cual es presa. Al mismo tiempe, mientras el sistema de representacion se adapta a los
vertiginosos procesos de comunicacion, mostrard indefectiblemente, su situacion a caballo,
que viene de una lenta economia y se proyecta hacia la instantaneidad de las redes globales.
Todo esto asumiendo los riegos que todos los planteamientos iniciales poseen cuando se
enfrentan a las tecnologias de punta.

Considero que hay en el arte colombiano, cuatro artistas empefiados en la busqueda
de este lugar para la representacion, €n la produccion de un paradigma que viene a reemplazar
el cubo escénico y todo el sistema visual que se tambalea. Son ellos: Rodrigo Facundo,
José Alejandro Restrepo, Carlos Salas y Beltrdn Obregén. El trabajo de Facundo “En la
punta de la lengua” fite expuesio en el Planetario Distrital de Bogotd, 2 finales de 1997, en
el concurso realizado en honor a Luis Caballero. Facundo no dejé que las imagenes se
instalaran: en una generalidad vaga, sino que escogid como contexto de su trabajo, hilo
conductor de toda su obra, nuestra Colombia actual con todas sus vicisitudes. Lo que asombra
entonces, es la magnifica mezcla que logrd de esa estructura paralela entre lz historia de un
pais como hecho piblico, y la vida personal como hecho privado que transcurre en medio
del acontecer nacional. Con el poder que tienen las imagenes en nuestra actual videoesfera,
por encima de las ideas y los métodos, Facundo reconstruye el pais, pero no ya con la
retérica de las ideas, ni con la corrupcién de los métodes. Lo hace simplemente con la
imagen, que en nuestra videocracia es sencillamente la acreditacion de lo real.'”

Evocacion-invocacian, Redrigo Facundo. 1997

En el fondo, esta exposicion es una reflexién sobre lo piblico y lo privado. Y seria,
segln mi opinidn, la mostracion visual de la tesis de Habermas que sostiene que en las
sociedades de la comunicacion, lo publico ya no se da de hecho como en a modernidad,
§ino que tiene que autoproducirse. El arte seria una de esas maneras de produceion, y la

15 DEBRAY, Régis. Fida y muerte de la imagen. Barcelona: Paidos, 1994, p.306.
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exposiciin de Facundo un caso donde ello se legra. Lo mas impactante de la exposicién
son los proyectores construidos, al mismo tiempo que dirigen una imagen a fa pared
presentan al espectador dos caras de otras tantas imagenes sin ser proyectadas. En esle
punto se pedria citar a Deleuze, quien afirma en Mil Mesetas: “Un grado de calor, una
intensidad de blance son individualidades perfectas | ...} El clima, el viento, la estacidn, la
hora, no son de otra naturaleza que las cosas, los animales y las personas que los pueblan,
los siguen, duermen o se despiertan en ellos.” La exposicion de Facundo no nos muestra en
sus protagonistas las diferencias especificas del sujeto modemno, sino las singularidades
andnimas del sujeto contemporaneo. Lo que sorprende también del trabajo de Facundo, €3
sit fe ciega en la imagen, consecuente con nuestra era de videocracia, donde, coma dice
Dcbray, “podemos ignorar los discursos de verdad y salvacion, negar los universales e
ideales pero no el valor de las imdgenes.™'®

Musa Paradisiaca. José Alefandro Restrepn. 1996,

Empefiado también en construir sobre las ruinas de una cultura sin paradigma visual,
José Alejandro Restrepo levanta un inquietante mundo local y politico. Una reflexiva
estrategia que, més alld de una percepcion simplemente sensibie, se instala en valores de
pensamiento que remnterpretan el papel del arte contempordneo y la posicion politica del
artista. En abril de 1996, el Museo de Arte Moderno de Bogoetd presento una instalacion de
José Alejandro Restrepo titulada “Musa Paradisfaca”. Era una video-instalacién realizada
con una Beca de Creacion de Coleultura. Estaba situada en la sala baja del Museo y consistia
en racimos de platano de diferentes tamafios y configuraciones, colgados del techo, y en
cliya parte inferior colgaba un pequefio monitor desnudo que emitia imagenes que sdlo

16 fhidem, p.300.



podiamos observar en un espejo sifuado en el piso. Una penumbra sobrecogedora y el
contraluz de algunos reflectores, creaban en todo ¢] conjunto un aire de perplejidad y de
extrafia relacion entre naturaleza y tecnologia. El audio tenia un volumen bajo relacionado
con las imégenes, que a su ver aludian a las masacres de la region bananera del Uraba
colombiano.

En su Segurda consideracidn intempestiva Nietzsche vio en el mito Ia consideracién
vital de cualquier cultura, y sefialo la enfermedad del presente, el exceso de historia, como
la destruccion de ese horizonte mitologico. La conciencia que Restrepo tiene de esto es
total: “el mito es una maquina de tiempo para abolir el tiempo historico.” Y a fe que lo
togra con esta espectacufar instalacién. No cabe duda que la perplejidad que nos invade al
ver este trabajo es su “fusion de horizontes™, pues conviven en él, desde Linneo definiendo
las especies, pasando por Lévi-Strauss, hasta Hegar —comprobamos con asombro— a las
masacres de las bananeras, a las de ayer v a las de hoy. La investigacion que realizé Resirepo
para hacer esta obra, me parece una objetivacién visual de esa aterradora frase de Baudrillard
en “La transparencia del mal”: “ya que el mundo adopta un curso delirante, debemos adoptar
sobre ¢l un punto de vista delirante.” ;O no es delirante la vision del enciclopedista chino
que clasificé los animales en: a) pertenecientes al emperador, b) embalsamados, c) perros
sueltos [...]" El espejo que Restrepo coleca para que pedamos ver la pantalla, es una
mediacion a los medios, es un punio de vista delirante, “Musa Paradisiaca”, de José Alejandro
Restrepo, entremezcla la tradicion arcaica con la refinada agudeza de la reflexion conceptual,
logrando una configuracion de humor y seriedad, que sin las rupturas modernas, establece
en otro sentido, la simuitaneidad de pasadoe y futuro. Gadamer fue explicito en “La actualidad
de lo belle™: “poder ir asi, con ese horizonte de futuro abierto y de pasado irrepetible,
constituye ia esencia de lo que llamamos ‘espiritu’.

Calentamienito, Beltran Obregon. 1997,
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En una reciente exposicion titulada “Rojo sobre rojo”, otro artista colombiano,
Beltran Obregdn, presento unas sugestivas ¢ intriganies imagenes, denominadas
“Calentamiento” (1997), oleo sobre madera. Es una clase de gimnasia en un colegio de
aifias, filmada posiblemente en Super & y de la cual se han extractado fotogramas que son
trabajados en pintura. Son imdgenes pertenecientes a lo que Gitbert Cohen-Séat, fundador
del Instifito de Filmologia de Paris, llamd “iconosfera”, o sea, las formas derivadas de}
cine y sus formas conexas.'” Aun siendo imdgenes figurativas, no es posible hacerlas
participes de! sistemna de representacion tradicional. Su formato ovalado se aparta de
inmediato del encuadre normal, sugiriendo fases de la luna, o trayectorias orbitales, o
desfases planetarios, lo cual le da al observador una distancia extraterreste, que convierte
una simple clase de gimnasia en un colegio particular, en extrafios movimientos del género
humano, observados por un espectador caido de otra galaxia. El trabajo pictdrico esta
plenamente justificado, pues al tiempo instanténeo del cine, el artista ha agregado el detenido
tiempo pictérico. Cierta frontera al borde de lo grafico es superada con holgura.

Estas im4genes de Beltran Obregoén estan por fuera del marce-encuadre de la pintura
narrativa formalizada en el Renacimiento y del escenario del teatro a la italiana, que el
mismo cine adopté desde sus comienzos. Alli donde la filmacion de una sesidn de ejercicios
pasa rauda para describir un movimiento, el pintor congela la imagen, no ya con un st
electronico, sino con el disfrute lento de una operacidn plastico-pictdrica. La consciencia
que tiene ¢] artista de la baja definicion de la cinta grabada, le permiti¢ introducir el factor
“lentitud” que se convierte en decisivo para darle a estas imagenes un cardcter memorable.
La falta de compromise visual que posee una filmacidn privada (un padre filmando a su
hija, por ejemplo), Beltran la convierte en un hecho publico, a través de su congelamiento
y montaje. Lo que ha hecho el pintor con esta serie de imdgenes es buscar su procesc de
encadenamiento, es entrar en ef juego que la misma imagen le plantea en su proceso de
liberacidn, donde el sujeto-pintor ya no ejerce su prepotencia déndole un sentido a todo,
sino precisamente evitando ¢l sentido, para que la imagen misma, elija sus propias e inéditas
rutas.

La anfibia ambigiiedad del sentimiento. Carlos Salas. 1989

17 GUBERN, Op.cit., p.107.

123



Carlos Salas es paradigmatico en este proceso de diselucion de la forma y la
representacion que hemos venido considerando. Evitandoe el fetichismo de lo que se ha
llamado “el proceso de la obra”, Salas desarma una obra que ya ha presentado, y con
nuevos elementos, realiza otra obra que conserva huellas de otros momentos anteriores de
su produccién. En “La anfibia ambigiiedad del sentimiento™ de 1989-94-98, acrilico sobre
tela, la imagen se va diseminande en una metamorfosis infinita, “donde la pintura no cesa
de contemplar su agonia en los restos del espejo”.'® El artista como productor, pierde,
conscientemente, el control racional de la obra y acepta el juego que le plantea el vagar-
espacial del objeto-pintura; la obra como comunicacién no posee un sentide determinado,
ha hecho explotar el sentido, y el espectador como receptor, sélo entra en fragmentos de
consciencia, en pequefios segmentos donde aiin la obra permite la ilusidn, lejos ya de algo
que hay que descifrar, y més cerca de una deconstruccioén infinita, opcidn alterna a la
conciencia de la crisis de un sistema de representacion.

La anfibia ambigiiedad del sentimienta. Carlos Salas. 1989 Sin mds dates. Carlos Salas.

El mundo pictorico es la representacién del mundo en dos dimensiones; Salas es
consciente de que el objeto real, de tres dimensiones, pasa a ser objeto optico de dos
dimensiones. Toda su obra es Ia reflexion sobre a donde va a parar esa dimension perdida:
(A un exceso de realidad como en la realidad virtual? ;O a Ja magia, al suefio, ala “irrealidad
total en'toda su minuciosa exactitud?'? Sobre esta segunda opeidn, Salas levanta su peculiar
cartografia, donde imagirario e imagen se expanden en espacios amplios, donde su obra

18 BAUDRILLARD, Jean. Husion y desilusiGn estéticas. En: Revista Letra fnternacional, No.39. p.21.
19 Jbidem, p.17.
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retoza enigmatica y sin ninguna concesidn a los circuitos comerciales. Nada en la obra de
Salas se da por reproduccion externa, a la manera del drbol-imagen, ni como en la
reproduccidn interna a la manera del arbol-estructura; se da como ha hablado Deleuze del
rizoma, por variacion, expansion, conquista, captura, inyeccién.?® La obra debe ser
producida, construida, desmontable, conectable, alterable, modificable, con salidas y
entradas, con lineas de fuga. La obra de Salas es acenirada, ne jerdrquica, no significante;
seria, como agrega Deleuze, “una circulacion de estados™?' Ll trabajo de Salas es “una
region continua de intensidades, que vibra sobre si misma, y que se desarrolla evitando
cualquier orientacion hacia un punte culminante o hacia un fin exterior”. Es, ademias de un
rizoma, una meseta.”

Espacio reservado. Danilo
Duefas. 1998, Escatlon. 1998,

FEscenas de un campo de vacaciones, Maria Flvira

La docilidad de la vaca Victor
Laignelel. 1997,

20 DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Felix. Rizoma. Valencia: Pretextos, 1997, p.49.
21 fhidem.
22 ibidem.
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Otros artistas colombianos estarian también vinculados a estos problemas que
Baudrillard nombra como la trampa de la representacion, pero resistiéndose precisamente
a caer atrapados en ella. Danilo Duefias, con su cbra “Espacio preservado” (1998}, indaga
sobre los procesos que desencadenaria el oficie de pintar, alli donde la voluntad del artista
permanece casi al margen. Ana Maria Escallon, en “Escenas de un campo de verano”,
realiza operaciones de conmutacion dende la imagen no puede constituirse como sistema,
se resiste a una intencionalidad de sentido y se precipita en lo aleatorio. Victor Laignelet,
con su sorprendente obra “La docilidad de la vaca”, propone un nuevo paradigma visual,
inspirado en las remotas épocas historicas, donde el arte y el espacio eran una unidad total
que vinculaba para su realizacion a toda la comunidad implicada, a todo un cuerpo social.
Luis Luna, en “Ritos de inversion”, deconstruye el proyecto pictdrico, vinculando a su
visualidad “los colores acidos de la pantalla y el brillo virtual del computador”.® Rafael
Ortiz, con su obra “El costo de dejar las cosas asi” utiliza un soporte tan intrascendente
como un pafiuelo, creando una extrafia ambigiiedad cntre visualidad moderna y soporte .
actual. Nadin Ospina abandona el problema de la autoria, escogiendo un grupo de personas
gue interpretan para €], una serie de ideas pictéricas especificas, “Caminito del diable™ de
Luis Fernando Rold4n, abandona los conceptos de configuracion, de construccion, dejando
que lo netamente humano, en su crudeza cotidiana, se erija com neta espontaneidad. La
pintura de Maria Fernanda Zuluaga se expande liviana y transparente por el Museo de Arte
Moderno de Bogota, en fragmentos que ya sélo la mente del hombre puede unir, en fantas
posibilidades come sujetos receptores existan.

Ef costo de dejar las cosas asi. Rafael
Ortiz. 1958

Dignataric Nadin Ospina. 1997,

23 LUNA, Luis. 4 través def espejo. Catatogo. MAM, Bogota, 1993, p .30,
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Caminite del diahln. Luis Fernando Roldan. 1998, Vrelo de pintura. Maria Fernanda Zuluaga 19398,

En veinticinco siglos hemos transitado por cinco estadios que nos muestran el
itinerario de la imagen: 1) En un principic era lo real, el objeto existia independientemente
del pensamiente. 2} El sistema de representacién aparece, la imagen se acerca a Ja realidad,
imita a la realidad. 3) La imagen sc vuelve auténoma, ¢l arte existe como construccion y
configuracion. 4} Estado de simulacidn donde la realidad imita a fa imagen. Y 5) Un estado
de hiperrgalidad, donde los objetos acuden en masa a la imagen para ser transmitidos,
codificados, noticiados, fotografiados, llegando a una saturacion e intrascendencia, a la
pura banalidad, a la neta circulacién.® El arte entraria en lo que René Thom denémino, en
su teorfa de las catastrofes, “punto de histéresis, o sea, un punto de estabilidad tan total que
la composicién de las fuerzas en juego no determinan univocamente la evelucion del sistema,
sus estados sucesivos™.® Después de la conmocion de las vanguardias histdricas de la
modernidad, que atravesaban los anillos convulsos del huracén, el arte se instala en el puro
centro, en el ojo de la tormenta, donde después de atravesar los anillos tempestuosos, ya no
existe nada, estamos en el punto cero, en la calma chicha.

Componentes de una radio. Helnrich Freyviag. 1929, La imagen imita la realidad.

24 RODRIGUEZ, Rosa Mariz. La sonrisa de saturno. Barcelona: Anthropos, 1989, p.24.
25 BREA Op.cit. p.162
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Second beuuty. Nancy Burson. 1982, Mundo hueco. Dorothee Golz, 1996

Performance. Deitch Prajet. Vanessa Beecraff. 1996,

El arte de los noventa ha sido a puesta en crisis de un orden de la representacién
despdtica,®™® y de heche se ha realizade en dos grandes lineas de fuga.” De un iado, la
deconstruccién interminable, donde la pintura no cesa de mirarse en los afiicos del espejo,
pero no para determinar su muerte, sino para prolongar eternamente su agonia, en la
busqueda de un significade perdido, de un reflejo, de upa historia. Por otro lado, la solucién
es mds radical, pues no existe ya bisqueda de significado alguno, no es necesaria la
interpretacidn, sencillamente se abandona la representacion y se entra en lo que Baudrillard
ha [lamado *“elvidar la violencia critica det sentido™.*® La instalacion no es unicamente una
moda, es una manera mas compleja de enunciacién que permite sistemas menos cerrados
y expresa la desestabilizacion de una visualidad hegemonica. A artista le toca resistir el

26 {bidemp. |78,
27 DELEUZE, Gilles. Diglogos. Valencia: Pre-textos, 1980. p.49.
28 BAUDRILLARD. fusidn y desilusion estéticas. Op. ci.p.2).
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orden de la representacién, recomponer los fragmentos para volver a lz matriz de donde
surgen las cosas, no dejarse tiranizar por un sigrnificado que busca siempre la estabilidad de
ia via signo-simbolo-significado. La alcgoria como consciencia de la retoricidad®® de todo
discurso, serfa una via para cuestionar el orden generalizado de la representacién.

Documenta X. Rosemarie Trockel 1997 Meathaill curtain. Ohvvind Fahisudm, 1996,

Entonces, ;qué nos queda? Es necesaric decirle sin ambages: tomar partidoe por €l
arte, resistir a st neutralizacién, banalizacion y absorcion en esa falacia que se ha denominado
estetizacion de los mundos de vida. Increpar, poner siempre a prueba la insuficiencia del
sistema de representacion histdrice, buscando ¢l marco desde el cual podriamos recrganizar
la experiencia genuina, ia emancipacion del ciudadano. Como motor v guia del mundo, el
arte se revela como transformacion pernmanente, evolucion continua, negatividad productiva.
Y asi mismo como se ha sojuzgado, interrogado y sacudido la representacion, el arte tiene
que iluminar el lugar desde donde emergera un nuevo estado de cosas, un inédito lugar
para el espacio de la representacion donde la obra de arte levanta la conciencia que el
hombre tiene de si mismo. En los tiempos de la simulacion y la hiperrealidad, el arte, ain
siguiendo la itineracia del mundo de las apariencias, debe colocar sobre el platillo de la
balanza su carta final, sus dados postumos, o sea, ir mas all2 de la representacion. Cosa
dificit, por cierto, pero el primer pasc para ir mas alla de la representacion, es pensar de
modo completamente diferente.

29 BREA. Opit., p.177
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