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y practicas artisticas

Apuntes sobre la

Bienal de Cuenca

Ana Rodriguez'

Tomando herramientas criticas de distintas
tradiciones disciplinarias, en este articulo se
intenta hacer una lectura critica de la pro-
puesta conceptual de la VIII Bienal Interna-
cional de Cuenca 2004, cuya convocatoria se
intitulé Iconofilia y que generé una serie de
debates acerca del rol de las imdgenes en la so-
ciedad contempordnea y del lugar que ocu-
pan las prdcticas artisticas en esta discusién.
Muchas de las preguntas que aqui surgen son
de tipo epistemoldgico en la medida en que
proponen que las obras de arte son significa-
das en territorios que desbordan el estricto
circuito artistico y que, a su vez, modifican
los limites del campo del arte. El territorio al
que mds importancia se ha dado es el de la di-
mension politica de las imdgenes ya que ésta
no concierne solamente al campo del arte si-
no a las imdgenes que generamos y consumi-
mos cotidianamente y frente a las cuales la re-
cuperacion de la palabra se hace necesaria.
Para poder abordar el tema de la iconofilia
y su relacién con las précticas artisticas es ne-
cesario empezar tratando de elucidar en qué
medida la iconofilia contemporanea, entendi-
da como una reflexién sobre las relaciones en-
tre imagen y poder, entre escritura y politici-

Rodriguez, Ana, 2004, “Iconofilia y précticas artisticas.
Apuntes sobre la Bienal de Cuenca’, en ICONOS
No.20, Flacso-Ecuador, Quito, pp. 90-95.

1 Master en Estética y en Artes Plésticas por la Univer-
sidad de Paris 1. Master (c) en Estudios Culturales
por la UASB. Profesora FAD - PUCE.

dad, més que un simple tema desde el cual
producir arte (como lo hace de forma un tan-
to reductora la convocatoria a la VIII Bienal
Internacional de Cuenca), es una categoria
analitica que nos permite reflexionar sobre las
relaciones entre las pricticas artisticas y sus
significaciones e implicaciones politicas y so-
ciales®.

Asi, muchas obras de arte ponen en el ta-
pete de modo fuerte lo que Arthur Danto
(2002) llama una zona de “indiscernibilidad”
entre el arte y la publicidad u otras dreas de la
comunicacién de masas, mimetizando forma-
tos o discursos para proponer problemdticas
comunes. En esa reflexién Danto diluye la
idea de paradigmas especificos ligados a un
campo de saber, asi como diluye la idea de di-
ferencia ligada a un lugar de enunciacidn, co-
mo lo explicaba ya Borges al escribir Pierre
Menard autor del Quijote (en Borges 2001 -

2 Valdria la pena recordar que “icono” es una nocién
muy antigua proveniente del griego. Su relacién con
el término latino “imagen” data de la transformacién
de la alegre distancia que cultivaban los griegos hacia
el eikon a la fascinacién decadente que el mundo lati-
no dio al 7mago. “Imagen” no traduce simplemente
del griego al latin a la voz “icono”. “Imagen” se refie-
re a una reflexién fascinada: el imago romano era la
huella de cera que sacaba un ministro del rostro de los
difuntos importantes, trayendo al centro de la discu-
sién sobre la representacion el problema de la dialéc-
tica entre presencia y ausencia. “Icono”, en cambio, se
refiere a una distancia representativa: para los griegos
el icono encarnaba -a través de la visualidad- el pro-
blema de la representacion entendido como aleja-
miento del ser. En ese sentido, “icono” replantea el
problema platénico del eidos, el si mismo, que al ser
traducido en lenguaje produce un doble logos enga-
fioso entendido como idolo, eidolon o eidola logome-



1944-). El campo del arte es ejemplar en la
medida en que cada uno de sus productos ha-
ce eco no sdlo de una problemdtica especifica
ligada a la subjetividad que lo constituye, si-
no también de la pregunta sobre c6mo se pro-
duce el arte y con qué fines.

Si no podemos distinguir materialmente
las imdgenes del arte de otras imdgenes, tam-
poco podemos decir que la dimensién critica
es una particularidad del arte ni su exclusivi-
dad. Esta tltima es una potencialidad de toda
imagen ya que hace parte de un mercado en
el que se establecen valora-
ciones y sentidos, en el que
se desarrollan reflexiones
sobre las mismas mercan-
cfas que se producen. Las
obras de arte se ven llama-
das a significar en el con-
texto de ese mercado, es
decir a competir y a medir-
se en él, como imdgenes de
consumo. En esa perspecti-
va, queda preguntarnos so-
bre algo muy dificil de res-
ponder: ;cémo lograr hacer
preguntas o propuestas cri-
ticas desde la produccién

misma de imdgenes, que
vayan mids alld del consu-
mo inmediato, o que gene-
ren algtin tipo de debate alre-
dedor de éI? ;Cémo hablar de una escritura

na, la palabra, y eikon (icono), copia del modelo.
Aqui nos interesa esta relacién en la medida en que
“iconofilia” junta el eikon griego a la filialatina, reno-
vando el concepto de icono, es decir, obligdindonos a
un recorrido en el que el icono es una imagen espe-
cial, es una imagen cuyo sentido se construye en el
imperativo social y cultural al que se somete de agra-
do el yo. La iconofilia, entonces, no es un simple
“amor de las imdgenes” al que se podria oponer un
“odio de las imdgenes”, sino que es un intento de de-
limitacién del concepto de imagen, un intento de de-
finicién: las imdgenes son amables, se dejan amar, y lo
son en la medida en que pueden apelar a la palabra.
Por dltimo cabria decir que “iconofilia” es un térmi-
no relativamente nuevo en su uso (siglo XX) compa-
rado, por ejemplo, con “iconoclasta” que se usa desde
el siglo XVII y que provenia ya directamente del grie-
go eikonoclastes.

CONDENSED

TOMATO
ke soup s

visual que de cuenta de una politicidad de sus
sentidos?

Esas preguntas estarfan implicitas en la
propuesta de la Bienal. El articulo 2 de sus
Bases sintetiza el concepto orientador de la
convocatoria:

“La Bienal invita a los artistas a reflexionar,
desde sus propias experiencias, sobre las
nuevas perspectivas de las imdgenes, de su
proliferacién y de su apertura a nuevos ima-

ginarios concentrados en la idea de Iconofi-

lia. Esta Iconofilia tendrd como eje central

Campbill

la recuperacién de la
memoria histérica de
nuestros pueblos que
tiende a perderse sumi-
da en los {conos de la
sociedad de consumo y
sugiere que se elaboren
propuestas sobre la poé-
tica de las imdgenes en
un contexto de politicas

de la memoria”.

Segtin esta convocato-
ria, el arte se liga a un
lugar privilegiado en
donde lo poético recu-

Andy Warhol, Campbell's Soup Can [, 1968

pera “la memoria hist6-

rica de nuestros pue-

blos” (como si ésta fue-
ra algo dado). Las imdge-
nes serfan portadoras de discursos que ocul-
tan esa memoria, la cual se entenderfa como
distinta y alejada de la sociedad de consumo.
Asi, la convocatoria de la Bienal propone
trabajar sobre una politica de la memoria
que implicarfa dar cuenta de una “poética de
las imédgenes” y no de su consumo.

Sin embargo, Guy Debord ya en 1967
proponia definir al espectéculo no como un
“conjunto de imdgenes sino como una rela-
cién social entre personas, mediatizada a tra-
vés de imdgenes”, y explicaba que “no se pue-
de oponer el especticulo a la actividad social
efectiva, (ya que) el especticulo que invierte
lo real tiene lugar en la realidad...” (Debord
1995 -1967-). Para decirlo ahora por fuera de

ICONOS



esa dicotomia espectdculo-realidad, dirfamos
que las imdgenes crean la realidad, son una
modalidad hegeménica de la realidad, y esta
nocién de realidad, que la filosofia ha trabaja-
do desde que el reino cristiano de las imdge-
nes se impuso sobre otros poderes, implica
claramente a la realidad social. El especticulo

serfa una categorfa

Si todas las imdgenes

son de algun modo huellas
de algo intempestivo y
particular pero que también
dan cuenta de imaginarios
sociales, ;qué es lo que
hace que haya imdgenes
mds poderosas o mds
politicas que otras?.

ICONOS

que nos permite
pensar en una reali-
dad construida ba-
jo los imperativos
del mercado, una
categorfa que mo-
dela las relaciones
No obs-

tante, no podemos

sociales.

suscribir la idea tra-
dicionalmente me-
tafisica de que hay
un mundo tangible
y otro mundo dis-
tinto, el que se
muestra en las im3-

CONDENSED

genes. Serfa como
si las imdgenes fue-
sen un reflejo de-

formante de una
realidad dada, en la
medida en que sélo responden a una deman-
da del fetichismo de la mercancia’.

Las imégenes son tan tangibles como el
mundo. Son su modo predilecto de existen-
cia, la representacién. Criticar la construc-
cién univoca de las imdgenes dominantes, de
los “iconos”, corresponde a entender que la
imagen escapa a su iconicidad, es decir, a su
total visibilidad, e invita a tomar la palabra, a
desarrollar un discurso critico dentro de las
multiples posibilidades de significacién. Cri-
ticar la hegemonia de las imdgenes (en plural)

3 Segtin Debord (1995 -1967-), “el principio del feti-
chismo de la mercancia, la dominacién de la sociedad
por ‘cosas suprasensibles aunque sensibles’, se consu-
ma de modo absoluto en el especticulo, donde el
mundo tangible es reemplazado por una seleccién de
imdgenes que existe por encima de él, y que al mismo
tiempo se impone como lo sensible por excelencia”.

es pensar en la dimensién reflexiva de la ima-
gen (en singular). En general las imdgenes no
venden simplemente el producto que promo-
cionan, no son sencillas mediadoras, sino que
se venden ellas mismas: no hablan sélo de lo
que representan, como de un tema, sino que
hablan también de la representacién.

Al leer detenidamente la propuesta con-
ceptual de la Bienal vemos que se asume que
hay imdgenes que provienen de la sociedad de
consumo y otras que no, que dan cuenta de
una poética. Sobre este punto de diferencia-
cién introducirfamos un matiz importante: si
todas las imdgenes son de algiin modo huellas
de algo intempestivo y particular pero que
también dan cuenta de imaginarios sociales,
:qué es lo que hace que haya imdgenes mds
poderosas o mds politicas que otras?

Pensemos, por ejemplo, en esa serie de
imégenes que mostraron al mundo el abati-
miento de las torres gemelas en Nueva York
en septiembre de 2001, el golpe mds grande
dado al imperio de lo visible, servidor de to-
das las fuerzas modernas del poder conjugado
de la economia y sus iconos. En el minuto
mismo, el asunto fue tratado en términos vi-
suales, mezclando en el despecho més grande
lo visible y lo invisible, la realidad y la ficcién,
el duelo real y la invisibilidad de los emble-
mas. El enemigo habfa organizado un terrible
espectdculo. En un sentido, masacrando a
tantos hombres y abatiendo esas torres, nos
habian dado el primer espectdculo histérico
de la muerte de la imagen en la imagen de la
muerte (Mondzain 2002:9).

Segin Marie José Mondzain (2002) el
problema de las imdgenes estd directamente
relacionado con la visibilidad, lo que no quie-
re decir que a una inflacién de la visibilidad
corresponda una inflacién de las imdgenes, si-
no que refiere a cémo se construye la relacién
entre lo que se oculta y lo que se hace visible.
Es decir que el asi llamado “11S” no es sim-
plemente un golpe a los Estados Unidos, ni a
una nacién o tipo de nacién, sino a un terri-
torio desterritorializado, el de lo visibilizable.
Se tratarfa, al contrario de lo que usualmente
se entiende, de un “enemigo” generado por



esa misma visibilidad, el iconoclasta. Este ul-
timo no es un opuesto a la iconofilia, sino
uno de sus productos, en la medida en que lo
visible en la iconofilia opera a través de for-
mas binarias de simplificacién que permiten
justificar las formas de vigilancia y control
que funcionan desde el consumo de imdge-
nes. Quién no consume las mismas imdgenes
no es controlable y representa una amenaza.
Asi, ser iconoclasta es apartarse de esa comu-
nidad de lo visible, discurso con el que se
constituye el lugar del otro desde la iconofi-
lia. Los dos discursos binarios sirven a un
mismo fin: la adherencia al problema de la vi-
sibilidad, la abolicién de la palabra.

El control sobre las imdgenes no garantiza
el sentido de las imdgenes; la ausencia de ima-
genes o de representaciones visuales, musica-
les, literarias escinde los procesos de transfi-
guracién de lo real, de transformacién de los
discursos, de debate sobre la realidad. El mis-
mo presidente Bush toma inmediatamente
una medida prohibitiva: no mostrar cadéve-
res, no mostrar violencia en la televisién, cen-
surar el cine. La misma actitud que habrfa de
tomar el supuesto enemigo un tiempo antes
al destruir idolos en Bamyan, para luego mos-
trar la vulnerabilidad de su adversario por la
via de sus emblemas. La censura talibdn en
Afganistdn irfa tan lejos que ninguna imagen
circularfa ya, abolidas por entero las fotogra-
fias, las pinturas y toda forma de representa-
cién bidimensional o audiovisual, a excep-
cién de las marcas que subsistian en los pocos
vehiculos o productos importados. Los libros
fueron todos quemados y sélo los que fueron
enterrados se salvaron, y la musica prohibida,
hasta la de los pdjaros cantores que fueron ex-
terminados. Ningtn close-up en la televisién
de Estado ni en el restringido noticiero®. El
resultado es un silencio aterrador, al que no
podemos oponer la proliferacién de imagenes
sino la toma de palabra, la expresién de una
resistencia. Si bien a través de las imdgenes
mismas se puede impedir ver porque “es més
fécil prohibir ver que permitir pensar”, y aun-
que “se decide controlar la imagen para ase-
gurarse del silencio del pensamiento y luego,

cuando el pensamiento ha perdido sus dere-
chos, se acusa a la imagen de todos los males,
bajo pretexto de que es incontrolada” (Mond-
zain 2002:9, la traduccién es mia), a través de
la imagen también se puede dar un lugar a la
palabra. La imagen no es prueba de nada. No
muestra todo. Su parte de invisible es su par-
te legada al orden mismo de la palabra. No
muestra mds que la mirada que lanzamos so-
bre ella. Se trata de un objeto observable, ana-
lizable, al que hay que dar sentido, que espe-
ra su visibilidad de la relacién que se produce
entre aquellos que la producen y aquellos que
la miran. Es por esto que mds que de “invisi-
ble” en la imagen hay que hablar de lo “no-
visto, de lo que estd a la espera de un debate
de sentido en el seno de la comunidad”
(Mondzain 2002:37).

Es sobre esta idea dltima que podriamos
pensar la particularidad de la imagen del arte:
se tratarfa de una espera del sentido. El exce-
dente del arte es “una escision de las visuali-

4 Retomo el testimonio de Antonio Palmesano, comu-
nicacién personal, 17 de julio de 2004. Antonio Pal-
mesano es antropdlogo y profesor de derecho consue-
tudinario en la Universidad de Trieste, y entre 1998 y
2003 estuvo realizando diversas investigaciones en
Afganistan.

Andy Warhol, Mailyn Twice, 1962
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dades que nos pueblan” como reza la Bienal,
en la medida en que emerge una escritura,
una huella de algo que escapa al sentido co-
mo dado. Si bien dijimos que todo arte es so-
cial, que da cuenta de una serie de relaciones
sociales por su intertextualidad y su referen-
cialidad y por las convenciones de significa-

cién del campo en

La politicidad de la imagen

no reside en lo social que

ella visibilizaria, puesto que

lo social seria una dimension de
toda imagen, sino en la
pregunta por la mirada escrita
en las huellas de un texto que
sin ser necesariamente visual
hable de lo no-visto

ICONOS

el que circula, no
podemos decir que
es lo mismo que
cualquier otra ima-
gen, o que se con-
funde con la vida.
Si es interesante de-
cirlo, lo es sola-
mente en la medida
en que se aborden
las respectivas pre-
guntas, que ya for-
mulaba Platén en
el libro X de La Re-
I]Mjﬁ piblica y que Art-
Sonpanzee hur Danto nos re-
cuerda:

TOMATO
ql_S__O!‘_P_:

“sQué sentido tie-

ne un arte que se
parece tanto a la
vida que no puede sefialarse ninguna diferen-
cia entre ellos en cuanto al contenido inter-
no? ;Qué necesidad tenemos o qué bien al-
canzamos con una duplicacién de lo que ya

existe?” (Danto 2002:54).

En esta medida, descartando la metafisica de
la duplicacién, del modelo y la copia, podria-
mos preguntarnos si existe alguna diferencia
entre el arte y la publicidad, por ejemplo. A
ello respondemos a partir de una convencién
que nos permite ver el arte desde un lugar es-
pecial puesto que éste estd ubicado en un lu-
gar especial. Su funcién precisamente es la de
disponer la mirada a algo extra-ordinario, a
algo que ha sido sacado de lo ordinario: “si el
arte ha de tener alguna funcién, ésta debe
ejercerse mediante lo que no tiene en comin
con la vida (...) Sélo en la medida en que es
discontinuo con la vida, el arte es lo que es”

(Danto 2002:55). Esto es un imperativo del
campo que modifica la mirada. Lo que per-
mitirfan las pricticas artisticas, entonces, es
mostrar que “no hay visién substancial, que
no hay visién del sentido que se de sélo por
los ojos”, sino que sin deseo de ver no hay
imagen, atn si el objeto de ese deseo no es
otro que la mirada misma. “En nuestra rela-
cién a las cosas, tal como estd constituido por
la via de la visién y ordenado por la figura de
la representacién, hay algo que resbala, pasa,
se transmite de nivel a nivel, para ser siempre
eludido en algin grado. Es lo que se llama
mirada” (Lacan 1973, la traduccién es mfa).
Segin Mondzain, el psicoandlisis reencon-
tré lo que ya habia aclarado la intuicién pa-
tristica de Gregorio de Nysse cuando cuenta
que Moisés al manifestar a Dios su deseo de
verlo, obtuvo una respuesta en trompe-1oeil, a
fin de que su deseo, el de Moisés, esté siem-
pre vivo, ya que Dios necesita ser deseado: “la
demanda audaz del alma que sube a la mon-
tafa del deseo es la de jamds gozar por espe-
jos ni reflejos sino frente a frente (...) La voz
de Dios concede lo que es demandado a tra-
vés de las cosas que rechaza ofreciendo, en
pocas palabras, un abismo de pensamiento.”
El espacio de las pricticas artisticas es en-
tonces el que relaciona el poder de la imagen
a su potencialidad de sentido y no a su impe-
rativo de goce, es decir que si el arte es aurd-
tico lo es en la medida en que podria confun-
dirse con otras pricticas, también gozosas, y
mostrar desde alli aquellos cédigos que han
transformado a lo banal en una mirada, en un
deseo de sentido. Esa transformacién es una
escritura que reinventa lo visual a través de lo
que se desea ver. Se trata de una politica de lo
visual, en la que la invitacién a la reflexién no
demanda de una competencia cultural que
permita traducir las “metéforas visuales” en
“metdforas lingiiisticas” automdticas, sino que
la experiencia de su expresién a través de la
obra de arte nos haga ver lo muertas o cadu-

5 Gregorio de Nysse, Vie de Moise, II, Sources Chrétien-
nes, citado en Mondzain (2002:40, la traduccién es
mia).



cas que estdn esas “metaforas clichés” (hablar
de la “muerte como un suefio, del tiempo co-
mo un rfo, de la pasién como una llama, de
la vida como suefo, de los hombres como
cerdos” (Danto 2002:254), o de la memoria
como la de nuestros pueblos) y nos permitan
mirar en lo no-visto, en lo e-vidente. Frente a
la literalidad de ciertas frases como “el agua
estd hirviendo”, que nunca fue un tropo bri-
llante ni es un tropo agotado, Danto propo-
ne “le hervia la sangre” que alguien pudo ha-
ber dicho y que es quizds una metéfora me-
dieval que nadie inventd y que un escritor pu-
do haber repetido. Pero “le hervia la linfa” di-
ce Danto, quizds nunca fue una proposicién
metaférica porque la linfa no es algo de lo
que las metdforas se sirvan, a diferencia de la
sangre. Este quiebre, ejemplificado aqui a
partir de la figura de la metdfora, explicarfa la
imposibilidad de establecer al arte como una
gramdtica especifica, ubicindolo m4s bien co-
mo un diagrama que altera las gramdticas
existentes, o como un recorrido por una gra-
mitica reformulada en el que algunos de los
términos y elementos no son categorizables,
volviendo extra-ordinario lo que normalmen-
te consumimos directamente, no en la de-
manda de deseo sino en el imperativo del go-
ce o la tecnofascinacién.

En esa perspectiva, la “resimbolizacién
iconica” a la que se hace alusién en la pro-
puesta de la Bienal podria ser la creacién de
imdgenes que, refiriéndose a los iconos cultu-
rales, es decir a las imdgenes inamovibles de la
cultura, permiten refundar un deseo sobre lo
que aparentemente solo era goce. Se trataria
de una inversién de las figuras, un punto de
capitonade® en el que un deseo mayor subsu-

6 Jacques Lacan, Le seminaire, livre I1I: Les Psychoses, ci-

tado en Zizek (1998:30).

me un goce, en el que se opera entonces un
puente entre lo imaginario y lo simbdlico al
ser el primero transformado por el segundo.
Se trata de una inversién cualitativa y no de la
proliferacién cuantitativa de nuevos iconos
que reemplazan a otros caducos, o ilegitimos,
ni de unos poéticos que reemplazan a otros
consumistas.

La politicidad de la imagen no reside en-
tonces en lo social que ella visibilizarfa, pues-
to que lo social serfa una dimensién de toda
imagen, sino en la pregunta por la mirada es-
crita en las huellas de un texto que sin ser ne-
cesariamente visual hable de lo no-visto (en-
tendido como un lugar para el deseo, para la

palabra).
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