
VOLUMEN 1 

DICIEMBRE DEL 2020

 



Ep i fan io  Garay  y  Juan  Cárdenas:  un  cambio  de

régimen  de ident i f icación  de las  artes  en  la

p intura colombiana

Antonio  G i ra ldo,  Juan  Pe layo,  David Mena

CONTENIDO

3 Revista de l  Semillero  de Geoestética 

Diar ios  de cuarentena:  modos  de ser  sensib le a

través  de l  jabón

Mar ía A le jandra Vargas,  Cata l ina Sanabr ia,  Mar ía A le jandra Mart ínez

E l  bordado  como  práct ica artíst ica

A le jandra Montoya,  Isabe la Ospina,  Va lentina Santiago

La reiv indicación  estét ica.  De l  mayo  de l  68  a la

Colombia de l  2020

Santiago  Berna l ,  Juan  D iego  Pat iño

La geoestét ica en  Ciro  Guerra:  tres  m iradas  de su

cinematograf ía

Julián  Aguiar,  Óscar  De lgado,  Luna Berna l

4-21

22-31

32-46

47-52

53-63



Revista de l  Semillero  de Geoestética 

La revista de l  semillero  de Geoestét ica es  un  espac io  exper imenta l  que
busca visib i l izar  los  procesos  de investigac ión  que son  desarrol lados  en  las
asignaturas  de Estét ica,  F i losof ía de l  arte y  Lengua jes  de l  arte de la
Universidad de l  Rosar io.  Por  lo  mismo,  entiende cada texto  como  un  proceso
de escr itura colect iva que no  t iene la pretensión  de ser  def init ivo,  sino  que
más  b ien  es  pensado  como  un  work  in  progress  que busca explorar  nuevas
perspect ivas  teóricas  que art iculen  las  re lac iones  existentes  entre la
f i losof ía,  la polít ica y  e l  arte.  La revista t iene como  ob jet ivo  pensar  de forma
cr ít ica las  d iversas  práct icas  estét icas  que t ienen  lugar  en  Colomb ia por
med io  de l  Rég imen  Geoestét ico  de las  artes.  

La creac ión  de esta revista está orientada hac ia la construcc ión  de un  común

interd isc ipl inar  e intercultura l  entre ind ividuos  que provienen  de horizontes
académicos  d is ímiles,  por  lo  que  busca instaurar  nuevas  práct icas
ed i toria les  que permitan  mantener  la horizonta l idad entre sus  miembros.  E l
traba jo  ed i toria l  es  rea l izado  de forma cercana con  los  autores  y,  part iendo
de la conf ianza inte lectua l  con  los  mismos,  busca otorgar les  la l ibertad
necesar ia para desarrol lar  sus  proyectos  sin  abandonar  la r igurosidad forma l
en  cada uno  de sus  textos.
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Epifanio  Garay  y  Juan  Cárdenas:  un
camb io  de rég imen  de identif icac ión  de

las  artes  en  la pintura colomb iana

I.  Introducc ión

La h istoria de l  arte en  Colomb ia se ha caracter izado,  desde su  surg imiento  a
princ ipios  de l  sig lo  XX,  por  numerosos  intentos  que han  buscado  ac larar  su
desarrol lo  en  e l  pa ís,  casi  siempre,  insat isfactoriamente.  Autores  como

Eugenio  Barney  Cabrera,  Jorge Za lamea,  Germán  Rub iano,  la cé lebre cr ít ica
Marta Traba y  e l  rec iente Á lvaro  Med ina,  han  rea l izado  múltiples
acercamientos  teóricos  que intentan  dar  cuenta de l  panorama de l  arte en
Colomb ia,  pero  sus  respect ivos  aná l is is,  ya sea por  métodos  h istoriográf icos
insuf ic ientes,  por  su  adhesión  a c iertas  ideolog ías  polít icas  que fa lsean
muchas  de sus  interpretac iones  o  senc i l lamente por  una fa l ta de miras
conceptua l ,  han  imped ido  comprender  la tota l idad de l  fenómeno  de l  arte en
Colomb ia correctamente.  Esto  puede ser  comprend ido  por  d iversos  factores.
        Por  una parte,  e l  contexto  sobre e l  cua l  se er igen  los  desarrol los  de l
arte en  Colomb ia ha sido  a lgo  turbulento,  donde se ha estado  en  lucha con
todo  un  aparato  instituc iona l  que ha puesto  trabas  a los  procesos  de
consolidac ión  de l  arte.  E l  hecho  de estar  en  un  proceso  tumultuoso  implicó
una gran  d if icultad para lograr  concretar  la profesiona l izac ión  de las  artes  y
la reconstrucc ión  de la h istoria de esta.
        Por  otra parte,  a lgunas  perspect ivas  f i losóf icas  que han  sido  ab iertas
en  los  últimos  años  han  mostrado  que var ios  de los  métodos  h istoriográf icos
usados  por  los  h istoriadores  de l  arte y  la l i teratura,  como  los  menc ionados
anter iormente,  se apoyan  en  obsoletas  y  equivocadas  presuposic iones
conceptua les  que,  de ser  revisadas,  podr ían  enriquecer  y  ampliar  e l  estud io
de sus  dominios  espec íf icos.  
     En  textos  como  E l  reparto  de lo  sensib le y  A isthesis:  Escenas  de l  rég imen
estét ico  de las  artes,  Ranc ière busca separarse de la trad ic ión  f i losóf ica que
ha entend ido  a la estét ica como  una mera teoría de l  gusto  o  de la
sensib i l idad frente a un  producto  art íst ico  espec íf ico.  En  contraste con  esta
determinac ión,  para e l  pensador  francés  e l  concepto  de estét ica “no  remite
ni  a una teoría de la sensib i l idad,  ni  de l  gusto  ni  de l  placer  de los

af ic ionados  a l  arte”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  24)  sino  que,  más  b ien,  “remite
propiamente a l  modo  de ser  espec íf ico  de lo  que pertenece a l  arte,  a l  modo
de ser  de sus  ob jetos”  ( Ib íd.).  En  otras  pa labras,  para Ranc ière,  la estét ica
debe ser  comprend ida a part ir  de la categoría de rég imen  estét ico,  pues  más
a l lá de pensar una mera teoría de la recepc ión de l arte su princ ipa l interés
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propiamente a l  modo  de ser  espec íf ico  de lo  que pertenece a l  arte,  a l  modo
de ser  de sus  ob jetos”  ( Ib íd.).  En  otras  pa labras,  para Ranc ière,  la estét ica
debe ser  comprend ida a part ir  de la categoría de rég imen  estét ico,  pues  más
a l lá de pensar  una mera teoría de la recepc ión  de l  arte,  su  princ ipa l  interés
rad ica en  conocer  las  formas  de inte l ig ib i l idad de l  arte en  genera l .
        La propuesta de Ranc ière parece guardar  un  estrecho  parec ido  de
familia con  la noc ión  de cr ít ica formulada por  Kant  pues,  a l  igua l  que este,
se interesa por  ac larar  las  cond ic iones  de posib i l idad que permiten  que un
producto  art íst ico  sea reconoc ido  como  ta l .  Según  Ranc ière,  e l  ser  de la
obra de arte t iene lugar  sólo  cuando,  en  e l  marco  de un  rég imen  estét ico
espec íf ico,  es  identif icado  como  un  producto  de arte en  sí  mismo.  Pero,  ¿a
qué se ref iere espec íf icamente con  la categoría de rég imen  estét ico?  En  los
textos  ya menc ionados,  Ranc ière sostiene que este concepto  se ref iere a l
“te j ido  de exper ienc ia sensib le”  (Ranc ière J.  ,  2013,  pág.  10),  dentro  de l
cua l  las  obras  de arte se producen.  D icho  te j ido  está constituido,  d ice
Ranc ière,  por  c iertas  cond ic iones  mater ia les,  pero  tamb ién  por  modos  de
percepc ión,  reg ímenes  de emoc ión  y  esquemas  de pensamiento  que permiten
que “pa labras,  formas,  movimientos  y  r itmos  se sientan  y  se piensen  como

arte”  ( Ib íd.).  Este te j ido  constituye entonces  la forma en  la cua l  se determina
un  producto  o  un  acto  como  arte,  pero  a su  vez  constituye “un  modo  de
art iculac ión  entre maneras  de hacer,  formas  de visib i l idad de esas  maneras
de hacer  y  modos  de pensab i l idad de esas  re lac iones,  implicando  así  una
c ierta idea de la efect ividad de l  pensamiento”  ( Ib íd.).  Por  lo  tanto,  e l
concepto  de rég imen  estét ico  trae consigo  la idea de un  c ierto  reparto  de lo
sensib le,  reparto  que estab lece los  modos  de hacer,  ver  y  juzgar  en  e l  arte,
pero  tamb ién  en  una comunidad polít ica en  genera l .  Para Ranc ière existen
tres  reg ímenes  estét icos  de identif icac ión  de las  artes:  e l  rég imen  ét ico  de
las  imágenes,  e l  poét ico  o  representat ivo,  y  e l  estét ico,  e lementos  que serán
ac larados  poster iormente.
        E l  propósito  de l  presente traba jo  será,  entonces,  revisar  la h istoria de l
arte colomb iano  a part ir  de las  categorías  propuestas  por  Ranc ière.  Aun  así,
e l  lector  debe advert ir  desde este punto  que nuestra pretensión  será solo
propedéutica,  pues  e laborar  una h istoria de los  reg ímenes  estét icos  en
Colomb ia,  que inc luya un  r iguroso  aná l is is  de todos  los  art istas  y  tránsitos
que tuvieron  lugar  desde la colonia hasta nuestros  d ías,  ser ía un  proyecto
que excede los  l ímites  de este ensayo.  Por  lo  tanto,  como  se trata de un
e jerc ic io  pre l iminar,  nos  centraremos  en  dos  autores  en  espec íf ico:  Epifanio
Garay  y  Juan  Cárdenas,  pues  en  ambos  conf luyen  todos  los  rasgos  y

tensiones  que son  propios  de l  régimen  representat ivo,  en  e l  caso  de l
primero,  y  de l  estét ico  en  e l  segundo.
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        ¿ Implica e l  uso  de esta aproximac ión  teórica e l  tota l  abandono  de los
traba jos  rea l izados  por  la h istoriograf ía de l  arte en  Colomb ia?  De ninguna
manera.  Estos,  aunque insat isfactorios,  han  ab ierto  importantes  perspect ivas
sobre e l  desarrol lo  de l  arte en  e l  pa ís  y  han  ayudado  a esc larecer  la obra de
muchos  art istas  que,  de no  ser  por  e l los,  ser ían  absolutamente
incomprend idos.  De ese modo,  nuestro  propósito  es  reorientar  sus

respect ivos  aná l is is  en  e l  marco  de perspect ivas  teóricas  y  métodos  más
actua les  y  re levantes,  ta les  como  las  que propone Ranc ière.  
        Teniendo  en  cuenta lo  anter ior,  presentaremos  la obra de Epifanio
Garay  mostrando  cómo  en  e l la se aprec ian  var ios  de los  rasgos  que Ranc ière
ad jud ica a l  rég imen  poét ico  o  representat ivo,  ta les  como  la noc ión  de
mímesis  e laborada por  Ar istóte les.  A su  vez,  ana l izaremos  la manera en  la
cua l  sus  retratos  se re lac ionan  con  la vida polít ica de la Regenerac ión
Conservadora,  mostrando  que en  estos  se da una c ierta conf igurac ión  de un
espac io  polít ico  espec íf ico  en  e l  que se presentan  a lgunas  f iguras  mientras
que se exc luyen  otras.  Poster iormente,  presentaremos  la obra de Juan
Cárdenas  y  mostraremos  su  re lac ión  con  a lgunos  de los  aspectos  más
re levantes  de l  rég imen  estét ico,  hac iendo  énfasis  en  c iertas  caracter íst icas
de su  obra que podr ían  cata logar lo  como  un  surrea l ista.  Así,  mostraremos  la
ruptura que t iene lugar  en  sus  pinturas  con  respecto  a la trad ic ión  art íst ica
de l  sig lo  XIX.  Todo  esto  estará acompañado  por  a lgunos  comentar ios
rea l izados  por  dos  f iguras  centra les  en  la h istoria de l  arte en  Colomb ia:
Marta Traba y  Á lvaro  Med ina.  Estas  serán,  sin  más,  las  tareas  de las  cua les
nos  ocuparemos  en  las  próximas  pág inas.

II.  Epifanio  Garay,  o  e l  rég imen  representativo  de l  arte en  Colomb ia

La obra de Epifanio  Garay  constituye,  probab lemente,  e l  acontec imiento  más
importante en  la h istoria de l  arte colomb iano  de l  sig lo  XIX.  Este bogotano,
que vino  a l  mundo  en  1849  y  lo  abandonó  en  1903,  es  considerado  por
muchos  h istoriadores  como  e l  máximo  representante de l  rea l ismo  en  e l  pa ís,
movimiento  que tuvo  un  amplio  auge desde med iados  de d icho  sig lo  y  que
vio  su  f in  con  los  pa isa jes  de Andrés  de Santa Mar ía.  En  los  grandes
manif iestos  sobre la obra de Garay  siempre se le re lac iona con  la
Regenerac ión  Conservadora.  Este movimiento  polít ico,  cuyo  más  re levante
ideólogo  y  d i r igente fue e l  cé lebre Rafae l  Nuñez,  tenía en  su  horizonte
consolidar  una repúb l ica y  hacerse con  e l  poder  de la misma.
        Nuestro  interés  por  la obra de Garay  rad ica en  que esta agrupa las
princ ipa les  caracter íst icas  que resa l ta Ranc ière sobre uno  de los  tres
reg ímenes  de identif icac ión  de las  artes  que menc ionamos  anter iormente:  e l
rég imen  poét ico  o  representat ivo.  ¿En  qué consiste?  Para Ranc ière,  este
rég imen  identif ica e l  arte en  func ión  de un  par  de conceptos  que han  sido
c lásicos  en  la trad ic ión  f i losóf ica desde Ar istóte les,  a saber:  la pare ja
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rég imen  poét ico  o  representat ivo.  ¿En  qué consiste?  Para Ranc ière,  este
rég imen  identif ica e l  arte en  func ión  de un  par  de conceptos  que han  sido
c lásicos  en  la trad ic ión  f i losóf ica desde Ar istóte les,  a saber:  la pare ja
Po ies is/M ímes is.

        E l  concepto  de mímes is,  que constituye e l  núc leo  de l  rég imen
representat ivo,  tuvo  un  amplio  desarrol lo  en  la Poét ica  de Ar istóte les.  En
esta,  la mímesis  no  se ref iere,  como  en  P latón,  a una suerte de imitac ión  o
copia de una idea por  la cua l  una imagen  podr ía l legar  a ser  verdadera.  Por
e l  contrar io,  para Ar istóte les  la idea de mímesis  a lude a la imitac ión  o
representac ión  de una acc ión,  por  lo  que e l  mode lo  idea l  para e l  arte deb ía
ser  la traged ia,  pues  su  esenc ia es  la imitac ión  de acc iones  nob les.  E l
concepto  de mímesis  se insta la,  d ice Ranc ière,  como  e l  princ ipio  pragmát ico
de l  rég imen  representat ivo,  pues  conf igura y  organiza las  formas  de hacer,
produc i r ,  ver  y  juzgar  todos  los  productos  de l  arte.
        ¿Qué re lac ión  guarda este princ ipio  con  la obra de Epifanio  Garay?
Para responder  a esta pregunta,  hemos  de centrarnos  en  la que es,
probab lemente,  su  pintura más  cé lebre:  La muje r  de l  lev ita de los  montes  de

Ef ra ím,  rea l izada en  1899.  Según  Á lvaro  Med ina,  la pintura expresa un  tema
b íb l ico  extra ído  de l  l ibro  de los  jueces,  y  trata sobre la h istoria de un
hombre que entrega su  mujer  inf ie l  a unos  asa l tantes  para sa lvarse é l .
Poster iormente,  la mujer  es  violada durante toda la noche por  los  band idos  y
es  devue l ta muerta a su  hogar  a l  amanecer,  escena que presenc ia,
horrorizado,  su  mar ido  a l  encontrar  e l  cuerpo  tend ido  junto  a la puerta
(Med ina,  1978,  pág.  50).
        En  La muje r  de l  Lev ita  se observa,  de forma manif iesta,  e l  princ ipio
mimét ico  que r ige e l  rég imen  representat ivo.  Su  tema,  una h istoria b íb l ica,
está fundado  en  la imitac ión  de una acc ión,  que t iene un  efecto  de catarsis
en  e l  espectador,  a l  mostrar  los  trág icos  infortunios  a los  que conlleva la
venganza.  La idea misma de la preva lenc ia de la h istoria,  de la narrac ión,
sobre otros  e lementos  de la composic ión  como  los  persona jes,  la luz  y  e l
color,  es  otro  de los  rasgos  ind icados  por  Ranc ière como  propios  de l
rég imen  representat ivo,  rasgos  que se encarnan  con  tota l  c lar idad en  esta
pintura.
        E l  pr incip io  m imét ico,  que r ige e l  rég imen  en  cuestión,  tamb ién
estab lece una jerarquía entre los  productos  art íst icos.  En  la poét ica de
Ar istóte les,  la primac ía de la traged ia sobre otros  géneros  ta les  como  la
epopeya y  la comed ia se da en  func ión  de l  t ipo  de mímesis  que l leva a cabo
cada uno  de e l los.  Así  mismo,  e l  rég imen  poét ico  estab lece c ierta primac ía
de a lgunos  productos  con  respecto  a otros  de acuerdo  con  la idea de
mímesis  que impone,  l legando  a exc luir  la posib i l idad de inte l ig ib i l idad de
aque l los  que no  resultan  adecuados  a la misma.
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aque l los  que no  resultan  adecuados  a la misma.
        En  la escena de l  arte nac iona l ,  e l  caso  de Andrés  de Santa Mar ía
resulta parad igmát ico  frente a esta cuestión,  pues  su  obra no  pudo  ser
reconoc ida ni  aceptada en  los  sa lones  bogotanos  a l  ser  conceb ida,  por
cr ít icos  como  Ba ldomero  Sanín  Cano,  como  portadora de un  esti lo  “vago”  e
“incomprensib le”  (Med ina,  1978,  págs.  68-71).  ¿A qué se debe este hecho?
S i  uno  se det iene en  pinturas  como  E l  r ío  (1904);  Muje r  con  Canasto  I  (1905);

o  retratos  como  Figura en  fondo  ve rde (1909)  o  Autorretrato  And rés  de Santa

Ma r ía  (1910),  es  posib le advert ir  una fractura con  e l  rég imen  representat ivo
encarnado  por  Garay.  Como  seña la Marta Traba,  “Andrés  de Santamar ía
uti l iza prec isamente e l  med io  más  desusado,  e l  retrato,  para hacer  su

revoluc ión.  A l  sobrepasar  los  proced imientos  impresionistas,  se insta la en
una suerte de expresionismo  sui  gener is”  (Traba,  2016,  pág.  139).  Sus
pinturas  escapan  así  a l  princ ipio  mimét ico  ya descr ito,  pero,  a l  insta larse en
un  espac io  que inaugura una nueva forma de f igurac ión  estét ica,  se tornan
completamente ininte l ig ib les  ante e l  rég imen  de su  t iempo.

        Ahora b ien,  retomando  la obra de Epifanio  Garay,  resulta necesar io
detenernos  en  e l  importante entrecruzamiento  entre arte y  polít ica que en
e l la t iene lugar  pues,  como  Marta Traba ind ica,  su  obra constituye e l
“nac imiento  de l  retrato  como  documento  de c lase”  (Traba,  2016,  págs.  120-
122).  Como  ya hab íamos  menc ionado,  las  pinturas  de Garay  están
íntimamente l igadas  con  e l  movimiento  de la Regenerac ión  Conservadora,
hecho  que le otorgó  e l  t ítulo  de l  retrat ista of ic ia l  de sus  f iguras  más
cé lebres,  ta les  como  Rafae l  Núñez  y  Manue l  Antonio  Sanc lemente.  Marta
Traba interpreta este hecho  a la luz  de a lgunos  e lementos  prestados  de la
teoría cr ít ica de Theodor  Adorno  y  Arnold Hauser,  lo  que la l leva a dec larar
que Garay  fue un  art ista absolutamente determinado  por  la c lase polít ica de l
momento  de la cua l  tamb ién  formó  parte,  razón  por  la que le asigna e l
ad jet ivo  de “burgués”  (Traba,  2016,  pág.  121).
        Esta idea de una estét ica fundada en  c iertas  cond ic iones  soc ia les
ríg idas  es,  a nuestro  parecer,  una de las  princ ipa les  concepc iones  teóricas
que Ranc ière busca de jar  de lado,  pues  para é l  existe,  en  e l  fondo  de toda
polít ica,  una estét ica que la determina.  Esto  es  c laro  en  la obra de Garay
puesto  que,  le jos  de ded icarse a ser  un  simple servidor  de la c lase polít ica
de su  t iempo,  constituyó  e l  espac io  polít ico  en  donde este grupo  soc ia l  tuvo
lugar  a l  visib i l izar  a lgunas  f iguras  y  exc luir  otras.  Para Ranc ière la polít ica se
determina grac ias  a la estét ica ya que esta determina c iertas  formas  de
inte l ig ib i l idad que se ocupan  de aque l lo  que es  posib le ver,  además  de
c iertos  espac ios  y  t iempos  que estab lecen  una c ierta d isposic ión  y  jerarquía
de los  actores  que pueden  tener  lugar  en  e l los.  Esto  es  manif iesto  en  los
retratos  de Garay,  ya que en  e l los  se conf igura e l  espac io  polít ico  en  e l  que
tendr ían  lugar  los  d iferentes  movimientos  soc ia les  y  cultura les  de la
Colomb ia de l  sig lo  XIX.
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retratos  de Garay,  ya que en  e l los  se conf igura e l  espac io  polít ico  en  e l  que
tendr ían  lugar  los  d iferentes  movimientos  soc ia les  y  cultura les  de la
Colomb ia de l  sig lo  XIX.

        F ina lmente,  es  importante resa l tar  dos  aspectos  centra les  en  la obra de
Garay  que,  si  b ien  no  son  inherentes  a l  rég imen  representat ivo,  servirán  de
guía para dar  cuenta de l  tránsito  que tuvo  lugar  entre la h istoria de l  arte
colomb iano  de l  sig lo  XIX y  la de l  sig lo  XX.  E l  primero  de e l los  lo  ac lara
Marta Traba cuando  descr ibe a Garay  como  un  mero  imitador  de técnicas  y
princ ipios  de creac ión  que adquirió  durante su  formac ión  en  Franc ia en  la
Académie Julian.  Para Traba,  la academia como  instituc ión,  f i jaba para e l
arte una vida absolutamente normat iva,  hecho  que tenía lugar  a l  estab lecer
“las  normas  de traba jo  y  determinando  las  cond ic iones  estét icas  que deb ía
reunir  e l  cuadro”  (Traba,  2016,  pág.  106).  Así,  la academia estab lec ía una
estét ica di r igida,  en  la cua l  se l iquidaba la f igura e intenc ión  de l  art ista,  y  se
creaba de acuerdo  con  c iertos  proced imientos  puramente técnicos.  Traba
conceb ía a Garay  como  uno  de estos  art istas  subsumidos  ba jo  la academia
francesa que creaban  de acuerdo  a las  r íg idas  normas  que le eran  impuestas.
        E l  segundo  aspecto  a resa l tar  se der iva de l  ya descr ito,  y  rad ica en  que
la obra de Garay  se estab lece a part ir  de contrar ios  b ien  def inidos.  Pare jas
como  ind ividuo/soc iedad,  hombre/natura leza,  art ista/obra,  parecen
determinantes  a la hora de su  creac ión  art íst ica,  pues  constituyen  las
presuposic iones  mismas  que tuvo  a la hora de emplear  e l  princ ipio  mimét ico.
Como  veremos  más  ade lante,  ambos  aspectos  tendrán  una profunda
transformac ión  en  la obra de Juan  Cárdenas.  
        Después  de mostrar  cómo  e l  rég imen  representat ivo  se encarna en  la
obra de Epifanio  Garay,  debemos  mostrar  e l  camb io  y  la ruptura,  comparado
con  éste,  que representa Juan  Cárdenas,  pues  en  su  obra t ienen  lugar  var ios
de los  aspectos  más  re levantes  de lo  que Ranc ière denomina e l  rég imen
estét ico.  Pero,  ¿fue este e l  primer  art ista en  la escena nac iona l  a l  que se
puede ub icar  en  d icho  rég imen?  C laramente no,  a lgunos  aspectos  de las
pinturas  de Andrés  de Santa Mar ía,  puede dec i rse,  fueron  precursores  y
marcan  una c lara ruptura con  e l  rég imen  representat ivo,  pero  la gran  mayoría
de la h istoriograf ía de l  arte parece estar  de acuerdo  en  que fue A le jandro
Obregón  e l  primer  art ista moderno  que l levó  a cabo  una ruptura signif icat iva
respecto  a l  arte de l  sig lo  XIX.

        Tanto  en  la obra de Obregón  como  en  la de Santa Mar ía,  es  c laro  e l
surg imiento  de un  esti lo  que podr ía denominarse expresionista,  en  tanto  que
da lugar  a la pérd ida de la f igurac ión  en  la pintura y  todas  las  d isposic iones
plásticas  parecen  centrarse en  la existenc ia de l  autor.  En  ambos  esti los,  ta l
como  en  e l  de Juan  Cárdenas,  ya no  se imita nada en  estricto  sentido:  la
mímesis  parece quedar  por  completo  abolida en  e l  dominio  de l  arte.  Aun  así,
a modo  de h ipótesis,  consideramos  que esta transformac ión  tuvo  lugar  de
forma aún  más  signif icat iva con  Cárdenas,  pues  e l  inf lujo  de a lgunas
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mímesis  parece quedar  por  completo  abolida en  e l  dominio  de l  arte.  Aun  así,
a modo  de h ipótesis,  consideramos  que esta transformac ión  tuvo  lugar  de
forma aún  más  signif icat iva con  Cárdenas,  pues  e l  inf lujo  de a lgunas
vanguard ias  en  su  esti lo,  ta les  como  e l  surrea l ismo,  har ían  de su  obra un
producto  que marcar ía e l  derrumbe de l  rég imen  representat ivo  y  e l
nac imiento  de un  horizonte de inte l ig ib i l idad enteramente nuevo.

III.  Juan  Cárdenas:  rég imen  estético  y  surrea l ismo  en  e l  arte colomb iano

Hasta ahora,  con  la obra de Epifanio  Garay,  hemos  encontrado  la presenc ia
c lara de un  arte colomb iano  en  e l  que la réplica,  la imitac ión  de la rea l idad,
es  fundamenta l  y  es,  tamb ién,  lo  que se entiende y  se exper imenta como  arte
en  un  reparto  de lo  sensib le espec íf ico  y,  por  lo  tanto,  polít ico.  En  pocas
pa labras,  Epifanio  Garay  es  una muestra c lara,  en  e l  arte colomb iano,  de lo
que se puede identif icar  como  e l  rég imen  representat ivo  pensado  por

Ranc ière.
        S in  embargo,  y  afortunadamente,  e l  arte colomb iano  no  conc luye a l l í .
Años  más  tarde,  nacer ía en  Popayán  un  ta l  Juan  Cárdenas  que,  con  tan  solo
ocho  años  de edad,  se i r ía a Estados  Unidos  a vivir  y  a estud iar,  retornando  a
Colomb ia ya con  un  t ítulo  profesiona l  y  una temporada en  la milic ia
estadounidense.  No  pensaba quedarse y  se quedó.  En  sus  inic ios  como

car icaturista para per iód icos  importantes  como  E l  T iempo,  La Repúb l ica,
entre otros,  ser ía e l  primer  y  último  d ibujante met ido  a la cárce l  por  una
car icatura en  la que se burlaba de l  entonces  presidente conservador,
Guil lermo  León  Va lenc ia.  A través  de los  años,  se convert ir ía en  uno  de los
más  maravil losos  y  desconoc idos  pintores  colomb ianos.  Pero  de su  pintura
nos  encargaremos  luego.  Pr imero  hay  que de jar  sentados  los  propósitos  y
a lcances  de esta tercera parte de este traba jo.  
        Sobresa l tada,  y  un  tanto  amb ic iosa,  esta tercera parte se propone
poner  en  evidenc ia la existenc ia de un  rég imen  estét ico  de las  artes  en  la
pintura colomb iana,  espec íf icamente grac ias  a l  caso  concreto  de Juan
Cárdenas,  entend ido  desde los  planteamientos  teóricos  de Ranc ière.  S in
embargo,  dentro  de la misma obra pictórica de Cárdenas,  es  posib le rastrear
e lementos  propios  de uno  de los  movimientos  art íst icos  más  importantes  de l
s ig lo  XX,  a saber,  e l  surrea l ismo.  Teniendo  esto  en  cuenta,  e l  camino

intrincado,  a veces  c i rcular,  otras  recto,  empezará en  las  pa labras  de
Ranc ière caracter izando  y  def iniendo  lo  que es  e l  rég imen  estét ico  de las
artes  en  sus  rasgos  más  re levantes  y  fundamenta les.  De ah í ,  un  breve
recuento  de las  princ ipa les  ideas,  práct icas  y  postulados  de l  movimiento
surrea l ista francés,  con  Breton  a la cabeza,  será necesar io.  Por  último,  nos
encontraremos  con  la obra de Juan  Cárdenas,  donde esperamos  que todo  lo
anter ior  se reúna y  d ia logue.   Como  se puede observar,  cada uno  de los
e lementos  que se pretende ana l izar  en  esta parte merecer ía un  ensayo
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surrea l ista francés,  con  Breton  a la cabeza,  será necesar io.  Por  último,  nos
encontraremos  con  la obra de Juan  Cárdenas,  donde esperamos  que todo  lo
anter ior  se reúna y  d ia logue.   Como  se puede observar,  cada uno  de los
e lementos  que se pretende ana l izar  en  esta parte merecer ía un  ensayo
completamente ded icado  a su  estud io,  no  obstante,  es  en  la búsqueda de
cruces  y  concurrenc ias,  muy  propias  de l  rég imen  estét ico,  que estas
pa labras  a venir  podr ían  tener  a lgún  va lor.

1.Ranc ière y  e l  rég imen  estético

D ice Ranc ière que e l  rég imen  estét ico  es  aqué l  que “identif ica a l  arte con  lo
singular  y  desl iga a este arte de toda reg la espec íf ica,  de toda jerarquía de
los  temas,  de los  géneros  y  de las  artes”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  26).  E l
arte,  otrora volcada hac ia e l  exter ior,  otrora espe jo  que deambulaba por  las
ca l les  y  los  pa isa jes,  por  los  rostros  y  los  cuerpos,  mimo  incansab le,  en  un
momento  dado,  en  un  descubr imiento  parec ido  a l  de Narc iso,  se encuentra
con  e l  agua y  se deslumbra:  advierte que posee un  rostro  descompuesto,
demasiado  ocupado  en  ocuparse de los  demás  rostros;  advierte,  tamb ién,
que debe responsab i l izarse de sí  mismo.  La serpiente se enrolla,  se muerde
la cola,  deviene en  un  c i rcuito  cerrado.   
        Entonces,  “e l  rég imen  estét ico  de las  artes  representa la ruina de la
representac ión”  (Lévêque,  2005).  En  e l  rég imen  estét ico,  e l  arte,  si  se
quiere,  cumple 18  años,  se hace mayor  de edad,  de ja de responder  a las
pet ic iones  y  las  órdenes  de los  grandes  maestros  y  las  grandes  herenc ias,
dec ide sobre sí  misma,  se piensa y  se ref lexiona a e l la misma:  “autonomía
de l  arte”  e “identidad de sus  formas”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  26).  Contrar io
a l  rég imen  representat ivo,  donde e l  va lor  de l  arte deb ía ser  med ido  teniendo
en  cuenta qué tanto  lograba o  no  imitar  e l  mundo,  en  e l  rég imen  estét ico,  de l
mismo  modo  que ocurre con  Hege l  y  la conc ienc ia,  donde e l la se compara
con  sí  misma,  e l  arte se mide con  e l  arte,  e l  espe jo  se inserta en  un  cuarto
vac ío  donde e l  arte,  en  soledad,  debe reconocerse y  a l  t iempo,  crear  su
propia f igura.  
        E l  rég imen  estét ico  es  aqué l  que “remite propiamente a l  modo  de ser
espec íf ico  de lo  que pertenece a l  arte,  a l  modo  de ser  de sus  ob jetos”
( Ib íd.,  pág.  24).  E l  arte,  en  su  madurez,  dec ide qué pertenece a e l la y  qué
no,  qué se exper imenta como  arte,  cómo  se exper imenta ese arte,  con  qué
intensidad,  con  qué t imidez,  con  qué tonos  de voz,  con  qué colores,  con  qué
sombras,  en  resumidas  cuentas,  qué acoge y  qué deshecha,  qué abraza y  qué
niega.
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        Empero,  conocerse y  def inirse,  dec i r  “soy  esto”,  “soy  aque l lo”,  nunca
será a lgo  parec ido  a una estatua o  a un  armar io.  En  rea l idad,  lo  que se puede
af i rmar  es  “ahora soy  esto”,  “por  ahora pienso  aque l lo”.  Un  rostro  en  e l
espe jo  jamás  se queda f i jado,  e l  solo  inha lar  y  exha lar  desenfoca los  l ímites
y  las  formas  de un  cuerpo.  Esto  d icho,  un  arte que,  mientras  más  se
concreta,  más  se cr it ica y  se fragmenta,  solo  puede ser  “puro  suspenso,
momento  en  que la forma es  probada por  sí  misma”  ( Ib íd.,  pág.  26);  solo
puede ser  un  “pensamiento  que se ha vue l to  extranjero  a sí  mismo”  ( Ib íd.,
pág.  24)  en  la med ida en  que,  si  lo  que estoy  intentando  es  reconocerme,
saberme y  de l imitarme,  es  porque me ignoro,  hasta ahora empiezo  a
descubr i rme.  Además,  si  dec ido  mirarme a l  espe jo  es  porque espero  ser
a lgo,  es  porque creo  que hay  en  mí  c iertas  capac idades  por  explotar,  c iertas
hab i l idades  por  concretar.  Justamente,  uno  de los  fundamentos  de l  rég imen
estét ico  es  e l  estado  estét ico  propuesto  por  Sch i l ler:  es  éste e l  que permite
que,  en  ese pleno  suspenso,  en  esa gravedad cero,  donde ni  caemos  ni
sub imos,  se de la “formac ión  de una humanidad espec íf ica”  ( Ib íd.,  pág.  26).
En  ese sentido,  e l  rég imen  estét ico,  además  de ser  un  rég imen  donde e l  arte
ref lexiona sobre sí  mismo  y  se crea a sí  mismo,  es  tamb ién  una manera
espec íf ica de vivir,  de estar  en  e l  mundo,  de sentir  en  e l  mundo.  E l  arte,
además  de ser  una “forma autónoma de la vida”  ( Ib íd.,  pág.  29),  estab lece,
igua lmente,  “una nueva manera de vivir  entre las  pa labras,  las  imágenes  y  las
mercanc ías”  ( Ib íd.),  una “re lac ión  nueva y  d ist inta entre e l  hombre y  sus
espac ios,  entre las  artes  y  e l  d iseño”  (Lévêque,  2005).  Retomando  la imagen
de la serpiente que c ierra e l  c í rculo,  es  este c í rculo,  que de pronto  es  fuego,
donde las  formas  esquivas,  osc i lantes,  no  se parecen  a las  formas
estab lec idas,  a l  ca lor  de siempre.  Se hab la,  de nuevo  a través  de Sch i l ler,
de una educac ión  estét ica que enseñar ía un  “modo  espec íf ico  de hab i tar  e l
mundo  sensib le [...]  para formar  hombres  susceptib les  de vivir  en  una
comunidad polít ica l ibre”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  31),  es  dec i r ,  seres
humanos  que provocar ían  un  camb io  en  la rea l idad,  dentro  de una soc iedad
polít ica.  Arte desdob lado  y  fund ido,  conf igurac ión  de sí  mismo  y  a l  t iempo

conf igurac ión  de un  nuevo  mundo,  de una nueva vida.  En  e l  rég imen  estét ico,
las  revoluc iones  estét icas  y  las  revoluc iones  polít icas,  en  la mayoría de los
casos,  dormirán  en  e l  mismo  lecho:

 
Es  este parad igma de autonomía estét ica e l  que se convirt ió  en  nuevo  parad igma
de la revoluc ión,  y  permitió  poster iormente e l  breve pero  dec is ivo  reencuentro
de artesanos  de la revoluc ión  marxista y  de artesanos  de las  formas  de la nueva
vida ( Ib íd.,  pág.32).
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        Por  último,  hay  que refer i rse a l  que en  rea l idad es  e l  punto  de part ida
de l  rég imen  estét ico:  la l i teratura.  La l i teratura es  e l  lugar  donde se fragua la
revoluc ión  estét ica que da pie a l  surg imiento  de un  nuevo  rég imen  de
identif icac ión  de l  arte;  es  la l i teratura la que “deshace esta corre lac ión  entre
tema y  modo  de presentac ión”  ( Ib íd.,  pág.  39),  la que provoca la “ruina de l
s istema de la representac ión”  ( Ib íd.).  La l i teratura,  ba jo  la pluma de los
escr itores  rea l istas,  Ba lzac a la cabeza,  deviene en  una “sintomatolog ía de la
soc iedad”  ( Ib íd.,  pág.41);  pero  no  de cua lquier  soc iedad,  una soc iedad
compuesta por  rostros  i r reconoc ib les,  rostros  que en  nada se parecen  a las
c laras  y  l ímpidas  pie les  que hab i tan  pa lac ios  y  casonas:

 
Pasar  de los  grandes  acontec imientos  y  persona jes  a la vida de los  anónimos,

encontrar  los  síntomas  de un  t iempo,  de una soc iedad o  de una c ivi l izac ión  en
los  deta l les  ínf imos  de la vida ord inar ia,  explicar  la superf ic ie por  las  capas
subterráneas  y  reconstruir  mundos  a part ir  de sus  vestig ios,  ese programa es
l iterar io  antes  de ser  c ientíf ico  ( Ib íd.,  pág.  40).
 

Con  la apar ic ión  de l  anónimo  en  la escena l i terar ia,  las  jerarquías,  las  reg las
enmarcadas  en  oro  se deshacen  o,  cuando  menos  (que de todas  maneras  es
una fracc ión,  un  revue lco),  se invierten.  Pero  como  si  esto  fuera poco,
Ranc ière le conf iere a la l i teratura un  lugar  primord ia l  en  las  soc iedades,  en
las  comunidades  polít icas.  Ranc ière asegura que “e l  hombre es  un  anima l
polít ico  porque es  un  anima l  l i terar io,  que se de ja desviar  de su  destino
natura l  por  e l  poder  de las  pa labras”  ( Ib íd.,  pág.  50),  y  es  por  esto  que “los
enunc iados  polít icos  y  l i terar ios  t ienen  efecto  sobre lo  rea l”  ( Ib íd.,  pág.  49),
pueden  transformar  lo  rea l .  Está c laro  que aquí  no  acaba e l  rég imen  estét ico,
éste es  mucho  más  de lo  consignado  hasta ahora.  No  obstante,  grac ias  a lo
que hasta e l  momento  sabemos  de l  rég imen  estét ico,  podemos  entrar  a
f i jarnos  en  e l  movimiento  surrea l ista con  e l  f in  de encontrar  en  é l  más
e lementos  que nos  permitirán  abordar  la obra de Cárdenas.

2.  Surrea l ismo  y  vanguard ia

E l  surrea l ismo,  teniendo  como  faro  guía e i luminador  a André Breton,  de l  que
Man  Ray  af i rmó  que tenía la cabeza y  e l  porte de un  león,  ha sido  uno  de los
movimientos  art íst icos  más  importantes  de los  t iempos  rec ientes.  Octavio
Paz,  cegado  seguramente por  la f igura magnét ica de Breton,  se atrevió  a
af i rmar  que e l  surrea l ismo  vivir ía tanto  como  viviese la c ivi l izac ión  moderna,
independ ientemente de los  sistemas  polít icos  y  de las  ideolog ías  que
predominen  en  e l  futuro.  S i  b ien  la aseverac ión  de Paz  de ja entrever  un
encand i lamiento  provocado  por  la emoc ión,  es  c ierto  que no  hemos

conseguido  sobrepasar,  luego  de más  de 70  años  de d istanc ia,  a lgunos
planteamientos  surrea l istas.  Ade lantamos  un  motivo:  e l  surrea l ismo,  inscr ito
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encand i lamiento  provocado  por  la emoc ión,  es  c ierto  que no  hemos

conseguido  sobrepasar,  luego  de más  de 70  años  de d istanc ia,  a lgunos
planteamientos  surrea l istas.  Ade lantamos  un  motivo:  e l  surrea l ismo,  inscr ito
en  un  rég imen  estét ico  de identif icac ión  de las  artes,  fue la encarnac ión  de
una vanguard ia deste l lante.  Y,  ¿qué importa que e l  surrea l ismo  haya sido  una
vanguard ia?  Importa en  la med ida que,  en  pa labras  de Ranc ière:

 
S i  e l  concepto  de vanguard ia t iene un  sentido  en  e l  rég imen  estét ico  de las
artes,  es  por  este lado:  no  por  e l  lado  de los  destacamentos  avanzados  de la
novedad art íst ica,  sino  por  e l  lado  de la invenc ión  de formas  sensib les  y  de
marcos  mater ia les  de una vida por  venir  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  35).
 

        Más  que un  movimiento  art íst ico,  e l  surrea l ismo  se mater ia l izó  en  una
manera de vivir  y  sentir  la existenc ia humana,  con  sus  propias  lóg icas,  con
sus  propias  d inámicas,  con  sus  propios  ob jet ivos.  S i  no  es  posib le que,
hasta e l  d ía de hoy,  hayamos  pod ido  rebasar  a l  surrea l ismo,  es  porque c ierta
d isposic ión  ante la rea l idad,  c ierto  estar  en  e l  mundo,  c ierta manera de
perc ib i r  la vida y  e l  arte,  pred icada por  los  surrea l istas,  hoy  t ienen  cab ida.
En  ese sentido,  aque l lo  que af i rma Sch i l ler  d ic iendo  que “la exper ienc ia
estét ica sostendrá e l  ed if ic io  de l  arte de lo  hermoso  y  de l  arte de l  vivir”
(Ranc ière J.  ,  La revoluc ión  estét ica y  sus  resultados,  2002,  pág.  119),  se
presenta con  absoluta nitidez  en  la exper ienc ia surrea l ista.  Queremos  tan
solo,  y  con  esto  en  mente,  rescatar  los  e lementos  princ ipa les  de este
movimiento  art íst ico  que nos  permitirán  entrar  de l leno  en  la obra de
Cárdenas.  (Nos  permitimos  de jar  que Freud br i l le por  su  ausenc ia).  
        En  la frase previamente c i tada,  hay  una letra que adquiere un  va lor
indec ib le en  e l  rég imen  estét ico:  “y”.  La letra “y”,  dentro  de una frase,
signif ica ad ic ión,  conf luenc ia entre lo  que está antes  y  después  de e l la.  Es
por  eso  que “la exper ienc ia estét ica es  efect iva en  tanto  sea la exper ienc ia
de ese y”  ( Ib íd.)  ,  con  lo  cua l ,  lo  que rea lmente está d ic iendo  Ranc ière es
que una de las  princ ipa les  caracter íst icas  de l  rég imen  estét ico  es  la mezc la y
la unión  de conceptos  e imágenes  antagonistas;  e l  rég imen  estét ico  es  e l
lugar  de l  “producto  idéntico  a l  no-producto,  saber  transformado  en  no-
saber,  logos  idéntico  a un  pathos,  intenc ión  de lo  inintenc iona l”  (Ranc ière J.
,  2009,  pág.  25)  pero  sobre todo,  “e l  lugar  de l  arte como  identidad de un
proceso  consc iente y  de un  proceso  inconsc iente”  ( Ib íd.).  En  e l  rég imen
estét ico  los  contrar ios,  los  adversar ios  que parec ían  eternos,  se reúnen.  Aquí

encontramos  e l  primer  e lemento.
        Es  este,  prec isamente,  e l  más  a l to  y  arr iesgado  ob jet ivo  que se plantea
e l  surrea l ismo.  En  pa labras  de Breton  “le surréa l isme repose sur  la croyance
à la réa l i té supér ieure de certa ines  formes  d ’assoc iat ions  nég l igées  jusqu'à
lui,  à la toute puissance du  rêve,  au  jeu  désintéressé de la pensée”  (Breton,
Manifestes  du  surréa l isme,  1962,  pág.  36).  En  esta frase está contenido  e l
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à la réa l i té supér ieure de certa ines  formes  d ’assoc iat ions  nég l igées  jusqu'à
lui,  à la toute puissance du  rêve,  au  jeu  désintéressé de la pensée”  (Breton,
Manifestes  du  surréa l isme,  1962,  pág.  36).  En  esta frase está contenido  e l
proyecto  surrea l ista,  ta l  vez  no  en  su  tota l idad,  pero  sí  en  sus  pilares
fundamenta les.  Cuando  Breton  d ice “assoc iat ions  nég l igées”,  está hac iendo
referenc ia a una nueva manera de pensar  y  estar  en  e l  mundo,  una manera
d ist inta de la rac iona l  y  lóg ica que ha re inado  desde Santo  Tomás  de Aquino

y  que t iene,  como  e l  mayor  exponente,  a Descartes.  Esta manera de pensar
es  la que se opone ta jantemente a aque l la que junta a los  igua les,  la que,
como  Kant,  está para organizar  y  dar le una forma coherente a l  mundo.  Estas
nuevas  asoc iac iones  que se abren  paso,  quieren  concretar  una rea l idad en  la
que consc iente e inconsc iente,  sueño  y  vig i l ia,  tengan  su  sit io.  “Le rêve ne
peut-il  être appliqué,  lui  aussi,  à la résolution  des  questions  fondamenta les
de la vie?”  ( Ib íd.,  pág.  22),  se pregunta Breton.  “L ’esprit  qui  plonge dans  le
surréa l isme revit  avec exa l tat ion  la me i l leure part  de son  enfance”  ( Ib íd.,
pág.  52),  af i rma Breton.
        E l  juego  es  otro  de los  e lementos  a tener  en  cuenta.  Como  lo  advierte
la c i ta tra ída a colac ión,  e l  juego  l ibre de l  pensamiento  es  necesar io  en  e l
surrea l ismo.  Será prec isamente e l  juego,  mezc lado  con  la va lorizac ión  de l
sueño,  e l  que le dará piso  para sostenerse a act ividades  marcadamente
surrea l istas,  como  lo  son  la escr itura automát ica o  los  collages.  Hay  otra
cosa a tener  en  cuenta en  lo  que respecta a l  juego.  Recordando  a Ranc ière,
como  lo  vimos  momentos  antes,  esa entrada de lo  anónimo,  de lo  cotid iano
en  la l i teratura es  lo  que marca una verdadera revoluc ión  estét ica.
Prec isamente,  e l  f i lósofo  francés  af i rma que “lo  ord inar io  se vue lve be l lo
como  hue l la de lo  verdadero”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  42),  que ese
ord inar io  como  hue l la de lo  verdadero  se da cuando  “se lo  arranca de su
evidenc ia para hacer  de é l  un  jerog l íf ico,  una f igura mitológ ica o

fantasmagórica”  ( Ib íd.).  Prec isamente,  uno  de los  requer imientos  esenc ia les
para vivir  una vida surrea l ista,  es  e l  de estar  b ien  despierto,  con  las  antenas
erguidas  a más  no  poder,  para captar  reve lac iones  en  los  ob jetos  más
nimios,  en  los  lugares  más  bana les.  E l  juego  a l imenta una d isposic ión
espir itua l  que busca,  prec isamente,  dar  con  una surrea l idad,  con  una
rea l idad super ior:

A insi,  pour  fa i re appara î tre une femme,  me suis-je vu  ouvrir  une porte,  la fermer,
la rouvrir,-  quand j ’ava is  constaté que c ’éta i t  insuff isant  g l isser  une lame dans
un  l ivre choisi  au  hasard,  après  avoir  postulé que te l le l igne de la page de
gauche ou  de droite deva i t  me rense igner  d ’une manière plus  ou  moin  ind i recte
sur  ses  d isposit ions,  me conf i rmer  sa venue ou  sa non  venue,-  puis  recommencer
à déplacer  les  ob jets,  chercher  les  uns  par  rapport  aux  autres  à leur  fa i re
occuper  des  positions  insolites  (Breton,  L'amour  fou,  1937,  págs.  22-23).
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recommencer  à déplacer  les  ob jets,  chercher  les  uns  par  rapport  aux  autres  à
leur  fa i re occuper  des  positions  insolites  (Breton,  L'amour  fou,  1937,  págs.  22-
23).

        
        Vemos,  entonces,  cómo  los  ob jetos  ord inar ios,  un  l ibro,  una puerta,
toman  d imensiones  mister iosas,  inc luso  casi  que se vue lven  la mater ia que
sustenta un  r ito.  S i  Breton  ape la a nuestra infanc ia es  porque,  en  e l la,  e l  más
remoto  deta l le,  por  insignif icante que fuera,  era d igno  de maravil la,  de
asombro,  de trampolín  para inventar  persona jes  y  situac iones.
        Por  último,  queremos  hacer  referenc ia,  brevemente,  a l  lugar  de lo
polít ico  en  e l  surrea l ismo.  Una de las  caracter íst icas  de l  rég imen  estét ico  es
que en  é l ,  y  grac ias  de nuevo  a la importanc ia de la l i teratura,  la frontera
entre rea l idad y  f icc ión  se desd ibuja.  Prec isamente,  e l  surrea l ismo  es  “una
nueva forma de contar  h istorias,  que antes  que nada es  una manera de
afectar  con  sentido  a l  universo  empírico  de las  acc iones  oscuras  y  de
ob jetos  cua lesquiera”  (Ranc ière J.  ,  2009,  pág.  45).  Como  se d i jo
previamente,  trayendo  a cuento  pa labras  de Ranc ière,  los  enunc iados
literar ios  t ienen  inc idenc ia en  e l  mundo  y  pueden  transformar  lo  rea l .  Una de
las  princ ipa les  revistas  que sirvió  como  pág ina en  b lanco  para expresar  y
mostrar  lo  que era y  quer ía ser  e l  surrea l ismo  se l lamó,  La Révolution
Surréa l iste.  S i  e l  surrea l ismo  es  polít ico,  es  en  la med ida en  que af i rma a l
ind ividuo  como  único  motor  de camb io:  la revoluc ión,  la verdadera
revoluc ión,  t iene lugar  en  su  manera de pensar,  en  su  manera de sentir,  en  su
manera de ver  y  de dec i r :

En  tanto  que auténtica teoría sobre e l  amor,  la vida,  la imag inac ión  y  las
re lac iones  entre e l  ser  humano  y  e l  mundo,  e l  surrea l ismo  procura def inir  y
descr ib i r  otra toma de conc ienc ia de la rea l idad,  en  la que e l  hombre,
remontándose sobre las  esc is iones  produc idas  a lo  largo  de la h istoria,  pueda
encontrar  la tota l idad de su  imagen  (Bravo,  1996).
 

3.  Todos  los  caminos  conducen  a Juan  Cárdenas

Después  de esta larga travesía,  l legamos,  por  f in,  a la obra de l  pintor
colomb iano.  En  esta última parte nos  serviremos  princ ipa lmente de los  textos
de Á lvaro  Med ina y  de las  pa labras  de l  mismo  Cárdenas  acerca de su  obra.
Va le la pena ac larar  que la var iedad y  d ivergenc ia en  la obra de Cárdenas  no
se agota en  las  facetas  o  los  cuadros  que,  en  este ensayo,  consideramos

propios  de l  rég imen  estét ico  y  fuertemente inf luenc iados  por  e l  surrea l ismo.

Prec isamente,  dentro  de ese mundo  que aún  podr ía ser  e l  de los  cuadros  de
t inte surrea l ista,  escogeremos  un  cuadro  que nos  permitirá poner  en
evidenc ia la unión  entre rea l idad y  f icc ión,  i lusión  y  rea l idad,  vig i l ia y  sueño.
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t inte surrea l ista,  escogeremos  un  cuadro  que nos  permitirá poner  en
evidenc ia la unión  entre rea l idad y  f icc ión,  i lusión  y  rea l idad,  vig i l ia y  sueño.
        En  términos  genera les,  la obra de Cárdenas  se inscr ibe en  e l  rég imen
estét ico  de identif icac ión  de l  arte por  var ios  motivos.  En  primer  lugar,
Cárdenas  hace muy  visib le la presenc ia de un  arte que se escapa de la
representac ión,  que le hace e l  quite a la imitac ión  de formas  ta l  y  como  se
presentan  en  e l  mundo.  Inc luso,  en  las  obras  que podr ían  l legar  a
cata logarse de rea l istas,  cand idatas  a convert irse en  fotograf ía por  su

verac idad,  en  pa labras  de Á lvaro  Med ina aparece e l  “boceto  inc ierto,  e l
trazo  o  la mancha que inesperadamente pierde prec is ión  y  nitidez,  coexiste
con  zonas  rea l izadas  dentro  de la más  absoluta f ide l idad a la representac ión
ver ista”  (Cárdenas,  2007,  págs.  21-22).  No  son  acabados  perfectos,  f ie les
imágenes  de la rea l idad lo  que busca e l  payanés.  A sus  obras,  a l  contrar io,
“las  hab i ta una idea”  ( Ib íd.,  pág.  56)  y  las  ideas,  las  buenas  ideas,  a l teran  y
trastocan  lo  que nos  es  dado.  De nuevo,  en  pa labras  de Med ina,  “la mater ia
prima de la pintura de Cárdenas  son  los  conceptos,  luego  los  lengua jes  y  por
últ imo  las  formas”  ( Ib íd.,  pág.  21).
        En  segundo  lugar,  un  e lemento  que encontramos  en  e l  rég imen  estét ico
es  e l  de la apar ic ión  de los  anónimos  en  e l  arte,  en  la escena l i terar ia y,
luego,  en  la escena pictórica.  Cárdenas  “rea l iza sus  extraord inar ios  retratos
y  estud ios  de a l legados,  de mujeres,  de persona jes  h istóricos  y  de f iguras
anónimas  [...]  aquí  y  a l lá aparecen  los  involucrados  como  persona jes
anod inos,  sin  trascendenc ia,  un  poco  autistas,  sin  conc ienc ia de e l los
mismos”  ( Ib íd.,  pág.56).  Por  último,  y  para poder  entrar  de l leno  en  lo  que
propusimos  más  arr iba,  cabe dec i r  que,  en  la pintura de Cárdenas,  conviven
los  contrar ios:

Entend ido  esto,  para poder  penetrar  en  los  enfoques  de l  pintor,  voy  a considerar
su  obra en  los  siguientes  términos:  a)  e l  choque entre lo  nuevo  y  lo  vie jo,
aspecto  que remite a trasvases  visua les  emparentados  con  e l  t iempo;  b)  la
fr icc ión  entre la vanguard ia y  e l  conservadurismo  art íst ico,  aspecto  que remite a
trasvases  que transforman  e l  espac io  ( Ib íd.,  pág.  32).
 

        É l  mismo  expresará que lo  que é l  ha hecho  ha sido  “sintet izar  todas  las
ideas  que han  surg ido  a través  de la h istoria de l  arte antiguo  y

contemporáneo”  (Med ina,  Cert idumbres  y  f icc iones,  2001,  pág.  28).D ice
Cárdenas:  “La intenc ión  mía no  es  hacer  d ibujos  l indos,  sino,  hurgar  un  poco
en  e l  cerebro  y  e l  inconsc iente”  (Lozano,  2016).  Y sí,  nos  parece que lo
consiguió.  Ante sus  propias  obras,  Cárdenas  espera contar  con  un

espectador  avezado,  despierto,  de la misma manera que lo  esperaban  Breton
y  sus  amigos.  Ese espectador  t iene que mantenerse a lerta para poder  captar
las  b ifurcac iones  y  los  sobresa l tos,  las  trampas  que,  más  que trampas,  son  la
invitac ión  a un  mundo  repleto  de formas  e imágenes  conmovedoras:
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y  sus  amigos.  Ese espectador  t iene que mantenerse a lerta para poder  captar
las  b ifurcac iones  y  los  sobresa l tos,  las  trampas  que,  más  que trampas,  son  la
invitac ión  a un  mundo  repleto  de formas  e imágenes  conmovedoras:

A veces  e l  observador  no  trasc iende esa primera imagen,  y  puede,  en  ese caso,
pensar  que mi  obra es  un  simple e jerc ic io  de representac iones.  Otras  veces  e l
observador  logra trascender  esa primera imagen  para mirar  cómo  está e laborada,
y  entonces  e l  observador  estará más  cerca de l  verdadero  sentido  de mis  traba jos
(Med ina,  Cert idumbres  y  f icc iones,  2001,  pág.  31).

        Nosotros,  los  espectadores,  nos  enfrentamos  a una obra que busca
incomodarnos,  que nos  plantea preguntas  y  dudas,  que nos  ob l iga a mirar
detenidamente durante var ios  segundos,  inc luso  minutos,  con  e l  f in  de
entender  rea lmente qué nos  d icen  las  formas  y  los  colores.  Prec isamente,
para e l  surrea l ismo  la imagen  t iene un  va lor  ine lud ib le.  Lo  que le pide e l
surrea l ismo  a la poesía es  que produzca imágenes  esca lofr iantes,  que nos
hagan  vibrar.  Es  este e l  t ipo  de imagen  que merece nuestra atenc ión,  nuestra
vig i lanc ia.  Breton  d i rá que “la va leur  de l ’ image dépend de la beauté de
l ’ét ince l le obtenue”  (Breton,  Manifestes  du  surréa l isme,  1962,  pág.  49)  o
tamb ién  que “les  images  appara issent,  dans  cette course vert ig ineuse,
comme les  seules  guidons  l ’esprit”  ( Ib íd.).  Cárdenas  busca desart icularnos,
romper  e l  minuc ioso  y  comed ido  andar  de las  manec i l las  de l  re loj,  de
nuestras  piernas  y  nuestros  brazos  copiando  a las  manec i l las  de l  re loj.
Cárdenas  comprende que las  pa labras  de Breton  son  re levantes,  que a l
espectador  hay  que estremecer lo:

J ’avoue sans  la moindre confusion  mon  insensib i l i té profonde en  présence des
spectac les  nature ls  et  des  oeuvres  d ’art  qui,  d ’emb lée,  ne me procurent  pas  un
troub le physique caractér isé par  la sensat ion  d'une a igrette de vent  aux  tempes
susceptib le d'entra îner  un  vér itab le fr isson  (Breton,  L'amour  fou,  1937,  pág.  12).

        S in  esca lofr íos  no  hay  arte,  d ice Breton;  de acuerdo,  responde
Cárdenas.  Cómo  produc i r  esca lofr íos  si  no  es  ape lando  a la fr icc ión,  a l
combate entre lo  rea l  y  lo  f ict ic io,  entre lo  dado  y  ve lado,  entre la vig i l ia y  e l
sueño,  entre e l  ind ividuo  y  la soc iedad entera.  Cárdenas  es  un  pintor

rea l ista,  según  pa labras  suyas,  de su  hermano  y  de l  propio  Med ina.  S i
Cárdenas  es  un  pintor  rea l ista,  sólo  puede ser lo  entend iendo  su  rea l ismo

como  una forma acabada,  una forma concreta y  f inita de las  amb ic iones
surrea l istas.  Para dar  cuenta de e l lo  están  sus  obras.  Hay  una princ ipa lmente
que nos  l laman  la atenc ión;  se trata de Var iac iones  sobre Fe l ipe Próspero
(1991).  Sobre este cuadro,  Á lvaro  Med ina se pronunc ia:
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que nos  l laman  la atenc ión;  se trata de Var iac iones  sobre Fe l ipe Próspero
(1991).  Sobre este cuadro,  Á lvaro  Med ina se pronunc ia:

En  Var iac iones  sobre Fe l ipe Próspero  (1991  ),  e l  rectángulo  en  que se inscr iben
las  f iguras  de la derecha presenta e l  borde i luminado  y  verdoso  de una gruesa
luna de espe jo,  contra la cua l  se recuesta un  niño.  E l  ref le jo  de esa luna de ja ver
un  escueto  pa isa je,  una ver ja b lanca y  la esca lera por  la que transita una dama.
A un  lado,  l imitado  por  d icha ver ja b lanca,  reconocemos  un  r incón  de l  estud io
de l  pintor  pero  extrañamente situado  a l  a i re l ibre.  Por  de lante,  más  aba jo,
d ist inguimos  e l  d ibujo  abocetado  de una mesa.  La pregunta que surge es
inquietante:  ¿Se trata de un  espe jo  imposib le,  ya que ref le ja un  boceto  l inea l
trazado  en  e l  espac io,  o  más  b ien  se trata de una pintura pintada en  un  cr ista l?
En  la pregunta anter ior,  e l  segundo  cuestionamiento  l inda con  la lóg ica rac iona l
más  de l i rante.  Por  lo  mismo,  identif ica una nueva b ifurcac ión  de l  laber into  que e l
ojo  y  la mente deben  reconocer  y  resolver  a l  contemplar  la obra (Med ina,
Cert idumbres  y  f icc iones,  2001,  pág.  65).

        En  efecto,  e l  cuadro  genera en  e l  espectador  muchas  preguntas.  Lo  que
queremos  rescatar  de esta pintura es  la l ínea c lara,  marcada y  nítida que
separa e l  cuadro  en  dos  partes.  Esa l ínea es  e l  testimonio  c laro  y  conc iso  de
una expresión  art íst ica que está esc ind ida en  dos  partes,  que se debate
entre dos  mundos:  e l  de lo  imag inar io  y  e l  de lo  rea l .  Por  cuestiones  de
proporc ión,  fác i lmente podr íamos  asegurar  que es  e l  espac io  de lo

imag inar io  que se embolsi l la este encuentro.  Pero,  me jor,  hagamos  caso  a l
ped ido  de l  art ista y  ade lantemos  ahora una segunda interpretac ión:  en  la
parte de la izquierda,  está lo  que parece ser  un  armar io  vie jo,  aque l los  con
espe jo  inc luido  que ref le ja e l  inter ior  de un  estud io,  e l  estud io  de l  pintor:
este ser ía e l  espac io  de lo  rea l .  A la derecha,  las  esca leras  donde una mujer
nos  espera,  esca leras  que conducen  a una planic ie verde que se extiende
hasta convert irse en  montaña,  e l  rostro  un  tanto  aburrido  de este bebé que
muchos  años  atrás  pintar ía Ve lázquez,  evocan  e l  sin  sentido,  generan  un
pequeño  sismo,  nos  transportan  a un  mundo  onírico,  a ese lugar  insensato  y
vert ig inoso  que son  los  sueños.  Ese espac io,  e l  de la derecha,  es  e l  que
ocupa la mayor  parte de l  cuadro.  S in  embargo,  como  b ien  nota Med ina y
como  interpretamos  nosotros,  en  e l  mundo  de l  sueño  tamb ién  hay  una pizca
de l  mundo  rea l :  un  escr itorio  repleto  de herramientas.  Parec iera que este
juego  de espe j ismos  ser ía suf ic iente para angustiarnos.  No  obstante,  si
miramos  con  más  detenimiento  aún,  en  las  patas  de este escr itorio,  hay  otro
espe jo  igua lmente secc ionado  que ref le ja lo  que,  se supone,  está viendo  e l
prínc ipe Fe l ipe:  una estructura desért ica.  Aquí,  como  en  Borges  e inc luso
como  en  Inception,  los  l ímites  son  demasiado  borrosos,  las  fronteras  son  de
arena y  e l  viento  sopla.  S i  acud imos  ag i tados  a los  brazos  de l  cr ít ico  de arte
para que é l ,  en  su  sapienc ia y  exper ienc ia nos  dé una pista o  una pequeña
hue l la que seguir nos responderá que “dos reconoc idos surrea l istas René
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como  en  Incept ion,  los  l ímites  son  demasiado  borrosos,  las  fronteras  son  de
arena y  e l  viento  sopla.  S i  acud imos  ag i tados  a los  brazos  de l  cr ít ico  de arte
para que é l ,  en  su  sapienc ia y  exper ienc ia nos  dé una pista o  una pequeña
hue l la que seguir,  nos  responderá que “dos  reconoc idos  surrea l istas,  René
Magr itte y  Sa lvador  Da l í ,  fundamentaron  su  quehacer  en  las  sugerentes
incert idumbres  de l  sueño”  (Cárdenas,  2007,  pág.  13)  y  que,  además,
Cárdenas  se regodea en  “yuxtaponer le a la rea l idad otras  rea l idades,  con  las
que a l tera y  enriquece la imagen  primigenia”  ( Ib íd.,  pág.  24).  A lzando  los
hombros,  Med ina nos  lapida:  “sucede que su  lóg ica es  otra.”  ( Ib íd.).  S in  más
chances,  sin  otra oportunidad,  desesperados,  acud imos  a la fuente y  a las
pa labras  de l  propio  art ista,  buscando  un  rumbo  (var ios  somos  náufragos).
Este nos  responde que:

La i lusión  es  nuestro  único  vínculo  con  la rea l idad.  Es  una pura locura pretender
que la i lusión  no  es  inherente a la pintura.  Toda pintura es  i lusión,  inc luyendo  la
superf ic ie de dos  d imensiones  tan  exa l tada por  los  vanguard istas  (Med ina,
Cert idumbres  y  f icc iones,  2001,  pág.  37).

¿Qué pasa si  le preguntamos  a Ranc ière?:

Dans  le rég ime nouveau,  le rég ime esthét ique des  arts,  qui  se constitue au  XIX
sièc le,  l ’ image n’a plus  l ’expression  cod if iée d ’une pensée ou  d ’un  sentiment.
E l le n’est  plus  un  doub le ou  une traduct ion,  ma is  une manière dont  les  choses
mêmes  par lent  et  se ta isent.  E l le vient,  en  que lque sorte,  se loger  au  coeur  des
choses  comme leur  parole muette (Ranc ière J.  ,  Le destin  des  images,  2003,  pág.
21)

        Le damos  la razón:  esta pintura,  esta imagen  produc ida por  este
cuadro,  conversa con  nosotros,  nos  de ja ver  su  rostro,  sa le l ímpida la voz  de
su  boca y,  de un  momento  a otro,  se ca l la,  nos  da la espa lda,  se desviste,  se
esconde,  osc i la,  arrul la.  En  últimas,  es  posib le que e l  propio  Breton  nos
procure un  c ierto  a l ivio.  S í ,  Breton  nos  recuerda que “la beauté sera
CONVULSIVE ou  ne sera pas”  (Breton,  Nad ja,  1964,  pág.  190)  y  que,
además,  “la beauté convulsive sera érotique-voilée,  explosante-f ixe,
mag ique-c i rconstenc ie l le ou  ne sera pas”  (Breton,  L'amour  fou,  1937,  pág.
26).  Cárdenas  asiente.
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E l  bordado  como  práctica artística

S i  b ien  V iola tr icolor  (2016)  –hoy  expuesta en  Seatt le-  es  de sus

intervenc iones  más  conoc idas,  es  solo  una de las  tantas  que Tat iana ha
hecho.  Después  de te jer  y  coser  hojas,  árboles  y  casitas  en  punto  de
cruz-todo  lo  que le enseñaba su  abue laTat iana comenzó  a re interpretar  e l
of ic io  y  a aplicar  en  contextos  d ist intos  y  atrevidos  los  conoc imientos  que
tenía de la producc ión  texti l :  lo  adaptó  a sus  intereses.  Te j ió,  por

e jemplo,  la máscara de una ca lavera -para e l  proyecto  Marcando  ca lavera
(2015)-  o  bordó  retratos  de las  “anti  heroínas”  de l  l ibro  Fuegos  de
Marguer ite Yourcenar,  y  a escr ib i r  con  su  aguja mensa jes  feministas  en  lo
que e l la l lama “bordado  l ibre”.  Considera que e l  bordado  l ibre es  su
me jor  forma de expresión,  ya que no  la restringe pues  no  t iene reg las:  es
como  d ibujar  y  le f luye.  Tat iana hab la de l  bordado  como  una entidad viva
que permite;  permite lo  colect ivo,  permite la movil idad,  permite
f lexib i l idad en  e l  uso  de l  t iempo,  permite e l  error:  “devolverse”  y  hacer
camb ios  en  la pieza,  y  por  último,  e l  bordado  la acompaña en  una
var iedad de los  estados  anímicos.  “Yo  siento  que yo  intenté d ibujar,
pintar,  etc...pero  yo  siento  que e l  bordado  es  muy  genti l,  es  muy  nob le.
Cuando  yo  pienso  en  que voy  a bordar,  para mí  es  muy  fác i l  imag inarme
las  obras  o  imag inarme la imagen,  f luir  dentro  de l  proceso.  Tamb ién
porque sé que me puedo  devolver,  porque sé que como  es  tan  nob le,  no
me exige ni  t iempo  ni  técnica.  Entonces  me siento  más  l ibre”.  “Con  e l
bordado  puedo  traba jar  donde yo  quiera,  en  un  café,  por  e jemplo”

contaba.  (Santana et  a l .  2017.  pp  2)
 

Para inic iar  a hab lar  de bordado  primero  es  necesar io  rea l izar  una pequeña
ac larac ión  conceptua l :  bordar,  te jer  y  coser,  son  labores  hermanas,  pero  no
geme las  entre sí.  Aunque todas  implican  e l  uso  de te las,  h i los  y  agujas,
consisten  en  usos  d ist intos  de ta les  mater ias  primas.  Borda r  está def inido
como  la práct ica de mod if icar  o  decorar  prendas  o  te las  usando  h i los  y
técnicas  d iversas.  Te je r ,  por  otra parte,  consiste en  construir  una prenda o
superf ic ie desde cero  usando  agujas  y  entre lazando  h i lazas  med iante nudos.
Cose r,  f ina lmente,  se trata de unir  var ios  cortes  de te la o  mater ia les
med iante h i los  de múltiples  grosores.
 propiamente a l  modo  de ser  espec íf ico  de lo  que pertenece a l  arte,  a l  modo
de ser  de sus  ob jetos”  ( Ib íd.).  En  otras  pa labras,  para Ranc ière,  la estét ica
debe ser  comprend ida a part ir  de la categoría de rég imen  estét ico,  pues  más
a l lá de pensar  una mera teoría de la recepc ión  de l  arte,  su  princ ipa l  interés

A le jandra Montoya,  Isabe la Ospina,
Va lentina Santiago
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        Son  tres  las  herramientas  fundamenta les  que componen  la labor  de
bordar;  e l  h i lo,  la aguja y  e l  bastidor  o  tambor  (como  se denomina común  y
trad ic iona lmente en  Colomb ia).  E l  h i lo  representa las  posib i l idades  en  lo  que
a gama de color  respecta,  ya que esta resulta única y  d if ic i lmente
comparab le con  gamas  de color  en  formatos  d ig i ta les  o  de herramientas
asoc iadas  a otras  artes  como  las  acuare las  y  los  vini los.  La aguja está
asoc iada y  traba ja en  conjunto  con  e l  grosor  de l  h i lo,  su  uso  tamb ién  var ía
depend iendo  de la técnica de l  bordado  que se quiere traba jar.  F ina lmente,
e l  bastidor  es  la herramienta fundamenta l  que representa una extensión  de la
mano  de l  bordador  en  e l  sentido  en  que sostiene la te la f i rme y  templada
para bordar  en  e l la.
        En  sí,  e l  bordado  es  una práct ica art íst ica que se remonta a la Edad
Antigua,  donde los  eg ipc ios  y  romanos  lograban  embe l lecer  sus  túnicas  e
imprimirle incre íb les  d iseños  a part ir  de la pintura con  h i lo  y  aguja.  Según
los  h istoriadores,  los  te j idos  suti les  y  la tapicer ía en  l ino  f inamente labrada
aparecen  como  primeros  reg istros  que se t ienen  de l  bordado  como  arte texti l
y  artesana l ,  que lograba ornamentar  indumentar ias  y  espac ios  en  var iados
imper ios  de d ist intos  continentes  en  d ist intas  épocas.  A part ir  de d iversos
colores,  pigmentos  vegeta les,  te las  como  la seda,  e l  l ino  y  la lana,  adornos
como  las  gemas  o  las  per las,  h i los  de plata y  oro,  se posic ionaba e l  bordado
como  un  ind icador  de r iqueza y  estatus;  un  arte nob le,  f ino  y  ref inado  que
solo  pract icaban  los  artesanos  con  los  más  grandes  ta lentos  para aque l los
que hac ían  parte de las  más  a l tas  cortes.  Así,  fue en  la Edad Med ia que e l
bordado  resa l tó  como  primer  veh ículo  creador  de arte en  occ idente,
insta lándose entre los  burgueses  pud ientes  de Europa que solían  impart ir
d ichas  práct icas  dentro  de la educac ión  que se le br indaba a las  jovenc i tas
en  aque l  t iempo.  Se aprend ían  técnicas  estandar izadas  que mantenían  e l
espír itu  coartado  y  lograban  apac iguar  cua lquier  sentimiento  de h ister ia o
erotismo  que pud iese turbar  a la mujer  en  edades  re lat ivamente tempranas;  a
part ir  de l  “buen  mane jo”  de l  t iempo  l ibre y  e l  “ad iestramiento”  de las
señoritas,  se asegura que todos  los  vic ios  sean  opacados  y  la madre de
todos  los  ma les  -la pereza-  sea despistada.
        La mezc la de esti los  y  var iados  motivos  comenzaron  a dar le forma a
d iversas  piezas  que cada tanto  se volvían  más  ornamentadas,  más  laboriosas
y  más  lujosas.  Los  h i los  jugaban  a imitar  l ienzos  pintados,  mientras  las
costuras  f inamente bordadas  hac ían  las  veces  de degradados  con  t inta.  En
sí,  fue hac ía e l  sig lo  XIX que e l  bordado  logró  destacar  por  su  ce lebr idad
h istórica,  siendo  democrat izado  como  un  hobb ie para todo  t ipo  de
persona l idades  y  estatus  soc ia l .  No  obstante,  aún  -y  dentro  de todo-  e l
bordado  seguía viéndose como  una act ividad netamente femenina o  con
re lac ión  a esta;  lo  femenino,  entend ido  a part ir  de su  et imolog ía “fémina”
integrado  por  los  vocab los  ‘f ides’  que traduce fe y  ´minus ´que traduce
menos,  se asoc ia a la concepc ión  cr ist iana en  e l  med ioevo  que conceb ian  e l
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re lac ión  a esta;  lo  femenino,  entend ido  a part ir  de su  et imolog ía “fémina”
integrado  por  los  vocab los  ‘f ides’  que traduce fe y  ´minus ´que traduce
menos,  se asoc ia a la concepc ión  cr ist iana en  e l  med ioevo  que conceb ian  e l
término  desde la infer ioridad,  la sumisión  y  la represión.  Las  mujeres  eran
pecadoras  por  l ina je y  requer ían  de un  hombre,  a quien  pertenece esa
costi l la,  para suprimir  cua lquier  acto  deshonroso  o  infer ior.  De ah í  que,  e l
bordado  haya preva lec ido  por  bastante t iempo  como  una act ividad impuesta
hac ía las  jovenc i tas  para que no  se met ieran  en  asuntos  que no  les
compet ían,  “la re lac ión  de l  bordado  y  la costura con  la h istoria de las
mujeres  pone de manif iesto  que,  si  b ien  se emplearon  como  herramientas
para educar  a las  féminas,  con  e l  t iempo  tamb ién  fueron  uti l izadas  como

armas  para luchar  contra la opresión”  (2018,  Builes).
        Ba jo  esa misma l ínea ,  durante f ina les  de la década de los  60’s,  Rozsika
Parker,  h istoriadora de l  arte y  escr itora feminista,  buscaba dar le vida a un
movimiento  de arte netamente feminista,  y  encontró  en  e l  bordado  su  punto
de base.  Así,  en  1984  fundó  The Fem in ist  A rt  History  Collect ive  que,  según
a lgunos  h istoriadores,  se convirt ió  en  “e l  movimiento  internac iona l  más
inf luyente de todos  durante e l  per íodo  de posguerra”  (2018,  Builes).  A través
de punzadas  y  bordados  “natura lmente femeninos”,  las  mujeres  comenzaron  a
coser  en  pedazos  de te la las  consignas  de su  lucha.  Empezaron  a ver  en  e l
bordado  una escapatoria,  un  símbolo  y  un  med io  que les  permitía adoptar
aque l lo  que antiguamente se usaba para reprimir  para así  denunc iar  y

contradec i r  roles  impuestos  o  mode los  pred iseñados  con  base en
estereotipos  de género.  Lo  femenino  se vue lve feminista:  se empieza a
uti l izar  e l  bordado  como  una herramienta de emanc ipac ión,  evasión  y

expresión  de d is idenc ia soc ia l .  Adopta la forma de un  espac io  seguro,  un
refug io  que le permite a las  mujeres  encontrar  un  campo  para e l las,  para
todas.  En  pa labras  de Tat iana Casti l lo  (2018),  bordadora bogotana:  “bordar
es  e l  me jor  encuentro  conm igo  m isma.  Cada puntada t iene una intenc ión
d iferente y  si  eso  no  es  espec ia l ,  no  sé qué lo  sea.  Lo  me jor  que me ha dado
e l  bordado  es  poder  compa rt i r  con  otras  muje res  y  no  ver las  como  mi

competenc ia.  A lgo  que nos  han  enseñado  desde siempre:  ‘traba jar  con
mujeres  es  horrib le.  Entre mujeres  hay  mucha envid ia ’ .  No  es  verdad,  no
podemos  seguir  hac iéndonos  tanto  daño  entre nosotras”.
        Para d i luc idar  lo  anter ior,  ponemos  por  caso  a la pionera de l  arte
feminista estadounidense y  reconoc ida art ista internac iona l  Judy  Ch icago,
f ie l  creyente de que la exper ienc ia femenina -en  todos  sus  campos-  es  e l
camino  a lo  universa l ,  fundó  e l  primer  programa de arte feminista en  Estados
Unidos  ba jo  la concepc ión  de l  bordado  como  una técnica art íst ica.  Una de
sus  obras  más  reconoc idas,  y  que logra imprimir  en  e l  bordado  c iertos
puntos  de part ida bastante re levantes  para la lucha feminista,  Judy  se
esmera por  hacer  visib les  los  vestig ios  de una soc iedad arca ica y  asentada
por  un  patr iarcado  eg ísta y  peculiar.  A través  de The D inner  Party,  Ch icago
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puntos  de part ida bastante re levantes  para la lucha feminista,  Judy  se
esmera por  hacer  visib les  los  vestig ios  de una soc iedad arca ica y  asentada
por  un  patr iarcado  eg ísta y  peculiar.  A través  de The D inner  Party,  Ch icago
enmarca un  cuadro  equilatero  donde logra bordar  a l rededor  de 99  nombres
de d ist intas  mujeres  art istas  que,  por  cuestiones  de su  género,  han  sido
rechazadas  y  exc luidas  tanto  en  su  panorama inte lectua l ,  como  art íst ico.  De
la misma forma,  Judy  organiza d ist intos  cursos  o  proyectos  colect ivos  que le
permiten  tener  interacc ión  con  mujeres  que usan  e l  bordado  como  método
para resguardarse.
        Ahora b ien,  trayendo  a colac ión  e l  traba jo  de Jacques  Ranc iere,
rescatamos  que e l  rég imen  estét ico  de las  artes  es  e l  campo  idea l  ba jo  e l
cua l  e l  bordado  se entiende tota lmente como  una práct ica art íst ica,
rescatando  que “e l  rég imen  estét ico  comenzó  con  dec is iones  de
re interpretac ión  de lo  que hace o  de quién  hace arte”  (2009.  pp  28).  Esta
idea se complementa cuando  este mismo  autor,  en  su  l ibro  A isthesis,  nos
hab la de cómo  “e l  arte existe como  mundo  aparte desde e l  momento  en  que
cua lquiera puede entrar  a é l .  Y ese es  sin  duda uno  de los  ob jetos  de este
l ibro:  mostrar  cómo  se constituye y  se transforma un  rég imen  de percepc ión,
sensac ión  e interpretac ión  de l  arte a l  acoger  las  imágenes,  los  ob jetos  y  las
prestac iones  que parec ían  más  opuestos  a la idea de l  arte be l lo”  (2013.  pp
10)

        Más  ade lante,  hab lando  un  poco  de cómo  e l  bordado  ha roto  las
barreras  de l  género,  a l  entrar  en  é l ,  hombres  que desaf ían,  cuestionan  y
rat if ican  su  masculinidad en  med io  de agujas,  reaf i rmaremos  que es  e l
bordado  un  arte de l  que cua lquiera puede ser  part íc ipe y  en  e l  que la única
cua l idad ind ispensab le es  la voluntad de pract icar lo.  Así  mismo,  “e l  rég imen
estét ico  de las  artes  es  e l  que propiamente identif ica e l  arte con  lo  singular
y  desl iga a este arte de toda reg la espec íf ica,  de toda jerarquía de los
temas,  de los  géneros  y  de las  artes”  (Ranc iere.  2009.  pp  26)  E l  bordado  no
es  una práct ica que mane je formas  espec íf icas  de hacer,  ni  posee reg las  a l
respecto,  cua lquier  imagen  que pueda ser  pensada puede ser  bordada,  no
existen  técnicas  super iores  ni  infer iores,  todo  lo  respect ivo  se reduce a l
esti lo  propio  de quien  lo  hace.
        Hab iendo  comprend ido  parte de la h istoria y  teoría ba jo  la cua l  se
entenderá e l  presente aná l is is  detrás  de l  bordado,  nos  centraremos  en  la
art ista a la luz  de la cua l  este será desarrol lado.  Nac ida en  Bogotá,
Colomb ia,  profesiona l  en  artes  escénicas  de la Universidad D istr ita l
Franc isco  José de Ca ldas  hab lamos  de Tat iana Casti l lo.  Aprend ió  a bordar  en
su  infanc ia ba jo  la inf luenc ia de su  abue la paterna,  de jó  este hobb ie a un
lado  por  var ios  años,  y  a l  descubr i r  que ni  las  artes  escénicas  ni  la pintura se
adaptaban  a sus  amb ic iones  art íst icas,  regresó  a esta labor  manua l .  E l
interés  por  la técnica resurge como  deseo  por  d isoc iar  a l  bordado  de su
cond ic ión  h istórica peyorat iva.  Así,  considera que “e l  arte es  una forma de
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adaptaban  a sus  amb ic iones  art íst icas,  regresó  a esta labor  manua l .  E l
interés  por  la técnica resurge como  deseo  por  d isoc iar  a l  bordado  de su
cond ic ión  h istórica peyorat iva.  Así,  considera que “e l  arte es  una forma de
transformac ión  muy  poderosa,  y  en  estos  momentos  en  los  que nuestro  pa ís
está pasando  por  transformac iones  tan  grandes  respecto  a la paz  y  a la
memoria y  a la reparac ión,  es  necesar io  que como  soc iedad nos  volquemos  a l
arte para de a l l í ,  obtener  lo  que en  otros  lugares  no  es  posib le”  (2017).  En
sí,  para la art ista e l  bordado  ha signif icado  un  med io  para re lac ionar  o
conectar  e l  sentir  y  e l  pensar  con  un  mundo  mater ia l  y  tang ib le,  med iante un
arte que no  le exige y  que se presenta compasivo  con  la capac idad de error
que permite.  Es  en  e l  poder  devolver  las  puntadas  que recae su  cond ic ión
d iferenc iada de otras  act ividades  como  la pintura y  e l  teatro,  que para
proyectar  dependen  mucho  más  de l  instante.
        Lo  primero  que bordó  cuando  retomó  esta act ividad fue una ropa
inter ior  masculina que,  en  sus  propias  pa labras,  “nac ió  de l  desamor.  Quise
indagar  sobre lo  íntimo,  bordando  mis  d iar ios  de desamor  en  una superf ic ie
que,  para mí,  estaba conectada con  la re lac ión  que tenía con  mis  pare jas,  su
ropa.  A modo  de rega lo,  bordé cuidadosamente unas  frases  y  unas  f lores  que
hab laban  de l  dolor,  a part ir  de una técnica muy  be l la y  suti l”  (Las
h i landeras).  Esto  nos  br inda luces  acerca de l  hecho  de que e l  bordado
trasc iende la labor  uti l i tar ia que h istóricamente se le hab ía asignado  para
convert irse en  una exper ienc ia estét ica que ref le ja una vivenc ia y

pensamiento  que resulta singular,  pero  que puede ser  entend ido  como  un
ref le jo  de h istorias  comunes  e imag inar ios  aceptados  a lo  largo  de l  t iempo.

En  e l  bordado  rea l izado  sobre ropa inter ior  masculina hay  una contrad icc ión
h istórica presente:  desde los  inic ios  ta l  act ividad estaba re legada a
inter iores  y  a ser  e jerc ida exc lusivamente por  mujeres,  en  aras  de hacer  de l
t iempo  de oc io  un  espac io  product ivo.  Con  e l  bordado  de Casti l lo,  ta les
l imitac iones  se desd ibujan  y  se asumen  en  una re interpretac ión  de los

va lores  ya asignados  para pasar  de ser  una act ividad mecanizada a una
consolidac ión  intuit iva de la ref lexión  intimista que sa le a invad i r  e l  espac io
púb l ico.
        Uno  de sus  traba jos  más  signif icat ivos  ha sido  e l  que nac ió  de su
interés  por  e l  espac io  f ís ico  de los  d ist intos  pa íses  que visitaba.  “He tenido
una f i jac ión  y  gusto  espec ia l  por  los  mapas.  Entonces  quise explorar  la
re lac ión  cuerpo,  ob jeto  y  espac io  med iante los  mapas  de los  metros  de
c iudades  que recorrí  y  que tuvieron  una re levanc ia dentro  de mis  memorias
de via je.  S iento  que la d isposic ión  de los  metros  en  cada c iudad hab la de
unas  narrat ivas  part iculares  que se han  desarrol lado  en  cada lugar”.  Aquí  se
vislumbra e l  carácter  espac ia l  que permea la labor  de l  bordado,  además,  que
la técnica no  es  e l  centro  fundamenta l  ni  protagonista,  ya que,  bordar  sobre
pape l  resulta ser  una técnica de las  más  comple jas  en  este campo,  aunque
nada a l  respecto  es  rescatado  de la obra por  e l  art ista.  La imagen  intervenida
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la técnica no  es  e l  centro  fundamenta l  ni  protagonista,  ya que,  bordar  sobre
pape l  resulta ser  una técnica de las  más  comple jas  en  este campo,  aunque
nada a l  respecto  es  rescatado  de la obra por  e l  art ista.  La imagen  intervenida
corresponde a l  mapa de metro  de Buenos  A i res,  Argentina,  atravesado  por
cuerpos  de h i lo  policromát ico.
        En  cuanto  a l  g i ro  corpora l  asumido  por  e l  bordado  se ref iere,  los
aná l is is  rea l izados  con  base en  estud ios  etnográf icos  persisten  en  sumerg i r
la técnica de l  bordado  en  un  mundo  etéreo  que se re lac iona estrechamente
con  e l  cuerpo.  Esto  es  porque la part icular  d iferenc iac ión  que identif ica
Ranc iere entre lo  sensoria l  y  lo  sensib le permanece d ia logando  para e l
art ista.  De esta manera,  en  las  etnograf ías  rea l izadas  part icularmente en
Bogotá y  Cartago,  Va l le de l  Cauca,  la d inámica de l  g i ro  espac ia l  se
identif icó  con  la separac ión  entre tocar  y  sentir  a l  rea l izar  un  bordado.  Tocar
se entiende como  la act ividad sensoria l  que permite l levar  a cabo  la técnica,
pero  sentir  se entiende como  a lgo  d ist into  que implica un  proceso  de
ref lexión  y  de escucha interna para lograr  transmitir  con  los  h i los  la narrac ión
que las  manos  buscan  contar.  Bordar  es  un  acto  que se rea l iza con  todo  e l
cuerpo  y  que genera d ist intos  efectos  en  é l .  Lo  anter ior  hace que implique a l
ser  en  su  tota l idad aunque lo  haga de manera d iferenc iada con  la med ida de
los  h i los  colgando  en  e l  arco  de l  brazo,  con  e l  posic ionamiento  atento  de la
columna que sostiene,  con  la extensión  de uno  mismo  que terminan  siendo
sus  mater ia les.
        En  la etnograf ía de l  bordado  se identif icaron  a lgunos  momentos
espec íf icos  en  los  que la corpora l idad actúa,  uno  de esos  siendo  ese primer
contacto  que se t iene con  e l  cuerpo  y  e l  otro  un  poco  menos  pensado,
siendo  e l  contacto  que se t iene con  la técnica.  Para e l  primero  se parte de
que es  en  e l  cuerpo  y  por  e l  cuerpo  que los  d ist intos  efectos  se manif iestan
en  nosotros,  como  un  primer  estad io  primitivo  que solo  puede ser  superado
por  un  estad io  consc iente a l  que se l lega con  la vía de l  segundo  contacto:  e l
de la técnica.  E l lo  no  implica que ese contacto  que se presenta en  e l  cuerpo
carezca de profund idad ana l í t ica,  pues  representa un  componente vita l  para
e l  acercamiento  a l  arte de bordar  en  tanto  es  receptor  con  sus  sentidos  pero
tamb ién  emisor  con  sus  ideas.  En  sí,  esos  “segundos  contactos”
menc ionados  con  la técnica suceden  porque los  ob jetos  -como  las  agujas,
los  h i los,  la te la y  e l  tambor-  quedan  desprovistos  de su  identidad a jena e
impermeab le para re inventarse como  extensiones  que nos  permiten
pensarnos  a través  de e l los.
        Parte de las  conc lusiones  de estud iar  e l  bordado  y  su  técnica sug ieren
la dependenc ia en  la inmersión  de campo,  pues,  hay  una re lac ión  con  los
sentidos  de l  cuerpo  que está presente y  no  puede ser  obviada.  De esta
manera,  la etnograf ía sensoria l ,  hace r  pa rte de,  de ja de manif iesto  las
anotac iones  que e l  acercamiento  teórico  no  acoge,  puesto  que,  e l
comprender  e l  e jerc ic io  de l  bordado  desde la teorizac ión  y  la academia
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manera,  la etnograf ía sensoria l ,  hace r  pa rte de,  de ja de manif iesto  las
anotac iones  que e l  acercamiento  teórico  no  acoge,  puesto  que,  e l
comprender  e l  e jerc ic io  de l  bordado  desde la teorizac ión  y  la academia
exc luye un  componente esenc ia l :  e l  entender  que se presenta un

ad iestramiento  de los  contenidos  usua lmente indomados  o  d if íc i les  de
verba l izar  y  que ese es  e l  princ ipa l  e je va lorat ivo  sobre e l  que se
c i rcunscr ibe la optac ión  por  esta técnica y  no  otra forma de arte.  De ah í  que
la percepc ión  que se t iene sobre e l  empare jamiento  de contrar ios,  como

cuerpo  y  a lma o  mecanizac ión  y  ref lexión,  puncen  con  insistenc ia esas
barreras  de la b ifurcac ión  que impiden  comprender  los  modos  en  que la
exper ienc ia se conf igura a part ir  de contactos.
        Bordar  es  un  acto  polít ico,  Tat iana lo  demuestra así  cuando  expresa
que,  a e l la,  “le gusta pensar  que e l  arte texti l ,  siendo  una labor  tan  proli ja y
estét icamente tan  be l la,  puede l legar  a generar  sensac iones  tan  d ist intas,
inc luso,  ser  visua lmente violenta.  Considera que puede conceb i rse como  un
d isposit ivo  de exh ib ic ión  y  acc ión  de jando  de lado  su  h istoria uti l i tar ia y
colaborat iva”  (2016).  Las  siguientes  imágenes  pueden  resultar  un  gran
e jemplo  de e l lo,  la primera,  corresponde a un  mapa de Amér ica Lat ina que la
art ista P iwke bordados  bordó  y  exh ib ió  en  su  Instagram  con  motivo  de la
conmemorac ión  de l  d ía de l  traba jo  (1  de mayo)  acompañado  de un  mensa je
de resistenc ia para aque l los  traba jadores  que en  med io  de la cuarentena
seguían  sa l iendo  a las  ca l les;  “hoy  la c lase traba jadora está en  una de las
peores  situac iones  en  años,  lamentab lemente los  afectados  siempre son  -
somos-los  mismos  ,  con  todo  a resistir!”
        La segunda imagen  corresponde a la art ista G imera Romero,  orig inar ia
de México,  quien,  luego  de sufr i r  un  aborto  espontáneo,  dec id ió  bordar  su
dolor,  pub l icando  e l  resultado  f ina l  acompañado  de l  mensa je:  “Perd í  un  bebé
hace ocho  meses  y  ha sido  e l  dolor  más  grande en  mi  vida,  creo  que
deber íamos  hab lar  más,  cuidarnos  y  prepararnos  entre nosotras”  En  la
últimafrase que acompaña la imagen  podemos  oberservar  e l  punto  cr ít ico  que
aborda desde a lgo  que pud iera ser  una exper ienc ia de l  todo  persona l  pero
que trasc iende esta instanc ia para provocar  empat ía,  identif icac ión  y  hasta
acc iones  de carácter  colect ivo.  Así,  como  lo  expresa la misma G imena,  “E l
bordado  se ha convert ido  en  un  lengua je que me permite ver  cosas  más  a l lá,
me ayuda a l legar  a las  esquinas  ina lcanzab les  de l  lengua je,  por  eso  la aguja
es  tan  de lgada,  porque ninguna otra cosa podr ía l legar  a a l l í”  (G i l i .  2020).
        Ahora b ien,  además  de e l  anter ior  t ipo  de esca la polít ica en  la que e l
bordado  se ve inmerso,  encontramos  que “e l  bordado  hace parte de una
trad ic ión  que ha perdurado  a través  de l  t iempo  y  cada vez  es  más  usado
como  med io  de expresión,  además  es  una c lara rebe l ión  contra e l  avasa l lador
movimiento  de la industria texti l  contemporánea”  (Mujer  Esque leto.  2015).
Muestra de esta af i rmac ión  es  e l  traba jo  de la art ista texti l  Kathr in
Marchenko,  orig inar ia de Rusia y  quien  se ded ica a l  bordado  en  prendas
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movimiento  de la industria texti l  contemporánea”  (Mujer  Esque leto.  2015).
Muestra de esta af i rmac ión  es  e l  traba jo  de la art ista texti l  Kathr in
Marchenko,  orig inar ia de Rusia y  quien  se ded ica a l  bordado  en  prendas
básicas  como  camisetas  y  vestidos.
        Hab iendo  explorado  a lgunas  de las  muchas  visiones  a part ir  de las
cua les  se puede ana l izar  e l  bordado  como  una práct ica art íst ica,  queda
entend ido  cómo  este constituye una labor  que va mucho  más  a l lá de f ines
uti l i tar ios,  educadores  o  meramente mater ia les.  Ta l  como  lo  expresa Tat iana,
“e l  bordado  lo  uti l izo  como  una herramienta art íst ica,  para mí  es  una excusa,
yo  no  bordo  para mostrar  técnicas,  sino  como  un  veh ículo  que me ayuda a
impulsar  lo  que pienso”  (Godoy.  2018).  Así  mismo,  podemos  usar  lentes  de
teorías  y  postulados  f i losóf icos  como  los  br indados  por  Jacques  Ranc iere
para ba jo  esta óptica comprender  cómo  es  que este t ipo  de artes,
consideradas  así  hace una tempora l idad considerab lemente corta en
comparac ión  con  otras  artes,  logra romper  con  la concepc ión  no-arte que se
tenía de l  bordado  antes  de ser  eva luado  ba jo  la mirada de l  rég imen  estét ico.
Con  esto  ha de recordarse la no  jerarquizac ión  que propone Ranc iere,  así
como  la existenc ia de una inmanenc ia esenc ia l  que vemos  cuando  cuerpo  y
pensamiento  se ven  tota lmente involucrados  en  una idea que no  los  separa
como  mundos  a jenos.  E l  pensamiento,  como  un  pliegue de la mater ia
sensib le,  reconoce una puesta en  escena autónoma de ascensos  y  descensos
lúc idamente rad icados  en  los  repartos  más  trad ic iona l istas  y,  así,  logra
re ivind icar  la l lamada “artesanía”  como  manifestac ión  vá l ida dentro  de l  arte
contemporáneo.
        S i  b ien  parece existir  una tendenc ia a pensar  que e l  bordado  es
meramente femenino,  nuevos  proyectos  y  percepc iones  parecen  avistarse
rompiendo  con  ese hecho  h istórico,  ta l  como  art istas  de la mater ia lo  han
presentado  “me interesa re ivind icar  una técnica que se asoc ia
h istóricamente,  de una forma peyorat iva,  con  una identidad de lo  femenino”.
Estas  mismas  art istas  concuerdan  en  af i rmar  que “e l  bordado  une,  repara y
conecta [...]  en  la acc ión  de bordar  hay  un  tema de memoria,  de conexión,
de reparac ión”  además  de que “e l  mater ia l  de la bordadora no  es  e l  h i lo,  ni
la te la,  eso  son  más  b ien  med ios,  e l  mater ia l  de la bordadora es  e l  “a ire,  e l

t iempo,  la luz”.  En  esta l ínea,  se han  creado  proyectos  que procuran  reunir
mujeres,  hombres,  y  todo  aque l  que quiera bordar  en  espac ios  que motivan
e l  sentido  de cooperac ión,  solidar idad y  camarader ía.  Una suerte de l ienzo
en  b lanco  para hab lar  de la cuestión  de poder  narrarse dentro  de l  arte sin
dominac iones  espec íf icas  de género.  Dentro  de estos  espac ios  podemos

encontrar,  “compart iendo  Agujas,  un  ta l ler  de bordado  básico  en  e l  que
quiere comunicar  sus  conoc imientos  y  transmitir  este legado”  (Sa ldarr iaga.
2016)  y  e l  Sa lón  Bordado,  una comunidad bordadora en  Colomb ia que,  en  e l
contexto  actua l ,  ha mod if icado  su  moda l idad de reunión  para continuar
compart iendo  ta les  espac ios.
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2016)  y  e l  Sa lón  Bordado,  una comunidad bordadora en  Colomb ia que,  en  e l
contexto  actua l ,  ha mod if icado  su  moda l idad de reunión  para continuar
compart iendo  ta les  espac ios.
         Bordar  ha trascend ido  e l  hecho  de ser  una práct ica o  un  hobb ie y  se ha
convert ido  en  un  esti lo  de vida,  en  tanto  que Tat iana,  por  e jemplo,  af i rma
“parto  mucho  de las  vivenc ias  que me trastocan  para crear  piezas  que hab len
de ese momento  de mi  vida y  de cómo  eso  que me atraviesa,  logra hab lar  de
h istorias  comunes,  de otras  personas,  de la soc iedad y  de los  imag inar ios
que predominan  tanto  actua l  como  h istóricamente”.  En  concreto,  además  de
conf igurar  un  acabado  ornamenta l  l lamat ivo  o  crear  símbolos  be l lamente
adornados  por  med io  de cada puntada,  e l  bordado  se ha convert ido  en  un
manif iesto  cultura l ,  una expresión  art íst ica que ha logrado  trascender
representac iones  o  pre concepc iones  estereotipadas;  e l  arte de pintar  con
h i lo  y  aguja se mudó  de lo  doméstico  a lo  púb l ico  e impregnó  de te j ido  vita l
una revoluc ión  que de “femenina”  poco  t iene.
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(…)  Se sue le tener  una imagen  un  tanto  simplif icada de lo  que fue Mayo
de l  68.  La sensac ión  predominante es  que fue una revoluc ión  fracasada

que no  logró  su  ob jet ivo  primord ia l :  camb iar  la vida,  o  a l  menos
transformar  la soc iedad (Badenes,  2006,  p.  24).

        En  estas  pocas  pa labras,  Patr ic ia Badenes  resume uno  de los  puntos  de
vista más  genera l izados  sobre lo  que fue e l  Mayo  de l  68  en  Franc ia.  Esta
opinión  ha sido  defend ida por  muchos,  inc luso,  por  inte lectua les  franceses
de la ta l la de Jacques  Lacan.  Cuando  este fue “interrogado  sobre qué se
pod ía esperar  de l  movimiento,  si  rea lmente iba a produc i r  un  camb io
signif icat ivo  en  la soc iedad,  Lacan  respond ió:  “Como  revoluc ionar ios  [ los
estud iantes]  son  h istér icos  que están  pid iendo  un  nuevo  Amo.  Lo
obtendrán””  (Sa lazar,  2017).  Así,  Lacan  consideraba que e l  movimiento  era
simplemente un  movimiento  de “h istér icos”  que buscaban,  sin  saber lo,  una
nueva forma de su  propia opresión:

E l  h istér ico  es,  en  e l  plano  soc ia l ,  e l  siervo  que responde d isc ipl inadamente a l
estímulo  de un  Amo  quien,  a fuerza de negar lo,  lo  mueve a generar  e l  ob jeto
causa de l  deseo  que será e l  instrumento  de manipulac ión  de l  Amo.  En  otras
pa labras,  e l  h istér ico  es  aque l  que,  creyendo  que ha encontrado  la forma de
cuestionar  e l  lugar  de l  saber  que leg i t ima a la autoridad,  sin  darse cuenta,
solamente produce una nueva f igura de goce.  S i  e l  Amo  logra apropiarse de esa
art iculac ión  d iscursiva que ag lutina a todos  los  sujetos  deseantes  que se d i r igen
a é l  en  busca de reconoc imiento,  podrá encontrar  e l  camino  para perpetuar  su
dominio  basado  en  la negac ión  de l  otro.  Todo  lo  que t iene que hacer  es  crear
una nueva forma de sat isfacc ión  que sea,  en  e l  fondo,  una manera de negac ión
más  rad ica l  que la anter ior.  Por  e jemplo,  ¿qué son  los  “logros”  de las
revoluc iones,  si  no  nuevos  sat isfactores  que dan  respirac ión  art if ic ia l  a las
estructuras  de opresión?  ¿O puede dec i rse que los  grandes  movimientos
revoluc ionar ios  han  abolido  e l  d iscurso  de l  Amo?  Me parece que no.  Solamente
lo  han  hecho  más  suti l,  más  d if íc i l  de identif icar,  más  cercano  (Sa lazar,  2017).
 

        S i  se juzga desde sus  efectos  en  “las  estructuras  soc ia les”  o  la forma y
carácter  de l  Estado,  e l  movimiento  de l  68,  probab lemente,  sea un  simple
juego  de niños  que causó  breve conmoc ión  en  las  ca l les  francesas.  Pero,
comenzando  como  una lucha en  Nanterre en  contra de la d ivisión  de las
residenc ias,  unas  para hombres,  otras  para mujeres,  y  terminando  en
protestas de los traba jadores de Renault que a legaban por la me joría de sus
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juego  de niños  que causó  breve conmoc ión  en  las  ca l les  francesas.  Pero,
comenzando  como  una lucha en  Nanterre en  contra de la d ivisión  de las
residenc ias,  unas  para hombres,  otras  para mujeres,  y  terminando  en
protestas  de los  traba jadores  de Renault  que a legaban  por  la me joría de sus
cond ic iones  labora les,  e l  mayo  de l  68  no  fue un  movimiento  organizado:  no
hab ía un  f in,  d iferente a uno  estét ico,  d ibujado  en  e l  horizonte.  Por  eso,
Badenes  nos  recuerda que:

uno  de los  aspectos  que ta l  vez  más  se desconoce de Mayo  de l  68  es  que detrás
de lo  soc ia l  y  polít ico,  se escond ía una gran  efervescenc ia creat iva.  E l  poder  de
la pa labra,  la imag inac ión,  la creat ividad...  adquirieron  un  va lor  y  una
importanc ia que,  aunque latentes,  hasta entonces  estaban  ocultos.  Mayo  de l  68
fue una gran  f iesta donde la creac ión  a lcanzó  unos  l ímites  inaud i tos.  Todo  e l
mundo  quer ía hab lar,  pintar,  escr ib i r ,  etc.  (...)  Mayo  de l  68  fue,  como  a lgunos  lo
han  def inido,  un  maravil loso  sueño  colect ivo,  una explosión  de creat ividad
inusitada,  un  derroche de imag inac ión  sin  l ímites,  un  canto  a la vida,  no  a la que
nos  ob l igan,  sino  a esa vida no  vivida (...).  Durante casi  tre inta d ías  parec ía que
todo,  absolutamente todo,  era posib le.  Era e l  momento  de ser  rea l istas  y  ped i r  lo
imposib le (Badenes,  2006,  p.  24).
 

        Esto  nos  hace pensar  en  que lo  suced ido  en  las  ca l les  de Par ís  poco
tiene de parec ido  con  e l  idea l  que cua lquiera de nosotros  pueda tener  de
una manifestac ión:  un  movimiento  jerárquico,  en  donde las  pet ic iones
justif ican  la sa l ida a las  ca l les.  E l  mayo  de l  68  no  fue esto.  Fue más  b ien  una
f iesta,  un  momento  de acc ión,  de reconoc imiento  ind ividua l  en  las  pasiones,
de hacer  por  hacer.  En  def init iva,  e l  mayo  de l  68  es  un  cuadro  que se pinta
sin  los  trazos  f inos  de un  pince l ,  sino  med iante la sa lpicadura y  las  manchas
de l  bote de pintura que se de ja caer  sobre e l  l ienzo.  Así,  parece que mayo
de l  68  es  uno  de esos  momentos  en  la h istoria que encarnan  las  ideas  más
profundas  de Jacques  Ranc ière:  la estét ica como  camer ino  o  antesa la de la
func ión  de la polít ica (Ranc ière,  2000).  La polít ica,  según  Ranc ière,  no  es  un
ámb i to  desl igado  de la estét ica,  sino  que esta está a la base de aque l la.  La
estét ica se remite a lo  sensib le:  a lo  que puede ser  visto  (no  sólo  en  términos

visua les,  sino  en  términos  de lo  que se nos  da a sentir),  a lo  que puede
hacerse y  a lo  que puede pensarse.  Es  así,  como  la estét ica,  para Ranc ière,
puede tomarse como

e l  sistema de formas  a priori  que determinan  lo  que se da a sentir.  Es  un  corte de
los  t iempos  y  de los  espac ios,  de lo  visib le y  lo  invisib le,  de la pa labra y  de l
ruido  que def inen  a la vez  e l  lugar  y  la prob lemát ica de la polít ica como  forma de
exper ienc ia.  La polít ica trata de lo  que vemos  y  de lo  que podemos  dec i r  a l
respecto,  sobre quién  t iene la competenc ia para ver,  y  la cua l idad para dec i r ,
sobre las  propiedades  de los  espac ios  y  los  posib les  de l  t iempo  (Ranc ière,  2000
p 10)
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respecto,  sobre quién  t iene la competenc ia para ver,  y  la cua l idad para dec i r ,
sobre las  propiedades  de los  espac ios  y  los  posib les  de l  t iempo  (Ranc ière,  2000
p.  10).

        Lo  anter ior  de ja entrever  la re lac ión  intr ínseca entre estét ica y  polít ica,
pues  ese te j ido  sensib le (esos  espac ios  y  t iempos)  están  part idos  y

repart idos  de determinadas  maneras,  def iniendo  unos  “lugares  y  partes
respect ivas”.  En  este sentido,  e l  reparto  de lo  sensib le se “funda en  un
reparto  de los  t iempos  y  de las  formas  de act ividad”  (p.  9).  Esto  termina por
def inir  qué es  visib le,  quién  es  visib le,  quién  puede hacer  parte y  quién  está
exc luido  de ese común.  Y es  por  esto  que,  para Ranc ière,  a la base de la
polít ica hay  una estét ica:  una conf igurac ión,  una part ic ión  de l  t iempo  y
espac io  que compone e l  sensib le común.  Por  tanto,  podr íamos  dec i r  que,  así
como  en  la Franc ia de l  68,  en  la Colomb ia de hoy  tamb ién  se presenta la
intenc ión  de te jer  un  nuevo  reparto  de lo  sensib le.  Este es  un  prob lema,  no
sólo  polít ico,  sino,  princ ipa lmente,  estét ico.  E l  mayo  de l  68  y  e l  paro
nac iona l  son  nuevas  formas  de romper  con  ese reparto  dado;  son  nuevos
intentos  por  cortar  los  t iempos  y  los  espac ios  de una manera d iferente.
        Todo  esto  nos  l leva a la siguiente pregunta:  ¿están  las  manifestac iones
atravesadas  por  una d imensión  estét ica?  Aque l los  que no  estén  de acuerdo
con  este t ipo  de manifestac iones  se cansarán,  en  e l  peor  de los  casos,  de
presentar las  como  acontec imientos  nac idos  de “caprichos”  de “estud iantes
ingenuos”  y  “gente oc iosa”  y,  en  e l  me jor  de los  casos,  de reduc i r las  a
re ivind icac iones  esenc ia lmente polít icas.  Creerán  que la i r rupc ión  de las
personas  en  las  ca l les  es  un  acontec imiento  más.  En  últimas,  d i rán  que es
inúti l.  S in  embargo,  la manifestac ión,  en  sí  misma,  provoca un  nuevo  reparto
de lo  sensib le,  un  nuevo  corte en  los  t iempos  y  en  los  espac ios,  arrojando
luz  sobre aque l lo  que era invisib le y,  así,  poder  a lzar  la voz  en  contra de l
reparto  ya part ido.  De esta manera,  la manifestac ión  no  es  sólo  un  acto
polít ico:  es  polít ico  en  tanto  que es  estét ico.  Estét ico,  no  en  e l  sentido  que
trata e l  prob lema de lo  be l lo,  sino  en  tanto  que reconf igura la exper ienc ia
común,  a l  buscar  estab lecer  modos  de ser  sensib les  novedosos.  Así  las
cosas,  e l  mayo  de l  68  y  e l  paro  nac iona l  en  e l  2019  son  momentos  de
ruptura.
        En  e l  marco  de las  manifestac iones  de l  paro  nac iona l  en  Colomb ia,
podemos  ver  e l  resurg imiento  de l  debate que se d io  en  Franc ia en  e l  68:
¿sirven  de a lgo  las  manifestac iones  y  las  expresiones  de protesta?  En  su
columna Las  caras  de la protesta,  Hector  Abad (2020)  se lamentaba por  la
d is imil itud,  heterogene idad y  d iversidad de las  re ivind icac iones  que se
hac ían  en  e l  paro  nac iona l ,  tanto  así,  que cre ía que estas  l legaban  a ser
contrad ictorias.  Esto  har ía,  entonces,  que la protesta tuviera una a l ta
probab i l idad de fracaso,  a l  no  encontrar  una vía para tramitar  demandas  tan
var iadas.  S in  embargo,  esta posic ión  nos  recuerda a aque l la postura
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probab i l idad de fracaso,  a l  no  encontrar  una vía para tramitar  demandas  tan
var iadas.  S in  embargo,  esta posic ión  nos  recuerda a aque l la postura
genera l izada frente a l  mayo  de 68:  la protesta como  un  movimiento  que,  en
últimas,  no  logra camb iar  la forma de vida ni  las  estructuras  soc ia les.
        Pero  parece que esta opinión  surge porque no  se presta atenc ión  a la
d imensión  estét ica de las  manifestac iones.  Así  e l  paro  no  haya logrado
derrocar  a l  presidente Duque o  haya transformado  rad ica lmente las
cond ic iones  labora les  y  de vida de millones  de colomb ianos,  sí  nos  presenta
a lgo  nuevo.  Además,  la postura de Abad tamb ién  está invad ida por  una idea
nefasta sobre la movil izac ión  soc ia l :  la necesidad de que sea unívoca,
homogénea,  coherente y  rac iona l .  No  obstante,  esto  olvida que la protesta,
en  tanto  acto  estét ico,  está,  como  d i r ía Ranc ière,  “hab i tado  por  una
potenc ia heterogénea”,  en  donde conviven  múltiples  fuerzas,  intereses,
sub jet ividades  y  contrad icc iones.  La manifestac ión  es  una expresión  estét ica
que,  así  como  e l  modo  de ser  sensib le propio  de l  rég imen  estét ico,  se
sustrae de sus  “conexiones  ord inar ias”.  Por  este motivo,  tratar  de imponer  en
la manifestac ión  una jerarquía entre med ios  y  f ines,  entre razón  y  acc ión,
entre mater ia y  pensamiento  se vue lve absurdo.  Por  eso,  Pedro  Zuluaga
(profesor  de la Facultad de Artes  y  Humanidades  de la Universidad de los
Andes)  nos  recuerda que:

aunque e l  paro  nac iona l  haya tenido  una imprevista der iva festiva,
convirt iéndose en  una suerte de carnava l  regado  por  plazas  y  ca l les  de l  pa ís,
está le jos  de ser  una ce lebrac ión  homogénea.  Sus  manifestac iones  han  sido
múltiples  así  como  la forma de interpretar las.  Buena parte de las  suspicac ias  o
cr ít icas  a la carnava l izac ión  de l  paro  han  venido  de sectores  trad ic iona les  de la
izquierda que ven  e l  pe l igro  de que en  med io  de tanta a legr ía y  festividad se
d i luya e l  propósito  inic ia l  de la movil izac ión,  anc lado  –para estos  sectores–  a la
conquista de me joras  concretas  en  e l  ámb i to  labora l  y  pensiona l ,  o  a reformas  en
educac ión  y  sa lud (Zuluaga,  2019).
 

        Lo  d icho  por  Zuluaga nos  permite ver  la re lac ión  que t ienen  las
expresiones  de l  paro  con  un  nuevo  modo  de ser,  con  ese modo  de ser
sensib le de l  que Ranc ière hab la para e l  rég imen  estét ico  de identif icac ión
de las  artes.  Es  este nuevo  modo  de ser  (e l  cua l  reaparece en  las
manifestac iones)  que hace que e l  paro  provoque una a l terac ión  en  e l  te j ido
sensib le de l  común  colomb iano.  Es  por  esto,  que e l  paro  nac iona l  se
convierte en  una forma de trastocar  e l  reparto  de lo  sensib le que se hab ía
estab lec ido:
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en  e l  paro  nac iona l  parecen  sa l i r  a f lote formas  no  previstas  de
sub jet ividad e intersub jet ividad;  maneras  nuevas  de cuidarse y  estar
juntos,  pero  tamb ién  de abr i rse a l  r iesgo  y  la aventura.  E l  paro  nac iona l
ha creado  un  pequeño  agujero  en  ese conformismo  seña lando  vías  de
reconoc imiento  rea l  y  concreto  de la d iversidad y  la d iferenc ia:  nos
hemos  mirado  y  tocado,  hemos  sentido  cerca otros  cuerpos  y  olores,  e
inic iado  conversac iones  con  extraños  en  contra de lo  que d ictan  los
protocolos  de l  autocuidado  (Zuluaga,  2019).
 

        Lo  interesante aquí  es  que e l  paro  ha permitido  que surjan  nuevas
comb inac iones  y  nuevas  posib i l idades  de re lac iones  en  e l  espac io  común,

que ser ían  impensab les  en  e l  acontecer  cotid iano.  De aquí  proviene la
posib i l idad que t iene e l  paro  de trastocar  ese sensib le y  la forma en  la que
se conf igura.  Y es  este su  carácter  estét ico  e,  inc luso,  art íst ico.  Es  por  esto
que podemos  estab lecer  para le los  entre las  manifestac iones  de l  paro
nac iona l  (así  como  las  de l  mayo  de l  68)  y  lo  que Ranc ière l lama e l  rég imen
estét ico,  pues  estas  expresiones  de protesta tratan  de un  nuevo  modo  de ser
sensib le que t iene un  carácter  de i r rupc ión  y  de subversión  de los  recortes  y
d istr ibuc iones  de t iempos  y  espac ios  dados.  Así,  las  manifestac iones  se
podr ían  conceb i r  como  obras  de arte,  como  l ienzos  que nos  muestran  a lgo
nuevo.  Para ver  esto,  detengámonos  en  las  imágenes  4  y  5  de l  anexo.
        Lo  que vemos  en  estas  imágenes  es  cómo  los  manifestantes  se toman
las  ca l les  y  le dan  una nueva posib i l idad,  un  nuevo  uso.  Este era antes  un
espac io  de mero  tránsito,  sólo  un  med io  para l legar  a a lgún  lugar,  en  e l  cua l
cumplir  con  las  tareas  intr ínsecas  a una ocupac ión  dentro  de la soc iedad.  Era
un  espac io  no  muy  signif icat ivo  para las  personas.  Pero,  ahora,  este es  un
espac io  que se l lena de sentido.  Ahora t iene un  modo  de ser  sensib le nuevo,
pues  es  un  espac io  que se presta para protestar,  que se convierte en  un
med io  (de mostrar  una inconformidad)  y  a la vez  un  f in  (pues  la protesta
consiste en  l lenar  ese espac io  de c ierta forma).
        Estas  avenidas,  que antes  eran  un  espac io  por  dónde pasaban  los
automóviles  y  los  buses  at iborrados  de gente,  son  ahora un  lugar  que se
reconf igura y  que permite hacer  visib les  cosas  nuevas  que antes  estaban
escond idas  e invisib les  en  e l  cansanc io  y  e l  tra j ín  cotid ianos.  En  e l  paro,
este espac io  es  re ivind icado  y  apropiado  por  los  manifestantes  para mostrar
a lgo  que no  se ve ía antes:  e l  descontento,  la fa l ta de oportunidades  y  su
propia existenc ia.  Los  c iudadanos  ya no  aparecen  en  este espac io  como

meros  seres  autómatas  que van  a cumplir  una func ión  para mantener  una
empresa o  una economía,  sino  que ahora son  sub jet ividades  que pueden
a lzar  su  voz.  Ya no  son  sólo  sujetos  que únicamente t ienen  t iempo  para
sobrevivir.  Por  esto,  estas  manifestac iones  hacen  que se reconf iguren  e l
espac io  y  e l  t iempo,  rompiendo  la part ic ión  de ocupac iones  y  tareas;  la
jerarquía entre quienes  t ienen  t iempo  para e l  oc io  y  para la vida púb l ica y  los
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sobrevivir.  Por  esto,  estas  manifestac iones  hacen  que se reconf iguren  e l
espac io  y  e l  t iempo,  rompiendo  la part ic ión  de ocupac iones  y  tareas;  la
jerarquía entre quienes  t ienen  t iempo  para e l  oc io  y  para la vida púb l ica y  los
que sólo  t ienen  t iempo  para e l  traba jo.  Se está proponiendo,  así,  una nueva
part ic ión  de lo  sensib le y  se están  def iniendo  nuevas  posib i l idades  y

propiedades  de los  espac ios  y  lugares  cotid ianos.  Cuando  vemos  estas
imágenes,  vemos  ese rompimiento:  un  nuevo  modo  de ser,  una exper ienc ia
de l  espac io  y  de l  t iempo  que es  d iferente a la ord inar ia.  Según  Ranc ière,  en
e l  rég imen  estét ico,  “una obra de arte será aque l la que ocasione una
exper ienc ia a l ternat iva a la ord inar ia,  donde e l  sujeto  puede l iberarse de las
re lac iones  usua les  en  todos  los  nive les:  las  jerarquías  de poder/dominac ión,
e l  predominio  de la razón  sobre la sensib i l idad,  la imposic ión  de la forma
sobre la mater ia”  (Pérez,  2012).  Vemos  entonces,  la conexión  que tendr ía la
manifestac ión  con  e l  arte mismo,  a l  permitir  una desconexión  con  e l  modo  de
exper ienc ia cotid iano,  lo  cua l  abre la puerta a un  nuevo  modo  de sentir,
exper imentar,  hab i tar  y  dar  sentido  a l  espac io  y  a l  t iempo  de la ca l le y  la
c iudad.
        De esta manera,  e l  paro  nac iona l  nos  remite a una suerte de inversión:
a l l í  donde antes  hab ía un  f in  determinado  (e.g.  la vía que está destinada a l
transitar  de l  automóvil)  ahora no  hay  más  que un  espac io  por  repart ir  de una
nueva manera.  Lo  interesante,  es  que cuando  e l  espac io  se trastoca,  cuando
su  f ina l idad se ve desbaratada,  estamos  tamb ién  ante una transformac ión  en
los  roles  soc ia les.  Consideremos  la imagen  6.  Los  escudos  que cargan  los
estud iantes  hacen  referenc ia a una de las  instituc iones  más  polémicas  de l
Estado  colomb iano:  e l  ESMAD.  Surg ida como  una fuerza para mantener  e l
orden  púb l ico,  e l  ESMAD es  la f ie l  representac ión  de lo  que signif ica querer
mantener  intacta la repart ic ión  sensib le.  A la manera de un  escuadrón  que
aboga por  e l  orden  soc ia l ,  la d ivisión  de las  tareas  en  e l  espac io,  e l  reparto
de l  espac io  mismo  que ha de ser  l lenado  con  c iertas  act ividades  y  no  otras,
e l  ESMAD,  en  últimas,  es  e l  símbolo  de la le janía entre e l  c iudadano  y  e l
Estado,  entre e l  transeúnte y  e l  poder.  E l  escudo,  la protecc ión,  e l  boli l lo,
son  la d istanc ia que se a lza entre aque l los  que def ienden  la d ivisión
espac io-tempora l  y  los  que buscan  camb iar la.  No  obstante,  esos  mismos

símbolos,  en  e l  contexto  de una manifestac ión,  son  ahora invert idos  (surge
un  nuevo  modo  de ser  sensib le):  los  marchantes  cargan  los  escudos  de l
ESMAD frente a su  pecho  con  la intenc ión  de hacer  ver  que ahora son  e l los
los  protectores.  En  la manifestac ión,  e l  Estado  pierde su  autoridad:  los
estud iantes  son  los  que protegen.  Lo  paradójico  es  que la l ínea de defensa
de los  estud iantes  no  t iene un  reparto  que proteger.  Aque l lo  que protege,  en
términos  de Ranc ière,  es  la potenc ia heterogénea de los  marchantes.  D icha
potenc ia no  consiste solo  ideas  y  re ivind icac iones.  En  últimas,  la potenc ia es
una expresión  estét ica:  un  rég imen  de identif icac ión  part icular.  E l  marchante
de aquí  y  a l lá,  e l  espectador  de la acera o  e l  ba lcón,  e l  per iod ista testigo,



38

potenc ia no  consiste solo  ideas  y  re ivind icac iones.  En  últimas,  la potenc ia es
una expresión  estét ica:  un  rég imen  de identif icac ión  part icular.  E l  marchante
de aquí  y  a l lá,  e l  espectador  de la acera o  e l  ba lcón,  e l  per iod ista testigo,
etc.,  t ienen  en  sí  una forma part icular  de identif icac ión  de lo  visib le y  de l
pensamiento.  Y,  solo  en  estos  contextos,  le dan  princ ipio  de rea l idad.
        La inversión,  entonces,  es  una de las  caracter íst icas  estét icas  centra les
de la manifestac ión  (así  como  de l  rég imen  estét ico).  Ahora,  la inversión
momentánea de los  roles  soc ia les  no  ser ía posib le sin  la expresión.  La
manifestac ión,  además  de tener  unas  ideas  y  pensamientos  que la motivan,
tiene formas  de representar  d ichas  ideas  y  pensamientos.  De hecho,  la
expresión  es  la que hace de la protesta a lgo  más  que un  simple
acontec imiento  polít ico.  Lo  que busca no  es  pasar  una l ista de pet ic iones
para que sean  tenidas  en  cuenta.  Busca,  por  sus  propios  med ios,  extender las
a l  plano  rea l .  E l  manifestante de l  mayo  de l  68  o  de la Colomb ia de l  2019  no
quiere que sea e l  Estado  e l  que se apropie de sus  causas.  É l  mismo  se
encarga de hacer las  visib les,  no  basándose en  la técnica,  sino  en  la
d isrupc ión  de la acc ión.  Empecemos  por  lo  más  obvio.  E l  8  de d ic iembre,
var ios  art istas  se reunieron  en  una suerte de carroza móvil  para presentar  un
conc ierto  a favor  de los  manifestantes  y  en  contra de las  med idas  de l
gob ierno.  Art istas  y  manifestantes  se reunían  en  las  ca l les  para,  a través  de l
canto,  expresar  la molestia y  la inconformidad.  Así,  la música se convirt ió  en
un  med io  para que los  deseos  y  pasiones  que le subyacen  a la manifestac ión
se mostraran  tang ib les.  Con  la acc ión  art íst ica,  la manifestac ión  encuentra
los  h i los  necesar ios  para comenzar  e l  te j ido  de l  nuevo  sensib le por  e l  que se
aboga.  Por  ende,  separar  la manifestac ión  de su  expresión,  de los  med ios
que uti l iza para hacerse rea l ,  reduc i r la a e lementos  polít icos,  es  desconocer
la part icular idad de este acontec imiento.
        S in  embargo,  muchos  d i rán,  con  razón,  que este t ipo  de expresiones  no
son  expresiones  leg í t imas,  en  tanto  que no  son  espontáneas,  sino  que están
atravesadas  por  e lementos  técnicos.  De esta manera,  este t ipo  de
expresiones  caer ían  ba jo  e l  rég imen  poét ico  que Ranc ière postula:  la
organizac ión,  la manera de hacer,  es  lo  centra l  (Ranc ière,  2000).  S i  b ien  esta
es  una cr ít ica pert inente,  desconoce que la manifestac ión  no  se desanc la de
la potenc ia heterogénea de la expresión.  Es  dec i r ,  junto  con  expresiones  de
este t ipo,  organizadas  y  técnicas,  encontramos  tamb ién  las  más  espontáneas
y  d isruptivas.  E jemplo  de esto  son  las  imágenes  8  y  9  de l  anexo.  En  la
primera,  vemos  una estud iante que,  ante la represión  de la polic ía,  dec ide
tomar  un  poco  de pintura y  adoptar  la posic ión  de un  muerto.  De esta
manera,  lo  que busca es  expresar,  hacer  tang ib le,  e l  miedo  de los

manifestantes  ante la crec iente represión  estata l .  Como  se ve,  la
espontane idad está tamb ién  presente en  la expresión.  S i ,  por  e jemplo,  este
no  hub iera sido  un  d ía de enfrentamientos  entre e l  ESMAD y  los  estud iantes,
la acc ión  de la estud iante carecer ía de sentido.  Así,  la manifestac ión,  más
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espontane idad está tamb ién  presente en  la expresión.  S i ,  por  e jemplo,  este
no  hub iera sido  un  d ía de enfrentamientos  entre e l  ESMAD y  los  estud iantes,
la acc ión  de la estud iante carecer ía de sentido.  Así,  la manifestac ión,  más
que ser  un  movimiento  pensado,  es  una f luctuac ión  que responde ante e l
acontec imiento  inmed iato.  Acá se a lza un  buen  e jemplo  de la manifestac ión
como  fenómeno  de l  rég imen  estét ico  de Ranc ière.  A d iferenc ia de l  rég imen
representat ivo,  encarnado  en  expresiones  teatra les,  en  e l  rég imen  estét ico  la
inacc ión  se toma la acc ión.  La estud iante que se t ira a l  piso  muestra que ya
no  se prepondera la acc ión,  e l  movimiento,  por  enc ima de la quietud,  e l
reposo.  La expresión  no  depende de la manera de hacer  ( i.e.  la estud iante
que med iante la pa labra y  la acc ión  e locuente denunc ia la represión),  sino
de l  modo  de ser  sensib le que se a lza.  A lgo  similar  ocurre con  la imagen  que
muestra estud iantes  corriendo  en  med io  de la marcha.  Lo  interesante de la
imagen  es  la expresión  de los  rostros.  En  e l los  se ve una extraña a legr ía,  muy

a le jada de la imagen  trad ic iona l  de l  que corre,  ya sea huyendo  de a lgo  o  en
competenc ia.  Acá,  los  manifestantes,  de nuevo,  expresan  e l  venir  de l  camb io
med iante la inversión  de una acc ión  tan  senc i l la como  correr.  Estos  dos
casos,  son  una muestra de la pa leta de colores  heterogénea de la expresión.
A lgunos,  como  en  e l  caso  de l  conc ierto,  acuden  a med ios  técnicos  para
visib i l izar  la re ivind icac ión.  Otros,  ape lan  a la espontane idad y  a l  instante
para de jar  una marca en  e l  espac io  sensib le de l  poder  de la manifestac ión.
        Ahora b ien,  cuando  se toca e l  tema de la expresión,  surge
inmed iatamente un  tema rocoso:  la expresión  violenta.  Todo  aque l  que haya
seguido  a lguna de las  manifestac iones  contemporáneas,  habrá sido  testigo
de una idea repet ida:  los  Estados  contemporáneos  no  se oponen  a la
manifestac ión,  a menos  que ésta desemboque en  acc iones  violentas  o  que
interf ieran  con  e l  desarrol lo  cotid iano.  Con  respecto  a esto  último,  los
e jemplos  de las  ca l les  que camb ian  su  razón  de ser  muestran  de manera c lara
que,  en  tanto  que la manifestac ión  busca un  nuevo  reparto  de lo  sensib le,  ha
de trastocar  e l  d iscurrir  de la act ividad d iar ia.  Así,  este t ipo  de cr ít icas  y
oposic iones  a la manifestac ión  no  hacen  sino  reforzar  nuestro  punto.

Tomemos  un  e jemplo.  Sa lud Hernández  (2020),  en  una columna para Semana,
se opone a las  acc iones  de un  grupo  de estud iantes  que,  siendo  una “(...)
minoría,  dec id ió  en  nombre de 27.700  estud iantes  de la D istr ita l ,  cesar
act ividades”.  Hernández  se ref iere a a lgunas  manifestac iones  en  enero  de l
presente año  que b loquearon  la entrada a la Universidad D istr ita l  y  e l  paso
por  importantes  avenidas.  Con  estas  acc iones,  según  e l la,  “no  avanzamos”.

En  e l  fondo  de l  d iscurso  de Hernández  se encuentra la c lásica concepc ión
libera l  de la l ibertad:  “mi  l ibertad termina a l l í  donde comienza la l ibertad de l
otro”.  Ba jo  esta arenga,  la manifestac ión  es  cr it icada porque no  permite e l
transcurrir  norma l  de las  act ividades  d iar ias:  e l  transporte se colapsa,  las
avenidas  de jan  de ser  avenidas,  las  ca l les  no  son  espac ios  de paso  sino  de
encuentro,  etc.  Lo  interesante es  que este t ipo  de cr ít icas,  a d iferenc ia de lo
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transcurrir  norma l  de las  act ividades  d iar ias:  e l  transporte se colapsa,  las
avenidas  de jan  de ser  avenidas,  las  ca l les  no  son  espac ios  de paso  sino  de
encuentro,  etc.  Lo  interesante es  que este t ipo  de cr ít icas,  a d iferenc ia de lo
que se puede pensar,  sí  captan  e l  carácter  d isruptivo  de la manifestac ión:  se
oponen  a una forma de expresión,  cob i jándose en  las  ideas  más  profundas
de l  reparto  de lo  sensib le actua l :  la l ibertad no  es  d iferente de la propiedad.
Así  como  la propiedad termina donde comienza la de l  otro,  la l ibertad de l
sujeto  está restring ida a l  espac io  que posee.  De esta manera,  cuando  la
manifestac ión  se rechaza porque no  se acopla a l  orden  estata l ,  es  porque la
expresión  está siendo  fruct ífera:  está cuestionando  la d istr ibuc ión  espac io-
tempora l  de las  func iones  y  de las  posesiones.
        E l  caso  de la violenc ia es  más  complicado.  Como  d i j imos,  los  Estados
llamados  democrát icos  están  más  que a gusto  con  una manifestac ión
ordenada.  S in  embargo,  e l  ad jet ivo  “violento”  empieza a aparecer  cuando  se
quiere rechazar  la manifestac ión.  Uno  de los  propósitos  de nuestro  texto  es
mostrar  que la manifestac ión  es  rechazada porque no  se reconoce como  un
acontec imiento  estét ico  que propende por  un  reparto  de lo  sensib le nuevo.
E l  tema de la violenc ia nos  l leva a pensar  que quizá hay  a lgo  que estamos

pasando  por  a l to.  Puede ser  e l  caso  que muchas  de las  cr ít icas  y  oposic iones
que surgen  ante la manifestac ión  sí  tengan  origen  en  un  reconoc imiento
efect ivo  de la potenc ia estét ica de su  acontec imiento.  No  hay  me jor
estrateg ia para desleg i t imar  cua lquier  protesta que caracter izándola como

violenta.  Así,  ante la presenc ia y  e l  reconoc imiento  de la potenc ia,  se
aseguran  los  defensores  de l  reparto  de lo  sensib le actua l  su  continuidad.  S i
b ien  no  pretendemos  hacer  una apolog ía de la manifestac ión  violenta,  sí
queremos  que,  a la hora de l levar  a cabo  un  aná l is is  teórico,  e l  tema de la
violenc ia no  sea rechazado  de entrada sin  considerar  lo  que está en  juego.
Consideremos  la portada que muestra la imagen  10.  Acá,  Semana está
caracter izando  los  términos  de “protesta”  y  “violenc ia”.  En  cuanto  a l
primero,  lo  equipara con  “protesta pac íf ica”.  Así,  la manifestac ión  leg í t ima,
a l  menos  la aceptada,  ha de ser  pac íf ica.  S in  embargo,  ¿qué entiende
Semana por  pac íf ico?  La caracter izac ión  que hace de “violenc ia”  sirve para
responder  la pregunta.  En  e l  subt ítulo,  la violenc ia se presenta como  “actos
vandá l icos”.  Por  ende,  lo  pac íf ico,  en  este contexto,  ser ía la ausenc ia de
actos  vandá l icos.  L legamos  así  a l  punto  centra l :  la violenc ia de la que tanto
se hab la en  los  contextos  de la manifestac ión  es  entend ida,  en  la mayoría de
los  casos,  como  vanda l ismo.  Las  connotac iones  de la pa labra vanda l ismo  no
pueden  ser  pasadas  por  a l to.  E l  vanda l ismo  es  pensado  como  e l  ataque hac ia
los  espac ios  f ís icos.  De esta manera,  e l  paro  nac iona l  devino  violento
cuando  se empezó  a atentar  en  contra de las  estac iones  de Transmilenio,  de
la pulcr itud de las  paredes,  la transparenc ia de los  vidr ios,  etc.  Con  esto,
queremos  mostrar  que,  a l  igua l  que la posic ión  de Hernández,  e l  rechazo  a la
violenc ia en  e l  contexto  de la manifestac ión,  a l  menos  en  nuestro  caso  de
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la pulcr itud de las  paredes,  la transparenc ia de los  vidr ios,  etc.  Con  esto,
queremos  mostrar  que,  a l  igua l  que la posic ión  de Hernández,  e l  rechazo  a la
violenc ia en  e l  contexto  de la manifestac ión,  a l  menos  en  nuestro  caso  de
estud io,  es  un  rechazo  de los  atentados  contra e l  inmob i l iar io.  Por  ende,
estos  rechazos  son  otra evidenc ia más  de la potenc ia estét ica de la
manifestac ión  que busca un  nuevo  reparto  de los  espac ios  mater ia les  y
soc ia les.
        Es  verdad que e l  párrafo  anter ior  puede pecar  de ingenuo.  No  es  c ierto
que la violenc ia sea siempre equiparada con  vanda l ismo.  No  obstante,
queremos  hacer  ver  que las  nuevas  categorías  que surgen  y  que se ref ieren  a
las  manifestac iones  están  atravesadas  por  un  reparto  de lo  sensib le y  por  e l
reconoc imiento  de la potenc ia de la protesta.  Ahora b ien,  ¿qué hacer  con
aque l los  casos  en  donde la violenc ia no  solo  es  una acc ión  contra la
propiedad sino  que hay  más  e lementos  en  juego?  Para responder  a esto,
debemos  volver  a l  mayo  de l  68.  Según  Sokh i-Bulley  (2016),  e l  mayo  de l  68
fue una de las  fuentes  que l levó  a los  traba jos  de Foucault  sobre la
resistenc ia (2016,  p.  324).  Para refer i rse a este fenómeno,  Foucault  pref i r ió
e l  vocab lo  contra-conducta (counter-conduct)  sobre términos  trad ic iona les
como  “revue l ta”,  “desobed ienc ia”,  “d is idenc ia”,  etc.  La razón  de esto,  es
que los  términos  menc ionados,  no  captan,  según  Foucault,  la potenc ia
product iva de la resistenc ia (Sokh i-Bulley,  2016).  Por  e l  contrar io,  hacen
que la resistenc ia y  sus  formas  tengan  una connotac ión  meramente negat iva.
De esta manera,  si  seguimos  la recomendac ión  de Foucault,  las
manifestac iones,  en  tanto  que son  una forma de resistirse a un  reparto  de lo
sensib le,  deben  caracter izarse como  contra-conductas.
        A part ir  de la noc ión  de contra-conducta,  Sokh i-Bulley  (2016)  nos  insta
a repensar  las  manifestac iones  ocurridas  en  Ing laterra durante e l  verano  de
2011.  A l  igua l  que en  e l  caso  colomb iano,  estos  acontec imientos  fueron
rápidamente rechazados  por  e l  desorden  que generaron.  Así,  la
manifestac ión  fue l lamada “Eng land ’s  summe r  o f  disorde r”:

 
The r iots  we re desc r ibed by  pol it icians,  counci ls,  the courts  and the media as

c r im ina l  –  and only  c r im ina l .  P r ime Min iste r  Came ron  add ressed the nat ion  by

say ing “what  we know  for  sure is  that  in  la rge pa rts  o f  the country  this  was  just

pure c r im ina l ity”.  Pol it icians  launched new  lega l  pena l t ies  such as  g rant ing

“mandatory  powe r  o f  possess ion”  lo  land lords,  a l low ing them  to  ev ict  tenants  for

ant isocia l  behav ior  and c r im ina l  conv ict ions.  Counci ls  supported the aim  to  ev ict

r iote rs,  c laim ing they  had made themse lves  “ intent iona l ly  home less”  and asse rt ing

“we do  not  want  you  in  our  commun ity”.  The media engaged in  a huge “sn itching”

campaign,  ent icing the pub l ic to  name and report  suspected r iote rs  (Sokhi-Bul ley,

2016,  p.  327).
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        Esta caracter izac ión,  fue compart ida por  pensadores  como  Bad iou  y
Z izek,  que cr it icaron  los  r iots  de London  a l  no  tener  un  “único  eslogan”  o
“idea poderosa”  que guiase las  manifestac iones.  A l  igua l  que Héctor  Abad,
Z izek  y  Bad iou  siguen  viendo  la manifestac ión  como  un  acontec imiento
unid i recc iona l ,  sin  recorrer  sus  potenc ia l idades  heterogéneas.
        Ahora b ien,  si  la manifestac ión  de 2011  en  Ing laterra se ve ba jo  los
lentes  foucaultianos  de la contra-conducta,  “The r iote rs,  rathe r  than

pe r form ing only  mean ing less  outburst,  a re refus ing the conduct ing powe r  o f

the pol ice and the gove rnmenta l ity  o f  responsabi l izat ion”  (Scholi-Bulley,
2016,  p.  329).  En  este sentido,  lo  que busca Sokh i-Bulley  es  que la
caracter izac ión  apresurada de la manifestac ión,  la tendenc ia a ad jud icar le un
carácter  cr imina l ,  no  comprende e l  acontec imiento:  la manifestac ión,  en
tanto  contra-conducta que se opone a l  poder,  no  ha de reproduc i r  los
med ios  por  los  que e l  poder  se manif iesta.  Así,  en  e l  caso  colomb iano,  e l
vanda l ismo  y  la violenc ia de la que se hab la es  una subversión  de l  poder.  Lo
que Foucault,  en  boca de Sokh i-Bulley  (2016),  nos  d ice,  es  que si  la
manifestac ión  ha de considerarse de manera ser ia,  no  puede ser  le ída con
los  anteojos  de l  orden  preestab lec ido,  es  dec i r ,  ba jo  la lupa de l  reparto  de
lo  sensib le actua l .  De esta manera,  la violenc ia termina siendo  una nueva
expresión,  quizá la más  opuesta a los  va lores  contemporáneos.  A l  estar
enmarcada en  e l  rég imen  estét ico,  la manifestac ión  t iene modos  de ser
sensib le d is ímiles:  solo  un  instante separa la quietud de l  movimiento,  la
tranquil idad de l  temor,  y,  tamb ién,  la paz  de la violenc ia.  La contrad icc ión
no  rompe con  la intenc ión  de la manifestac ión:  son  los  d iferentes  modos  de
ser  los  que terminan  por  l levar  la polít ica a un  plano  estét ico.  La idea con
esto,  de nuevo,  no  es  hacer  una apolog ía de la violenc ia,  sino  repensar la
como  un  acontec imiento  comple jo  en  e l  contexto  de las  manifestac iones.
        En  def init iva,  este ensayo  quiere mostrar  que e l  mayo  de l  68  fue un
punto  de ruptura para las  manifestac iones  venideras:  la potenc ia l idad
estét ica se h izo  más  presente que nunca.  Y estas  manifestac iones  se pueden
leer  a la luz  de lo  que Ranc ière l lama e l  rég imen  estét ico.  Un  e jemplo  de
esto,  es  e l  paro  nac iona l  colomb iano  de 2019.  Ambos  acontec imientos  son
evidenc ia de la polít ica en  términos  de Ranc ière:  un  evento  esenc ia lmente
estét ico  que propende por  un  mundo  nuevo,  por  un  reparto  de lo  sensib le
novedoso.  De esta manera,  con  los  e jemplos  menc ionados,  se quiere seña lar
que un  re lectura de la manifestac ión  a la luz  de estas  ideas  es  fundamenta l .
De la misma manera como  Ranc ière uti l iza a Gauny  para mostrar  e l  proceso
de singular izac ión  de una masa confusa ( los  obreros)  (Pat iño,  2017),  aquí
buscamos  singular izar  las  expresiones  de la estét ica presentes  en  la
manifestac ión  para evitar  que sea reduc ida a noc iones  trad ic iona les:  e l
ag lomerado  organizado  que propende por  un  mismo  f in.  De lo  contrar io,
seguiremos  reproduc iendo  posturas  como  las  de Abad y  Hernández  que no
reconocen  e l  potenc ia l  que subyace a toda manifestac ión.  Más  a l lá de
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ag lomerado  organizado  que propende por  un  mismo  f in.  De lo  contrar io,
seguiremos  reproduc iendo  posturas  como  las  de Abad y  Hernández  que no
reconocen  e l  potenc ia l  que subyace a toda manifestac ión.  Más  a l lá de
af i rmar  que la manifestac ión  es  buena o  ma la,  ét ica o  no-ét ica,  e l  ensayo
pretende seña lar  la comple j idad de l  fenómeno.  S in  embargo,  l legados  a l
tema de la violenc ia,  queda ab ierta una pregunta:  ¿cómo  leer  la violenc ia
polít ica,  tanto  de las  manifestac iones  como  de cua lquier  otro

acontec imiento,  reconoc iendo  su  potenc ia l idad estét ica?  Lo  que aquí  se
quiso  mostrar,  es  que,  en  princ ipio,  la violenc ia parece ser  un  modo  de
expresión,  un  modo  de ser  sensib le que se desarrol la en  la func ión  de la
polít ica.  No  obstante,  somos  consc ientes  de los  prob lemas  que puede
susc i tar  esta idea.  Por  ende,  de jamos  ab ierta la cuestión  para seguir  siendo
d iscutida y  abordada.  Lo  que queremos  ind icar,  es  que recurrir  a lugares
comunes  que rechacen  todo  acto  violento  de entrada no  siempre es
provechoso.

Anexo.

Presentamos  acá las  imágenes  a las  que nos  refer imos  a lo  largo  de l  texto.
 
Imagen  1.  Tomada de:  Franc ia hoy  (2018).  ¿Qué paso  en  e l  mayo  de l  68?
Recuperado  de https://www.rf i .fr/es/europa/20180501-que-paso-en-
mayo-de l-68.  V ínculo  de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q= imagenes+mayo+de l+68&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777&source= lnms&tb
m= isch&sa=X&ved=2ahUKEwjG5bu_nZzsAhVNwFkKHR4AB lAQ_AUoAXoECAs

QAw&b iw=1366&b ih=625#imgrc=M7dkWrZvEVbx1M.  

Imagen  2.  Tomada de:  Laurent,  A.  (s.f.).  On  1968.  Recuperado  de:
https://med ium.com/@a lexander_laurent/on-1968-a48639da8c1e.  V ínculo
de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=soyes+rea l istes&tbm= isch&ved=2ahUKEwjEn9DJnZzsAhU jcDABHZvYCz4Q
2-

cCegQIABAA&oq=soyes+rea l istes&gs_lcp=CgNpbWcQAzoCCAA6BQgAELED
OgQIABBDOgQIABAYOgYIABAKEBhQ2ZIIWLOtCGDxsghoAHAAeACAAZgD iA
GeFJIBC jAuMTIuMC4yL jGYAQCgAQGqAQtnd3Mtd2l6LW l tZ8ABAQ&sc l ient= i
mg&e i=fW16X4TtLaPgwbkPm7Gv8AM&b ih=625&b iw=1366&r lz=1C1CHBD_e
nCA777CA777#imgrc=5AL9RQ jR l4qHHM.  
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Imagen  3.  Tomada de:  E l  Tr ibuno  (2018).  Af iches  y  frases  de l  Mayo  Francés:
cuando  las  paredes  tomaron  la pa labra.  Recuperado  de:
https://www.e l tr ibuno.com/sa l ta/nota/2018-5-4-18-56-0-af iches-y-
frases-de l-mayo-frances-cuando-las-paredes-tomaron-la-pa labra.   V ínculo
de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=mayo+de l+68+ l%C3%ADmag inat ion+au+pouvoir&tbm= isch&ved=2ahUKEwj

3pNvqnpzsAhWCU jABHXEzAXUQ2-

cCegQIABAA&oq=mayo+de l+68+ l%C3%ADmag inat ion+au+pouvoir&gs_lcp=C
gNpbWcQAzoECAAQEzoGCAAQCBAeUK6NAV iyygFgxcsBaABwAHgAgAGaAY
gB jRaSAQQwL j I0mAEAoAEBqgELZ3dzLXdpe i1pbWfAAQE&sc l ient= img&e i=z2
56X7eBI4K lwbkP8eaEqAc&b ih=625&b iw=1366&r lz=1C1CHBD_enCA777CA7

77#imgrc= jfqbQFUn4nKg7M.

Imagen  4:  Tomada de:  E l  Espectador  (2019).  Lo  que pasó  en  las  c iudades
durante e l  paro  nac iona l  de l  21  de noviembre.  Recuperado  de:
https://www.e lespectador.com/notic ias/nac iona l/lo-que-paso-en-las-
c iudades-durante-e l-paro-nac iona l-de l-21-de-noviembre/.  V ínculo  de la
imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+2019&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777&source= lnms&tbm= i
sch&sa=X&ved=2ahUKEwjOx7zPn5zsAhXC jVkKHY20AK4Q_AUoAXoECCAQA
w&b iw=1366&b ih=625#imgrc=a1ECpS1P1d6QZM.

Imagen  5:  Recuperado  de:  Marca (2019).  Marchas  masivas  en  Colomb ia en
una nueva jornada de Paro  Nac iona l .  Recuperado  de:
https://co.marca.com/c laro/trend ing/2019/12/04/5de7bda3ca474162178b
4585.html.  V ínculo  de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+2019&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777&source= lnms&tbm= i
sch&sa=X&ved=2ahUKEwjOx7zPn5zsAhXC jVkKHY20AK4Q_AUoAXoECCAQA
w&b iw=1366&b ih=625#imgrc=UN_k10vCYaOfaM.

Imagen  6:  Tomada de:  Te lam  (2019).  Se cumplió  e l  Paro  Nac iona l  en
Colomb ia,  con  imponentes  marchas  y  a lgunos  choques  con  la polic ía.
Recuperado  de:  https://www.te lam.com.ar/notas/201911/410844-se-
cumplio-e l-paro-nac iona l-en-colomb ia-con-imponentes-marchas-y-
a lgunos-choques-con-la-polic ia.html.  V ínculo  de la imagen:
https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+2019&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777&source= lnms&tbm= i
sch&sa=X&ved=2ahUKEwjOx7zPn5zsAhXC jVkKHY20AK4Q_AUoAXoECCAQA
w&b iw=1366&b ih=625#imgrc=W i tdZP3w1K0vEM.
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Imagen  7:  Tomada de:  Caracol  Rad io  (2019).  ¡Un  canto  por  Colomb ia!
Horar ios  y  lugares  de l  “conc ierto  de l  paro”.  Recuperado  de:
https://caracol.com.co/programa/2019/12/05/6am_hoy_por_hoy/1575554
612_020563.html..   V ínculo  de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=un+canto+por+colomb ia+2019&tbm= isch&ved=2ahUKEwih i7zRn5zsAhU7bT
ABHX0UBzYQ2-

cCegQIABAA&oq=un+canto+por+colomb ia+2019&gs_lcp=CgNpbWcQAzoC
CAA6BQgAELEDOgQIABBDOgQIABAeUL ifsgFY jseyAWDyybIBaABwAHgAgAG
3A4gB8SGSAQowL j IxL j IuMS4ymAEAoAEBqgELZ3dzLXdpe i1pbWfAAQE&sc l ie
nt= img&e i=p296X-

GbBLvawbkP_a icsAM&b ih=625&b iw=1366&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777#i

mgrc=6ysQmE_gso IH0M.

Imagen  8:  Tomada de:  Semana (2019).  Así  se vivió  e l  paro  nac iona l  en  las
princ ipa les  c iudades  de l  pa ís.  Retomado  de:
https://www.semana.com/ga ler ias/ga ler ia/e l-paro-nac iona l-en-
fotograf ias/610948/.  V ínculo  de la imagen:
https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+performance+colomb ia+ leon+pe laez&tbm= isch&ved=2ahU
KEwiD1_eQrJzsAhUASTABHcehA30Q2-

cCegQIABAA&oq=paro+nac iona l+performance+colomb ia+ leon+pe laez&gs_lc
p=CgNpbWcQA1CLnQJY-
LUCYMu3AmgAcAB4AIABnAGIAdsLkgEEMC4xMpgBAKABAaoBC2d3cy13aXot

aW1nwAEB&sc l ient= img&e i=wXx6X8PyF4CSwbkPx8OO6Ac&b ih=625&b iw=1
366&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777#imgrc=g7SaQ8qkrAR-VM.

Imagen  9:  Tomada de:  L inks  (2019).  Colomb ia:  After  the soc ia l  explosion  of
November  2019.  Recuperado  de:  http://links.org.au/colomb ia-after-soc ia l-
explosion-november-paro-nac iona l .  V ínculo  de la imagen:
https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+2019+performance&tbm= isch&ved=2ahUKEwio0Pmjq5zsAh
UWazABHQ8DAQIQ2-

cCegQIABAA&oq=paro+nac iona l+2019+performance&gs_lcp=CgNpbWcQAz

oECAAQEzoGCAAQHhATOggIABAFEB4QEzo ICAAQCBAeEBM6BggAEAgQH lC
miwFYxpoBYL6bAWgAcAB4AIAByQKIAfAMkgEIMC4xMC4wL jGYAQCgAQGqA
Qtnd3Mtd2l6LW l tZ8ABAQ&sc l ient= img&e i=3Ht6X6jyMpbWwbkP j4aEEA&b ih
=625&b iw=1366&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777#imgrc=TfLAQv6CZ4 IVsM.
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Imagen  10:  Tomada de:  Semana (2019).  ¿Explotó  la olla?  Recuperado  de:
https://www.semana.com/nac ion/art iculo/masivo-paro-nac iona l-e l-21-de-
noviembre-como-va-a-responder-e l-gob ierno-de-ivan-duque/641838/.
V ínculo  de la imagen:  https://www.goog le.com/search?
q=paro+nac iona l+semana+de+ la+protesta+a+ la+violenc ia&tbm= isch&ved=2a
hUKEwiylbPgrJzsAhX0RzABHRw_CvAQ2-

cCegQIABAA&oq=paro+nac iona l+semana+de+ la+protesta+a+ la+violenc ia&g
s_lcp=Cg.
NpbWcQA1DSL l iAUGCDUWgAcAB4AIAB lAGIAYsdkgEEMC4zMJgBAKABAaoB
C2d3cy13aXotaW1nwAEB&sc l ient= img&e i=aH16X7LBAvSPwbkPnP6ogA8&b i
h=625&b iw=1366&r lz=1C1CHBD_enCA777CA777#imgrc= ic2qhPs6xdQcpM
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“A l  comenzar  la cuarentena,  e l  art ista colomb iano  Roberto  Ur ibe Castro
comenzó  a pub l icar  en  Instagram  una ser ie de fotos  de panes  de jabón.

Pocos  d ías  después  de inic iar  e l  proyecto,  las  fotos  de los  jabones
comenzaron  a convert irse en  una obra colaborat iva que hace ref lexionar
sobre la surrea l  rea l idad de l  mundo.  D icho  de otro  modo,  los  panes  de

jabón  se l lenaron  de poesía”  (Arcad ia,  2020).

        Con  esta nota,  la Revista Arcad ia e log ió  la inic iat iva D iar ios  de
Cuarentena de Roberto  Ur ibe Castro,  un  c laro  exponente de l  rég imen
estét ico  planteado  por  Jacques  Ranc ière.  E l  arte de este proyecto  no  se
identif ica a través  de una d ist inc ión  de sus  maneras  de producc ión  y

recepc ión  (como  suced ía en  los  otros  reg ímenes[1]),  sino  que se da grac ias
a l  modo  de ser  sensib le de los  ob jetos  mismos,  en  este caso,  de los  jabones.
Ur ibe abre un  espectro  en  e l  que e l  púb l ico  está expuesto  a una exper ienc ia
estét ica,  en  la que empezó  a reunir  las  fotograf ías  que sus  compañeros
enviaban  y,  poster iormente,  las  que sus  seguidores  (a quienes  no  conoce
persona lmente)  proponían  por  med io  de la red soc ia l  Instagram.  En  princ ipio,
se hab lará de este encuentro  logrado  con  e l  ob jeto  en  cuestión.
        E l  jabón  cobra vita l  importanc ia en  esta época en  que se ha dec larado
una pandemia,  en  la cua l  lavarse las  manos  es  una acc ión  efect iva para evitar
contraer  e l  virus,  lo  que la l lena de sentido  y  signif icado.  S in  embargo,  e l
autor  tenía planeado  uti l izar  esta herramienta desde hace años.  E l
surrea l ismo  y  la poesía a la que hace referenc ia Arcad ia,  transmutan  en  una
simple barra de jabón  ya que representa a la vida en  su  tota l idad y  su
proceso  inherente de nacer,  vivir  y  morir.  Más  importante,  e l  arte se ref le ja
sobre este ob jeto.  En  este ensayo  se profund izará en  d iversos  signif icados
que puedan  dárse le a l  ob jeto  y  cómo,  a los  ojos  de cada espectador,
trasc iende de manera d ist inta.
        Para Ur ibe,  e l  cuerpo  hace de l  jabón  una escultura con  e l  paso  de l
t iempo.  La pie l  y  e l  agua son  tan  abrasivas  ( lo  que é l  l lama “una l i ja
perfecta”)  que terminan  por  deshacer  ese arte que sin  intenc ión  se hab ía
a lcanzado.  Este tamb ién  hab ía sido  e l  propósito  de l  art ista en  otros  de sus
proyectos:  dar  cuenta de aque l lo  que como  soc iedad obviamos  o  pasamos

por  a l to,  lo  que no  queremos  ver  o  damos  por  sentado.  Pero  en  una
simplic idad y  un  e lemento  de nuestra cotid ianidad es  posib le encontrar  ese
sentido  de l  que nos  hab la Ranc ière;  “A lgo  tan  básico  como  una barra de
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por  a l to,  lo  que no  queremos  ver  o  damos  por  sentado.  Pero  en  una
simplic idad y  un  e lemento  de nuestra cotid ianidad es  posib le encontrar  ese
sentido  de l  que nos  hab la Ranc ière;  “A lgo  tan  básico  como  una barra de
jabón  y  agua,  a lgo  tan  universa l ,  no  lo  es.  Ese es  e l  sinsabor  de la obra”
(Ur ibe,  2020).  Este aspecto  pone de re l ieve e l  carácter  ef ímero  y  paradójico
de la obra,  caracter íst icas  que son  propias  de l  rég imen  estét ico  descr ito  por
Ranc ière.        
        Asimismo,  e l  princ ipio  de igua ldad[2]  de l  rég imen  estét ico  se ve
ref le jado  en  D iar ios  de Cuarentena a part ir  de la constituc ión  colect iva de la
obra,  en  la que e l  art ista se pierde en  la multiplic idad de agentes  que
agregan  una interpretac ión  única a sus  piezas.  La apertura de l  mundo  de l
arte a cua lquier  persona que cuente lo  que desee con  un  jabón  y  una cámara,
representa en  e l  mismo  ob jeto  de l  arte la capac idad de desdob larse,
moldearse,  y  verse sujeto  a una comprensión  singular  que se agrega
intermitentemente a la extensión  de los  l ímites  entend idos  por  e l  arte.  No

obstante,  su  estado  comuna l  no  impone un  carácter  d isoc iat ivo  de l  autor  con
su  producto,  sino  que este entra en  d isputa,  sin  a lcanzar  resoluc ión  a lguna,
entre un  dob le estado  de ind ividua l idad y  colect ividad.
        No  existe,  además,  ningún  proceso  en  e l  que se estab lezcan  las  obras
que harán  o  no  parte de la ga ler ía virtua l .  La posib i l idad de hacer  parte de
este proyecto  colaborat ivo  depende de la d isposic ión  ind ividua l  de añad i rse
a la idea de un  sentido  más  grande,  e l  cua l  Ur ibe entiende como  un

“momento  de r itua l”  que es  vita l  para e l  estab lec imiento  de su  arte.  La sólida
defensa de l  traba jo  colect ivo  trasc iende de una mera preferenc ia que é l
considera parte de su  trayecto  en  la arquitectura,  para posic ionarse en  los
modos  de perc ib i r  y  hacer  en  conjunto.  Esto  implica uno  de los  muchos
desplazamientos  que se presentan  en  e l  proyecto,  estab lec iéndose en  una
tensión  entre opuestos  que conf igura desde e l  sentido  de la obra,  hasta los
espac ios  de esta.
        D iar ios  de cuarentena abre las  puertas  a l  encuentro  entre lo  privado  y
lo  púb l ico.  E l  lugar  de exposic ión  de la obra se conf igura dentro  de las  redes
soc ia les,  hac iendo  part icular  uso  de Instagram,  usada princ ipa lmente para
compart ir  videos  y  fotos  pertenec ientes  a l  mundo  de lo  “común”.  No

obstante,  este espac io  comparte nuevos  aportes  y  caminos  para e l  arte,
hac iendo  que e l  púb l ico  goce de una dob le cond ic ión:  son  tanto
espectadores  como  coautores  de esta obra colect iva.  Los  observadores,  de
esta forma,  t ienen  ahora la oportunidad de cruzarse a l  azar  con  lo  que un
rég imen  académico  hab ía l imitado,  y  además  empezar  a hacer  parte de l
mismo.
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Los  museos  y  las  escue las  de artes  conforman  un  sistema leg í t imo  que se ha
encargado  de reproduc i r  c ierta f igura de l  art ista,  en  un  lugar  de l  arte
espec íf ico  que soc ia l iza sólo  aque l lo  a lo  que se le desea dar  la categoría de
“arte”.  Los  parámetros  de exposic ión  l imitan  entonces  no  sólo  e l  producto
de l  art ista,  sino  que tamb ién  terminan  privat izando  y  jerarquizando  una
práct ica que Ur ibe considera de resistenc ia polít ica.  Ahora,  esta nueva ola
contemporánea propone y  reconf igura las  formas  de compart ir  y  estructurarse
a sí  mismas.  Las  redes  soc ia les  pasan  a ser  un  ga ler ía visib le y  ab ierta,
encargada además  de compart ir  y  d istr ibuir  estas  nuevas  formas  de se r ,

pensa r  y  hace r  de l  arte.   
        La espac ia l idad se ha yuxtapuesto  tanto  a la academia como  a las  redes
soc ia les,  y  esto  es  espec ia lmente evidenc iab le en  med io  de la cr isis  soc ia l
provocada por  la pandemia de l  Covid-19,  en  la que e l  arte se empieza a
entender  como  una sa l ida ante e l  enc ierro.  Esta nueva noc ión  de un  espectro
h istóricamente l igado  a la é l i te es  exper imentada tanto  por  art istas  como

para e l  “común”,  que accede además  a una nueva categoría.  Esto  no  implica
una ruptura en  e l  arte,  sino  la expresión  de dec is iones  que re interpretan  e l
sentido  y  la creac ión  de este.  Como  menc iona Ur ibe,  su  deseo  es:

“Encontrar  esos  lugares  que no  son  tan  comunes  para e l  arte.  Traba jar  la visión
de lo  más  cotid iano  y  entender  a part ir  de pequeños  camb ios  y  a l terac iones,
como  estos  espac ios  son  construcc iones  polít icas,  soc ia les  y  económicas  que se
mane jan  en  e l  f ís ico.  Me interesa hacer  intervenc iones  ef ímeras,  pasa jeras,  para
encontrar  en  e l las  un  camb io  a la estructura o  la máquina.”  (Ur ibe,  2020).
 

        Esta idea de l  autor  nos  deve la las  caracter íst icas  de l  rég imen  estét ico,
en  tanto  que se conc ibe como  un  singular,  un  único  que se ha desl igado  de
toda reg la o  jerarquizac ión  de las  artes.  Ya no  hay  sujetos  o  géneros
art íst icos,  y  lo  sensib le se ha sustra ído  de sus  conexiones  ord inar ias  para
abarcar  las  heterogene idades.  Asimismo,  la barrera mimét ica (es  dec i r ,  la
d ist inc ión  entre las  formas  de hacer  y  la regulac ión  de las  ocupac iones
soc ia les)  que estaba presente en  e l  rég imen  poét ico  se ha roto:  ya no
existen  d iferenc iac iones  en  cuanto  a las  maneras  de producc ión  y  a l
desenvolvimiento  de los  roles  soc ia les,  pues  como  se menc ionó
anter iormente,  en  esta obra cua lquiera puede ser  e l  art ista.
        Además,  Ur ibe no  hace uso  de las  herramientas  comúnmente aceptadas
dentro  de l  arte,  sino  que se vue lve hac ia a un  ob jeto  pensado  para un  uso
tota lmente d ist into.  Así,  se despoja de cua lquier  t ipo  de técnica instaurada
porque no  t iene ningún  f i l tro  de se lecc ión  de las  imágenes  que incorpora en
sus  obras.  Estas  pueden  ser  de a l ta o  ba ja ca l idad,  con  cua lquier  t ipo  de
composic ión,  ángulo  o  gama de colores,  y  Ur ibe las  aceptará.  En  pa labras  de
Ranc ière:
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composic ión,  ángulo  o  gama de colores,  y  Ur ibe las  aceptará.  En  pa labras  de
Ranc ière:

 
“E l  rég imen  estét ico  de las  artes  trastorna esta repart ic ión  de los

espac ios.  Éste no  cuestiona simplemente e l  desdob lamiento  mimét ico  en
benef ic io  de una inmanenc ia de l  pensamiento  en  la mater ia sensib le,  sino
que tamb ién  cuestiona e l  estatuto  neutra l izado  de la tekhné,  la idea de la
técnica como  imposic ión  de una forma de pensamiento  a una mater ia
inerte.”  (Ranc ière,  2009,  pág.  55).

        En  ese sentido,  la identif icac ión  de opuestos  (e l  producto  idéntico  a l
no-producto,  e l  saber  transformado  en  no  saber,  etcétera)  tamb ién  se hace
presente en  D iar ios  de Cuarentena.  Para Ur ibe no  hay  traba jo  “be l lo”  o
“feo”.  Todas  las  fotos  y  part ic ipac iones  se encuentran  y  d ia logan  entre e l las
para ser  parte de un  conjunto  art íst ico.  Esto,  por  e jemplo,  en  seme janza con
Rod in,  quien  sin  tomar  en  cuenta los  parámetros  escultóricos  agrupó  sus
obras  para otorgar les  un  sentido  aún  mayor  en  La pue rta de l  in f ie rno.  De
hecho,  e l  propósito  de Ur ibe es  reunir  todas  las  imágenes  de las  barras  de
jabón  y  exponer las  en  una ga ler ía en  Estambul.
        Como  hemos  visto,  este nuevo  enfoque dentro  de l  campo  de lo  púb l ico
y  lo  privado,  permite que ya no  sea visib le sólo  en  la academia.  Ahora,
d ichos  ámb i tos  se presentan  en  las  acc iones  más  cotid ianas  de las  personas,
permitiendo  un  g i ro  espac ia l  en  e l  que los  actos  d iar ios  se vue lven  parte de
la nueva idea de “arte”.  Es  así  como  e l  jabón  es  la pieza fundamenta l  de esta
nueva estructura:  un  ob jeto  que d if íc i lmente puede ser  pensado  como  obra
art íst ica,  prec isamente por  su  func ión  privada en  e l  cuarto  de l  baño.
L impiarse es  un  acto  íntimo  en  e l  que se deshace e l  mundo  de lo

antih ig iénico  hasta que se dé un  próximo  encuentro.
        Para Ur ibe,  “E l  cuerpo  se entiende como  a lgo  no  e legante.  A l  mismo

tiempo  que e l  jabón  func iona para l impiarnos,  tamb ién  está inmerso  en  la
idea de l  mugre que es  aque l lo  que no  queremos  ver”  (Ur ibe,  2020).  Así

entonces,  la idea de l  jabón  se envue lve en  la d icotomía de lo  h ig iénico  y  lo
antigénico,  de lo  que se hace visib le o  invisib le.  Esta obra,  construye un
continuo  desarrol lo  de paradojas  en  las  que los  opuestos  chocan,  pero  en
vez  de a le jarse encuentran  en  e l  ínf imo  momento  de acercamiento  una unión
que se trasladará en  las  fotograf ías  que componen  Dia r ios  de Cua rentena.

        E l  pub l icar  la imagen  repet it iva de un  mismo  ob jeto  por  d iferentes
part ic ipantes  permite que ese equil ibr io  entre lo  común  y  lo  ind ividua l  se
haga evidente.  En  cada una se manif iesta la d isposic ión  de reve lar  la
inter ioridad de l  ob jeto  propio  en  un  entorno  explíc i tamente púb l ico.  E l lo
implica presentar  a l  ob jeto  que purif ica,  en  un  contacto  constante con  todo
aque l lo  que es  entend ido  como  parte de un  mundo  opuesto:  lo

desagradab le.  Es  por  esto  que e l  autor  insiste en  que e l  propósito  de su
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implica presentar  a l  ob jeto  que purif ica,  en  un  contacto  constante con  todo
aque l lo  que es  entend ido  como  parte de un  mundo  opuesto:  lo

desagradab le.  Es  por  esto  que e l  autor  insiste en  que e l  propósito  de su
traba jo  es  encontrar  íntimamente la acc ión  que se expone a sí  misma.
Además,  “e l  hecho  de que no  esté inscr ito  dentro  de los  centros
trad ic iona les  de l  arte,  es  parte de mi  búsqueda de traba jo”  (Ur ibe,  2020).
        Podemos  ver  en  a lgunas  de las  fotograf ías  que sus  jabones  con  ve l los,
o  simplemente suc ios,  hacen  parte de esa suc iedad que resulta incómoda de
mirar.  Ur ibe parte de la idea de que la func ión  de l  jabón  en  su  obra le
permite explorar  lo  persona l  en  su  d imensión  re lac iona l  y  colect iva.  Esos
ve l los  son  parte de la vida humana que no  deber ía ser  evitada o  ignorada.  La
incomod idad se expresa tanto  en  quien  tomó  la foto,  como  en  e l  espectador.
Entonces,  l levar  este t ipo  de traba jos  e imágenes  a un  lugar  púb l ico  es
impactante,  y  aún  más  en  una red soc ia l .  Los  opuestos,  la idea de lo
d iferente,  es  representada en  forma de arte.  Lo  l impio  con  lo  antih ig iénico;
lo  privado,  con  lo  púb l ico.
        La aparente consc ienc ia de la imagen  con  re lac ión  a l  concepto  de la
obra es  un  factor  re levante para Ur ibe,  quien  resa l ta la capac idad de cada
fotograf ía para anc larse una tras  otra,  hac iendo  caso  a una lóg ica que
escapa cua lquier  teorizac ión.  “Las  imágenes  encuentran  entre e l las
conexiones”,  asegura e l  art ista tras  detenerse a pensar  cómo  la ga ler ía de la
red soc ia l  ha encontrado  esa autonomía para narrar  una h istoria.  Lo  anter ior
sin  la intervenc ión  d ivina de un  proceso  de curaduría que se detenga a
asimilar  una coherenc ia o  una explicac ión  sobre sí  misma.  Es  por  eso  que la
razón  de l  arte,  en  esta obra en  part icular,  deviene en  su  reconoc imiento
vulnerab le y  ef ímero,  de legándose sin  saber lo  a l  azar  de l  t iempo  y  los
d iversos  modos  de exper ienc ia.
        E l  cuerpo,  las  barras  de jabón  y  los  r itua les  de l impieza son  en  rea l idad
e l  ob jeto  de un  cuestionamiento  sobre la intimidad de los  espac ios  y  e l
acceso  a un  d iscurso  que rompe con  las  jerarquías  estructura les  de l  arte,  en
un  nuevo  rég imen  de identif icac ión  de l  mismo.  En  e l  que en  med io  de su
componente colect ivo,  se estructura una sensib i l idad moldeada
perpetuamente en  e l  otro.  De esta forma,  es  posib le perc ib i r  que la magnitud
de las  grandes  obras  maestras  se ha trasladado  a la poét ica de reconocer  un
ob jeto  que es  moldeado  perpetuamente por  la pie l  y  e l  t iempo,  hasta
desaparecer  sin  de jar  rastro  a lguno  de su  existenc ia.
        E l  jabón  narra la vida misma,  la vulnerab i l idad de los  cuerpos  y  las
d iferentes  formas  de aproximamiento  con  un  ob jeto  que siempre ha estado
ah í ,  sin  retórica.  Desde nuestra exper ienc ia,  reconstruimos  la idea ind ividua l
que teníamos  sobre e l  jabón  para plasmar lo  en  una imagen  que se resignif ica
en  su  manera de ser  sensib le,  así  pasamos  de ser  espectadoras  de este arte
a ser  part íc ipes  de l  mismo.  Tras  una reconf igurac ión  de lo  sensib le,  de lo
que perc ib imos,Roberto  Ur ibe nos  invita a ser  parte de esos  momentos  y
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en  su  manera de ser  sensib le,  así  pasamos  de ser  espectadoras  de este arte
a ser  part íc ipes  de l  mismo.  Tras  una reconf igurac ión  de lo  sensib le,  de lo
que perc ib imos,Roberto  Ur ibe nos  invita a ser  parte de esos  momentos  y
espac ios  absolutamente abandonados.  Nosotras  lo  fuimos...

“En  eso  t iene que ver  e l  romper  estructuras,  intentar  ver  lo  que está ah í  que no
observamos.  Es  aprender  otra vez  que lo  que hace la be l leza de l  arte es  volver  a
enseñar  a mirar  en  una imagen.”  (Ur ibe,  2020).
 
 
 
 

[1]  Como  en  e l  rég imen  ét ico  de las  imágenes  y  en  e l  rég imen  poét ico  o

representat ivo  de acuerdo  a la def inic ión  propuesta pro  Ranc ière en  E l  reparto  de lo
sensib le:  Estét ica y  Polít ica,  2009.

[2]  En  donde se destruye toda jerarquizac ión  de la representac ión  tanto  en  e l  ob jeto
de l  arte (su  ver,  pensar  y  hacer)  como  en  e l  púb l ico  que lo  conf igura.
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Con  la pub l icac ión  de este art ículo  de ninguna manera pretendemos  apoyar  o
ignorar  las  d ist intas  formas  de violenc ia en  contra de la mujer.  Esperamos

que las  denunc ias  rea l izadas  por  las  víct imas  ca len  en  e l  mundo
c inematográf ico  donde son  deplorab les  las  situac iones  a las  que las  mujeres
se deben  enfrentar.  Manifestamos  nuestro  apoyo  hac ia las  víct imas  por  su
va lentía y  cora je.  Recomendamos  la entrevista rea l izada por  Semana a
Cata l ina Ruiz  Navarro,  una de las  mujeres  que condujo  la investigac ión  de las
denunc ias,  que se encuentra en  Youtube.  
Part imos  de la convicc ión  de que e l  autor  y  e l  contenido  de su  obra son
completamente separab les.  Esto  se debe a que la obra en  tanto  producc ión
se separa de l  sujeto  que la produce para l legar  inc luso  a oponérse le.
P iénsese brevemente en  la I lustrac ión  tan  defend ida por  Kant,  pero  luego
sus  vergonzosos  comentar ios  y  opiniones  con  respecto  a sujetos  no-

europeos  y  mujeres.  Su  mismo  lema Sape re aude !,  su  defensa en  cuestionar  a
la autoridad y  la uti l izac ión  de la razón  i lustrada como  rasero  contra la
mistif icac ión  se le oponen  de pies  a cabeza.  Ese carácter  independ iente y
cr ít ico  de l  conoc imiento  como  ob jeto  dé jà produ it  hace que e l  autor  no
pueda controlar  sus  repercusiones  e interpretac iones.  De esta manera,  las
producc iones  c inematográf icas  de Guerra y  sus  interpretac iones  permanecen
en  e l  mundo  de la cr ít ica y  la hermenéutica donde se oponen  a sus  actos
reprobab les.  Estamos  de acuerdo  con  todo  e l  escarnio  púb l ico,  med idas
investigat ivas  e inc luso  acc iones  en  contra de é l  por  fuera de las
instituc iones  de “justic ia”  que son  mach istas  y  trad ic iona les.  Quizás
podamos  pensar  de manera simbólica que en  la hoguera de l  pensamiento  se
deben  quemar  autores  mas  no  sus  obras.     
E l  presente traba jo  está centrado  en  aplicar  las  categorías  de aná l is is,  que
se proponen  en  la razón  geog ráfica  de la f i lósofa Ama l ia Boyer,  a tres
pe l ículas  de l  d i rector  colomb iano  C i ro  Guerra.  Para l levar  a cabo  esta labor,
se hará una breve reconstrucc ión  de la teoría Geoestét ica para así  aplicar
sus  noc iones  princ ipa les  a las  pe l ículas  La somb ra de l  cam inante ,  Los  v ia jes

de l  v iento  y  E l  ab razo  de la se rp iente.  Además  de esto,  se hará uso  de otras
teorías  que le competen  a la estét ica,  como  la de los  f i lósofos  Jacques
Ranc ière,  G i l les  De leuze y  Fé l ix  Guattar i  para complementar  e l  aná l is is.  Estos
últ imos  dos  pensadores  servirán  como  e je de art iculac ión  de las  tres
pe l ículas  con  su  concepto  de “nomadolog ie”  que será explicado  y  explíc i to
en  la última pe l ícula a ana l izar.  E l  ob jet ivo  es  resignif icar  e l  re lato  de un
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últimos  dos  pensadores  servirán  como  e je de art iculac ión  de las  tres
pe l ículas  con  su  concepto  de “nomadolog ie”  que será explicado  y  explíc i to
en  la última pe l ícula a ana l izar.  E l  ob jet ivo  es  resignif icar  e l  re lato  de un
evento  desde su  d inámica y  movimiento  como  cua l  nómada (propia de los
proyectos  c inematográf icos)  y  no  desde su  quietud y  sedentar ismo.  Para
lograr  este ob jet ivo  se revisa e l  g i ro  espac ia l  de Ama l ia Boyer  que propone
categorías  espac ia l izantes  y  nomadológ icas  para e l  aná l is is  de la producc ión
c inematográf ica de Guerra.

G iro  espac ia l
 
Una de las  propuestas  de la f i lósofa Ama l ia Boyer  (2007),  con  respecto  a la
f i losof ía,  en  genera l ,  y  a la f i losof ía de l  arte y  la estét ica,  en  part icular,
consiste en  “superar  la época de la imagen  h istórica de l  mundo  y  de-suturar
la identidad entre h istoria y  t iempo  humano”  (p.160);  esto  es,  que e l  espac io
no  siga siendo  subord inado  a l  t iempo.  
        Una de las  motivac iones  de este camb io  parad igmát ico,  se debe a l  gi ro

espacia l  en  e l  que e l  espac io  ya no  se conc ibe como  absoluto  sino  re lat ivo.
Así,  la geog raf ía,  tanto  en  su  componente de estud io  f ís ico  como,  tamb ién,
parte de las  c ienc ias  soc ia les,  puede ser  e l  punto  de part ida para pensar
nuevas  ontolog ías.  De manera prec isa,  Boyer  (2009)  propone la razón
geog ráfica  como  mode lo  ontológ ico  de la act ividad f i losóf ica,  estét ica o
art íst ica.  Esto  es  posib le por  “la func ión  estratég ica de la geograf ía a part ir
de la def inic ión  de otro  t ipo  de d iscursos  cuyos  efectos  son  espac ia l izantes,
cr ít icos,  polít icos,  de emp i r icidad  y  de positividad”  (p.14).
        A part ir  de la motivac ión  por  e l  estud io  de la poét ica de l  pa isa je de
Édouard G l issant,  la inspirac ión  proveniente de G i l les  De leuze y  Fé l ix
Guattar i ,  y  e l  recorrido  cr ít ico  de pensadores  como  Immanue l  Kant,  Mart in
He idegger  y  Jacques  Ranc ière,  entre otros,  Boyer  (2009)  esboza la noc ión  de
A rchipe l ia.  Esta noc ión  implica “pensar  e l  med io  por  e l  que transitan  y  entran
en  re lac ión  múltiples  imag inar ios  de d iversas  procedenc ias”  (p.23).  Para
lograr  este esbozo,  Boyer  rea l iza una cr ít ica de la metáfora kantiana de la
is la,  lo  que la l leva a resa l tar  la importanc ia de los  arch ipié lagos  como  “un
topo  privi leg iado  de una geocr ít ica en  la med ida en  que permite proyectos
plurid isc ipl inar ios  y  transa rchipé l icos”.(p.22)  
        E l  arch ipié lago,  a d iferenc ia de la is la,  t iene unas  virtudes  que sirven
de metáfora absoluta de los  procesos  de
desterr itoria l izac ión/reterr itoria l izac ión  que dan  cuenta de múltiples  temas
como  lo  son  la polít ica,  la ét ica,  la epistemolog ía y  la ontolog ía.  Para así
tener  una concepc ión  de l  mundo  como  “arch ipié lago  de arch ipé lagos”  en  e l
que hay  una expresión  de “un  conjunto  heterogéneo  de rasgos  f ís icos  y
existenc ia les  que no  podemos  d isoc iar  sin  a l terar  la natura leza misma de l
pa isa je,  de la lengua,  de los  imag inar ios  y  de los  posib les”.(Boyer,
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que hay  una expresión  de “un  conjunto  heterogéneo  de rasgos  f ís icos  y
existenc ia les  que no  podemos  d isoc iar  sin  a l terar  la natura leza misma de l
pa isa je,  de la lengua,  de los  imag inar ios  y  de los  posib les”.(Boyer,
2009,p.20)

La sombra de l  caminante 

        En  esta pe l ícula de 2004,  d i r ig ida y  escr ita por  C i ro  Guerra,  se muestra
e l  encuentro  de dos  persona jes  d is ímiles  que,  por  azares  de la vida,  se
reúnen  y  entab lan  una re lac ión  de amistad.  Por  un  lado,  tenemos  a Mañe,  un
hombre en  una situac ión  económica precar ia,  cuya caracter íst ica f ís ica
princ ipa l  es  que perd ió  una pierna en  una toma armada de la cua l  é l  y  su
familia fueron  víct imas.  Por  otro  lado,  está e l  otro  persona je princ ipa l  que no
tiene nombre,  cuya peculiar idad rad ica en  que se gana la vida cargando  a la
gente de l  centro  de Bogotá por  500  pesos  en  una si l la de madera que l leva
en  la espa lda.
        Mañe siente una fasc inac ión  por  este persona je mister ioso,  que lo
ayudó  en  más  de una ocasión,  y  a l  que quiere devolver le e l  favor  med iando
con  las  autoridades  y  enseñándole a escr ib i r.  S in  embargo,  Mañe empieza a
sentir  una urgenc ia por  querer  conocer  a su  desconoc ido  amigo,  así  que
recurre a art imañas  para lograr lo.  A l  f ina l ,  se da cuenta de que la identidad
de su  amigo  estaba estrechamente re lac ionada con  su  pasado.   
        Una posib le interpretac ión  de esta pe l ícula es  que Guerra buscó
enlazar  la vida de los  persona jes  a través  de un  destino  común  que
comparten  por  e l  hecho  de ser  oriundos  de una misma nac ión  y  por  un
acontec imiento  en  Puerta Nueva,  Caquetá.  Entend iendo  e l  destino  como  un
desconoc imiento  consc iente de los  persona jes,  este los  l levaba a ignorar  la
existenc ia de l  otro,  es  dec i r ,  Mañe no  sab ía quiénes  fueron  los

perpetradores  de la masacre,  pero  e l  persona je mister ioso  en  un  punto  logra
reconocer  su  pape l  en  esto.  Este persona je trata de escapar  y  aun  así  no  lo
logra.  Guerra no  se va le de ningún  deus  ex  machina  para e l  reencuentro  de
estos  dos  persona jes,  tan  sólo  ape la a l  azar  y  recurre a la noc ión  de destino
para dar  ese carácter  de necesar iedad para cumplir  con  la trama.  
        Ahora b ien,  se podr ía interpretar  esta pe l ícula con  una de las  tesis
princ ipa les  de Arch ipe l ia.  La identidad no  consiste en  un  carácter  unitar io
def inido  e inmutab le,  por  e l  contrar io,  “la identidad se piensa a part ir  de un
mode lo  r izomát ico  en  e l  cua l  reconocemos  en  cada uno  de nosotros  múltiples
ra íces  que pueden  i r  a l  encuentro  de otras  ra íces”(Boyer,  2009,  p.19).  Y,
aunque se podr ía menc ionar  que estos  dos  persona jes  pertenecen  a un
mismo  arch ipié lago,  las  múltiples  convergenc ias  que encontramos  en  un  solo
arch ipié lago  son  tan  grandes  y  abarcadoras  que casi  que se podr ía pensar  en
pequeños  arch ipié lagos  que conforman  ese mismo  arch ipié lago  (a lgo  así
como  un  microcosmos).  Lo  anter ior  se entiende en  e l  sentido  de que ambos
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arch ipié lago  son  tan  grandes  y  abarcadoras  que casi  que se podr ía pensar  en
pequeños  arch ipié lagos  que conforman  ese mismo  arch ipié lago  (a lgo  así
como  un  microcosmos).  Lo  anter ior  se entiende en  e l  sentido  de que ambos
persona jes  terminaron  en  Bogotá en  búsqueda de “un  nuevo  comienzo”,  e l
cua l  implicaba necesar iamente un  camb io  de ub icac ión  espac ia l ,  y  sin  e l  cua l
no  se hub iese pod ido  inic iar,  por  así  dec i r lo,  un  camb io  de identidad.  
        En  esta pe l ícula de Guerra no  se da un  contraste arch ipé l ico  tan  notorio
como  e l  que ocurre en  E l  ab razo  de la se rp iente.  No  obstante,  la noc ión  de
identidad aquí  desempeña un  pape l  cruc ia l ,  e l  cua l  va le la pena rescatar.

Los  via jes  de l  viento

Los  v ia jes  de l  v iento  es  una pe l ícula que piensa “geográf icamente”;  e l
entend imiento  de su  trama y  de sus  persona jes  está en  c lave espac ia l .
V iéndola con  a lguien  de l  Norte de Santander,  pud imos  entender  muchas
cosas  que se encuentran  entre l íneas:  mitos  y  leyendas,  costumbres  de la
costa,  signif icados  dob les,  grupos  va l lenatos,  un  mapa de la geograf ía
colomb iana y,  por  ende,  de l  recorrido  de los  persona jes,  etc.  La cultura
colomb iana,  en  genera l ,  y  la reg iona l ,  en  part icular,  permiten  entender  e l
te j ido  de la pe l ícula.  
        Ad ic iona lmente,  e l  pa isa je se toma la trama de la pe l ícula,  acá no  hay
una noc ión  de cuánto  t iempo  tomó  e l  recorrido  que Ignac io  y  Fermín

emprend ieron,  no  hay  una conversac ión  donde se haga un  recuento  de los
d ías  o  a lguna preocupac ión  por  parte de los  persona jes  de que a lgún  familiar
los  estuviese extrañando  por  e l  t iempo  que ha pasado.  En  la pe l ícula
predomina e l  espac io,  grandes  va l les  o  montañas  que def inen  e l  trayecto  de
estos.  
        Por  otra parte,  esta obra es  “una coproducc ión  con  A lemania,  Holanda
y  Argentina,  apoyada por  e l  Festiva l  de Cannes  y  e l  de Ber l ín”  (L i lang,  2008)
para así  “af i rmar  que los  continentes  se “arch ipie l izan”  a l  constituir  reg iones
más  a l lá de las  fronteras  nac iona les,  y  que estas  reg iones  ( l ingüísticas,
cultura les,  etc.)  son  “islas  ab iertas”  cuya apertura es  su  cond ic ión  de
sobrevivenc ia”  (Boyer,  2009,  p.20).  
        Ad ic iona lmente,  C i ro  Guerra retrata e l  enriquec ido  pa isa je colomb iano
junto  a un  pa isa je humano  empobrec ido  económicamente,  pero  vivo

cultura lmente.  La pe l ícula no  es  sobre Ignac io,  sino  lo  que é l  y  su  trayecto
representan.  C i ro  Guerra está mostrando  la unidad de d ist intas  rea l idades
colomb ianas.  En  parte,  esta unidad nace de l  va l lenato:  la gente respira y
muere por  e l  acordeón,  en  muchos  lugares  es  la única d iversión  o  forma de
ganarse la vida;  e l  gob ierno  loca l  se encuentra con  los  c iudadanos  a través
de su  música y,  a pesar  de las  d istanc ias  y  la desconexión  entre pueb los,  la
gente conoce e l  nombre de Ignac io  Carr i l lo,  a l  parecer  una leyenda
va l lenata.  S i  nos  detenemos  a ref lexionar,  esta unidad no  se basa,  en  ningún
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de su  música y,  a pesar  de las  d istanc ias  y  la desconexión  entre pueb los,  la
gente conoce e l  nombre de Ignac io  Carr i l lo,  a l  parecer  una leyenda
va l lenata.  
        S i  nos  detenemos  a ref lexionar,  esta unidad no  se basa,  en  ningún
momento,  en  la noc ión  trad ic iona l  de geograf ía donde esta “se convierte en
a l iada ind ispensab le de los  intereses  (de preservac ión/expansión)  estata les,
bé l icos  y  comerc ia les”  (Boyer,  2009,  p.14).  No,  acá e l  espac io  no  se ve
def inido  por  l ímites  estata les  que def inen  lo  que es  un  munic ipio,  un

departamento  o  una vereda.  Las  re lac iones  entre los  persona jes  y  e l  terr itorio
se encuentran  en  los  imag inar ios  y,  por  e l lo,  e l  terr itorio  es  f luctuante,  de
manera que e l  recorrido  de los  persona jes  es  posib le o  se ve l imitado  según
las  interacc iones  soc ia les  y  culturas.  Prec isamente Guerra quiere mostrar  en
esta pe l ícula un  imag inar io  colomb iano:  “S i  existen  e l  imag inar io
norteamer icano  de l  western  y  e l  imag inar io  ch ino  de l  género  fantástico  de
artes  marc ia les  -d ice-,  aquí  hay  uno  muy  r ico  en  e l  va l lenato”  (Guerra c i tado
por  L i lang,  2008).
        Acá cabe resa l tar  un  fragmento  de Arch ipe l ia:  

E l  pa isa je es  “su  propio  monumento”,  monumento  a los  muertos,  pero  tamb ién
monumento  vivo  que la poesía construye (Jacquart,  1992:  238).  La is la,  a la par
que es  violenta y  destruct iva,  tamb ién  pone a l  hombre en  re lac ión  con  los
e lementos.  En  un  transporte de sensua l idad,  la is la es  identif icada con  e l  rostro
y  e l  cuerpo  de una mujer,  que se torna hermosa,  pero  frág i l  ante la constante
amenaza de l  océano,  princ ipio  masculino  antagónico.  (p.18)

        Lo  anter ior  recuerda  la primera escena de la pe l ícula:  un  funera l  en
med io  de un  pa isa je inc lemente;  a l l í ,  ese pa isa je parece un  monumento  a la
muerte.  S in  embargo,  e l  pa isa je casi  siempre es  un  monumento  a la vida:
campos  l lenos  de f lores,  de cultivos,  de ganado,  de pasto  verde i luminado,
de montañas  interminab les,  de nieve en  lo  más  recónd i to  de l  terr itorio
colomb iano,  nieve que tamb ién  a lberga vida.  Ese pa isa je frág i l  y  hermoso

contrasta con  la masculinidad de los  persona jes,  en  la med ida en  que estos
están  inmersos  en  práct icas  cultura les  que l levan  a los  persona jes  masculinos
a actuar  de maneras  burdas,  despiadadas  u  osadas.  A l l í ,  la vida de l  pa isa je
contrasta con  la muerte latente de Ignac io  y  Fermín.

        Ad ic iona lmente,  esta unidad recuerda la conexión  de la comunidad
invisib le que Ranc ière (2013)  rescata de La sexta pa rte de l  mundo.  En  Los

v ia jes  de l  v iento,  por  un  lado,  se muestra esa comunidad invisib le:  la re lac ión
entre mar imberos  y  un  caser ío  en  la Gua j i ra,  la que hay  entre una casa en
med io  de l  desierto  y  e l  Festiva l  de la Leyenda Va l lenata o  entre cazar  un
cone jo  y  tocar  e l  acordeón.  Por  otro  lado,  esa conexión  de act ividades
heterogéneas,  que l leva a Ranc ière a comparar  la obra de Vértov  con  e l
cub ismo  y  e l  futurismo,  está presente en  e l  largometra je de C i ro  Guerra,  solo
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cone jo  y  tocar  e l  acordeón.  Por  otro  lado,  esa conexión  de act ividades
heterogéneas,  que l leva a Ranc ière a comparar  la obra de Vértov  con  e l
cub ismo  y  e l  futurismo,  está presente en  e l  largometra je de C i ro  Guerra,  solo
que,  esta vez,  lo  que para e l  espectador  es  incompat ib le es  e l  camino  de
Ignac io  Carr i l lo  y  todos  los  hechos  que lo  acompañan.
        C i ro  Guerra muestra lo  que,  a nuestros  ojos,  recoge muchos  imposib les:
¿cómo  así  que una mamá manda a su  h i jo  con  un  señor  de l  pueb lo  sin  saber
para dónde va este?  ¿Cómo  no  se arrepienten  de hacer  ese tortuoso  trayecto
a pie y  regresan?  ¿Cómo  saber  por  dónde caminar  en  un  mar  de montañas  y
desierto  sin  caminos  demarcados?  ¿Por  una promesa Ignac io  se queda a
cuidar  h i jos  que no  son  suyos?  ¿Abandona a los  suyos?  Estos  sucesos  son
incompat ib les  con  e l  mundo  urbano,  g loba l izado  y  mercanti l izado  en  e l  que
vivimos.  C laro,  no  todos  viven  en  ese mundo  urbano  y  podemos  imag inar  que
sucesos  presentados  en  la pe l ícula siguen  ocurriendo,  pero  es  e l  solo  hecho
de creer  lo  que se nos  presenta por  más  inverosímil  que nos  pueda parecer.
        En  un  d iá logo  con  Ama l ia Boyer  esta considera que ese e lemento
inverosímil  que la aud ienc ia d ig iere,  entre otras  cosas,  se debe a l  rea l ismo

mág ico  tan  representat ivo  de nuestra l i teratura.  Puntua lmente Boyer
estab lece que

C i ro  Guerra se sitúa en  e l  interstic io  entre lo  natura l  y  lo  legendar io.  Hay  una
d imensión  mítica en  la poét ica de la imagen  de Guerra donde terr itorio  y
memoria se sobreponen  en  la med ida en  que está narrado  desde un  recuerdo,
quizás  de infanc ia,  un  poco  nostá lg ico  de ese mundo  que ya no  existe.  Esto  que
a lgunos  han  l lamado  “rea l ismo  mág ico”  o  e l  “maravil loso  mág ico”  es  recurrente
en  autores  de la l i teratura de l  Car ibe y  no  hay  que olvidar  que Guerra es  de la
Gua j i ra.
 

No  es  lo  mismo  e l  sentimiento  produc ido  a l  ver  e l  trayecto  de Ignac io  y  de
Fermín  a l  que produce la caminata de Forrest  Gump  o  de Batman  en  la
tr i log ía de Nolan.  No  son  comparac iones  exactas,  pero  sí  muestran  dos
mundos  d ist intos  con  una cred ib i l idad d ist inta.  Acá,  C i ro  Guerra no  está
produc iendo  la gran  pe l ícula de Hollywood para la soc iedad de l  espectáculo
o  la gran  industria c inematográf ica,  acá Guerra se parece más  a Vértov,  pero
en  versión  colomb iana.  Ranc ière,  en  un  momento  dado,  ind ica que lo  que
hac ía Vértov  recog ía la “Trad ic ión  propiamente rusa,  la de los  l lamados
pintores  ambulantes  que,  en  e l  sig lo  anter ior,  recorrían  e l  pa ís  profundo  con
su  caba l lete y  sus  l ibretas  de bosque jos  para captar  a l  paso  la vida de l
pueb lo”  (p.272).  Lo  mismo  parece que está hac iendo  C i ro  Guerra,  pero  ‘a lo
colomb iano  o  a lo  car ibeño’,  que aunque t ienen  puntos  de encuentro  no  son
equiva lentes,  y  usa recursos  como  la actuac ión  y  e l  guión  por  no  defender
los  princ ipios  de los  kinoks.
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equiva lentes,  y  usa recursos  como  la actuac ión  y  e l  guión  por  no  defender
los  princ ipios  de los  kinoks.
        Más  a l lá de la comunidad,  que se muestra a part ir  de act ividades
heterogéneas,  ocurre con  los  d iversos  pa isa jes  que “Cada uno  expresa un
conjunto  heterogéneo  de rasgos  f ís icos  y  existenc ia les  que no  podemos

d isoc iar  sin  a l terar  la natura leza misma de l  pa isa je,  de la lengua,  de los
imag inar ios  y  de los  posib les”  (p.20).  De esta forma,  e l  pa isa je “estab lece
una comunicac ión  d i recta entre sus  aspectos  mater ia les  e inmater ia les”
(p.20)  produc iendo  un  entend imiento  de la mater ia l idad espac ia l  med iante
rea l idades  inmater ia les  como  la cultura.  Como  Boyer  expresa,  es  la acc ión
soc ia l ,  la rea l idad soc ia l ,  la que transforma ese espac io,  de forma ta l  que se
abandona la idea de espac io  como  un  absoluto.

E l  abrazo  de la Serpiente

Hay  un  breve comentar io  de De leuze y  Guattar i  en  Mi l le P lateaux  :  «  On  écr it
l ´h istoire,  ma is  on  l ’a toujours  écr ite du  point  de vue des  sédenta i res,  et  au
nom  d ’un  appare i l  unita i re d ’État,  au  moins  possib le même quand on  par la i t
de nomades.  Ce qui  manque,  c ’est  une Nomadolog ie,  le contra i re d ’une
h istoire»  (De leuze &  Guattar i ,  1980,  p.34)  Este comentar io  es  un  abrebocas
extraord inar io  para rea l izar  una sinopsis  de la pe l ícula E l  ab razo  de la

se rp iente  de C i ro  Guerra.  Esta pe l ícula (como  tamb ién  las  anter iores  dos  de
Guerra)  es,  prec isamente,  una Nomadolog ía;  no  es  una h istoria,  pues  los
constantes  resquebra jamientos  en  la tempora l idad,  que quisieran  dar le una
unidad a l  f i lme,  hacen  imposib le ver  la pe l ícula desde un  lente meramente
h istórico.  Por  supuesto,  podemos  dec i r  que se sitúa en  una tempora l idad (en
1909  con  un  Karamakate joven  y  en  1940  con  un  Karamakate más  maduro),
pero  ta l  tempora l idad resulta solo  visib le en  e l  contexto  de un  pa isa je,  de un
caminar  o  un  andar  por  un  terr itorio.  Ta l  es  e l  ob jet ivo  de la pe l ícula:  evocar
un  desplazamiento  perpetuo  de l  y  en  e l  terr itorio,  un  nomad ismo  f í lmico  en  e l
recorrido  por  un  r ío,  por  una se lva,  por  una montaña.  Los  nómadas  son  dos
b lancos  (Theodor  Koch-Grünberg y  R ichard Evan  Schultes)  y  dos  nat ivos
(Karamakate y  Manduca)  en  búsqueda de una planta sagrada l lamada
yakruna.

        La nomadolog ía de la búsqueda b ien  podr ía sa l tarse toda referenc ia a l
t iempo  y  contarse en  términos  espac ia les.  La única referenc ia a l  t iempo  la da
e l  camb io  de un  b lanco  a otro  (de Theodor  a R ichard)  o  e l  enve jec imiento
corpora l  de Karamakate.  No  obstante,  e l  pa isa je y  e l  terr itorio  lo  son  todo:  la
casa solitar ia de Karamakate,  las  hamacas  trenzadas  en  los  árboles  donde
descansaba un  Theodor  enfermo,  la canoa como  e l  hab i tar  f lotante de
nuestros  persona jes  nómadas,  e l  r ío  con  sus  camb ios  de intensidad en  su
f lujo,  la sensac ión  de inf initud de la se lva,  e l  asentamiento  de la Chorrera,  lo
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descansaba un  Theodor  enfermo,  la canoa como  e l  hab i tar  f lotante de
nuestros  persona jes  nómadas,  e l  r ío  con  sus  camb ios  de intensidad en  su
f lujo,  la sensac ión  de inf initud de la se lva,  e l  asentamiento  de la Chorrera,  lo
profano  de l  lugar  donde plantaron  la yakruna,  e l  cerro  donde se encuentra la
yakruna  sagrada.  C i ro  Guerra no  oculta su  interés  por  un  c ierto  gozo
espac ia l  en  sus  pe l ículas  como  podemos  ver  en  su  dec larac ión  en  esta
entrevista con  respecto  a l  estreno  de E l  ab razo  de la se rp iente:

Lo  que procuro  es  que tengan  un  gran  sentido  de l  lugar,  porque e l  c ine es
tiempo,  pero  tamb ién  espac io.  Las  buenas  pe l ículas  logran  transmitir  eso.
La primera c inta que h ice (La sombra de l  caminante)  tenía una fuerte
presenc ia de la c iudad.  Era importante que se sintiera en  toda su

d imensión.  Yo  quiero  que los  lugares  en  mis  pe l ículas  sean  táct i les  y  casi
que hasta puedan  olerse porque eso  hace que e l  espectador  se
transporte.  (Guerra &  Rode lo,  2015)
 

        Podemos  pensar  que Guerra cumplió  con  su  ob jet ivo:  la pe l ícula hue le
a se lva,  a r ío,  se siente e l  espesor  de l  caucho,  pa lpamos  la suavidad de la
yakruna.  La pe l ícula encuadra perfectamente para un  aná l is is  desde la
espac ia l idad,  se enmarca perfectamente en  lo  que Ama l ia Boyer  l lama e l  g i ro
espac ia l .  Inc luso  la vue l ta a l  b lanco  y  negro  no  ind ican  necesar iamente un
retorno  en  e l  t iempo,  sino  un  recurso  técnico  para hacer  resa l tar  re l ieves  y
superf ic ies.  Como  e l  mismo  Guerra sostiene:  “e l  b lanco  y  negro  no  es  una
sola cosa,  sino  una gama muy  amplia de tona l idades  expresivas”  (Guerra &
Rode lo,  2015).  Tomemos,  como  e jemplo,  e l  b lanco  fuerte de l  caucho  o  de la
yakruna:  esta d ist inc ión  de re l ieves  muestra la importanc ia entre unos

ob jetos  y  otros.
        Como  dec íamos,  esta pe l ícula enmarcada en  e l  g i ro  espac ia l  entra en
un  c laro  juego  de referenc ias  a l  terr itorio.  Pensemos  en  una escena bastante
peculiar:  cuando  Karamatake arroja un  mapa de a l to  va lor  para R ichard.  Para
Karamatake e l  desplazamiento  hac ia la yakruna no  deb ía hacerse a través  de
la imagen  de l  mundo,  como  d i r ía un  He idegger,  sino  a través  de l
desplazamiento  propio  en  e l  terr itorio.  Este desplazamiento  en  e l  terr itorio
deb ía ser  guiado  por  la voz  de los  d ioses  en  los  sueños,  no  a través  de l
recurso  occ identa l  de los  mapas  f ís icos  cuyas  intenc iones  geopolít icas  son
ya b ien  conoc idas.
        Ta l  terr itorio  podr ía pensarse de la manera en  como  lo  hace Boyer
cuando  hab la de l  arch ipié lago.  Boyer  extrae e l  signif icado  de l  arch ipié lago  a
través  de una def inic ión  negat iva que permite aprovechar  todo  su  potenc ia l
metafórico:  “Los  arch ipié lagos  no  son  ni  is las  ni  continentes,  y  en  e l lo
consiste todo  su  interés”  (Boyer,  2009,  p.17).  Este lugar  de indec id ib i l idad
entre e l  continente y  las  is las  puede aseme jarse a este constante
desplazamiento  que rea l izan  los  nómadas  en  la pe l ícula de Guerra:  e l  agua
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consiste todo  su  interés”  (Boyer,  2009,  p.17).  Este lugar  de indec id ib i l idad
entre e l  continente y  las  is las  puede aseme jarse a este constante
desplazamiento  que rea l izan  los  nómadas  en  la pe l ícula de Guerra:  e l  agua
de l  r ío  rompe rad ica lmente con  toda continuidad terrestre moviéndonos  a
una f igura muy  parec ida a la de l  arch ipié lago:  e l  de l ta.  Cada vez  que
l legamos  a t ierra f i rme en  la pe l ícula,  es  porque hemos  sido  transportados
por  la fuerza de l  r ío  de la misma forma que los  sed imentos  son  arrastrados  a
la desembocadura de los  r íos.  Inc luso,  podemos  af i rmar  que e l  de l ta es  una
forma de arch ipié lago  de l  continente.  Como  sostiene Boyer  (2009):  “Se
puede entonces  af i rmar  que los  continentes  se “arch ipie l izan”  a l  constituir
reg iones  más  a l lá de las  fronteras  nac iona les,  y  que estas  reg iones
(l ingüísticas,  cultura les,  etc.)  son  “islas  ab iertas”  cuya apertura es  su

cond ic ión  de sobrevivenc ia”  (p.20).  Estas  reg iones  más  a l lá de las  fronteras
se pueden  evidenc iar  en  la cantidad impresionante de identidades  cultura les
que conviven  y  chocan  unas  con  otras  en  la pe l ícula ( los  b lancos,  los
nat ivos,  e l  brasi leño  loco,  e l  re l ig ioso,  los  colomb ianos,  los  caucheros,  etc.).
En  este caso  podemos  af i rmar  que,  en  vez  de arch ipie l izarse,  e l  continente
de la pe l ícula se de l t if ica.
        Por  último,  en  la pe l ícula hay  aspectos  polít icos  de fondo  bastante
l lamat ivos.  Como  sostiene Ranc ière (2009):  “hay  entonces,  en  la base de la
polít ica,  una estét ica”  (p.10)  y,  en  ta l  base,  podemos  buscar  la manera en
que c iertos  repartos  de lo  sensib le son  cuestionados  con  e l  t ípico
movimiento  cuestionador  y  polémico  de l  rég imen  geoestét ico  (ape lando
tanto  a Ranc ière como  a Boyer).  E l  primer  cuestionamiento  que hace la
pe l ícula es  lo  que Ranc ière ha l lamado  la arquipolít ica.  Ranc ière (1996)
seña la:

La arquipolít ica,  cuyo  mode lo  da P latón,  expone en  toda su  rad ica l idad e l
proyecto  de una comunidad fundada sobre la rea l izac ión  integra l ,  la
sensib i l izac ión  integra l  de la arkhé de la comunidad,  reemplazando  enteramente
la conf igurac ión  democrát ica de la polít ica (…)  La arquipolít ica es  la rea l izac ión
integra l  de la physis  en  nomos,  e l  devenir  sensib le tota l  de la ley  comunitar ia (p.
88-89)

E l  g i ro  decolonia l  ha ca ído  en  la def inic ión  arquipolít ica de las  comunidades
nat ivas.  Idea l izan  las  organizac iones  polít icas  de los  nat ivos  a ta l  punto  que,
prec isamente,  suprimen  la polít ica a l  proc lamar  la perfecta armonía entre los
ind ividuos  de ta l  comunidad y  la natura leza.  Como  sostiene Ranc ière (1996)
ta l  identif icac ión:  “supone la supresión  de los  e lementos  de l  d isposit ivo
polémico  de la polít ica,  su  reemplazo  por  las  formas  de sensib i l izac ión  de la
ley  comunitar ia”  (p.93).  La pe l ícula es  mag istra l  cuestionando  ta l
planteamiento  arquipolít ico  a l  mostrar  a las  comunidades  nat ivas  en  toda su
rad ica l idad polít ica:  con  sus  confrontac iones,  con  sus  jerarquías,  con  su
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 ley  comunitar ia”  (p.93).  La pe l ícula es  mag istra l  cuestionando  ta l
planteamiento  arquipolít ico  a l  mostrar  a las  comunidades  nat ivas  en  toda su
rad ica l idad polít ica:  con  sus  confrontac iones,  con  sus  jerarquías,  con  su
polémica.  Pensemos,  por  e jemplo,  en  la forma de organizac ión  de los  nat ivos
que rec iben  a Theodor  y  que le roban  la brújula.
        En  conc lusión,  podemos  pensar  la forma en  cómo  e l  rég imen
(geo)estét ico  es  visib le en  la pe l ícula de Guerra.  A través  de l  constante
desplazamiento  nomád ico  de sus  persona jes,  a través  de las  f iguras
geográf icas  que podemos  uti l izar  para nombrar  ta l  desplazamiento
(arch ipié lago,  de l ta),  a través  de las  sensac iones  corpóreas  que genera la
pe l ícula con  e l  te j ido  espac ia l  que arma Guerra,  podemos  situar  a esta
pe l ícula dentro  de l  g i ro  espac ia l .  E l  tufo  polémico  que cuestiona
idea l izac iones  y  utopías  arquipolít icas  ha l lado  en  la pe l ícula tamb ién  es  la
hue l la de lo  geoestét ico.  Ta l  forma de produc i r  c ine es  tamb ién  evidente en
Pá ja ros  de ve rano,  la última pe l ícula de Guerra,  pero  esa es  otra
Nomadolog ía.
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