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La forma es el silencio / Lo que suena / su búsqueda celosa. Guillermo Saavedra

Bienvenido a Brevis, lector. 

Brevis es una publicación de SEMA, la Sociedad de Estudios Morfológicos de la Argentina. 

Constituye un medio ágil, de sencilla lectura, pensado para exponer el ideario y los variados intereses 

de quienes estudiamos el campo de la forma. Brevis nace porque en SEMA deseábamos encontrar 

el modo de estar comunicados a través de un medio que contribuyera a construir espacios de 

genuino intercambio intelectual, con el convencimiento de que el marco de nuestros congresos y las 

varias jornadas que las asociaciones regionales de la institución habitualmente organizan —si bien 

fundamentales en nuestra estructura— no siempre dan cuenta de las muchas y ricas reflexiones 

ligadas al territorio de la Morfología y que suelen orientarse hacia muy diferentes zonas de reflexión.



A partir de este número, Brevis deja de publicar las novedades institucionales de SEMA. Hemos 

considerado que las mismas ofrecen una dinámica mucho mayor a través de nuestro sitio web y, 

sobre todo, a través de las redes sociales. Nuestra sección Lecturas, como es habitual, ofrece trabajos 

de nuestros colegas del país y del exterior. Con el horizonte de nuestro próximo congreso de Mar 

del Plata 2013, en Ensayos presentamos un importante trabajo de Martin Jay sobre la relación 

entre verdad y mirada y un segundo texto de Jacques Rancière, desarrollado a partir de la obra del 

cineasta ruso Aleksandr Sokurov. En el comienzo del tercer año de nuestra publicación, Brevis sigue 

intentando consolidar un espacio plural, por lo que hemos incorporado dos artículos de opinión 

en la sección Plus. Como siempre: un enorme agradecimiento a nuestros lectores. ¡Hasta Brevis 07!
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cio no existe simplemente en el 
tiempo; es del tiempo”, sostiene. 

 En un libro que reúne va-
rios de sus escritos y que lleva 
el hermoso título Leer es respi-
rar, es devenir, Eliasson escribe 
que, como humanos, tenemos la 
posibilidad de vincular un mo-
mento con el siguiente, creando 
la sensación de presencia. Pero 
“el ahora se ha estirado para 
que dure más y más tiempo”. 
Cuando realizó The Weather 
project (ver foto) en la Tate Ga-
llery (una obra en la que el ar-
tista humidificó el ambiente y 
lo tiñó con miles de lámparas 
amarillas) escribió que “el tiem-
po atmosférico y su predicción 
es un excelente ejemplo de la 
frontera entre aquí y ahora”. 

Un mapa del tiempo atmos-
férico es, además, una enorme 
fuente de conciencia colectiva, 
como quedó demostrado con la 
participación de cientos de mi-
les de personas en la obra. En 
la mayoría de las propuestas 
de Eliasson las acciones de los 
usuarios recrean continuamen-
te las estructuras espaciales: “A 
menudo —afirma el artista— se 
olvida o se reprime esta condi-
ción, pues generalmente la so-
ciedad occidental todavía está 
basada en la idea de un espacio 
estático no negociable”.

Olafur Eliasson (Copenha-
gue, 1967) es uno de los  artistas 
visuales que mayor peso tiene 
actualmente en la escena mun-
dial. En Berlín —ciudad en la que 
vive y enseña— Eliasson dirige 
un estudio en el que trabajan 
alrededor de cincuenta arquitec-
tos, artistas, filósofos, artesanos 
e historiadores. En ese espacio, 
el artista desarrolla lo que él 
mismo denomina Instalaciones 
experimentales en las que pro-
mueve la exploración de los mo-
dos en los que percibimos.

“Necesitamos reconocer que 
todos los espacios están im-
pregnados de intenciones polí-
ticas e individuales, relaciones 
de poder y deseos que funcio-
nan como modelos de compro-
miso con el mundo”. Eliasson 
sostiene que ningún espacio 
carece de modelo: “Esta condi-
ción no representa una pérdida, 
como muchos podrían pensar, 
al lamentar la eliminación de la 
presencia no mediada. Al con-
trario, la idea de que el mundo 
consiste en un conglomerado de 
modelos conlleva un potencial 
liberador puesto que hace posi-
ble la renegociación de nuestros 
entornos”. 

Una de las preocupaciones 
centrales de Eliasson es nuestra 
relación con el tiempo. “El espa-

Modos de modelar: 
Olafur Eliasson

HORACIO WAINHAUS

—

Ya no evolucionamos del modelo a la realidad, 

afirma Eliasson, sino del modelo al modelo.

—

—> The Weather project. Turbine Hall. Tate Moden. Londres. Olofur Eliasson, 2003.
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Así, la estructura de la media-
ción (o bien la idea de  los modos 
en el que situaciones y cosas pue-
den experimentarse en forma 
mediada) adquiere un carácter 
central en toda práctica: en to-
dos los niveles de representación 
hay grados que se encuentran en 
continuo estado de flujo y varían 
de acuerdo a los valores que toda 
situación pone en juego. 

Esta apertura mental le ha 
permitido a Eliasson considerar 
determinantes para su modus 
operandi no solamente mode-
los artísticos o arquitectónicos 
“tradicionales” sino también 
“modelos de compromiso (...) 
de percepción y de refexión”. 
En la práctica, la consistencia 
de esta posición requiere del ar-
tista borrar las fronteras entre el 
uso de modelos analógicos y di-
gitales, pero también utilizar un 
sinnúmero de modelos de pen-
samiento y otros experimentos 
que corresponden al trazado 
de cada situación, en la que le 
es posible incorporar modelos-
objetos, cuya distancia simbóli-
ca queda abolida por el planteo 
del artista. 

“Mis modelos no son conce-
bidos como estaciones raciona-
lizadas en el camino de un obje-
to perfecto”, afirma Eliasson. 

Sus construcciones buscan 
incentivar la conciencia de que 
“cada obra de arte resulta, ante 
todo, una opción o un modelo 
(...) Las obras de arte son siste-
mas experimentales, y las expe-
riencias de éstas no se basan en 
una esencia que se encuentra en 
las obras en sí, sino en una op-
ción activada por los usuarios.”

En Los modelos son reales 
(2009) Eliasson afirma que so-
mos testigos de un cambio en la 
relación tradicional entre reali-
dad y representación. Escribe , 
lúcidamente, que “ya no evolu-
cionamos del modelo a la reali-
dad, sino del modelo al modelo, 
al tiempo que reconocemos que, 
en realidad, ambos modelos son 
reales. En consecuencia, pode-
mos trabajar de un modo muy 
productivo con la realidad expe-
rimentada como un conglomera-
do de modelos. Más que conside-
rar el modelo y la realidad como 
modalidades polarizadas, ahora 
funcionan al mismo nivel. Los 
modelos han pasado a ser copro-
ductores de realidad.”

Referencias bibliográficas 

Eliasson, Olofur. Los modelos son 

reales. Barcelon: GG. 2009. 

Eliasson, Olofur. Leer es respirar, es 

devenir. Barcelona: GG, 2012.

cindades y de las proporciones. 
Contrastes: propician di-

ferencias, notas y resaltes que 
subvierten esa armonía ideal, 
incorporando la imperfección, 
las luchas y el conflicto de la 
vida cotidiana. 

Tono: conlleva rasgos dife-
renciales de identidad: lo mis-
mo y lo otro, posibilita recono-
cimientos y distinciones. 

Valor: asociado a la lumino-
sidad del color, deviene escala 
métrica entre polaridades extre-
mas, desde la máxima luz hasta 
su ausencia total, ambas cuasi 
imposibles de lograr en nuestra 
cotidianeidad perceptiva. 

Saturación: pureza cromáti-
ca que jerarquiza al color en su 
intensidad, así como degrada 
las desaturaciones que se van 
alejando de esos grados ideales 
cuasi modélicos.

 
Habitar el color 

Las prácticas del hacer per-
miten desplazarnos desde una 
racionalidad analítica procli-
ve a la abstracción hacia una 
sensibilidad plástica que in-
corpora las mezclas y las hibri-
daciones para poner en juego 
acciones —verbos que disparan 
o congregan sentidos múltiples 
y potencias del hacer. 

Habitar el color presupone 
un siendo del color en acto. Las 
experiencias de y con el color 
se inscriben en el devenir de lo 
múltiple al poner en juego va-
lores y sentidos contingentes e 
históricos que, desde una vo-
luntad proclive a las búsquedas, 
compone y afirma el azar como 
creación. Se impone repensar 
las categorías didácticas, plan-
tearlas en términos paradójicos, 
no aceptarlas como naturaliza-
das, poner en cuestión algunas 
jerarquías que ordenan siste-
mática y racionalmente el estu-
dio de las experiencias de color.

Primarios: lo primario como 
primero y elemental punto de 
partida, o como arribo sintetiza-
dor que racionaliza, para volver 
inteligible, lo que sin embargo 
se nos da como sensible.

Secundarios: segundos pro-
hijados por unos primeros que 
disputan ese privilegio inten-
tando romper con las tríadas y 
configurar tétradas ¿armónicas?

Terciarios: últimos en escala 
jerárquica y aunque expulsados 
del círculo cromático, vuelven a 
las tierras en busca de los óxidos 
primigenios y de la alquimia de 
las mezclas.  

Armonías: presuponen un 
estado de equilibrio ideal sus-
tentado en la métrica de las ve-

Aconteceres
del color

EDITH STRAHMAN

—>
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Dar forma: es un don que se 
conquista, se busca en lucha con 
la materia pigmentaria que al 
mezclarse tiende a enturbiarse, 
a disolverse en la neutralidad de 
los grises hasta devenir lo otro: 
un no color. ¿El color nos es 
dado culturalmente o debemos 
conseguirlo y asumir otras, nue-
vas convivencias?

Formar: en tanto materia el 
color busca la forma, aunque no 
llega a estabilizarse en ella, en 
un rodeo interminable del hacer 
sin llegar nunca a ser. La materia 
como potencia o dynamis se da 
en la plasticidad  de las tonalida-
des que se mezclan y se transfor-
man, alteran los valores y brillos 
aclarando u oscureciéndose, o 
retornando a saturaciones inten-
sas que conviven con neutralida-
des opacas y tenues. Inconformi-
dad de las paletas que se resisten 
a configurar partidos cromáticos 
estables. En tanto forma, el color 
estabiliza y da figura al poder del 
material fijado a las superficies, 
pero en su devenir espacialidad, 
vuelve a su condición de mate-
ria y se transforma con las luces 
y las sombras, las propias y las 
arrojadas.

Transformar: el color mo-
difica la forma al disociarla y 
compartimentarla o integrarla a 
otras. Atenúa las diferencias o las 
potencia. Se nos figura y aproxi-

ma hasta devolvernos la mirada, 
o se aleja en profundidad en su 
devenir fondo. Siempre inesta-
ble, cambiante, local y relativo 
a su entorno: sinestesia de los 
sentidos que por asociaciones 
significativas nos inducen a pro-
yectar temperaturas (cálido-frío) 
en materias inertes.

Enmascarar: La etimología 
del  color nos remite a “celare, 
ocultar, esconder. Pero, ¿qué 
oculta el color?; “El color expo-
ne el deseo pero oculta el ob-
jeto” (R. Barthes),  en una dia-
léctica del mostrar y ocultar los 
cuerpos. 

Envenenar, en sentido lite-
ral y metafórico: veneno de los 
pigmentos que se alejan de los 
colores primitivos y de la luz 
artificial que agrede el espacio 
público desde las carteleras de 
publicidad y los letreros lumi-
nosos, en una sobreabundancia 
de estímulos, excesos, extravíos 
y alucinaciones.

Relevar: poner en relieve, 
resaltar, ponderar. Activar car-
tografías que ponderen compo-
siciones y acentos cromáticos, 
a partir de las capacidades del 
color de abordar la espacialidad 
y sus dinámicas.

Revelar: dar a ver, hacer ver. 
Acciones poiéticas que hacen 
posible y visible el color como 
emergencia proyectual que co-

munica y propicia sensaciones y 
asociaciones significativas.

Imaginar: el color se nos 
vuelve imagen en acto, nos 
hace pasibles a la presencia de 
la pintura. En palabras de Lyo-
tard “pasibilidad por la cual el 
espíritu es accesible al aconteci-
miento material, para ser <toca-
do> por éste: cualidad singular, 
incomparable —inolvidable e 
inmediatamente olvidada— del 
grano de una piel o una made-
ra, la fragancia de un aroma, el 

sabor de una secreción o una 
carne, así como un timbre o un 
matiz.”

 
Aconteceres del color

Esto que acontece, es el color: 
más allá de nuestra voluntad de 
dominarlo, para lograr la calma 
de lo inteligible, la tranquilidad 
de las formas conocidas y reite-
radas. El acontecimiento, como 
sentido, no es lo que sucede sino 
lo que debe ser comprendido, 

querido y representado en lo 
que sucede. El mundo del senti-
do tiene por estatuto lo proble-
mático, las paradojas (Deleuze). 

El color, como acontecimien-
to, discurre entre las errancias 
del hacer y nos interpela desde 
su presencia espectral, siempre 
fugaz y móvil.

Como en los sueños que se 
nos desvanecen al tratar de 
asirlos. El color incita a andar a 
tientas y admitir nuestra impo-
sibilidad de aprehenderlo.

Referencias: 

Barthes, Roland. La aventura semio-

lógica, Cap. “La  Retórica Antigua”. 

Madrid: 1993. Paidós. 

Deleuze Gilles. Lógica del sentido.

Barcelona: 1994. Paidós.  

y “Nietzsche y la filosofía”. Anagrama. 

Barcelona: 1986.

Lyotard, Jean François. Lo inhuma-

no, charlas sobre el tiempo. Cap.: 

Después de lo sublime, estado de la 

estética. Manantial, Buenos Aires: 

1998. Strahman, Edith. “El color del 

texto”. Revista científica de la Uni-

versidad Blas Pascal. Nº 15. Córdoba: 

2001.

Aire y Agua. 1,20 m x 1,20 m. Edith Strahman, 2012. 
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esgrime su capacidad formal, 
lo utiliza según su naturaleza, 
su estructura y tiene en cuenta 
su conveniencia, convivencia y 
comportamiento en la natura-
leza con otros materiales. 
En el siglo pasado hemos visto 
el florecimiento de la industria 
del contrachapado curvado y 
su aplicación a diversos ámbi-

tos del diseño: la expresividad 
del material ha demostrado su 
longevidad y vigencia, y quizás 
sea esa una de las claves en la 
generación de formas que han 
contenido el código genético de 
un material extremadamente 
funcional que ha transformado 

En el campo del diseño indus-
trial, los criterios y métodos 
morfogenerativos han demos-
trado ser un importante factor 
diferencial con respecto a la 
producción que no posee este 
tipo de desarrollo. Este tra-
bajo plantea la necesidad de 
profundizar en varios aspectos 
acerca del material con el que 
el diseñador industrial imagina 
sus productos, y que permiten  
traducirlo en formas utiliza-
bles y en objetos factibles. La 
forma, entonces, ya desde su 
misma concepción, atraviesa 
exámenes ergonómicos, cultu-
rales y funcionales. Además, 
debe operarse en ella un “cam-
bio “económico”, para que se 
adecue a los criterios de serie 
que la conviertan en una forma 
industrial. El diseño debe dar 
respuesta tanto a los requeri-
mientos formales como a los 
funcionales. El objeto no puede 
ya desatender a los materiales 
de lo que pretende estar hecho: 
ahí el desafío del diseñador para 
no forzar su expresión y para 
convertirse en un verdadero 
decodificador de la materia, de 
su estructura, de su comporta-
miento, aroma, color, textura, 
peso, todo ello parte inalterable 
de la percepción formal final 
de cualquier objeto. A través 
de su materia éste se expresa, 

La forma industrial

Joaquín Ordóñez

modo de concretar una única lí-
nea continua, evocando los po-
sibles caminos “circulares” de 
un cubo. Así la forma concep-
tual de “circularidad” del cubo 
le otorga movimiento a su ca-
racterística quietud. 
El T banco emerge con cierto 
misterio que  lo envuelve al mos-
trarse estable frente a su única 
estructura de soporte. Hay que 
probarlo para comprender lo que 
hemos dado en llamar su “noble-
za T”. Así, del mismo modo —en 
crecimiento formal y en búsque-
da de sus capacidades generati-
vas— surge el perchero Luc. En 
su evolución, Luc va tomando 
los aspectos funcionales básicos 
de un objeto de su tipología: ad-
quiere altura, inclina sus sopor-
tes y tiende a estabilizar su base. 
Su evolución, ahora, depende 
del refinamiento. Las diferentes 
alturas jerarquizan la posición 
de sus huéspedes y lo soportan 
en forma amable no permitien-
do que se arruguen ofreciendo 
amplios radios de apoyo. Ahora 
la base del perchero Luc se ha 
abierto hacia los lados de forma 
de estabilizar su actitud esbelta, 
cumpliendo su función en forma 
responsable. Luc aplica la clási-
ca receta: “la forma siguiendo a 
la función”. Para cumplimentar 
esto, el material se erige en la 
clave de toda forma industrial.

a varios de sus exponentes en 
clásicos universales. 
El “T”, un banco de perfil doble 
T, se genera a partir del cubo 
como forma canónica. 
Desde el nivel entitativo, se 
han buscado rasgos implícitos 
en su configuración que repre-
senten dicha figura. De esta 
manera, se ha analizado su 

composición seleccionando lí-
neas implícitas en cada una de 
sus caras, en la búsqueda por 
remitir a su estructura, según 
su movimiento y distribución. 
De esta manera, las líneas de 
constitución en los segmentos  
de cada cara son unidas como 
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Es tan peligroso estar de acuerdo 

con algo sobre lo que no se sabe 

qué es como rebelarse contra ello 

Marta Zátonyi

El ser humano vive en na-
turaleza, sobrevive de la natu-
raleza, pero toda su vida lucha 
contra ella. Ese saberse o ima-
ginarse agredido, la postura 
engreída de dejar huella, de 
mostrar su poderío sobre los in-
defensos, revela que al contrario 
de mostrar un entendimiento, 
no quiere razonar ni entender o 
mínimamente convivir pacífica-
mente con ella. 

Como indica Rodolfo Kush, 
el inconsciente prende en la 
llanura, en la selva, en la natu-
raleza. La conciencia concentra 
su tensión ficticia en las ciuda-
des, esa conciencia que lleva a la 
nada, a la muerte. Europa, con 
su colonialismo impuso esa con-
ciencia citadina aquí en Améri-
ca. En el análisis de la historia 
para los “americanos” se debe 
hacer desde su propio vector 
con cierta fe en lo irracional y 
pensando en que el paisaje (la 
naturaleza) es factor básico de 
toda esta estructura, tomando 
como estructura la creencia, co-
munidad, lo cotidiano y reglado 
o normado.

“La necesidad del agua para 
que nacieran las plantas llevó 
a los pueblos mesoamericanos 
a la observación constante de 
los ciclos de lluvia y de secas; 
conforme a ello elaboró un ca-
lendario en donde los dioses 
tenían relación con ambos as-
pectos”. En este párrafo Matos 
nos habla de cómo se concibió 
la dualidad, que parte de un 
todo que se desdobla en fraccio-
nes sucesivas. Es de particular 
importancia el manejo de pares 
opuestos, este es un concepto 
común en las culturas de este 
continente, como por ejemplo la 
cultura azteca. Esta civilización 
concibió una representación 
para los cuatro puntos cardina-
les en oposición. El norte era la 
muerte, lo seco; contrariamen-
te el sur se relacionaba con la 
fertilidad, lo húmedo. Al este le 
correspondía lo masculino y al 
oeste lo femenino.

El hecho de la dualidad cons-
tante se presenta en textos tan 
actuales como el de Doberti: 
“Desde otro ángulo, cabe seña-
lar que en general las teorías se 
formulan a lo Jano, con dos ca-
ras. Las teorías tienen una cara 
propositiva, aquello  que dicen y 
pretenden explicar o alumbrar,  
y una cara opositiva, el rechazo 
y hasta el ataque de aquella otra 
teoría previa que opera sobre 

ese mismo recorte de lo existen-
te o de la palabra. La teoría se 
arma no solo como intento ex-
plicativo sino porque hay algo 
que molesta, porque hay una 
disconformidad con versiones 
preexistentes, o una incomodi-
dad porque se ignora o escabu-
lle una porción de la realidad 
que merecía estar a la luz”.

El texto citado se considera 
una dualidad cognoscitiva. Esta 
explicación, un tanto abstracta 
pero muy clara acerca de cómo 

se formulan las teorías puede 
aplicarse perfectamente a la 
creación artística precolombina. 
Dado que en aquellos tiempos 
no había una diferenciación en-
tre bello y feo, los dos conceptos 
coexistían en la obra. 

El concepto doble contra-
puesto no es exclusivo de las 
culturas mesoamericanas, los 
helénicos tenían un término 
muy similar o tal vez idéntico, 
la “dialéctica”, la διαλεκτικε 
τeχνe (dialektiké techné) de los 

Dualidad.
Lo bello y lo feo
[primera parte]

Sigfrido Canizal Arévalo



BREVIS :: 10

griegos es un método de razona-
miento que enfrenta posiciones 
diferentes para confrontarlas y 
extraer de ellas la verdad.

Una vez aclarado qué se en-
tiende por dualidad, resulta 
fundamental considerar la si-
guiente reflexión que realiza Zá-
tonyi: “La Historia del Arte nace 
junto a los tiempos del neocolo-
nialismo, y junto con sus gran-
des valores peca también de la 
ideología del amo, se estructura 
a partir de la voz del amo. La 
Historia del Arte relata la histo-
ria del arte occidental, y  dentro 
de ella, de lo epicéntrico”. 

Esto nos lleva a pensar si en 
realidad los conceptos de arte 
como tal, se pueden aplicar a la 
creación “artística” de las cultu-
ras mesoamericanas. 

Surgen algunas preguntas 
¿Es en realidad la mirada pre-
colombina o mal llamada ame-
ricana, a su obra conceptual 
religiosa diferente a la mirada 
actual del mestizo o del euro-
peo? ¿Será que el llamar feo o 
bello a algo, forma parte de ese 
carácter segregador, infrarra-
cional, “abstracto”, inducido a 
este continente por parte de Eu-
ropa colonialista?

Referente al ser mestizo o 
mezclado, Octavio Paz advierte: 
“El hombre, nos dice el mexica-
no, es un compuesto, y el mal y 

el bien se mezclan sutilmente en 
su alma. En lugar de proceder 
por síntesis, utiliza el análisis”. 

El mestizo descompone todas 
las partes para estudiar eso que 
le inquieta, pero no solamente 
eso: a cada parte le corresponde 
su contrario. En el caso de las 
antiguas civilizaciones, lo que 
hicieron fue descomponer la na-
turaleza, “la vida” y ordenarla en 
pares opuestos, sol-luna, nacer-
morir; dotarlos de deidades y 
ofrendarles toda su obra creati-
va, muy diferente al pensamien-
to sintético occidental.

Respondiendo al segundo 
cuestionamiento, podemos de-
cir que el pensamiento y el ac-
tuar del español conquistador 
desvalorizando, destruyendo 
y suprimiendo a su paso todo 
lo que encontraba,  puede ser 
cuestionado con el solo hecho 
de remitirnos e investigar la 
cultura que el mismo conquis-
tador quiso minimizar. Un claro 
ejemplo es el poema  “Mi her-
mano el hombre” (Netzahual-
cóyotl, S. XIII):

Amo el canto de zenzontle

pájaro de cuatrocientas voces,

amo el color del jade 

y el enervante perfume 

de las flores,

pero más amo a mi hermano: 

el hombre.

Busquemos imágenes de 
productos y estudiemos sus 
sombras. Nos sorprenderá des-
cubrir que cada vez hay menos 
sombras y más brillos y reflejos. 
Los objetos flotan en un infinito, 
aislados, sin sombra. En el me-
jor de los casos encontramos zo-
nas difusas, más oscuras, alre-
dedor de los apoyos. ¿Será que 
las sombras están tendiendo a 
desaparecer?

Vamos a encarar la defen-
sa de algo tan inmaterial pero 
relevante como la sombra de 
los objetos. Lo haremos ya que 
creemos que es un elemento ex-
presivo muy poco valorado en 
la mostración de productos. No 
sólo agrega información a la del 
dibujo o fotografía —como po-
dría ser facilitar la lectura de la 
espacialidad del producto— sino 
que permite reafirmar aspectos 
de su caracterización. 

Algunos apuntes sobre las 
sombras en la cultura: La posi-
ble extinción de la sombra es sor-
prendente además, porque du-
rante cientos de años el hombre 
—en las más diversas culturas— 
le ha otorgado una presencia 
significativa en sus expresiones, 
costumbres y rituales. Frazer 
explica que pueblos indígenas 
consideraron a la sombra parte 
viviente del hombre o del ani-

mal, a tal punto que creían que 
el daño hecho a la sombra era 
sentido por el cuerpo de quien 
la proyectaba. En China los que 
dirigían el funeral se ponían 
del lado de la tumba que estaba 
más alejada del sol para que su 
sombra no cayera en la fosa. Los 
griegos, en la antigüedad, cele-
braron los sacrificios a los muer-
tos al mediodía, en “la hora sin 
sombra”. En América precolom-
bina las pirámides escalonadas 
se construyeron orientadas en 
relación al movimiento del sol, 
ya que se debía subir y bajar las 
escalinatas en relación directa a 

Rescate de la sombra

Patricia muñoz
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miten, sin embargo, encontrar 
otra luz.

No esperamos que se vuelva a 
considerar “animada” a la som-
bra ni que busquemos fantas-
mas en ellas. Solo pretendemos 
recuperar la capacidad de reco-
nocerla en lo cotidiano, de des-
pertar la curiosidad de la mira-
da para descubrir los límites de 
su reconocimiento, su juego de 
identidad y diferencia entre pro-
yectante y proyectado, la defor-
mación en la proyección sobre 
otros objetos.

Las sombras y los objetos 
de diseño: Si las sombras son 
tan importantes, ¿cómo pode-
mos explicar que los objetos 
“las estén perdiendo”? Una de 
las causas de extinción pueden 
ser los cambios que se han pro-
ducido en los dos elementos in-
dispensables para su existencia: 
la fuente de luz y el objeto. Las 
fuentes han evolucionado téc-
nicamente con mucha rapidez, 
permitiendo la incorporación de 
distintos tipos de iluminación en 
el habitat. La luz focalizada ha 
facilitado el cambio de centros 
de iluminación únicos a múlti-
ples fuentes, que desdibujan la 
sombra de los objetos al mul-
tiplicarla. La iluminación indi-
recta, la luz ambiental, también 
atenta contra ellas. En relación 

a los objetos, se ha producido un 
cambio significativo en su mate-
rialización. Ha proliferado el uso 
de superficies cromadas, me-
tales pulidos, plásticos brillan-
tes y transparentes que reflejan 
“el afuera” sobre su superficie. 
Quien haya intentado fotogra-
fiar un objeto de acero inoxida-
ble pulido puede dar cuenta de 
las tretas que debe realizar para 
no aparecer “adherido” a la su-
perficie del producto. Pero de 

ningún modo este cambio podría 
dar cuenta de la “desaparición” 
de la sombra arrojada. En este 
sentido podemos referirnos a la 
tendencia, o la “moda”, de mos-
trar los objetos sobre un infinito, 
aislados del contexto, inclusive 
de su sombra. Así, se busca so-
lamente resaltar ese objeto: esto 
sucede tanto en publicidades y 
fotografías de producto como 
en las simulaciones por ordena-
dor. Y el dibujo tampoco escapa 

a este fenómeno de disolvencia 
de las sombras. El uso mecánico 
y estereotipado del rendering, 
con sus leyes pragmáticas: “un 
fondo de color oscuro levanta 
el dibujo” y “para que el fon-
do no compita este debe ser un 
rectángulo o una figura geomé-
trica simple” han hecho prolife-
rar una aburrida reiteración de 
dibujos del mismo tipo, donde 
ese famoso “rectángulo oscu-
ro” podría reemplazarse más 
efectivamente por la sombra. 
Nos referimos a efectividad en 
dos aspectos: “compite menos” 
con el dibujo y a su vez brin-
da información adicional sobre 
el producto. Esta información 
preanuncia o confirma caracte-
rísticas del objeto proyectante. 
Inclusive puede “mentirse” la 
sombra, para resaltar alguna ca-
racterística y adscribirse así al 
juego previamente explicado de 
equivalencias y diferencias. Hoy 
el proyecto intenta compensar el 
avance de la virtualidad —que la 
incorporación de la informática 
en el habitat nos impone— res-
catando las cualidades sensuales 
de la materia. Del mismo modo 
—ante al peligro de extinción 
que nos ocupa— proponemos 
iniciar el camino para que los 
objetos recuperen su sombra: 
los “sin sombra” son los muertos 
o quienes perdieron su alma.	

—

Los “sin sombra” son los muertos 

o quienes perdieron su alma.

—

éste para que las sombras fueran 
las correctas. De todo lo antedi-
cho se puede inferir la relevancia 
que en distintos lugares y pue-
blos tuvo el concepto de sombra. 

Las artes han preservado 
la presencia de las sombras: 
aparece por lo general como el 
doble y su riqueza radica en su 
falta de equivalencia y en el ras-
go diferenciado. Por ejemplo, 
en la literatura se manifiesta 
como una presencia autónoma. 
En “William Wilson”, el cuento 
de Edgar Allan Poe, la sombra 
es el doble del protagonista y lo 
persigue, juzgándolo. También 
suele aparecer así en el cine, 
vinculada a la antigua idea de 
que en el juicio de los muertos, 
la sombra de cada individuo —
habiendo sido su compañera in-
evitable— atestiguaría contra él. 
En otros casos se la ha asociado 
a los difuntos —y por lo tanto 
a los fantasmas, a quienes no 
tienen ya materialidad. Shakes-
peare lleva al máximo este ca-
rácter virtual de la sombra con 
la definición: “un sueño no es 
más que una sombra” y va aún 
más lejos al decir que la ambi-
ción “es la sombra de una som-
bra”. Nuestro Jorge Luis Borges 
da otro giro en el “Elogio de la 
Sombra” relacionándola con el 
avance de su ceguera, que au-
menta las sombras que le per-
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del autor— el universo mercado-
arte logró cristalizar y construir 
la idea de Bispo do Rosario-artis-
ta, y delinear su estilo.

Foucault  puso en evidencia 
que toda producción puede in-
terpretarse sustentándose en 
transformación de documentos 
en monumentos. Un sistema de 
exclusión, un discurso arbitrario-
convenido. 

Podría así sugerirse que hay 
un otro verdadero autor del dis-
curso a los que conferimos iden-
tidad  mediante la lectura de su 
obra. La polisemia se pone de 
manifiesto frente a la idea de  un 
Mundo-Bispo que se presenta en 
todas sus piezas como el integra-
dor de  diversas clasificaciones, 
por más disímiles que estas fue-

Durante los 50 años en los que 
estuvo internado en un hospital 
psiquiátrico el brasileño Bispo 
do Rosário. (1909-1989) realizó 
cerca de 800 piezas que hoy son 
calificadas como obras de arte. 

Su amplia e irracional cos-
mología cimentada en la mística 
—él como hijo de Dios enviado 
a reproducir el mundo luego del 
día del Juicio Final— fue la fuer-
za que motivó un trabajo tenaz 
y homogéneo. El propósito de 
este gran inventario, cuyo orden 
es el de un discurso autorrefe-
rencial, no es otra cosa que una 
Gran taxonomía, una memoria 
perfecta de todo lo él considera-
ba que debía ser contado. Es así 
como podría definirse su tarea 
desde El vértigo de las listas, 
texto en el que Umberto Eco de-
linea como listas originariamen-
te “prácticas” acaban, después de 
una reinterpretación con fines 
expresivos, siendo “poéticas”.

Desde el discurso artístico, los 
trabajos de Bispo fueron catalo-
gados y registrados a modo de co-
lección (partes de un conjunto). 
La biografía disponible fomentó, 
en base a supuestos, las relacio-
nes entre las obras. Emparentan-
do aspectos formales —por vía de 
la repetición de técnicas, tipos de 
resoluciones materiales, conoci-
mientos y experiencias de la vida 

Arthur Bispo do 
Rosário y el vértigo 
de sus listas

CARLA ANTONINI

artista, Collages y otros, basados 
prácticamente en operaciones de 
Ready Made y Assemblage .  

Producto de sus vaguedades, 
las asociaciones libres de Bispo 
produjeron trabajos sorprenden-
tes: textiles puntillosamente bor-
dados, muestras de su caligrafía, 
montajes, carpintería, el estudio 
de la miniatura —como el mo-
delismo aplicado a sus navíos—,  
planos, reutilización de objetos 
industrializados y las agrupacio-
nes reiteradas. Los resultados de 
los procesos terminaron siendo, 
casi inexplicablemente, similares 
a los de las vanguardias contem-
poráneas con sello regional.

El poético Bispo consiguió, 
cual coleccionista de Baudrillard, 
morir con su obra: ser la misma 
obra; objeto del propio análisis; 
el último de la colección. 

Tras el rótulo de “la crítica” 
se esconde la inocencia profunda 
por parte de aquel que produjo 
sin saberlo un laberinto (indes-
cifrable por momentos) que por 
su complejidad y originalidad, 
llama a nuestra atención. 

Sin cuestionarlo, desde la crí-
tica del arte y el diseño —o sim-
plemente con la sensibilidad de 
un lego—, podemos observar sus 
piezas: olvidando o no sus inten-
ciones para solamente disfrutar 
de la experiencia estética.

sen. y da justificaciones de sobra 
para abordar cualquier trabajo 
sin temer inconsistencias. 

La unión de los materiales 
(maderas, cartones, juguetes de 
plástico, utensilios de cocina, bo-
tellas, telas, ropa, calzado, etc.) 
las formas, las palabras, los nom-
bres, los múltiples objetos, así 
como los conceptos, abstraídos 
de su función, fueron resignifi-
cados y apreciados sin mayores 
problemas como signos de arte. 
Así, el paciente loco-indigente- 
artista-genio (según cómo se lo 
mire) transitó, sin ser conciente 
de ello, de actividades artísti-
cas típicamente posmodernas: 
Trash Art ( Arte Basura), Recycle 
Art (Arte Reciclado), Libros de 
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INTRODUCCIón

Parresía es un término griego que significa “libertad para decir-
lo todo”. Es decir: libertad para hablar con toda la verdad pensada. 
Quien encarna esta calidad moral y social es el parresiatés. El pa-
rresiatés no oculta nada: abre su corazón y su alma al decirlo todo. 
Comunica la verdad aunque esta no sea del agrado de los demás y 
sin medir riesgos.

Si bien Jay afirma que una parresía visual, una experiencia de 
verdad “a través del mostrar” o de la mirada no es del todo posi-
ble, las ideas que desarrolla en este artículo —cuyo título completo 
es “Parresía visual. Foucault y la verdad de la mirada” y apareció 
originalmente en la revista española  Estudios Visuales— nos 
seducen y nos invitan a explorar la posibilidad de la parresía a 
partir de una conocida afirmación de Cézanne y buceando en el 
pensamiento de Foucault, cuyos diferentes desarrollos acerca de 
las prácticas visuales Jay discrimina con brillantez.

Martin Jay —autor de libros como La Imaginación dialéctica 
(1988), Adorno (acerca de La Escuela de Frankfurt, 1988), Socia-
lismo fin-de-siècle (1990), Campos de Fuerza (2003) y Songs of 
Experience: Modern American and European Variations on a 
Universal Theme (2004)— ha distinguido tres subculturas visua-
les en el seno de la modernidad: el perspectivismo cartesiano (“o 
de la frialdad abstracta”), el “arte de descripción” —asociado al 
empirismo de Bacon— y la visión barroca (“que está “fascinada 
por la opacidad, la ilegibilidad y el carácter indescifrable de la 
realidad”). 

La consideración de un nuevo universo sensible contemporá-
neo (que borraría progresivamente o de un plumazo, lo mismo da)  
el sólido rostro de la modernidad no escapa a su aproximación. 
Anudadas en este artículo con el pensamiento de Michel Foucault, 
las ideas de Jay no eluden las consecuencias que suponen para el 
mundo cultural moderno —vertiginoso, imprevisible— volver a 
pensar en torno al racionalismo y el cálculo, al empirismo tecnoló-
gico y a la hermenéutica.

B :: ENSAYO / 1

¿PARRESÍA VISUAL?
Martin Jay

Afirma Martin Jay (New 

York, 1944) que el arte es la 

resolución de una forma por 

otra. Historiador de las ideas 

y profesor de la UCBerkeley, 

Jay es seguramente uno

de los pensadores 

contemporáneos que más 

profundamente ha analizado 

el tema de la visión en la 

fiolosfía y en la cultura de 

Occidente.
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“Hemos recibido un mundo ininteligible, tenemos que volver-
lo más ininteligible todavía”, afirmaba Jean Baudrillard. A Bau-
drillard le interesaba lo enigmático, lo insoluble: “(...) el arte, y el 
pensamiento también, es una manera de mantener las cosas en su 
carácter insoluble, de resistir precisamente a la explicación y a la 
solución. (...) No es una solución: es una resolución. La resolución 
es otra cosa, no da una clave. Las formas se resuelven unas dentro 
de las otras. Es la resolución de una forma por otra, eso es el arte”. 

Sí: es posible que en cierto momento el género humano atraviese 
algún límite más allá del cual ya nada pueda considerarse verdadero 
o falso, entrando a un campo en el que las reglas del juego nos sean 
absolutamente desconocidas. “A menos que volvamos atrás para en-
contrar de nuevo ese punto de determinación, habrá que continuar 
en la destrucción actual”, dice Elías Canetti. Esperanza amarga. Pero 
aun así, continuamos. Y es en esa dirección que el trabajo de Martin 
Jay propone una práctica absolutamente central: la de buscar captu-
rar el sentido en medio de esta continua rotación de los signos. 

H.W.
————————————————————————————————  

Parresía visual. 
Foucault y la verdad de la mirada

Martin Jay

“La tarea del decir verdadero es un trabajo infinito: respetarla es una obli-

gación que ningún poder puede economizar. A reserva de que imponga el 

silencio de la servidumbre”1.

El famoso comentario de Cézanne en una carta a un amigo de 
1905, "le debo a usted la verdad en la pintura y se la voy a reve-
lar”, fue primero puesto en valor en 1978 por el historiador del arte 
francés Hubert Damisch en su Huit thèses pour (ou contre?) une 
sémiologie de la peinture,y luego, con ocasión del ampliamente 
discutido libro de Jacques Derrida La verité en peinture, publicado 

más tarde el mismo año2. En ese trabajo, Derrida desafiaba la dis-
tinción entre obra y marco, ergon y parergon, que había permitido 
a filósofos como Kant establecer un campo para el arte autónomo, 
desinteresado, diferenciado de todos los discursos e instituciones 
circundantes. En su lugar, insistió Derrida, el marco fue siempre 
permeable, permitiendo al mundo exterior invadir la obra de arte. 

Excrecencias aparentemente ornamentales como las columnas 
frente a los edificios o los ropajes sobre las estatuas no podían ser 
completamenteseparadas del propio objeto. De hecho, las nociones 
fundadoras del valor artístico —belleza osublimidad o forma— pro-
vienen ellas mismas del exterior. Así, la verdad de una pintura no 
podría ser nunca establecida por mirar dentro de la propia pintura.
De forma similar, con el debate sobre el modelo de Un par de bo-
tas de Vincent Van Gogh entre Meyer Shapiro y Martín Heidegger, 
una discusión que vio al crítico americano acusar aHeidegger de 
proyectar sus propios análisis filosóficos dentro de la obra al identi-
ficar en ella un par de zapatos de aldeano en lugar de los del propio 
artista, no podía ser tomado fácilmente un camino u otro. Derrida 
buscó socavar la afirmación de Shapiro al corregir la atribución de-
Heidegger mostrando que su propio argumento no era desintere-
sado, que era imposible conocer con seguridad lo que la pintura 
representaba. En otras palabras, la verdad de la pintura no podía 
ser establecida fuera de ella tampoco. Un tercer ejemplo explorado 
por Derrida concierne al estatus de la escritura en las pinturas de 
Valerio Adami, las cuales incorporan ejemplos literales de escritura 
en sus lienzos, firmas, cartas, incluso fragmentos de Glas del mis-
mo Derrida, pero que eran difíciles de leer exclusivamente en tér-
minos formales, semióticos o miméticos. Aquí la consecuencia era 
que la promesa de Cézanne de revelar la verdad era muy difícil de 
mantener por la radical indecibilidad que mina cualquier búsqueda 
clara de la veracidad en la pintura ya sea dentro o fuera del marco. 

No hay razón para ir más allá ahora en el complicado argumento 
de Derrida. Lo he introducidosólo como prolegómeno a la cuestión 
que quiero abordar en este ensayo, la cual concierne ala relación 
entre verdad y no meramente la pintura, sino la propia experiencia 
visual, en el trabajo de Michel Foucault. 

¿Había en Foucault como en Derrida una profunda sospecha 

—

Foucault discriminó 

entre diferentes prácticas 

visuales, encontrando 

algunas más benignas 

que otras. Así pues, la 

consecuencia de que su 

análisis de la mirada 

médica o la evocación del 

panóptico de Bentham 

como típico del orden 

disciplinario moderno de 

vigilancia pudiesen ser 

extendidos a la visualidad 

en general es errónea.

—
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sobre la habilidad del ojo para verificar afirmaciones verdaderas 
o producir aseveraciones garantizadas sobre la verdad? ¿Cuál fue 
su respuesta tácita a la afirmación de Cézanne de la obligacióndel 
pintor de revelar la verdad en sus lienzos? ¿Qué significaría para la 
verdad visual ser “contada”?

Por supuesto, ha habido una antigua relación, a menudo con-
trovertida, entre visualidad y veracidad. En el marco jurídico, el 
testimonio del testigo ocular frecuentemente prevalece sobre lo so-
lamente oído. La misma palabra evidencia, como ha sido apuntado 
a menudo, deriva del latín videre, ver. Metafórica o literalmente, 
muchas filosofías, idealistas tanto como empiristas,han privilegia-
do la iluminación, las luces, la transparencia, y la claridad en su 
búsqueda de laverdad. La teoría, cuya raíz se halla en la palabra 
griega theoria, ha sido a menudo relacionada con la experiencia vi-
sual de mirar a una representación teatral. De todos los sentidos, la 
visión ha parecido el más desinteresado por ser el más distanciado 
de lo que percibe. 

Y aún así, como sabemos, la hegemonía del ojo ha devenido en 
tema de sospecha persistente en muy diferentes contextos discursi-
vos. En un libro publicado una docena de años atrás llamado Down-
cast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French 
Thought3, intenté seguir una variedad de críticas a lo que puede ser 
llamado la tendencia ocularcéntrica de granparte del pensamiento 
occidental. En esa narración, Michel Foucault jugaba un rol cen-
tral, emparejado con Guy Debord en un capítulo sobre las opues-
tas modalidades de control social llamadas espectáculo y vigilancia. 
El libro fue recibido con generosidad y la propuesta general sobre 
el cuestionamiento francés de la primacía visual fue ampliamente 
aceptado. Pero si hubo una parte de mis argumentos que generó 
una resistencia significativa, fue mi comprensión de Foucault como 
ejemplar de la tesis principal del libro. De hecho, incluso antes de 
que el texto hubiera aparecido, una versión temprana de la afirma-
ción había sido cuestionada por John Rajchman, en un ensayo cu-
yos argumentos he intentado responder en el propio libro4. Después 
de su publicación la inclusión de Foucault en la amplia red que tracé 
fue desafiada, de una manera matizada, por David Michael Levin y 
Thomas Flynn, y más vigorosamente por Gary Shapiro en un ex-
tenso libro dedicado por entero a la dialéctica del ver y el decir en 

Nietzsche y Foucault5. Flynn resume sus comunes objeciones afir-
mando que “si Foucault se ha unido a muchos de sus contemporá-
neos franceses al combatir una epistemología visual que se extiende 
de Descartes a la fenomenología, lo hace con la ayuda de un método 
que parece en sí mismo sospechosamente ocular”6. Shapiro dispo-
ne los argumentos del amigo de Foucault, Gilles Deleuze, contra mi 
lectura y argumenta que Foucault “debe ser entendido en cuanto ha 
sustituido con una dupla de visibilidad y discursividad a la estética 
trascendental del siglo XIX de espacio y tiempo (...) Ni lo visible ni 
lo articulable (en contraste con una estética trascendental Kantia-
na) sería un don eterno; cada modo sería susceptible de un análisis 
histórico, o hablando con mayor precisión en Foucault, arqueoló-
gico, que revelaría su carácter específico en diferentes contextos. 
La visión no sería generalmente sospechosa o denigrada; más bien, 
cada situación estaría abierta a un análisis visual”7. 

En todos estos ejemplos, la afirmación está hecha con relación 
a que más que ser constantemente receloso de la hegemonía del 
ojo en todas sus manifestaciones, Foucault discriminó entre regí-
menes escópicos o al menos entre prácticas visuales, encontrando 
algunas más benignas que otras. Así pues, la consecuencia de que 
su análisis de la mirada médica o la evocación del panóptico de 
Bentham como típico del orden disciplinario moderno de vigilan-
cia pudiesen ser extendidos a la visualidad en general, es errónea. 
Mientras conocemos que leyó el panóptico como “análisis de un 
‘ojo malvado’ transformado en arquitectura”, Shapiro sostiene 
que Foucault “no argumenta que la visión sea generalmente peli-
grosa; es un arqueólogo de lo visual, atento al carácter diferencial 
de los diversos regímenes visuales. Y dentro del espacio de una 
cierta época o cultura, está alerta de prácticas visuales dispares y 
posiblemente contradictorias”8. Encuentra una gran variedad de 
pintores —Shapiro enumera a Manet, Kandinsky, Klee, Magritte, 
Warhol, Michals, y Fromanger”— como alternativas al siniestro 
régimen escópico basado en la vigilancia y el panóptico. Foucault, 
afirma Shapiro, obtuvo un gran placer de la pintura, cuya materia-
lidad generó en él un amor incluso más profundo que el que tuvo 
a la literatura. Como Nietzsche y Lyotard, entendió el rol vital de 
las imágenes en el inconsciente, el cual, con permiso de Lacan, no 
estaba estructurado enteramente como un lenguaje. 
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Si la caracterización de Shapiro de mi posición está o no per-
fectamente ajustada no es algo que quiera abordar ahora, aunque 
debería apuntar que cito y conozco el argumento de Rajchmande 
que para Foucault, ver fue “un arte de intentar ver lo que es impen-
sado en nuestro ver, y abrir todavía no vistos modos de ver”9. Esta-
ría de acuerdo en que a pesar de su lamento sobre estar atrapado 
en el “imperio de la mirada”, Foucault entendió que su poder era 
limitado. En toda su ocupación sobre el poder, incluyendo el poder 
del ojo para dominar lo que es visto, Foucault reconoció, después 
de todo, lo inevitable de la resistencia. Pero no fue nunca una re-
sistencia que pudiera derribar por entero el poder hegemónico que 
venía a prevalecer,únicamente evitaba su completa realización. En 
el caso del régimen escópico moderno, las prácticas visuales alter-
nativas existieron y pudieron ser nutrientes, pero no pudieron res-
taurar la absoluta inocencia del ojo. 

Mi auténtica ocupación en este texto afecta al modo en el que 
Foucault entendió la relación entre esas prácticas alternativas, 
que Shapiro y otros han encontrado benignas o incluso eman-
cipatorias, y el tema de la verdad. La “voluntad de verdad” y su 
relación con la “voluntad de poder” fue, por supuesto, una de las 
preocupaciones continuas en Foucault, quien a menudo es enten-
dido como continuador de Nietzsche al proveernos de una pode-
rosa crítica de las verdades de la filosofía tradicional. En su curso 
de 1970 en el Collège de France sobre “Historia de los sistemas 
de pensamiento”, explicó la importancia de la dimensión visual 
de esas verdades tradicionales, en la Metafísica de Aristóteles por 
ejemplo: “La percepción visual, definida como la sensación de 
múltiples objetos dada simultáneamente a una distancia y como 
una sensación que no tiene conexiones inmediatas con las nece-
sidades del cuerpo, revela el vínculo entre saber, placer, y ver-
dad en la satisfacción generada a través de su acción propia. En 
el otro extremo, esta misma relación es transpuesta en el placer 
de la contemplación teórica”10. Nietzsche, en contraste, había en-
tendido que el interés egoísta viene antes del conocimiento y las 
necesidades corporales preceden las verdades basadas en la per-
cepción visual. 

Incluso con anterioridad, en su apreciación de Bataille de 1963, 
Préface à la transgression, Foucault había ligado la tradición de la 

filosofía especulativa, o como él la denominó “la filosofía de la re-
flexión”, con el sujeto creado por el privilegio de la visión: “Detrás 
de todo ojo que ve hay un ojo más tenue, tan discreto, pero tan ágil 
que, a decir verdad, su todopoderosa mirada roe el globo blanco 
de su carne; y detrás de éste hay otro nuevo, luego otros más, cada 
vez más sutiles, y que pronto sólo tienen ya como única sustancia 
la pura transparencia de la mirada. Se dirige hacia un centro de 
inmaterialidad donde nacen y se anudan las formas notangibles de 
la verdad: el corazón de las cosas que es su sujeto soberano”11. Fue 
la gran realización de Bataille, insistió Foucault, minar el conoci-
miento filosófico especulativo de la verdad en un sujeto producido 
por la fantasía de una visión pura, inmaterial, poniendo en su lugar 
un ojo violentamente exorbitado, un ojo girado que no puede más 
verlo todo. El resultado fue desenredar la filosofía de su dependen-
cia de metáforas visuales de claridad y transparencia. De acuerdo 
con la glosa de Foucault a Bataille, “no se trata del fin de la filosofía, 
sino de que la filosofía no puede recobrar la palabra, y recobrarse 
en ella si no es sobre los bordes de suslímites: en un metalenguaje 
purificado o en el espesor de las palabras encerradas en su noche, 
en su verdad ciega”12. 

Porque la verdad era ciega, de todos modos, no podría pretender 
reflejar un mundo de realidades externas que representaba adecua-
damente. De hecho, la cuestión de la veracidad del mundo exterior 
hubo de ser descartada por irrelevante. Como Foucault afirmó en 
su entrevista de 1977 —Verdad y poder—, “el problema no está en 
hacer la partición entre lo que en un discurso evidencia la cientifici-
dad y la verdad y lo que evidencia otra cosa, sino ver históricamente 
cómo se producen los efectos de verdad en el interior de los dis-
cursos que no son en sí mismos ni verdaderos ni falsos”13. Esto es, 
Foucault estaba menos interesado en establecer procedimientos de 
verificación trascendental que en examinar los específicos sistemas 
discursivos históricos que fueron la fuente de los propios procedi-
mientos. Poniendo entre paréntesis la obvia metacuestión de cómo 
entendió su propia explicación de esos desplazamientos históricos a 
sertomadas —como ficciones útiles o como ajustadas descripciones 
de cambios reales— podemos decir que siempre insistió que cual-
quier verdad debe ser contextualizada en el discurso del que emer-
gió. O poniéndolo en un vocabulario un tanto diferente, la cuestión 
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fue la preferenciade unas validaciones, como establecemos el con-
senso intersubjetivo, sobre las afirmacionesde realidad, si el juicio 
consensuado corresponde o no al estado del mundo. 

En relación con el tema de la visualidad y la veracidad, dos gran-
des cuestiones pueden ser planteadas. La primera es si Foucault 
interpretó ciertos regímenes discursivos para señalar elsaber ave-
riguado visualmente —la evidencia de los ojos o de sus extensiones 
protésicas— como una fuente privilegiada de conocimiento válido. 
Y si así fue, ¿cómo los evaluó? ¿Fueron siempre contestados más 
que afirmados? Y la segunda es si el mismo Foucault alguna vez ar-
gumentó que la visualidad podía de algún modo proporcionar una 
táctica alrededor de la discursividad y proveer una base para una 
verdad que no fuera meramente un efecto de un régimen discursivo 
específico. Y si así era, ¿escapaba también de la atracción gravitato-
ria del campo de poder enel que está inmerso? 

Las respuestas al primer grupo de preguntas no son difíciles 
de discernir. Foucault entendió la transición al mundo moderno 
precisamente en términos de un desplazamiento epocal de la ver-
dad como una función del modo de vida correcto —moral, auto-
controlado, incluso ascético a la verdad como evidencia del mun-
do exterior dada por los sentidos, en particular por la vista. Como 
argumentó en su postfacio a Michel Foucault: Beyond Structu-
ralism and Hermeneutics de Hubert Dreyfus y Paul Rabinow, la 
asunción de un enlace entre el acceso a la verdad y la vida ascética, 
que nos devuelve a los Griegos, duró sólo hasta la revolución cien-
tífica del primer período moderno. Fue Descartes quien “rompe 
con esto cuando dice ‘para acceder a la verdad,basta un sujeto que 
sea capaz de ver lo evidente’. La evidencia sustituye a la ascesis en 
el punto en que la relación consigo mismo se cruza con la relación 
con los otros y con el mundo. La relación consigo mismo ya no 
necesita ser ascética para entrar en relación con la verdad. Es su-
ficiente que la relación consigo mismo revele la obvia verdad de lo 
que veo para aprehender la verdad definitivamente. Así pues, pue-
do ser inmoral y conocer la verdad (...) Este cambio hace posible la 
institucionalización de la ciencia moderna”14. Esa institucionaliza-
ción fue encarnada por la creación de la Royal Society of London 
en 1660 (su origen oficial data de dos años más tarde), cuyo lema 
era nullius in verba15. 

Significativamente, al mismo tiempo que estaba escribiendo 
estos comentarios, Foucault estuvo impartiendo unas conferen-
cias en Berkeley que fueron agrupadas como Fearless Speech, en 
las cuales desarrolló un análisis de la noción griega de parresía o 
“franqueza al contar la verdad”16.Los textos de estas conferencias 
revelan mucho sobre sus posturas en los temas que tratamos. El 
parresiastés es alguien que habla con verdad, o más precisamente, 
“dice todo lo que tiene en mente: no oculta nada, sino que abre su 
corazón y su mente por completo a otras personas a través de su 
discurso”17. Porque el hablante es capaz de expresar sus sinceras 
creencias sin importarle el coste social, quien habla con parresía 
es alguien capaz de correr un riesgo, capaz de contar la verdad al 
poder, no importa las consecuencias. Foucault, de hecho, llega tan 
lejos como para decir que hay siempre un poder diferencial entre 
quien cuenta sus pensamientos y quien escucha, quizá incluso el 
objeto de la crítica del hablante. Resume el argumento como sigue: 
“La parresía es una actividad verbal en la que el hablante tiene una 
relación específica con la verdad a través de la franqueza, una cierta 
relación con su propia vida a través del peligro,un cierto tipo de re-
lación consigo mismo o con otros a través de la crítica (autocrítica 
o crítica a otras personas), y una relación específica con la ley moral 
a través de la libertad y el deber. Más concretamente, la parresía es 
una actividad verbal en la que el hablante expresa su relación per-
sonal con la verdad como un deber para mejorar o ayudar a otras 
personas (así como a sí mismo)”18. 

El resto de esas conferencias de Foucault trazan la fortuna de 
ese concepto en la política, la literatura y la filosofía griegas. Su 
principal clave es que pasó de ser un concepto público como una 
guía del buen ciudadano en la democracia ateniense, a convertirse 
en una cualidad más personal, una manera de formar una buena 
vida. Conllevando ejercicios ascéticos —ascéticos en el amplio sen-
tido, pre-cristiano, de cualquier tipo de preparación práctica— la 
última versión conduce a lo que Foucault llamó “estética de sí”. El 
trabajo sobre sus implicaciones le ocupó en sus últimos trabajos 
de la serie sobre Historie de la sexualité, L'usage des plaisirs y Le 
souci de soi. El trabajo en la cuestión de verdad le permitió hacer 
una crucial separación entre lo que llamó la tradición en la filosofía 
occidental de una “analítica de la verdad” y una tradición“crítica”19. 
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Mientras la anterior se ocupaba de afirmaciones verídicas sobre el 
mundo, la última se centró en la práctica del decir verdadero, de la 
“veridicción”. 

A través de su trabajo, Foucault persiguió escribir una genealo-
gía del hablar verdadero, de las validaciones, más que de las ana-
líticas de la verdad, de las afirmaciones verídicas sobre larealidad. 
Como señaló en una de sus últimas entrevistas, “cuando los histo-
riadores de la ciencia en Francia se interesaban fundamentalmente 
por la constitución de un objeto científico, la pregunta que me plan-
teé fue la siguiente: ¿qué ocurre para que el sujeto humano se dé a 
sí mismo como objeto de saber posible, a través de qué formas de 
racionalidad, a través de qué condiciones históricas y, finalmente, 
a qué precio?”20. La apuesta de todo esto fue claramente personal 
para el propio Foucault como un activista político y cultural. Como 
ha anotado Didier Eribon, uno de sus más perspicaces biógrafos, 
Foucault vino a comprender que “si se pretendetener credibilidad, 
si se pretende tener una eficacia, en primer lugar hay que conocer, 
y sobre todo decir la verdad. Decir la verdad, la ‘veridicción’ debe 
ser el principio fundamental de un periodismo de intervención"21.

En Fearless Speech, Foucault hizo una vez más la distinción, 
citada anteriormente, del epílogo al libro de Dreyfus y Rabinow, 
entre nociones cartesianas de verdad basadas en ideas claras de un 
mundo exterior y la tradición de la parresía de validación vía cuali-
dades personales: “desdeDescartes, la coincidencia entre creencia 
y verdad es lograda en una cierta experiencia (mental) probatoria. 
Para los griegos, sin embargo, la coincidencia entre creencia y ver-
dad no tiene lugaren una experiencia (neutral), sino en una activi-
dad verbal, a saber, la parresía. Parece que la parresía no puede, 
en su sentido griego, darse ya en nuestro moderno marco episte-
mológico”22. La implicación de todo esto, sugeriría, es que hay una 
ruptura radical entre un régimen de verdad basado en la aparente-
mente desinteresada evidencia de los ojos y uno basado en la since-
ridad del hablante. En la moderna era científica, señaló Foucault, 
sin esconder su desagrado, “el alcance del experimento parece ser 
identificado con el dominio de una mirada cuidadosa y de una vigi-
lancia empírica receptiva únicamente a la evidencia de contenidos 
visibles. El ojo se convierte en el depositario y en la fuente de clari-
dad; tiene el poder de traer a la luz una verdad que no recibe sino 

en la medida en que él ha dado a la luz; al abrirse abre lo verdadero 
de una primera apertura”23 . La investigación reciente —estoy pen-
sando en particular en el trabajo del sociólogo de la ciencia Steven 
Shapin en A Social History of Truth24— ha mostrado que esta idea 
de una ruptura absoluta entre los regímenes científicos de verdad 
pre-moderno y moderno es de hecho exagerada. Examinando el 
régimen discursivo que mantiene la comunidad científica en la In-
glaterra delsiglo XVII personificado en el químico Robert Boyle, 
Shapin muestra que confió fuertemente en las virtudes de contar la 
verdad de ciertos tipos de gente, en particular caballeros cristianos, 
cuya palabra era tomada como honesta y desinteresada. Aunque 
la ideología de la nueva ciencia entraba cuestionar la autoridad y 
desconfiar de lo textual en favor del testimonio sensitivo directo, 
en la práctica también respetó la conversación civil de aquellos con 
el capital cultural suficiente para comprometerse en el juego del 
lenguaje de la ciencia. En otras palabras, la anterior confianza en la 
parresía sobrevivió bien dentro de la era en la que Foucault pensó 
habíasido reemplazada por un saber desencarnado y desinteresado 
basado en el testimonio indeciblede los sentidos y los instrumentos 
solos. Nullius in verba fue un ideal nunca realizado porcompleto.

Está claro que Foucault tuvo poca simpatía por la ideología pos-
terior, especialmente cuando privilegió la evidencia visual, lo cual 
es una parte del tipo de sospecha de la vigilancia panóptica y de la 
mirada científica que desarrolló en otros contextos en sus escritos. 
Como hemos anotado, cambió el perseguir una historia de las “ana-
líticas de la verdad” por un examen crítico de la legitimación del 
hablar con verdad. Que hay una dimensión política en todo esto es 
evidente en su muy citado apunte en Naissance de la Clinique so-
bre la Revolución Francesa: “El tema ideológico, que orienta todas 
las reformas de estructuras desde 1789 hasta el Termidor año II, es 
el de la soberana libertad de lo verdadero: la violencia majestuosa 
de la luz, que es para ella misma su propio reino, cerca el reino 
ceñido, oscuro, de los saberes privilegiados, e instaura el imperio 
sin límite de la mirada”25. Para que no haya ninguna duda ligó la 
hegemonía del ojo con la violencia, incluso en contextos no-políti-
cos, añadió que “la mirada del clínico se convierte en el equivalente 
funcional del fuego en las combustiones químicas; por ella la pu-
reza esencial de los fenómenos puede desprenderse: es el agente 

—

Una cuestión principal: 

¿argumentó Foucault 

que la visualidad 

pudo de algún modo 

establecer una táctica 

alrededor de la 

discursividad y proveer 

una base para una verdad 

que no fuera meramente 

el efecto de un régimen 

discursivo específico? 

—



BREVIS :: 20

separador de las verdades (...) La mirada clínica es una mirada que 
quema las cosas hasta su extrema verdad”26. Podemos responder 
ahora a nuestro primer conjunto de preguntas: ¿entendió Foucault 
ciertos regímenes discursivos fuera del conocimiento sostenido vi-
sualmente, la evidencia de los ojos o sus extensiones, como una 
fuente privilegiada de saber válido? Y si es así, ¿cómo los evaluó?. 
Sí, identificó ciertos regímenes discursivos que privilegian la visua-
lidad como fuente de verdad, aquellos, por ejemplo, ejemplificados 
por Aristóteles y Descartes. La moderna episteme científica estaba 
basada en un creer en el testimonio de los sentidos, más notable-
mente en la visión, másque en la veracidad de los testigos. Si estaba 
en lo cierto o no por completo en esa identificación,después de co-
nocer las lecciones de A Social History of Thruth de Shapin, es otra 
cuestión, pero que la abrazó no puede ser dudado. Y cuando vino a 
evaluar la moderna episteme científica, no tuvo duda en verla como 
profundamente problemática, tanto epistemológica como política-
mente. Estos juicios podrían, seguramente, no ser equivalentes a 
la denigración de la visión como tal, sino más bien, únicamente a 
su movilización en un régimen discursivo específico. Incluso si ese 
régimen estaba dominando la mayor parte de la historia de occi-
dente, seríaequivocado concluir que Foucault pensó que ninguna 
alternativa era posible. 

Aquí surge nuestra segunda cuestión principal: ¿argumentó 
Foucault que la visualidad pudo de algún modo establecer una tác-
tica alrededor de la discursividad y proveer una base para una ver-
dad que no fuera meramente un efecto de un régimen discursivo 
específico? Y si es así, ¿escapó de la fuerza gravitatoria del campo 
de poder en el que estaba inmerso? Aquí habríamos de examinar 
los candidatos para los modos alternativos de experiencia visual y 
ver si puedenayudar a un modo de decir la verdad —llámese parre-
sía visual o quizá mejor, “mostrar con verdad”.

En su sagaz estudio de Foucault, Gilles Deleuze apuntó que la 
hostilidad de su amigo contra la fenomenología partía de que con-
sideraba la primacía de sistemas discursivos sobre diferentes mo-
dos de visualidad o percepción. Pero él añadió que para Foucault, 
“la primacía de los enunciados nunca impedirá la irreductibilidad 
histórica de lo visible, sino todo lo contrario. El enunciado sólo tie-
ne la primacía porque lo visible tiene sus propias leyes, una autono-

mía que lo pone en relación con el dominante, la heautonomía del 
enunciado”27. Donde el enunciado está caracterizado por la “espon-
taneidad”, lo cual implica cierta acción y voluntad humanas, la vi-
sibilidad esta determinada por la “receptividad”, lo que sugiere una 
cierta medida depasividad. En su glosa de esta explicación, Gary 
Shapiro argumenta que “Deleuze sugiere una lectura algo Kantiana 
de sus relaciones, en que los enunciados juegan el rol de los con-
ceptosy lo visual juega el rol de la intuición”28. Pero extender esa 
intuición implica algo que es inmediato y anterior a la construcción 
cultural, y esta posibilidad me parece cuestionable. Como Deleuze 
anota, “si bajo el saber no existe una experiencia originaria libre y 
salvaje, como desearía la fenomenología, es porque el Ver y el Ha-
blar siempre están ya totalmente inmersos en relaciones de poder 
que ellos supone y actualizan”29. Esto es, “vivimos en un mundo 
de Luz y Lenguaje, dos vastos medios de exterioridad en los que 
se precipitan respectivamente lasvisibilidades y los enunciados”30. 
Porque son externos a nuestro aparato biológico perceptual, siem-
pre median cualquier experiencia visual pura, impidiendo la recu-
peración de un “ojo inocente”. 

Con seguridad, estos contextos no son nunca reconciliables 
dentro de un sistema unificado,una episteme totalitaria sin nin-
guna tensión interna. Como resultado, los regímenes discursivos-
pueden ser resistidos tácitamente por sus contrapartes visuales 
y viceversa. En buena parte de la literatura sobre Foucault que 
subraya su desconfianza en la visualidad, incluyendo mi propio 
trabajo, la dirección de esta contestación mutua está dirigida a fa-
vor del lenguaje interfiriendo la visualidad. Así pues, por ejemplo, 
Michel de Certeau en su importante ensayo Microtecniquesand 
Panoptic Discourse: A Quid Pro Quo sostiene que en Surveiller et 
punir, Foucault había dispuesto tres figuras ópticas dominantes, 
tableaux representacionales, tableaux analíticosy tableaux figura-
tivos, en su intento de mostrar en funcionamiento la maquinaria 
de la moderna normalización y disciplina. Aunque aparentemente 
claras, transparentes y evidentes, estas figuras ópticas fueron de 
hecho subvertidas por el modo en el cual Foucault las presentó: “El 
espacio óptico es el marco de una transformación interna debida 
a su reempleo retórico. Deviene una fachada, la estratagema teó-
rica de una narrativa. Mientras el libro analiza la transformación 
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de las ideologías de la Ilustración por una maquinaria panóptica, 
su escritura es una subversión de nuestras concepciones panópti-
cas contemporáneas por las técnicas retóricas de la narrativa”31. 
Esto es, la narrativa de algún modo trabaja para desafiar el poder 
del poder hegemónico del régimen de vigilancia simbolizado por 
la máquina infernal de Bentham o dicho de otra manera: decir la 
verdad vía contar historias triunfa sobre el poder engañoso y ma-
nipulador de la mirada.

Shapiro acertadamente dirige nuestra atención a los modos en 
que Foucault podría también movilizar prácticas escópicas sub-
versivas para desestabilizar regímenes hegemónicos tanto de dis-
curso como visibilidad, aunque tiene que hacer esto en gran parte 
yuxtaponiendo textos diferentes en la obra de Foucault. Contras-
ta, por ejemplo, el inacabado trabajo de Foucault sobre el pintor 
Manet, abandonado en 1968, con la influyente descripción del 
panóptico en Surveiller et punir, escrita alrededor de la misma 
época, en una sección de su libro titulada Shutters and Mirrors: 
Manet Closes the Panopticon Window, Shapiro escribe: “En el pa-
nóptico la mirada es movilizada y fijada sobre cada individuo; es 
una mirada flotante o funcional que necesita no aparecer como la 
mirada de alguien en particular. En Manet la mirada no encuen-
tra objeto, ni persona, incluso a pesar de que vemos su fuente. Lo 
que vemos entonces es un ojo desconectado de un contenido de la 
visión”32. Subrayando el plano del lienzo contra el idealde una ven-
tana abierta al mundo, Manet interrumpe el tradicional régimen 
visual perspectivista de la pintura occidental tomando prestado 
explícitamente el análisis de Derrida en La verité en peinture al 
que hemos aludido anteriormente. Shapiro caracteriza la conclu-
sión de Foucault del siguiente modo: “Manet, entonces ha llevado 
el marco dentro de la obra; el parergon hadevenido el ergon y 
la función del marco no es hacer un interior visible, como en el 
Panóptico,sino producir un espacio imaginario en el cual las figu-
ras planean entre la vida y la muerte”33.

Pero si Manet desconecta el ojo del contenido de la visión e in-
troduce la indecibilidad de ergon y parergon dentro del espacio 
imaginario del lienzo moderno, ¿podemos afirmar que está ofre-
ciéndonos una variedad de parresía visual, de “mostrar con ver-
dad” más que “decir con verdad”? Claramente, Foucault intentó 

con su análisis de Manet, y aquí estaría de acuerdo con Shapiro, 
interferir el problemático y quizá incluso ideológico —si podemos 
aplicar el vocabulario de la crítica ideológica sobre el cual Foucault 
tuvo sus dudas— régimen escópico al que he llamado en otro lugar 
“perspectivismo cartesiano”34. Pero ¿es la interferencia de un sis-
tema falso al servicio de defender uno más verdadero, incluso en 
términos de verdad como adecuación epistemológica a un mundo 
real o verdad como una función de legítimo contador de verdades? 
¿Son los lienzos de Manet capaces de proveer lo que Cézanne pro-
metió a su amigo, la verdad en pintura? 

El análisis de Foucault del Ceci n´est pas une pipe de René Ma-
gritte nos provee de más evidencias para abordar esta cuestión. En 
ese destacable y muy debatido pequeño libro, Foucault llama a la 
pintura de Magritte un “caligrama deshecho”, frustrando el deseo 
consagrado al caligrama de combinar palabras e imágenes en un 
único significado isotrópico. Pero incluso pensado en tensión, la 
imagen y el texto en esa pintura no están, estrictamente hablando, 
en contradicción, porque contradicciones hay sólo entre dos afir-
maciones en el lenguaje. Además,la imagen de la pipa sobre las pa-
labras “Ceci n´est pas une pipe” no puede contradecir las palabras 
porque lo que el lienzo muestra no es una pipa real, sino el dibujo 
de una pipa. “Lo que nos equivoca”, concluye Foucault, “es que re-
sulta inevitable relacionar el texto con el dibujo (a lo cual nos invi-
tan el demostrativo, el sentido de la palabra pipa, el parecido con la 
imagen) y que es imposible definir el plan que permita decir que la 
aserción es verdadera, falsa, contradictoria”35. 

No estamos más en el campo de la pintura basada en la seme-
janza a un mundo exterior de objetos vistos a través de un lienzo 
como ventana —Foucault dice “estamos más apartados del trom-
pe l´oeil”36— y así pues hemos dejado atrás la episteme visualmen-
te privilegiada asociada al perspectivismo cartesiano. Esto no es 
claramente una pintura basada en la representación mimética del 
campo del objeto al otro lado de la ventana. Pero no hemos entra-
do en un régimen escópico alternativo que pudiera ser entendido 
como el equivalente visual de la parresía, Magritte nos ha dado 
una serie de similitudes sin ninguna correlación objetiva. “La se-
mejanzase ordena en modelo al que está encargada de acompañar 
y dar a conocer; la similitud hace circular el simulacro como rela-
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ción indefinida y reversible de lo similar con lo similar”37. Lo que 
tomamos de la pintura de Magritte es un juego infinito de trans-
ferencias y metamorfosis que no representan nada fuera de ellas 
mismas, que revela un caligrama deshecho sin esperanzade devol-
vernos el discurso y la figura juntos en un significado completo. 

Lo que hacen Manet y Magritte —así como otros artistas admi-
rados por Foucault como Warhol o Gerard Fromanger— es minar 
las pretensiones de contar la verdad en la tradición hegemónica 
de la pintura occidental basada en la mímesis, la semejanza y la 
representación. Como Foucault apunta en el pasaje de Ceci n´est 
pas une pipe citado con anterioridad, demuestra que “es imposible 
definir el plan que permita decir que la aserción es verdadera, falsa, 
contradictoria”. Pero lo que no hacen, argumentaría en conclusión, 
es remplazar el decir con verdad con un modo alternativo de mos-
trar con verdad que se corresponde con la parresía que Foucault 
admiró en los griegos y buscó emular en su propia actividad como 
un intelectual público. Gary Shapiro podría estar acertado cuando 
argumenta que “la iconofilia de Foucault es parte de un proyecto 
general para encontrar modos de disfrute de ‘cuerpos y placeres’, 
a pesar de los regímenes disciplinarios a los que han sido sujetos, 
incluso el régimen disciplinario de unossocialmente establecidos 
gusto y crítica”38. Pero meramente disfrutar el placer corporal no 
eslo mismo que practicar la ascesis —en la amplia definición de 
ésta dada por Foucault comoautoformación estética— que subra-
ya el coraje del parresiastés, de la voluntad de decir la verdad al 
poder. El mismo Shapiro reconoce implícitamente esta diferencia 
cuando defiende a Foucault de los críticos que cargan contra la 
mala interpretación de Las Meninas de Velázquez en Les Mots et 
les choses, clamando que fue un error asumir que “intentó ‘acertar’, 
para despachar laverdad sobre la pintura en palabras”39 . En lugar 
de esto, el esfuerzo de Foucault se dirigió a negarnos la posibilidad 
de alguna vez decir precisamente el equivalente a lo que estamos 
viendo. Hay modos, estaría de acuerdo, en los que la resistencia al 
poder podría tomar formas visuales, pero éstas son entendidas por 
Foucault en términos ampliamente negativos, interferencias en la 
visualidad hegemónica de una era, como el desafío de Manet a la 
pintura perspectivista tradicional. Éstas raramente, si se da el caso, 
se traducen en expresiones positivas de otro orden visual que se 

acerca a una verdad asentada en una forma de vida, una práctica 
crítica cuyos efectos Foucault vino a valorar, tanto teóricamente 
como en su propia vida como intelectual profundamente compro-
metido. Esta restricción de lo visual para interrumpir las visuali-
dades hegemónicas podría no ser equivalente a la denigración de 
toda experiencia visual, pero estálejos de posicionarse en una al-
ternativa completamente saludable, no hay veridicción del ojo, no 
hay aprehensión intuitiva del mundo a través de la mediación de 
los sentidos. Brevemente: no hay parresía visual para Michel Fou-
cault, quien como Derrida, habría advertido a Cézanne de que su 
obligación de decir a su amigo la verdad en pintura sería una deuda 
dejada sin pagar para siempre.

[Traducción de Roberto Riquelme] 
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Las declaraciones de Sokurov son conocidas: el cine debe con-
quistar su dignidad de arte, afirmando por su cuenta aquello que 
es propio del arte: el trabajo que sustituye a la realidad conforma 
la realidad enteramente determinada, a través de una superficie 
material donde el espíritu diseña sus propias figuras. Eso significa 
que debe hacer coincidir las formas de su pensamiento materiali-
zado con las propiedades del espacio donde ellas se dan a ver: el 
espacio estrictamente bi-dimensional de la pantalla. 

El cine debe entonces inspirarse en la pintura: en el trabajo 
paciente del pincel que reinventa todas las cosas, pero también 
y sobre todo en la forma según la cual ocupa conscientemente su 

propio espacio: la superficie sin profundidad del cuadro o de la 
pared. 

El cine, para convertirse en una cosa de arte y de espíritu, debe 
comenzar por repudiar el principio del realismo, la ilusión de la 
tercera dimensión. La reducción de las ilusiones perspectivistas 
y de los valores adulterados de lo real sobre la superficie lisa del 
arte es así la consagración de un regreso a los valores del espíritu.

De estas declaraciones y de sus materializaciones estrictas, las 
anamorfosis de Madre e Hijo o la iconización de la Sonia de Cri-
men y Castigo en Páginas Escondidas, se retiene casi siempre 
la coherencia: ahí, la celebración del trabajo pictoralista consi-
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cera dimensión de la imagen. Sin embargo, ésta apenas sustituye la 
“realidad” común por un espacio autónomo de arte; hace coincidir, 
igualmente, la autonomía proclamada del espacio artístico con la 
ayuda discreta de un sistema referencial.

Pero es la propia idea de la concordancia del film y del cuadro la 
que es problemática. Desde ese punto de vista, existe una secuencia 
ejemplar en Páginas Escondidas. En una sala en tonos castaños, 
un fantasmal Raskólnikov se prepara para redactar su relación de 
objetos requisados bajo la mirada de un igualmente fantasmal Por-
firio, cuyo rostro y volumen de cuerpo reducido son como absorbi-
dos por el plano de la pared donde él está apoyado. Súbitamente, 
la imagen fotográfica del funcionario somnoliento es confundida 
con la contracción de olas ligeras. Una superficie de agua se forma 
sobre la pantalla; aquélla va a encuadrarse en una arquitectura en 
ruinas que anima una góndola y diversos grupos de personajes, lar-
ga galería donde la techumbre parcialmente derruida deja ver una 
figura mitológica destacando sobre el azul del cielo: una pintura de 
Hubert Robert, o a su manera, dos “caprichos arquitectónicos” de 
fines del siglo XVIII. Tal sería el modelo pictórico: aquel según el 
cual el artista Sokurov reinventó el escenario de Crimen y Castigo: 
las arcadas y los canales de San Petersburgo y los muros golpeados 
por el agua de la nueva Holanda. Mas esa aparición del “modelo” 
confunde aquello que debería confirmar. 

En primer lugar, los colores de Hubert Robert son colores “ver-
daderos”: entendemos esos colores como aquellos en que la pin-
tura tradicionalmente se vincula para restituir los colores de sus 
sujetos y los efectos de la luz que los modifican: el verde del agua, 
el azul del cielo, el bermellón de un lienzo o del dosel de la gón-
dola. Los colores del film, esos, son “falsos” colores, imitan esos 
castaños, esos sepias y todas esas tintas artificiales que colorean 
las fotografías y los films de antaño. Todo ocurre como si la gama 
de los colores pictóricos y los colores del film, que son una suma 
de matices de lo negro y lo blanco, se falsificasen uno a otro. Pero 
especialmente el cuadro, con la profundidad de la galería y de su 
abertura hacia el cielo, desdobla alegremente las ilusiones de la ter-
cera dimensión. La identificación de la superficie lisa de la pantalla 

gue comunicar una estética formalista con una exaltación de los 
valores espirituales, virtudes familiares y jerarquías de escuela a 
la antigua. De ahí el dilema de las reacciones que suscita el caso 
Sokurov. 

Ante los adoradores fascinados por una estética New Age donde 
el absoluto del arte y el absoluto del espíritu celebran sus nuevas 
nupcias, algunos rechazan violentamente el regreso conjunto de la 
Santa Rusia y de un formalismo kitsch; otros retoman el tour clási-
co que separa las subjetivas declaraciones reaccionarias y las rea-
lizaciones objetivamente progresistas y admiran el modo segundo 
por el cual, a pesar de esas declaraciones tristemente antimoder-
nistas, Sokurov puede hacer un arte vanguardista.

Tal vez todas esas reacciones comparten una idea demasiado 
simple de aquello que es lo propio del arte y de la “modernidad”. Y 
antes de fijar la identificación del valor “espíritu” y del valor “super-
ficie” en una posición de vanguardia o de su contrario, sería preciso 
saber lo que la misma significa. Saber entonces, antes que nada, lo 
qué es esa superficie que el arte cinematográfico tendría por tarea 
ocupar, como la pintura. La idea de la superficie plana del cuadro 
es ya en sí ambigua. Aquéllos que convierten la modernidad pictó-
rica en la conquista de esa idea hacen, en secreto, una operación 
totalmente contraria: planifican, frente a la superficie pintada, una 
improbable mirada atemporal y totalizadora de la que se serviría la 
unidad formal. Niegan el espacio y el tiempo de la mirada. 

En el caso del cine, las cosas aún se complican más. Existen 
siempre más de dos dimensiones. De este modo, la plana simetría 
especular de la secuencia de Páginas Escondidas, donde los per-
sonajes se arrojan al vacío desde el vano de una escalera, plantea 
un problema visual (¿cómo es posible arrojarse en un espacio de 
dos dimensiones?) a lo cual no puede responder simplemente con 
la afirmación anti-realista de la superficie plana. Los personajes 
que se arrojan en la superficie plana caen en una distinta tercera 
dimensión: en el ruido que se oye sobre ellos, en el susurro de las 
risas y las alteraciones confusas… que prolonga la secuencia ante-
rior. El sonido llamado off se convierte —en la realidad— en la ter-
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exión con cualquier espacio situado: la luz proyectada al contrario 
sobre esos bloques de granito regulares y esas paredes resquebra-
jadas y sucias de donde se libera esa insólita poesía celebrada por 
Leonardo da Vinci en una página de sus Cuadernos, que desem-
peña a su manera la función de biblia de la modernidad pictórica; 
los torbellinos de lluvia azotada por el viento y esas nubes negras, 
que tanto pueden ser naturales como industriales; la gota de agua 
que se desliza desde una esquina o las líneas en movimiento de las 
hebras de oro de una cabellera…

Pero esos estados indecisos no son simplemente la aplicación 
de los procedimientos pictóricos por los cuales las artes “mecáni-
cas” imitan a la pintura. Pues esa imitación es ella misma mucho 
más que una serie de procedimientos. La “superficie plana” que 
construye es dos cosas en una: por un lado, es la afirmación de un 
poder de arte que excede doblemente el espacio representativo, por 
su idealismo y su materialidad, confiriendo a los arabescos puros 
del arte el grado de materialidad bruta. Pero es también una inter-
faz donde los idealismos materiales de las diferentes artes vienen 
a juntarse, a sacar partido de su ambigüedad, a bifurcarse unos en 
dirección a los otros: donde la fotografía se hace pintura pero tam-
bién página compuesta. A esa interfaz, Mallarmé le dio un nombre 
engañoso, un nombre nublado por una operación precisa: el del 
sueño. Y es ahí donde veo alojarse, en el inicio del siglo, la afir-
mación pictoralista: de manera acentuada en esa revista de interfaz 
llamada Camera Work, donde las siluetas vaporosas de Steichen y 
el humo de las locomotoras de Stieglitz se comunican con las pintu-
ras planas de Matisse, los dibujos cubistas de Picasso o las páginas 
de la literatura simbolista.

Y es en tal interfaz donde se construye el arte de Sokurov. Y el 
título de Páginas Escondidas, como el genérico con sus páginas 
vueltas, lo dicen bien: esa escena plana que se explica mal por la 
referencia exclusiva a la pintura se puebla de siluetas que parecen 
desprenderse del libro o, mejor aún, de su lectura. Del enredo de 
los personajes y de las intrigas, de los sentimientos y los discursos 
de Crimen y Castigo, retomó algunas escenas y algunas siluetas. 
Hizo desaparecer a la casi totalidad de esos personajes, comenzan-

y la superficie lisa del cuadro es así un trompe-l’oeil teórico que 
esconde la oposición de dos ilusionismos. 

En efecto, durante cinco siglos la pintura ciñó la demostración 
de sus poderes a la producción ficticia de esta tercera dimensión 
que le faltaba. También su revolución consistió sobre todo en opon-
er lo “real” de la visión a esa construcción ilusionista, transcrita en 
capas yuxtapuestas. Las artes basadas en la reproducción mecánica 
—la fotografía y el cine—, conocieron, a su vez, el problema inverso. 
Afirmarse como artes comenzó a significar para ellas rescatar el re-
alismo de la imagen mecánica y de la insuficiencia de la profun-
didad óptica que la misma restituye. Y ese rescate implicaba un 
ilusionismo inverso al viejo ilusionismo pictórico. Imitar la pintura 
quería entonces decir: poner en juego los procedimientos de ilu-
sión contrariando el realismo natural de la imagen mecánica, con-
struir a través del artificio esa simetría plana que los impresionis-
tas y pos-impresionistas habían producido en nombre de la verdad 
de la visión. Así, los procedimientos pictóricos de la fotografía a 
la vuelta de 1900 estuvieron ligados a la desrealización de la ima-
gen fotográfica, negando, con sus propios medios, la profundidad 
de la imagen: apagando los relieves, mezclando los límites de las 
figuras y los fondos; pero también por el uso de los procedimien-
tos de tirada, de papeles y tinturas para producir un doble efecto: 
por un lado, irrealizar la sustancia representada; por otro, conferir 
a la superficie de la imagen las propiedades de la nueva realidad 
pictórica: la textura de una materia atrapada en la realidad de sus 
metamorfosis. La pintura que Sokurov imita en Páginas Escondi-
das es ésta: no la pintura de los pintores, sino la de los pictoralistas.

Sin duda, la Sonia que diseña con su tez transparente y la rigidez 
de sus hombros ligeramente arqueados y de sus brazos separados 
evoca un icono de virgen de la misericordia, como privada de su 
manto y de aquéllos a los que ella abrigaba. Pero la equivalencia 
de la pintura está aquí más bien representada por los medios del 
pictoralismo: la ambigüedad de los fondos sobre los que destacan 
con esfuerzo los personajes, marcadamente aquel de la pared de 
ese “cuarto” de Raskólnikov donde permanece como prisionero del 
nicho-alcoba, saliendo con dificultad de un fondo sombrío sin con-

—

Durante cinco siglos la 

pintura ciñó 

la demostración 

de sus poderes 

a la producción ficticia 

de la tercera dimensión que 

le faltaba. 

Su revolución 

consistió sobre todo 

en oponer lo “real” 

de la visión 

a esa construcción 

ilusionista. 

—
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las negras nubes románticas mal se destaca de un fondo de página 
rugoso, de colores de pared resquebrajada. Una superficie supone 
siempre otra y llama a otras. Es también la razón por la cual la ex-
posición de las figuras del sueño no es inmune a la interrogación 
sobre las pesadillas de la historia. Y las figuras solitarias de la es-
tética nostálgica de Sokurov se cruzan con el desasosiego de artis-
tas con conciencia histórica acuciante, como Guerman o Marker: 
la presencia del pasado en el presente, la exploración de esos fan-
tasmas de la Rusia escrita, pintada y cantada del siglo XIX que no 
cesaron de proyectarse sobre el siglo comunista.

[Texto publicado originalmente en Cahiers du Cinema, nº 531, enero 

1999. Traducción de Alberto Finzi]

do por la usurera transformó dos o tres supervivientes en siluetas 
furtivas y sin voz, desdobló de otra manera los episodios furtivos 
de un tumulto de burdel y de un suicidio de mujer. Congeló al vol-
uble y demoníaco juez, haciendo del mismo una figura estática de 
funcionario adormecido que condensa el imaginario de un siglo de 
narrativas, desembarazó a Sonia de sus adornos y a Raskólnikov de 
toda teoría sobre la sociedad y el crimen. Queda una silueta errante 
que encuentra un pueblo de fantasmas, los fantasmas de una Rusia 
escapada de las páginas de Dostoievski, pero también de Gógol, de 
Chéjov y de algunos otros, y esa silueta femenina que viene a su 
encuentro (“Pensé en ella y oí el sonido de su voz”).

Queda la escena decisiva donde la fragilidad de una silueta er-
rática e imperiosa afronta la simulación de ese asesino cuyo crimen 
fue elidido. André Breton ridiculizó otrora la descripción del cuarto 
de la usurera con su cama, su silla, su mesa oval y su toilette. Para 
él, eso constituía un esfuerzo inútil que al mismo tiempo obstruía 
el claro camino del sueño: “No entro en su cuarto”, decía. ¿Pero 
qué lector se preocupó alguna vez de entrar ahí? La fuerza de la 
novela reside precisamente en la irrealidad de su realismo, en el 
cambio que la misma autoriza entre lo “visual” de que dispone y 
aquello que el lector construirá, dejando caer o redibujando a su 
manera trazos del rostro y accesorios del escenario. Y es eso mismo 
lo que filma Sokurov: personajes escapados del libro, liberados de 
la voluntad del autor, fantasmas construidos por nuestra lectura; 
personajes “de sueño”, quiere decir, también ellos figuras de inter-
faz, reunidas en su paso de un espacio a otro, del plano de la página 
al grano de la fotografía o a la aparición cinematográfica. 

A pesar de lo que digan juntas las nostalgias del arte perdido o los 
cantos de la “modernidad”, no existe nada específico a ningún arte 
ni a ninguna modernidad. Existen estrategias, estéticas y políticas 
de interfaz que se combinan diversamente. Una decisión de arte es 
siempre una manera de tratar la interfaz, que mezcla las teologías, 
triunfales o nostálgicas, de la “modernidad”. Las simetrías planas 
de Sokurov comunican también los caprichos arquitectónicos del 
siglo XVIII, a través de la fotografía mercurial de Anselm Kiefer, 
que nos presenta un libro abierto donde el paisaje ceniciento de 

—

A pesar de lo que digan 

juntas las nostalgias 

del arte perdido o los 

cantos de la “modernidad”, 

no existe nada específico 

a ningún arte 

ni a ninguna modernidad. 

Existen estrategias, 

estéticas y políticas de 

interfaz que se combinan 

diversamente. 

—



BREVIS :: 28

PLUS+

BREVIS
PLUS



BREVIS :: 29

Hoy me ocurrió una cosa 
alucinante, de repente olvidé si 
iba primero el 7 o el 8.

Me fui a ver a mis vecinos y 
les pedí su opinión sobre este 
asunto.

Cual no sería mi sorpresa y 
la de ellos cuando de repente 
descubrieron que no podían 
recordar el orden con el que se 
cuentan los números. Se acor-
daban de 1, 2, 3, 4, 5 y 6, pero 
se olvidaron de lo que viene 
después.

Nos fuimos todos a una tien-
da de comestibles, que está en la 
esquina de las calles 
Znamenskaya con Basseinaya 
para consultar sobre nuestro 
problema. 

Una cajera nos sonrió triste-
mente, se sacó un pequeño mar-
tillo de la boca, hizo con la nariz 
un moviendo hacia atrás y hacia 
adelante y dijo:

—En mi opinión, el número 
siete va después del ocho, sólo 

si un ocho va después de un 
siete.

Le dimos las gracias. Salimos 
corriendo contentos de la tien-
da. Pero entonces nos pusimos 
a pensar concienzudamente en 
las palabras de la cajera, y nos 
volvimos a poner tristes porque 
lo que nos había dicho no tenía 
sentido alguno.

¿Qué debíamos hacer?
Fuimos a la terraza de vera-

no y empezamos a contar los 
árboles. Al llegar al seis, nos 
detuvimos y comenzamos a 
discutir: En opinión de algunos 
el 7 era el siguiente, pero en 
opinión de los demás era el 8.

Ya llevábamos así discutien-
do un buen rato, cuando por un 
golpe de suerte, un niño se cayó 
de un banco y se rompió las dos 
mandíbulas. 

Esto nos distrajo por com-
pleto de nuestra discusión.

Luego todos nos fuimos a 
casa.

B :: RELATOS

Un soneto
[Daniil Charms]

Maestro de la forma corta, Daniil Charms se convirtió en un implacable observador de la monstruosa realidad en miniaturas sutiles, 

a menudo divertidas, siempre trágicas. 

Heredero de las vanguardias, este autor de culto  perteneció a la “generación diezmada”, la de aquellos que no tuvieron tiempo de 

publicar antes de ser reducidos al silencio por el estalinismo. Declarado “enemigo del sóviet”, Charms falleció en prisión en 1942. 

Poeta maldito en vida, Daniil Charms es hoy un escritor célebre.
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Evaluación y Subjetividad 
en un Taller de Diseño
juan Ferreyra
----------------------------------------

Creo que el abordaje de este 
tema requiere dar respuesta a los 
siguientes tres puntos: 1. una Cer-
teza (o Afirmación). / 2. una Idea.  
/ 3.una Duda.

1. Una Certeza o Afirmación: la 
instancia de evaluación forma par-
te de la práctica, es decir que no es 
una etapa aparte o posterior. La 
evaluación puede ser parte de los 
contenidos, la evaluación puede 
ser un ejercicio más de la materia. 
La evaluación es un proceso. La 
evaluación es subjetiva. Y no hay 
Método. 

2. Una Idea: la Autoevaluación, 
la Coevaluación, o la Metaevalua-
ción pueden ser de gran ayuda a la 
hora de “evaluar”. Es decir: ¿qué 
pasaría si estos se dejan bien en 
claro desde el primer día del cur-
so?. Sistematizarlos, explicitarlos 
desde el primer día, transparen-
tarlos, y acordarlos con los estu-
diantes.

3. Una Duda: ¿por qué todo 
debe siempre desembocar en po-
ner un número del 0 al 10? ¿Por 
qué? ¿Por qué siempre debe ser 
así? Edith Litwin dice que “(...) 
superar la idea de que todo pue-
de ser evaluado, en tanto todo es 
objetivable y numérico. Es fácil 
reconocer que atribuir un núme-
ro a realidades complejas supone 
imprecisión y también tergiver-
sa la apreciación”. En este caso, 

también podría agregar que el ta-
ller de diseño es un lugar de expe-
riencias compartidas en el cual no 
todo puede ser objetivable y en el 
cual  también la relación docente-
alumno cobra sentido. El rol del 
docente es intervenir a partir del 
trabajo del alumno y confrontarlo 
con el de los demás. Esto es una de 
las cosas que menciona Laura So-
boleosky en su “La evaluación en el 
taller de arquitectura: una mirada 
exploratoria“ ya que todo esto se 
trata de un proceso en el que, aún 
a sabiendas de que unos produc-
tos diseñados pueden ser mejores 
que otros, no existe una única res-
puesta válida. Y curiosamente, en 
diseño pasa lo mismo que en eva-

luación. Es decir, si en diseño no 
existe una única respuesta válida, 
en evaluación tampoco hay un mé-
todo perfecto y objetivo para eva-
luar. Podemos citar nuevamente a 
Laura Soboleosky en unas páginas 
anteriores diciendo: “empezamos 
a comprender que en evaluación 
no hay certezas, y que la objetivi-
dad es una falsa ilusión.”

Quiero vincular el hecho de que 
en diseño no existe una Verdad con 
mayúscula con la noción de que en 
evaluación no hay un método. Me 
pregunto, entonces: ¿es a causa de 
la subjetividad?. Si leemos a Díaz 
Barriga podemos apreciar que: 
“(...) el problema de la objetividad 
debe ser discutido desde las posi-

ciones que analizan la compleja 
dinámica del ser humano. (...) La 
objetividad es nuevamente discuti-
da en el ámbito de las ciencias del 
hombre porque la objetividad no 
puede escindir la subjetividad, ya 
que el hombre mismo está consti-
tuido a partir de la subjetividad.”

En esa subjetividad hay un pro-
ceso, y es también darse cuenta 
que el hacer lleva tiempo; aprender 
lleva tiempo; y en ese hacer esta el 
aprender. El estudiante debe dar-
se cuenta que se aprende a dise-
ñar haciendo (dice también Laura 
Soboleosky) . Y la evaluación se 
realiza sobre lo producido en sus 
trabajos los cuales representan los 
aprendizajes realizados a lo lar-
go de un curso. Y creo que vale la 
pena porque es un reto, y en este 
caso para finalizar quiero agregar 
lo que dice Díaz Barriga: “...el reto 
es cómo logramos que el alumno se 
apropie de la información.”. Esta 
frase que acabo de citar me dispa-
ró a pensar que el reto es, también, 
cómo logramos que el estudiante 
se apropie de su propia formación.

Referencias bibliográficas

Litwin, Edith (2008) El oficio de en-

señar. Buenos Aires; Paidós. (Capítu-

lo 8. El oficio del docente y la evalua-

ción)

Díaz Barriga, Ángel (1995) Docente 
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de arquitecturas construidas y por 
otro como herramienta proyectual 
posibilitante de formas espaciales 
arquitectónicas. En particular las 
formas que se estudian desde la 
morfología general y la morfología 
específica -en nuestro caso arqui-
tectónica- donde la imagen foto-
gráfica aporta a la construcción de 
múltiples sentidos en estas espacia-
lidades: abstracta y arquitectónica.

Considero importante “hacer 
foco” en aquellas cuestiones donde 
la fotografía ya es utilizada como 
una herramienta de construcción 

disciplinar, debido que hasta el mo-
mento se la utiliza como registro 
de obras de arquitectura. De esta 
manera, se propone concientizar 
al proyectista sobre los usos de la 
fotografía en el relato visual, como 
también el aporte de la imagen fo-
tográfica a las distintas etapas del 
proceso proyectual. Resulta clave 
comprender el concepto de “prácti-
ca social” como generadora de ima-

ginarios visuales que intervienen 
en la cultura, entendiendo a la for-
ma como producto cultural (Dober-
ti, 2008), específicamente aquellas 
prácticas que operan en el espacio 
arquitectónico como dispositivos 
que condicionan y simplifican sus 
conformaciones. La práctica social 
de la fotografía se desplaza del pa-
radigma tradicional.

En este sentido, se pone en evi-
dencia una crisis de representación 
del mundo real en diversas prácticas 
sociales, entre ellas la arquitectura y 
la fotografía. La primera como for-

ma de posicionamiento frente al real 
(Zaera Polo,1998) y la segunda como 
forma de comunicar sus proyectos 
contribuyendo a su construcción. 

La fotografía, como la arquitec-
tura, define un relato, “construyen-
do” numerosas realidades, toman-
do una postura frente a las mismas. 
Así, Suárez indica que “una foto 
nunca es imparcial: opta, demarca, 
sugiere y, en el límite, impone una 

La fotografía y los usos 
de la imagen en la 
comunicación y el proyecto
federico kulekdjian
-------------------------------------- 

La fotografía se ha transformado 
en uno de los medios principales 
para experimentar algo, para dar 
una apariencia de participación. 

Susan Sontag

La formación académica de los 
arquitectos se basa en los registros 
gráficos que corresponden a los di-
bujos realizados desde el Sistema 
Monge -plantas, cortes, vistas- y 
los registros tridimensionales como 
perspectivas paralelas y clásicas, 
que a partir de la era digital apare-
cen sus traducciones como son los 
renders y modelados. 

La producción de imágenes 
digitales de arquitectura que se 
estimula desde las universidades 
promueven un discurso único y he-
gemónico de lo visual, que se hace 
necesario poner en crisis para po-
der reflexionar y repensar el sentido 
de la imagen. La fotografía aparece 
hoy como herramienta de registro 
en el relevamiento de las obras de 
arquitectura que se difunden en las 
cátedras.

Como docente de las materias 
de Morfología y de Proyecto de esta 
facultad y también como fotógra-
fo de arquitectura, surge el interés 
por indagar acerca de la fotografía 
de arquitectura como campo ge-
nerador de conocimientos, por un 
lado para la comprensión de obras 

visión de mundo. Esta puede ser de 
manera subjetiva u objetiva, el caso 
es que en toda imagen está impreso 
el sistema subjetivo de categorías 
sociales (y socialmente creadas) 
que tiene el fotógrafo.”

 Por lo tanto, es importante to-
mar conciencia sobre la importan-
cia del relato fotográfico, con lo cual 
se presenta un desafío en la comu-
nicación de las obras de arquitectu-
ra., tanto desde el punto de vista del 
dibujo proyectual como fotográfico. 
En este sentido es necesario revisar 
el panorama para actualizar el en-
foque sobre los usos de la imagen 
en la comunicación y el proyecto.
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B :: IMAGO BREVIS

Cada cultura es, ante todo, una de-
terminada experiencia del tiempo.
No es posible una nueva cultura sin 
una modificación de esa experien-
cia. La mente del hombre capta la 
experienciadel tiempo, pero no po-

see una representación de ella: el 
tiempo es representado mediante 
imágenes espaciales. 
Platón afirmaba que el espacio era 
la condición de existencia de todas 
las cosas.  Nos es difícil imaginar 

que algo pueda existir y no esté en 
algún tiempo. 
Es por esta palabra —algún— que 
ha sido necesario introducir la no-
ción de límite en el desarrollo del 
pensamiento científico. 

[Foto: Acelerador de partículas. Fotogra-

ma de The End of Time (2012), película de 

Peter Mettler recientemente presentada 

en el BAFICI 2013.]
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