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Abstract  —   Este texto expone los principales lineamientos de la investigación teórica y la creación plástica de lo que ha de constituir mi tesis de maestría en Artes Visuales. El marco conceptual responde a dos vertientes, de un lado, el planteamiento del problema de la finitud y el sentimiento trágico de la vida, según la filosofía de Miguel de Unamuno. Del otro lado, los pliegues espacio-temporales siguiendo las propuestas de Gilles Deleuze y Gaston Bachelard.

La propuesta plástica será consumada en dos obras, una máquina de mirar llamada Instante que se encuentra actualmente en la Ciudad de México y una animación homónima. La realización de las piezas depende de la exploración y explotación de los conceptos desarrollados en el marco teórico.

Index Terms  —   Finitud, pliegue, instante, máquina de mirar, animación.
I. De la muerte

La angustia ante la finitud es un sentimiento innegable, una certeza indubitable que recorre la existencia personal, esta, la mía (la angustia que encarno cotidianamente y en cada respiración) y que también es el trasfondo sobre el que se construye la historia de Occidente.

Una gran certeza hay en la muerte, en la posibilidad última de toda posibilidad, en el límite absoluto de lo que es; y ante esta certeza, ¿qué queda por hacer? ¿Qué hacemos sabiendo que vamos a morir, que los otros van a morir, qué hacemos con este -como le llamara Miguel de Unamuno- sentimiento trágico de la vida? Decir que la muerte es un fenómeno de la vida, como señala M. Heidegger en Ser y tiempo en actitud estoica, es solamente la atestación de lo que es, pero ¿y luego qué?

¿En qué se traduce nuestro conocimiento de la finitud, nuestra muerte anticipada en su reconocimiento, nuestra asunción secular del fin? 

Sabernos seres finitos no necesariamente se traduce en la alegría del reconocimiento de la finitud, en empuñar la libertad, en afirmar que todos los hombres son mortales –aludiendo al texto de Simone de Beauvoir-, pero tampoco se traduce en la negación de la misma por afirmar contra viento y marea que el más allá, que la vida después de la muerte, que el paraíso, que lo que viene después es. Absurdo sería en este presente histórico hacer como si la historia de la secularización no hubiera existido, como si la muerte de dios pregonada por el romanticismo aludiera a un motivo poético, como si nuestra creencia en las ciencias y nuestro modo de fundar el mundo con base en éstas no se hubiera convertido ya para nosotros y de manera muy fehaciente en un modo secular de habitar el mundo. Desde allí, la pregunta por la finitud y por la tragicidad que implica su reconocimiento se convierte en un tema ciertamente trabajado por algunos pensamientos occidentales (véase Heidegger, Lévinas y Unamuno, entre otros
) pero no por ello trascendido, superado y dejado atrás. ¿Qué hacemos con la muerte? O, más específicamente, ¿qué hago con mi muerte y con mi conocimiento anticipado de ella?

Sin embargo, puestas así las cosas, la pregunta por el “hacer” podría confundir el camino, como si de hecho pudiéramos “hacer” algo con la muerte, la propia muerte. Más bien, las preguntas que han de regir lo que sigue son las ya enunciadas unas líneas arriba: ¿En qué se traduce nuestro conocimiento de la finitud, nuestra asunción secular del fin?

La traducción, por decirlo de algún modo, de nuestro conocimiento del fin no puede ser hoy la encarnación plástica de la divinidad, la manifestación sensible de los dioses, el levantamiento de templos o la visibilidad de lo sacro. El sentimiento trágico de la vida no encuentra consuelo.

Sin consuelo y sin creencia en un más allá prometido al sabio y al virtuoso (diría Nietzsche), no queda sino explorar la posibilidad o mejor aún hacer visible la posibilidad del más allá aquí y ahora, pero un más allá concebido como dimensiones paralelas y no como los paraísos artificiales de Baudelaire colmados de opio y embriaguez, sino a partir de las ciencias y la Filosofía, es decir, a partir de aquello que nos ha dado una visión del mundo tan material, tan racional y a la vez tan transcendental y de pronto impredecible que tendría que ser eso mismo lo que abriera la puerta para que las cosas aparecieran “de otro modo”. Del positivismo científico hemos dado paso a la imaginería en las ciencias, a la creatividad lúdica, a los universos posibles. Los paraísos artificiales han de ser fundados en el cruce de las artes con las ciencias y la filosofía, esto es, los pliegues espacio-temporales en los que lo que es deviene de modo distinto (¿distinto a qué?) son producidos o efectuados por el trabajo interdisciplinario de estos saberes, las artes, la filosofía y las ciencias. 
II. Del pliegue

El problema que aquí abordamos transcurre por dos líneas que no son paralelas. La relación de éstas no es obvia de primera instancia, en todo caso es una construcción rizomática –siguiendo en esto a Deleuze y Guattari
- que genera sentidos a partir de los entrecruzamientos de las líneas que la conforman. Así, sobre una línea corren los temas de la finitud y la angustia, y sobre la otra los que corresponden a los pliegues espacio-temporales y de allí a las multidimensiones.

El eje teórico para la ejecución performativa encuentra en la filosofía de Gilles Deleuze los conceptos que permiten establecerlo, puesto que la dislocación del sentido es uno de los elementos centrales de su teoría. Frente a una realidad dada o al espacio del sentido de lo cotidiano se abre el espacio de lo dislocado del sinsentido, el cual se estructura a partir de categorías como el devenir, el instante
, el acontecimiento
, el simulacro
, etc. Por ello, en Deleuze encontramos el antecedente inmediato para pensar y configurar el “entre”. 

Asimismo, la filosofía de Bachelard y su teorización sobre el espacio y el instante constituye un punto central de esta investigación. Espacio y tiempo son dos conceptos clásicos del pensamiento a cuya caracterización tradicional Bachelard se opone, al pensar el espacio más en términos de intensión que de extensión, más Aión y Kairós que Kronos
 y el tiempo como instante en vez de continuo y ligado al movimiento.

La proposición a partir de lo anterior es esta: Al encarar el sentimiento trágico de la vida y la angustia ante la finitud, es posible construir un pliegue espacio-temporal, un más allá aquí y ahora. Las coordenadas de esto se explican a continuación: Abrir el “entre” como dislocación del sentido, como posibilidad de movimiento, como acontecimiento que no es ningún mundo separado, probablemente no quepa siquiera considerarlo como “mundo” sino como un dimensión paralela. 
Un espacio en el límite permeable entre la realidad y la ficción, entre el sueño y la vigilia, entre la vida y la nada, un lugar que sea lugares simultáneos. Un espacio múltiple que se abra entre dimensiones, en donde el tiempo se doble, se pliegue y se den todas las posibilidades a la vez, en donde puedo verme pasar a mi lado, en donde soy yo de muchas formas distintas, simultáneamente, o una por una, o de par en par. Es un espacio tiempo vertical, un instante metafísico pleno; es quinestésico, inmersivo y en donde se percibe a la vez con los sentidos del cuerpo y los del alma, en donde todo ocurre de otro modo, en donde aparece lo extraño. Un espacio tiempo insertado en la dislocación del sentido. El  lugar de los efectos y los simulacros, el lugar de todo lo visible y lo invisible. Aquí entre dimensiones, del otro lado del espejo están todos los afectos, los sueños y los recuerdos, los que han sido y los que no. En este espacio tiempo tengo este cuerpo, o tengo otro, o no tengo; estoy sola  y contigo y con todos los demás. En este espacio no hay finitud definitiva, todo puede y es simultáneamente.

Como ejemplos literarios de estos espacios he escogido Alicia en el País de las Maravillas de Lewis Carrol, El jardín de los senderos que se bifurcan de Jorge Luis Borges y El fin del mundo y un despiadado país de las maravillas de Haruki Murakami.

III. De la ejecución plástica

Los primeros dos esbozos de esta propuesta o modos de vivir la finitud y la culminación plástica de mi tesis de maestría serán la pieza escultórica Instante y la animación homónima. Piezas en las que a manera de narrativa espacial no lineal y de la mano de algunos conceptos deleuzianos se relatan pliegues espacio-temporales dentro de la dislocación del sentido  en el que se encuentran dos personajes centrales.
Dentro del marco referencial del arte puedo mencionar a Olafur Eliasson y su instalaciones performativas de luz y espejos; James Turrell y sus espacios de luz paradójicos y dislocaciones espacio temporales; Kusama Yayoi y sus instalaciones de espejos y luz; Tokujin Yoshioka con sus esculturas blancas y etéreas de cristales, luz, plumas y hielo; Takashi Kuribayashi con sus instalaciones de intersticios con la naturaleza y sus máquinas de mirar; Evelina Domnitch y Dmitry Gelfand con su estética subatómica y el hacer visibles los invisibles; Paul Friedlander con sus esculturas kinéticas de luz; Hans Bellmer y sus fotografías de cuerpos deconstruidos; Kurt Hentschlaeger y sus devenires y en específico la pieza Zee; Buckminster Fuller y su entendimiento y concepción  del espacio; Tetsuo Kondo Architects con sus espacios casi oníricos; por mencionar algunos.
La máquina de mirar Instante es blanca y cuadrada, de más de 2 metros de alto  y se sitúa al fondo de una habitación blanca, vacía y en casi total oscuridad. Una máquina de mirar que permite entrever multiplicidades de un secreto, que dirige tu mirada, la controla y te deja ver sólo lo que desea. 

A través de las rendijas que se encuentran sobre las paredes de esta caja blanca aparece la multiplicidad. No un espacio sino cuatro. Al quitar las diferenciaciones que hacen de cada espacio único y singular y repetirlo cuatro veces se alteran los significados de identidad y diferencia. Los espacios además no son autónomos ni constituyen un solo plano, sino pliegues espacio-temporales contenidos en capas o en estratos.

Cuatro personajes ubicados en estos cuatro espacios, que al igual que los espacios se repiten y se diferencian. Estos personajes no son sujetos de acción actuando efectivamente en el mundo. Son personajes resultado de una historia dislocada e instaurada en el  sinsentido, una historia no sucesiva en el que el tiempo cronológico se rompe y se hace vertical y en vez de encontrar la progresión se halla en un devenir simultáneo de múltiples posibilidades siempre igual y siempre diferente (recordemos que Alicia crece y decrece al mismo tiempo en la obra de Lewis Carroll; Alicia deviene Alicia sin nunca serlo).

Estos personajes son y no son al mismo tiempo, son uno y son varios, no están y están. Además, hay que quitarles el origen o surgimiento. No hay un antes y un después, no hay causa y efecto, no hay principio ni resultado. Hay multiplicidades.

Sin principio de identidad y de no contradicción, los personajes pueden ser y no ser, estar y no estar al mismo tiempo. La multiplicidad a manera de paradoja visual se intensifica al jugar con los espejos y los reflejos. No hay copias, sino simulacros-fantasmas, no hay original ni imitación, sino un vaivén de múltiples reflejos en donde el reflejo es más que un presunto original. 

Pero tampoco hay identidad del reflejo, sino multiplicidades de reflejos que a su vez se ven dislocados por las luces que los cruzan y los hacen ser distintos en cada caso, puras diferencias. Reflejos que se ven afectados por las fuerzas de la luz: reflexión, difracción y refracción. Pedazos filosos de espejo que se encuentran suspendidos sobre los estratos, que recuerdan de la finitud del cuerpo pero que nunca caen, ni hieren, solo reflejan, aparecen y desaparecen.  En este cuadrilátero lo que se deja sentir son las fuerzas subvirtiendo el orden que antes hacía de los objetos el punto central y donde radicaba toda la importancia. Aquí los objetos están diseminados desde su propio interior, multiplicados, afectados, indiferenciados y diferenciados, reflejados sin referente. Los objetos no son sino aquello a través de lo cual operan las fuerzas, son aquello en lo que éstas se dejan ver pero sin limitarse a éstos, pues tan afectados están los objetos como sus reflejos. La jerarquía se disuelve a favor de los simulacros. Esta instalación es entonces un simulacro que entra en operación de sincronía y diacronía con la animación, que no le antecede y que no le sucede, es más bien su otro, su doble, que no le duplica sino que le disloca. Sin tiempo sucesivo, no hay un orden que marque que primero se ve la instalación y después se ve la animación. Ambas propuestas entran en una relación circular de repetición en el que se va de una a la otra y de la otra a la una tantas veces como sea posible. Lo que importa aquí son las relaciones de sentido que acaecen en cada vuelta, en cada giro donde todo se dice cada vez de manera distinta.

La animación no es la representación en movimiento de la instalación, no cuentan lo mismo ni tienen la misma historia. La primera trabaja sobre el instante, punto máximo de dislocación del tiempo histórico, conjunción en simultaneidad de todos los tiempos en los que la frontera divisoria entre el pasado, el presente y el futuro, la realidad, la ficción, deja de existir. Los elementos, sin embargo, sí que se repiten, las luces y sus fuerzas, los cristales, los personajes, etc. 

En esta propuesta no mimética que opera por el entrecruzamiento de la instalación y la animación, las paradojas y los sinsentidos visuales han de ser experimentados por el espectador, provocando con ello la dislocación del sentido, la subversión de lo habitual y la presentación de una obra simulacro intempestiva.

� La relación Heidegger-Lévinas sobre el tema de la muerte es harto conocida, particularmente la crítica del segundo al primero. Cf. M. Heidegger, El ser y el tiempo, México, F.C.E., 1990 y E. Lévinas, Dios, la muerte y el tiempo, Madrid, Cátedra, 1994.


� Vid., G. Deleuze y F. Guattari, “Rizoma”, en Mil mesetas, Valencia, Pre-Textos, 1988.


� Ambas categorías, el devenir y el instante, son analizadas por Deleuze en relación con el tiempo y el movimiento, cf. El bergsonismo y Lógica del sentido.


� “Yo diría que un acontecimiento es una conjunción de series convergentes que tienden cada una hacia un límite, y entonces cada una caracteriza una vibración, es decir una serie infinita que entra en relaciones de todo y de partes; y si voy más lejos añado: bajo la influencia de algo que actúa como una criba, respecto de una diversidad disyuntiva inicial.” G. Deleuze, “Criba e infinito”, p. 4.


� Para la noción de simulacro, cf. particularmente “Simulacro y filosofía antigua”, en Lógica del sentido. 


� Vid., Nuñez Amanda, “Los pliegues del tiempo: Kronos, Aión y Kairós, Escuela de arte número diez, Madrid. 


� HYPERLINK "http://www.artediez.es/exchange/kronos/tiempo.pdf" �www.artediez.es/exchange/kronos/tiempo.pdf�


� “Bachelard distingue dos tipos de temporalidades. Por un lado, existe un tiempo vertical, un tiempo detenido, donde se muestra lo que permanece. Éste se descubre en el poema. Es el tiempo propio de la poesía cuyo fin último es la verticalidad: profundidad o altura. Es donde el instante poético adquiere un  nivel metafísico. Por otro lado, está el tiempo común y corriente. Un tiempo que fluye horizontalmente como “el agua del río” y como “el viento que pasa”.” A. Yáñez, “La poesía como intuición del instante” en Gaston Bachelard y la vida de las imágenes, México, UNAM/CRIM.


� “El concepto de máquina de mirar ha sido desarrollado y ejemplificado tanto en la exhibición que tuvo como nombre “Máquinas de mirar” con cede en distintas ciudades de Europa durante los años 2008-2009 como en el  catálogo que lleva el mismo nombre. Cf. “Máquinas de mirar o cómo se originan las imágenes. El arte contemporáneo mira a la colección Werner Nekes”  Colonia: DuMont Buchverlag GmbH & Co.KG, 2009.�De la edición española, Consejería de Cultura, Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (CAAC).





El texto está muy bien,  al incorporarte a última hora al curso mantiene otra estructura, no es necesario readaptarlo, pero si estaría bien incorporar  bocetos o imágenes de la parte práctica. 


También mencionar la estructura de la investigación. Señalas los conceptos principales y están muy bien desarrollados, pero si tenemos una ida de la estructura o guión se podría contextualizar mejor.























