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Resumen

Este articulo constituye un primer abordaje al tema de las politicas artisticas vinculadas
a la trata de mujeres. Tras una breve introduccién dedicada a proporcionar un pantallazo
sobre la situacién del fendmeno de la trata en las sociedades contemporaneas, se
estudiaran algunas posibles relaciones entre la practica artistica, la politica y la puesta
en circulacién de sentidos en torno a los conflictos sociales. Se busca realizar desde la
historia del arte un acercamiento estético y filoséfico al problema de la representacion y
las politicas artisticas, por lo que se utilizan tanto nociones semiéticas y de las ciencias del
lenguaje como conceptos de teoria literaria y gnoseologia, entramando consideraciones
en torno de posibles fenémenos de significacion con el ambito de las experiencias mas
primarias de lo cérporo-afectivo. Todo ello aplicado a la interpretacion del funcionamiento
de una propuesta artistica. Se da aqui un lugar importante a los procesos metaforicos
operados en la construccién de cualquier sentido, procesos que se vuelven materia de
experimentacion en la practica artistica ;De qué manera las metaforas del arte pueden
contribuir a activar, transformar y producir sentidos sobre el mundo en general y en torno
de la trata de mujeres en particular? ; Mediante qué vias el arte interpela y pulsa aspectos
claves de la construccidn de valores e imaginarios socioculturales? Por tltimo, se busca
dilucidar algo de los juegos ambiguos y contingentes de lo real y lo ficcional ;Cémo se las
arregla el arte para realizar sus invenciones transformadoras sobre los documentos de lo
real y cdmo para volver reales y tangibles sus ficciones?
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Abstract

This article is a first approach to the theme of artistic policies in relation to trafficking in
women. After a short introduction dedicated to providing a screenshot on the situation
of the phenomenon of trafficking in contemporary societies, some possible relations
between artistic practice, politics, and the putting into circulation of senses around social
conflicts from the history of art will be studied. It is not intended either as a sociological or
communicative, or as an anthropological or historiographical study of the phenomenon.
This article seeks, above all, to make from the history of art an aesthetic and philosophical
approach to the problem of representation and artistic policy; therefor notions of semiotics
and language sciences, literary theory and epistemology are used in order to generate a
network of concepts surrounding possible phenomena of significance within the scope of
most primary body-emotional experiences. All of this is with respect to the operation of
a work of art. An important place is given here to the metaphorical processes operated in
the construction of any meaning, processes that become a matter of experimentation in
artistic practice. In what way can the metaphors used in art help to activate, to transform
and to produce senses on the world in general and around trafficking of women especially?
It is also interesting to relate this with the capacity of aesthetic experience, present in
human activities and countless practices, but central in the practice and expectation of art,
to cross and relate the emotional, personal and intellectual levels involved in conceptual,
ethical and cognitive processes of artists and spectators. By means of what routes does art
address and touch key aspects of the construction of values and sociocultural imagery?
Finally, this article seeks to elucidate something of the ambiguous and contingent games
of reality and fiction. How does art manage to make its transforming inventions on the
documents of the real things and how does it make real and tangible its fictions? Which
are the experiential effects of this permanent tension?

Keywords: artistic policy, metaphor, estrangement, trafficking in women.

Una breve introduccion sobre el caso

Latratade mujeres con fines de explotacion sexual es un fenémeno aberrante
y antiguo que, como tantos otros problemas implican: el despliegue
de poderes, el uso de la fuerza y la violencia en sus diferentes formas, la
dominacion patriarcal de los hombres sobre las mujeres, — perpetrada
en infinidad de practicas y sentidos culturales naturalizados— y en el
silenciamiento social; se desarrollan adn en el presente de una manera que
aparece en ocasiones inexplicable, intolerable e insoslayable. Y esto tltimo
sucede de manera infortunada, ya que es un fendmeno que debe extinguirse
a la luz de las conquistas y los reconocimientos contemporaneos por los
derechos humanos en general y por la igualdad de género en particular.
Deberia poder pensarse que ya no es concebible que una red de trata
exista, se desarrolle y lleve a cabo sus negocios, perversiones y crimenes
de lesa humanidad con total impunidad, con aval policial y gubernamental,
con el apoyo del silencio y el egoismo social. Sin embargo, no solo existe,
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sino que la trata de personas, en general, y la de mujeres y nifios con fines
de explotacidn sexual, en particular, es el tercer negocio mas grande del
mundo luego del narcotrafico y el trafico de armas (Sevilla Bayén, 2013).

Hace tan solo cuatro afios, se estimaba que existian 2,4 millones de personas
obligadas a realizar trabajos forzosos, segin datos de la Organizacién
Internacional del Trabajo (OIT), y que el 80 % de ese total eran mujeres o
nifas forzadas a algun tipo de explotacién sexual (Sevilla Bayon, 2013). Es
una realidad muy compleja que involucra multiples y poderosos actores, lo
cual hace muy dificil la aplicacion y el despliegue de protocolos y acciones de
rescate y tratamiento de victimas, asi como procedimientos efectivos para el
desbaratamiento de las redes. Todas estas medidas han sido contempladas
en numerosos tratados internacionales, regionales y hasta nacionales, pero
de ninguna manera se observa un efecto significativo en la realidad de la
problematica: siguen “desaparecidas” mujeres y nifias y las redes contintian
operando y secuestrandolas con total impunidad. Aproximadamente, el
40 % de los paises con leyes vigentes contra la trata no registraba hace
unos afios ninguna condena por dicho delito (Oficina de Naciones Unidas
contra la Droga y el Delito, 2010). Esta ineficacia de las medidas oficiales
se debe en parte al fuerte raigambre (naturalizacién y aceptacion) cultural
que la explotaciéon de personas tiene en nuestras sociedades, y si bien la
sancion de leyes y normas es necesaria cuando se trata de incremento de
derechos, sabemos desde Carlos Marx (2014, p. 33), cuando analizaba
las transformaciones alemanas y la emancipacién politica de su Estado
respecto de la religion judaica, que las declaraciones en abstracto propias
del ambito juridico deben encontrar su correlato en la accién real, en las
formas de vida, en los valores hechos practica, de los sujetos comunes y
las comunidades. Las sanciones publicas no tienen efecto alguno si no se
aplican en la esfera privada, es decir, en la vida cotidiana de las mujeres y las
nifas, de los hombres y los nifios comunes.

En este sentido es que nos atrevemos a pensar y discutir el problema de
la trata de mujeres desde nuestro lugar, desde la infima coordenada de
la experiencia estética y epistémica promovida por medio del arte. Nos
permitimos indagar en las posibilidades y las limitaciones que las
acciones poéticas pueden ofrecer a la experiencia y al (re)Jconocimiento
social acerca de este delicado tema, que implica la vida y el sufrimiento
de sus victimas, pero también de sus familiares y allegados, de sus pueblos
y ciudades. A través del abordaje de una de las obras presentadas en
la muestra colectiva e itinerante Visible Invisible, ideada por la artista
argentina Mariana Gabor, montada por primera vez en el Centro Cultural
Paco Urondo, dependiente de la Facultad de Filosofias y Letras de la
Universidad de Buenos Aires, en junio de 2016, y cuyo tema convocante es
la trata de mujeres con fines de explotacion sexual, intentaremos comenzar
arecorrer y quizas responder algo de nuestros interrogantes.
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Los laberintos metaforicos: hacia una dimension ontologica
del arte como transformacion poética en la construccion,
activacion y ruptura del sentido y la experiencia

La fractura estética no puede prescindir de lo que queda fracturado. La
imaginacion, de lo que ella se representa.
ADORNO (2004, p. 12)

El régimen estético del arte instaura la relacién entre las formas de
identificacién del arte y las formas de la comunidad politica de una
manera que recusa de antemano toda oposicién entre un arte auténomo y
un arte heterénomo, un arte por el arte y un arte al servicio de la politica,
un arte del museo y un arte de la calle. Porque la autonomia estética no
es la autonomia del “hacer” artistico que el modernismo ha celebrado. Es
la autonomia de una forma de experiencia sensible. Y es esta experiencia
la que aparece como el germen de una nueva humanidad, de una nueva
forma individual y colectiva de vida.

RANCIERE (2011:44)

;(De qué manera las metaforas del arte pueden contribuir a activar,
transformar y producir sentidos sobre el mundo en general y en torno de
la trata en particular? teniendo el histérico y ya clasico debate sobre la
autonomia del arte! como telén de fondo, esa es la pregunta que nos guia.
Cabe confesar que partimos, con Adorno y con Ranciére, de la presuncion
de que el corazon de lo artistico se ubica justamente en la tensién entre
su caracter subsidiario respecto del mundo que lo rodea y constituye,
y su capacidad de desapego, de suspension y negacion, de esa misma
exterioridad. Por ello, la manera sobre la que se interroga en la pregunta
es sospechada, desde el inicio, como ambivalente e impura, como artistica
y comunicacional a la vez, como muda y elocuente al mismo tiempo.

Cuando uno entraba en Visible Invisible, en su puesta en el Centro Cultural
Paco Urondo, se encontraba con una breve leyenda, una de las pocas
referencias escritas en toda la muestra, que decia lo siguiente:

Diferentes modos de representar abordan una realidad cuyo relato
hegemonico despoja al cuerpo del centro de la escena. El cuerpo, el ser,
el sujeto, constituyen el verdadero e inaccesible eje de un tema profundo
de nuestro cotidiano. Inaccesible, en tanto resulta imposible abarcarlo de

1 La querella entre los amantes o detractores del arte por el arte, por un lado (un arte desligado de cualquier
preocupacién extraartistica, asumido como impotente e impropio frente a los vaivenes sociales y a las
agendas politicas de la historia), y un arte politico, comprometido y critico, por el otro (histéricamente atado
al tratamiento de los temas capitales del conflicto social), cae ya fuera de lugar si adscribimos a las tesis que
Ranciere propone respecto de la conformacion del arte en cuanto tal (tal y como lo conocemos y concebimos
hoy) y de su tension y dialéctica inmanente entre interioridad y exterioridad, emergida en los momentos
culminantes de la modernidad decimonoénica. Puede confrontarse este postulado central para las concepciones
rancierianas en Problemas y transformaciones del arte critico (Ranciére 2011, pp. 59-78); en Las paradojas del
arte politico (Ranciéere 2011, pp. 53-84); y en Politica de la literatura (Ranciére 2011, pp. 15-54).
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frente, de lleno, nombrado, comprendido, como vector de la cosificaciéon y
la usurpacion. (Apunte de la autora, junio de 2016)

La leyenda concluia con la firma de los seis artistas participantes en esa
edicién de la muestra: Mariana Gabor, responsable general de la idea y
artista multifacética que present6 en esa ocasion la instalacién sonora La
cama, dos pinturas en gran formato, Desierto oculary Se trata de nosotras,
la escultura ceramica La Cardona y el video Visible Invisible; Cecilia Antoén,
participante con su ensayo-investigacion fotografica Esclavas 2.0; Fatima
Pecci Carou, con una serie pictérica titulada Paraiso de dngeles; Pilar
Ruiz, con la pieza teatral en sala En el fondo; y Martin Seijo junto a Maria
Fernandez Lorea, que pusieron en escena la performance Prostituyentes
II, comunicando el interior de la muestra con la via ptblica. Pero aqui nos
interesan las pistas que ese texto introductorio daba a los espectadores.

Al menos tres datos pueden informar el analisis que quisiéramos realizar
de una de las obras, la primera también en el recorrido propuesto por el
disefio de montaje de la muestra, La cama, de Gabor, ya que nos parece
central en el funcionamiento general de toda la propuesta. En primer lugar,
en la leyenda se hace explicita la voluntad artistica de “representacion”:
hay un tema que se dice inaccesible, dificil, problematico, que quiere
ser representado, puesto en escena, fuera de los marcos hegemonicos,
digamos comunes y normalizados, a los que estamos acostumbrados
sobre la cuestion. Luego se dice que esa hegemonia sera desplazada al
traer el cuerpo (el ser, el sujeto) a la escena, ya que parece ser el elemento
silenciado por la naturalizacion de las aberraciones que se ciernen sobre
él, objeto de los tormentos. Por tltimo, se asume como imposible el acceso
a todo ello de manera directa, se alude a la necesidad de un rodeo, un
acceso lateral a la realidad que no puede abordarse de frente.

Iremos por partes, tal vez zigzagueando un poco. La mayoria de las obras
expuestas en la muestra sirven para ilustrar este punto; la serie fotografica
de Cecilia Ant6n es muy potente en este sentido y ofrece un conjunto
de representaciones fragmentarias, inacabadas, que dan a ver huellas o
rastros de aquello que ha sido sustraido y que solo puede reponerse y
hacerse presente mediante una especie de arqueologia, excavando en los
universos cotidianos de las victimas y quizas asi recuperando algo de esas
subjetividades silenciadas (figura 1).
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Figura 1. Cecilia Antdn: “Pollera perteneciente a ‘Peli’ Mercado”, La Rioja,
2012, de la serie Esclavas 2.0; fotografia digital de toma directa. Una
metonimia hace presente la ausencia de una nifia que ha sido secuestrada
y se instala en la imagen en la forma de un enigma que hay que resolver:
;Donde esta Peli? ;Por qué no estd mas en su casa? ;Por qué no usa mas su

pollera?
Fuente: gentileza de la autora (2016).

Ostranenie: la representacion artistica como extrafiamiento y
desautomatizacion

Cuando pensamos en la manera en que la humanidad se vincula
dialécticamente con su entorno y produce lo que llamamos cultura,
en términos generales, sabemos que la conformacién de “campos
metaféricos”? guia la expresion y la interpretacion de los fendmenos y
afecta, por lo tanto, la “vision de mundo” de los sujetos. La construccién
y uso de metaforas en la conformacién y despliegue de una determinada
experiencia cumplen un rol fundamental, constitutivo de esa interaccion

2 Los campos metaféricos son redes semanticas construidas en torno a una metafora base a partir de la cual
se organiza y desprende toda una serie de implicaciones de sentido que guian el pensamiento y la accién. Por
ejemplo, los autores de Metdforas de la vida cotidiana, el lingiiista George Lakoff y el filésofo Mark Johnson,
han llamado la atencion sobre la metafora estructural de la cultura occidental “Una discusién es una guerra”, a
partir de la cual deviene toda un campo de apreciacién y conceptos mediante los que concebimos y practicamos
las discusiones: una afirmacion puede ser indefendible, un argumento puede ser atacado o vencido, una critica
puede dar en el blanco, en fin, una discusioén puede ser ganada o perdida. Y no solo se trata de significados, sino
que efectivamente actuamos y sentimos esas metaforas: defendemos, atacamos, damos en el blanco, ganamos y
perdemos (Lakoff y Johnson, 1998, p. 40).
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(Millan y Narotsky en Lakoffy Johnson, 1998, p. 12). Como recuerda Daniel
Belinche en Arte, poética y educacion (2011, p. 14), ya Aristoteles en su
Retdrica habia reconocido que a través de las metaforas podemos conocer,
relacionar elementos de nuestro entorno e interpretar esos elementos y
esas relaciones. El pensamiento es de naturaleza metaférica, por lo que “la
metafora es intrinseca a las operaciones intelectuales humanas, y esta tan
cerca del espectro afectivo y psicolégico que es indiferenciable” (Belinche,
2011, p. 25).

Las realizaciones metaforicas consisten en el procedimiento de nombrar,
designar o identificar una cosa o imagen mediante el nombre, la imagen o
las propiedades de otra cosa, y por ello puede decirse que tienen un valor
epistémico, ya que cumplen una funcién elemental en la construccion de
conocimientos. Esta construccién implica, por su naturaleza metaforica,
siempre un desvio respecto a la sustitucion (en nuestro ejemplo al pie: de
la discusion a la guerra), la apropiacién de un sentido ajeno (en nuestro
ejemplo: el bélico, de enfrentamiento y antagonismo) y un reemplazo
con ensanchamiento del significado originario por el producido en la
combinacion (en nuestro ejemplo: una simple conversacion o intercambio
de palabras se transforma en un combate, con todo lo que ello implica)
(Belinche, 2011, p. 20).

Ahora bien, aunque tradicionalmente se ignoré o se subestimé esta
capacidad en el campo de la vida cotidiana, reservando para el ambito
restringido de la poesia estos mecanismos y realizaciones, o mas,
reservando lo poético y la capacidad de producir metaforas para el
campo del arte como lugar exclusivo de las posibilidades creativas, ya
a comienzos del siglo x1x el lingliista ucraniano, filélogo, critico y teérico
de la literatura Alexander Potebnia definia el arte como el pensamiento
por medio de imagenes, y ponia en relacion la prosa y la poesia como,
en primer lugar, “maneras de pensar y conocer, de agrupar objetos y
acciones heterogéneas y explicar lo desconocido por lo conocido” (citado
en Shkovski, 1991, p. 55). Pero entonces se hizo pertinente la pregunta
por la diferencia entre las metaforas (pensamiento por imagenes) en
la vida cotidiana y el desarrollo de esa capacidad en el marco de las
intencionalidades artisticas, asi como la distinciéon de los elementos que
separan los sentidos y los efectos viabilizados por el arte de los puestos en
funcionamiento por la comunicacion.

En este punto, el formalismo ruso supo advertir como los procedimientos
del arte eran el sitio de esa distincion. Viktor Shklovski realizé su
critica a las definiciones de Potebnia estableciendo para el arte una
finalidad de desautomatizacion respecto de las practicas y experiencias,
acostumbradas y naturalizadas, automatizadas, de la cotidianeidad: “Todo
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el trabajo de las escuelas poéticas no es otra cosa que la acumulacién y
revelacion de nuevos procedimientos para disponer y elaborar el material
verbal®, y consiste mucho mas en la disposicion de las imagenes que en
su creacion” (Shkovski, 1991, p. 56). Esa atencién sobre la disposicion es
lo que caracteriza el trabajo del arte, ya que, a través de las diferentes
técnicas y procedimientos metaféricos, sus imagenes buscan la disrupcién,
la suspension, el trastocamiento de las practicas perceptivas a las que
estamos acostumbrados:

Igual que las imagenes visuales o la musica, la literatura, el arte puede partir
de una formulacién incorrecta o ambigua en términos de comunicacion.
Es justamente esa ambigiiedad lo que la vuelve valiosa estéticamente. El
arte no da certezas, no es tranquilizador, perturba, genera incertidumbre.
(Belinche, 2011, p. 19)

En el razonamiento de Shklovski sera central, entonces, la distincién entre
pensamiento practico y poesia:

El pensamiento practico tiende a la generalizacion, a la creacién de las
férmulas mas amplias, universales. En cambio, el arte, “con su sed de lo
concreto” (Carlyle) se basa en el escalonamiento y fraccionamiento incluso
de aquello que ha sido dado como general e integro. (Shklovski, citado en
Sanmartin Orti, 2006, p. 21)

Para el tedrico ruso, las imagenes (metaféricas) pueden servir como medio
practico para pensar o, en su uso artistico, como un medio para reforzar
y prolongar la impresion (Shklovski, 1991, p. 56). Se trata aqui de una
segunda oposicion central en el devenir del pensamiento formalista?, la de
reconocimiento vs. visién (o racionalizacién vs. impresién). Si el primero
corresponde a la esfera de la comunicacién y los sentidos automatizados
quesedesligandelas formas (yaquelasleyesdelapercepciénnos permiten
reconocer totalidades a partir del contacto fugaz con fragmentos y partes),
la visién alude al campo de las impresiones (duraderas y pregnantes en
lugar de fugaces) que las formas pueden ejercer sobre nuestra percepcion.
Es aqui donde el arte y las experiencias que provoca trascienden cualquier
racionalidad comunicacional y pulsan la esfera de lo afectivo en la que el

3 Si bien los formalistas se encargaron de estudiar especialmente fendmenos literarios, y por ello su reflexién
sobre el lenguaje es central, creemos que las conclusiones y formulaciones generales a las que arriban pueden
ser extendidas a todo arte.

4 Con Belinche (2009, p. 35) reconocemos en el enfoque y las formulaciones del formalismo de comienzos del
siglo xx el doble valor de, por un lado, haber dado batalla a las corrientes positivistas enamoradas de los métodos
y categorias de las ciencias naturales para el estudio de los fenémenos literarios y artisticos; y, por el otro,
haberse alejado del fuerte hincapié subjetivista de la estética romantica centrada en categorias interpretativas
de corte psicoldgico y filosofico. Este doble rechazo dejé a los formalistas en un interesante lugar intermedio que,
desde nuestro punto de vista, permite atender tanto a los aspectos més objetivos, formales, procedimentales de
las obras y el trabajo artistico sin descartar su faceta experiencial ni los posibles efectos subjetivos y simbélicos
de la expectacion. La tension entre uno y otro polo en el funcionamiento del arte resulta por demads interesante
y pertinente desde una perspectiva que pretenda ser dialéctica, es decir, relacional y compleja.
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cuerpo y la singularidad de las imagenes cobran un papel protagénico en
pos de trastocar las formas acostumbradas de experimentar el mundo. En
palabras de Adorno:

Las obras de arte estan vivas en tanto que hablan, de una manera que esta
negada a los objetos naturales y a los sujetos que las hicieron. Hablan en
virtud de todo lo que es individual en ellas. [ ...] Sin embargo, la comunicacién
de las obras de arte con el exterior, con el mundo, ante el que se cierran
por suerte o por desgracia, sucede mediante no-comunicacion; en esto se
revelan quebradas. (Adorno. 2004 p. 14)

Pau Sanmartin Orti (2006), en su tesis doctoral sobre el formalismo ruso y
su concepto de desautomatizacion, advierte la coincidencia entre algunas
formulaciones de la “estética de la negatividad” del tedrico de Frankfurt
con las propuestas de Shklovski que no dejan de llamar la atencion.
Adorno, en su Teoria estética (2004) interpret6 “la experiencia estética
como la vivencia de la realidad al margen de los mecanismos habituales
de la comprension” (Sanmartin Orti, 2006, p. 33) y la caracteriz6 “como
la negacion de la repeticion automatica en que consiste el placer extra-
estético” (p. 33). Para Adorno, la representacion artistica no busca
identificar, reconocer, determinar, etcétera, sino que se acerca a los
objetos a través de una distancia en la que se suspenden las identidades
establecidas. Ese es su quebramiento. El utiliz6 la nocién de automatismo
para diferenciar el modo de comprension estético del no estético, y esto no
en funcion de su objeto de comprension (el tema, el referente, etcétera),
sino a partir de los diferentes modos de ejecutarse de esta. Aquella
distincidn, entonces, entre reconocimiento y vision sirve para pensar el
trabajo epistémico del arte respecto al extranamiento.

La ostranenie (‘extrafiamiento’ en ruso), conceptualizada por Shklovski
en 1916-1917, sirve, junto a la singularizaciéon, a los fines de la
desautomatizacion de la percepcién que puede operar el arte. La
experiencia estética posibilitada por las obras artisticas es, desde este
punto de vista, una manera lateral y disruptiva, de pensar, mirar, nombrar
y conocer los objetos del mundo: “La extrafieza es un momento del arte;
el que percibe el arte de un modo no extrano, no lo percibe” (Adorno,
citado en Sanmartin Orti, 2006, p. 34). Las metaforas utilizadas por el arte,
sus formas y rodeos, constituyen el meollo de sus efectos posibles y nos
llevan, afortunadamente, de las preguntas ontolégicas acerca de lo que el
arte es hacia interrogantes mas complejos que no encuentran respuestas
categoricas pero que piensan lo que el arte hace en relaciéon con las
tensiones siempre latentes entre ciertas leyes y estructuras internas (lo
artistico) y el mundo del que surgen y sobre el que se despliegan.
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Asi como le sirvié en su momento a Adorno esta forma de concebir el
arte para pensar en las atrocidades sociales irrepresentables, la misma
forma de concebirlo puede servirnos, paradéjicamente, para reflexionar
sobre lo que puede el arte en torno al fenémeno aberrante de la trata de
mujeres y nifias. Y también parece haberles servido a los artistas de Visible
Invisible para ofrecernos una politica estética que no intenta avasallarnos
con interpretaciones acabadas ni mensajes predigeridos, sino que nos
presenta la escena confusa y compleja de un fenémeno aberrante que
puede interpelar a cualquiera desde su propio cuerpo y sus propias
apreciaciones.

Aquel pesimismo adorniano, que llevaba a pensar que luego de cualquier
holocausto®no puede haber poesia, parece invertirse a partir de sus propios
argumentos si pensamos que la inmovilidad producida por el trauma y
por el extranamiento del horror solo puede ser removida e interrumpida
por otro extrafiamiento que permita construir lo no existente. Aquella
voluntad declarada por los artistas de Visible Invisible de “representar”
mediante un rodeo un tema que no puede abordarse de frente cobra ahora
un sentido claro para nosotros.

La cama: sobre los modos ficcionales de conocer a través del
arte cuando la imagen toca lo real

El arte solo es en relacion con su otro; el arte es el litigio con su otro.
ADORNO (2004, p. 12)

La ideologia impregna el lenguaje de muchas maneras, y no es lo menos la
elaboracion metaforica: todo el discurso econémico y sociolégico dibuja
un universo de causalidades, de fluidos y circuitos de reparto que conviene
desbrozar para comprender, primero, que la existente no es la tinica forma
de hablar de las cosas, y segundo, que en cuanto hablamos “de otra forma”
gran parte de las categorias, de las acusas y efectos que manejamos de
forma natural se diluirdn hasta la desaparicion.

MILLAN Y NAROTSKY (citados en Lakoff y Johnson 1998, p. 25)

Vimos, en términos generales, la manera en que las metaforas contribuyen
a activar, transformar y producir sentidos sobre el mundo. Vimos cdmo
pueden diferenciarse desde la teoria los procedimientos metaféricos de
la vida cotidiana de las metaforas en el arte. El formalismo nos leg6 una

5 Nos permitimos trasladar el sentido especifico del holocausto judio al que se referia Adorno en el marco de la
aberracién nazi a un sentido metaférico general en el que cualquier aberracién social que implique la matanza
de personas (genocidio, masacre, esclavitud, etc.) puede designarse como holocaustica.
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perspectiva valiosa en torno a ello a través de la valoracion de conceptos
como procedimiento, singularizacién, extrafiamiento, impresién/vision
y desautomatizacion. Luego pudimos llegar a la conclusiéon de que el
arte no se diferencia de lo que no es arte por los objetos (cosas, temas,
referentes, etcétera) de los que habla o sobre los que trabaja, sino por la
manera en que lo hace. Alli esta su particularidad, ya que mediante sus
estrategias poéticas, lo artistico promueve una forma de experiencia en la
que los sentidos naturalizados y las formas perceptuales habituales son
suspendidas, interrumpidas y puestas en cuestion.

Ese tipo de experiencia, aunque no es absolutamente exclusiva del arte
(piénsese en la desautomatizacidn o extrafiamiento que puede provocar
la visién de un paisaje, o la vivencia de un hecho traumatico) es la que
concebimos como estética, ya que la esfera racional-l6gica acostumbrada,
en la mayoria de los casos automatizada, deja espacio a pulsiones afectivas
y a una vivencia mas bien corporal y material (en relacidn con las formas
perceptibles), que involucra la prolongacion de la percepcién y abre o
ensancha las posibilidades del sentido.

A continuaciéon intentaremos dilucidar a partir de estos presupuestos
el funcionamiento de una obra, pero antes, porque creemos que estd en
relacion con esto, con este “funcionar”, nos interesa introducir algo de la
discusion en torno al estatuto de realidad o de ficcién que puede atribuirse
al arte, ya que muchas veces se le ha quitado valor epistémico por su
relegacion al campo de la invencion, la ilusion o el engafio, sustrayéndole
lo que puede tener de verdad y realidad. Entonces ;cémo se las arregla el
arte para realizar sus invenciones transformadoras sobre los documentos
de lo real y cdmo para volver reales y tangibles sus ficciones? ;Cuales son
los efectos experimentables de esta, su tensién permanente? (Figura 2).
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Figura 2. La cama, instalacién sonora de Mariana Gabor: en un cuarto
oscuro y pequefio, se corre la cortina para pasar a “la cama”. Alli se escucha
la voz de dos mujeres compartiendo los relatos de si mismas, testimonios
de la experiencia inabordable de sus cuerpos victimas de trata, de sus
supervivencias. Sonia Sanchez y Alika Kinan vuelven pronunciable y
audible una verdad que oscila entre su aparicion y su ocultamiento publico.
Audio documental de pequefios extractos de testimonio. Duracion: 3

minutos.
Fuente: fotografia en toma directa, gentileza de Cecilia Antén (2016).

Tzvetan Todorov y Oswald Ducrot (2014), en su Diccionario enciclopédico
de las ciencias del lenguaje, llamaron la atencién a propdsito de “el discurso
de la ficcién”, y decian que “investigar la ‘verdad’ de un texto literario es
operacion no pertinente y equivale a leerlo como un texto no literario”
(p. 301). Habria que ver cuadl es la nocién de verdad que manejaban los
autores, aunque podemos intuir que lo que buscaban con esa reflexion
era desligar los procedimientos literarios de la exigencia objetiva de
razén que puede endilgarsele a un discurso cientifico. Sin embargo, si por
“verdad” queremos referirnos a “lo real” contenido o constituido por las
obras, resulta interesante la siguiente reflexion de Adorno (2004):

El arte va hacia la verdad, no la es inmediatamente; por tanto, la verdad es
su contenido. El arte es conocimiento mediante su relacion con la verdad, el
arte mismo la conoce cuando ella aparece en él. Pero ni el arte es discursivo
en tanto que conocimiento, ni su verdad es el reflejo de un objeto. (p. 373)
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Es muy interesante este enfoque del fil6sofo, ya que nos deja advertir que
el arte produce su realidad al permitir que la verdad “aparezca”; pero
esa verdad, segin se nos informa, no es un contenido predeterminado
discursivamente, no estd apresado en una férmula enunciable y repetible,
como sucede en las informaciones propias de lo comunicacional, ya que
la imagen proporcionada por el arte no constituye un reflejo de ningin
objeto (“real”). Lo que el arte permite, seglin su estructura interna, segiin
su “montaje” (Didi-Huberman, 2010, p. 2), es que surjan verdades ain no
dichas. Y como dice Daniel Belinche, es “real porque renuncia a la copia
literal” (Didi-Huberman, 2010, p. 52). Es en este sentido en que se distancia
de lo documental, del documento que ilustra y certifica una existencia
previa. Sin embargo, en algunos tipos de obra (piénsese en la fotografia
contemporanea como caso paradigmatico de esta impropiedad, la serie
de Cecilia Anton que forma parte de la muestra es un caso interesante que
cabria analizar) la tensién entre ese costado informativo del documento y
la capacidad de apertura e indeterminacién del arte es patente.

Como ya venimos adelantando, el artificio (la ficcidn, la ilusiéon) permite
una lejania de la que puede devenir una auratica suspension del sentido, y
sera esa incursion de “lo real” la que implique cierta “atrofia del misterio”
y el despliegue de la mirada (Entel 1999, p. 164). En nuestro caso, es por
demas relevante esta relacion del trabajo del arte con lo que llamamos
“realidad”, ya que hay un tema claro y definido que convoca a los artistas a
trabajar sobre él o a partir de él. La muestra en general es muy heterogénea
en este sentido, puesto que incluye obras absolutamente “ficcionales”,
como las pinturas, las esculturas y las actuaciones, junto a una serie
fotografica documental y La cama, que hemos elegido como nuestro caso
de analisis justamente por su estatuto marcadamente ambiguo y por su
eficacia estética.

Teniendo en mente el segundo punto que nos interesé de la leyenda
inicial, el de hacer presente y poner en escena el cuerpo como el elemento
silenciado del que se busca la emergencia, diremos, en primer lugar, que
se trata de una instalacién sonora. Como explica el epigrafe de la imagen,
en un cuarto oscuro y pequefio, se corre la cortina para pasar a “la cama”.
Alli, el espectador debe recostarse y ponerse unos audifonos en los
que se oyen las voces alternadas de dos mujeres que relatan su propia
experiencia como victimas de trata. Sonia Sdnchez y Alika Kinan aluden al
calvario casi impronunciable que les forzaron a vivir y a las devastaciones
de sus supervivencias: “El cuerpo de esa persona prostituida queda ahi, pero
la mente se separa, dispara a cualquier cosa... Una nifia de diecisiete afios
hasta veinte, veintiuno, es traficada para ser puta” (Visible Invisible, 2016).
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Alusiones al alcoholismo y las adicciones en las que caen las victimas para
poder soportar, relatos de las violencias multiples, no solo sexuales, a las
que son sometidas, referencias concretas al borde de lalocura y el extravio
de la razon, mencién de las numerosas, numerosisimas veces que deben
tener sexo en una jornada, a la separaciéon mente-cuerpo, etcétera, los tres
minutos de los testimonios en primera persona son como agujas en el oido
y punzones en el pecho.

Pero entonces, y en funcion de todo lo dicho, ;qué diferencia puede
encontrarse entre estos testimonios y los que podriamos escuchar en una
entrevistadelaTV,oleer enunanotadel diario? Y aqui vamos directamente
a los procedimientos que Gabor decidi6 utilizar para construir su obra,
su montaje y su puesta en escena; aunque parece sencilla a simple vista
(v lo es), su funcionamiento puede resultar bastante complejo. En cuanto
a la realizacion metaférica, podemos pensar que estamos frente a una
o0 varias metonimias; y pensemos en el tercer punto que destacabamos
de la leyenda inicial, la del rodeo y la lateralidad por la que los artistas
decidieron encarar una cuestion dificil de abordar. Primero, la parte por
el todo: la instalacidn en general intenta hacer presente el fendmeno de la
trata a través de una cama; luego, los efectos por las causas: los testimonios
que dicen el destrozo y las consecuencias del desastre introducen como
flotando el universo que los produce. A este caracter metonimico de la
obra, que ya llama la atencion y produce cierto extrafiamiento, se le suma
la decisién de hacerla “habitable”, es decir, necesariamente quien quiera oir
lo que los audifonos reproducen debe entrar en la instalacién y acostarse
en la cama (los audifonos estan a la altura del suelo, lo cual impide que
se puedan usar desde afuera, a lo sumo, los cuerpos espectadores mas
reticentes hacen un esfuerzo por permanecer sentados).

Este invitar alos cuerpos a habitar esa cama como encarnacién de toda una
red de perversionesy flagelos lleva, casi inevitablemente, a un intercambio
de lugares. En términos formales, en relaciéon con la estructura de la
obra, podemos ver en esa operacion la produccién de la posibilidad del
intercambio de las figuras y de una reversibilidad de estas con el fondo.
Dice Belinche (2011): “Una de las distinciones elementales en el campo
perceptual es la de figura fondo. Todo pensamiento descansa en un centro
explicito que se recorta sobre algtn tipo de horizonte” (p. 55). Si seguimos
a Jean Chateau (1972), podemos considerar las relaciones entre figura
y fondo como una cuestion de grado que no es para nada univoca, sino
ambigua, movil e intercambiable, es decir, “el fondo es una figura posible”
y “la figura se sitiia en el presente” (citado en Belinche, 2011, p. 55). Por un
lado, se encuentra el fondo/horizonte de la trata y la figura de las victimas,
hechas presentes por sus voces y sus relatos; por el otro, el intercambio
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de figuras entre las victimas reales y las “posibles” victimas (el espectador
puesto en el lugar de los otros).

Este juego de reversibilidad permite el ir y venir entre el centro de la
individualidad presente (de los espectadores) y otras individualidades,
ajenas, pasadas, presentes y futuras (de las victimas). Podemos pensar
el efecto de esta experiencia como un “salir de si”. Eso ya es algo que,
podriamos conjeturar, favorece la reflexion critica respecto de lo que la
escena ofrece. Pero hay algo con el fondo (el horizonte tematico de la trata)
que también lo vuelve movil, como pensaba Chateau, lo figura, lo hace
presente. Esta ambigiliedad entre varios centros y fondos vuelve dialéctica
y para nada dogmatica la obra. No nos ofrece sentencias ni elucubraciones
acabadas, sino singularizacién (una cama, dos testimonios, nuestro cuerpo
alli) y extrafiamiento (no estamos acostumbrados a la intimidad de esas
voces que nos transfieren su dolor), desautomatizacion e interrogantes.

Los espectadores llevamos con nosotros nuestros propios fondos, que
insoslayablemente se activan como elemento dialéctico que nos vincula y
nos distancia al mismo tiempo de la aberracion de la que somos testigos.
Nosotros volvemos a nuestras casas, no somos victimas de trata, pero
;podriamos serlo? ;Se trata de un problema que nos involucra o del
que somos ajenos? Con Foucault, podemos intuir que lo que se pone en
funcionamiento aqui es una de las modalidades de la episteme moderna
y su caracter analégico basado en el establecimiento de semejanzas y
diferencias: la simpatia como forma empatica que nos vincula y acerca
a las otredades. Para el autor de Las palabras y las cosas esta forma del
pensamiento y la accién “[...] al atraer unas cosas hacia las otras por
un movimiento exterior y visible, suscita secretamente un movimiento
interior, un desplazamiento de cualidades que se relevan unas a otras”
(Foucault, 1985, p. 32).

Es patente la coincidencia con la reversibilidad que advertiamos hace un
momento. Ademas, el fildsofo nos permite advertir hasta qué punto se
encuentran intrincadas en la construccion del pensamiento las facetas
del intelecto con las afectivas y materiales en nuestras experiencias.
El conocer, en ocasiones, tiene en su base procedimientos complejos
motivados por inclinaciones afectivas en combinaciéon con esquemas
cognoscitivos. Llama la atencidn la correlacion que puede establecerse
entre la descripcion que Foucault hace de la simpatia con la manera en
que La cama actta sobre los espectadores:

Su poder es tan grande que no se contenta con surgir de un contacto tinico
y con recorrer los espacios; suscita el movimiento de las cosas en el mundo
y provoca los acercamientos mas distantes. [...] La simpatia es un ejemplo
de Lo Mismo tan fuerte y tan apremiante que no se contenta con ser una de
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las formas de lo semejante; tiene el peligroso poder de asimilar, de hacer
las cosas idénticas unas a otras, de mezclarlas, de hacerlas desaparecer en
su individualidad -asi pues, de hacerlas extrafias a lo que eran. La simpatia
transforma. (Foucault 1985, p. 32)

Por ese movimiento de asimilacién, entonces, cuyo contrapunto es la
propia individualidad, se despliega la oscilacién entre yo y ellas (entre el
espectadory las victimas), y se hace posible larelacién que, vemos, yano es
solo racional. Luego de visitar Visible Invisible ya no somos los mismos. La
muestra en general, con esta obra de Gabor como centro simbélico, se nos
presenta como un valioso caso de los que Didi-Huberman (2010) referia
cuando distinguia las “imagenes que toman partido” de las “que toman
posicion” (p. 3). Desde una posicion ya adelantada en la leyenda del inicio,
esta exposicidn de arte nos ofrece un itinerario lleno de escenas y hechos
que en lugar de decirnos lo que debemos pensar y hacer, nos interpelan
en nuestra propia individualidad y a través de nuestro propio horizonte
de vida, al permitirnos formar parte de una coreografia colectiva en la
que estamos, afortunada o fatalmente, inmersos. Hablando de politica
artistica y de la relaciéon que el arte y sus imagenes puede tener con “lo
real”, Didi-Huberman (2010) llama la atencién, en consonancia con los
dichos de Adorno que hemos visitado, sobre el hecho de que si un artista
consigue que la obra sea una aparicién, en lugar de una simple apariencia,
“en ese momento la imagen toca lo real” (p. 3), y en todo lo que tiene de
experiencia, se hace verdadera.
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