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Introducción 

El trabajo que aquí se expone de manera textual atiende al pro-
yecto artístico El objeto de la imagen, y se configuró bajo la convic-

ción abrazada ya con anterioridad en otros proyectos: la producción 
artística se enriquece mediante su fundamentación argumentativa, 
producto ésta de un esfuerzo intelectivo dispuesto a abrir un diálo-
go más hondo con los perceptores. 

Asumida la producción visual como un acto de investigación ar-
tística, El objeto de la imagen tuvo como origen mi interés por explo-
rar la expansión de la fotografía más allá de su existencia bidimen-
sional, cual representación. Y es que disimulando su presencia u 
ocultando su corporalidad objetual, la fotografía se ha hecho pasar 
tramposamente como invisibilidad que sólo muestra la obstinación 
del mundo, o de los objetos, por “estar siempre ahí”, en la imagen fo-
tográfica y por encima de ésta. En respuesta a tal percepción, la ins-
talación El objeto de la imagen funge de atentado contra la noción de 
la fotografía como ventana abierta que deja pasar al objeto represen-
tado1, al referente fotografiado. En la actual propuesta, la fotografía 
asiste precisamente como corporeidad objetual que se interpone en 
nuestro contacto con el mundo, generando por lo tanto otro tipo de 
vínculo con lo tangible que representa.

Diseñado a partir de fotografías de objetos cotidianos, y la pre-
sencia física de elementos que aluden al funcionamiento cotidiano 

1 Barthes, Roland. La cámara lúcida. Nota sobre fotografía, Barcelona, Paidós, 1994.
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de tales objetos, este proyecto podría promoverse como una oda al 
objeto, a su mera presencia, al objeto como presencia que sale al 
encuentro, que aparece fenoménicamente, sin más, de forma irre-
flexible y mucho, pero mucho antes de ser analizada. Y es que la 
obra nació atendiendo también a la necesidad anímica de distan-
ciarme, o mejor dicho, de dejar en reposo el panorama intelectivo 
del arte para restablecer el vínculo con la parte más material de la 
producción, ensayando así, un vuelco tangible, físico y objetual ha-
cia el mundo y hacia la fotografía. Es así como el trabajo artístico 
respondió al anhelo de indagar en los límites de la bidimensionali-
dad fotográfica. 

En esta ocasión, la fotografía tiene puesto el acento en ese sopor-
te físico que rinde su materialidad a favor de una imagen o repre-
sentación: “La fotografía es una representación plástica (una forma 
de expresión visual) indisolublemente incorporada a su soporte […] 
Una fotografía original es, así, un objeto-imagen”2.

Siendo pues, la fotografía, uno más entre los objetos del mundo, 
deviene en una peculiar corporeidad que se interpone entre nuestra 
percepción y lo real tangible que capta y nos circunda. El título de 
la obra ―El objeto de la imagen― se decanta así, en un juego que al 
aludir al objeto fotografiado reinserta de soslayo el cuestionamien-
to por el objeto de la imagen fotográfica, por su sentido tanto en la 
esfera del arte como en la cultura social: ¿qué sentido tiene seguir 
produciendo imágenes y objetos en un mundo saturado de objetos 
e imágenes? 

Mi apuesta radica en colaborar en la resignificación de nuestro 
contacto con el entorno más inmediato; es decir, que la producción 
pretende contribuir estéticamente a la renovación de nuestra per-
cepción, en el modo de percibir y articular contacto no sólo con el 
mundo y sus objetos o imágenes sino, y sobre todo, con los otros. 
Porque además, esta apuesta de contribución estética que surge de 
la necesidad anímica ya referida, hunde sus raíces por igual, en la 
que fuera una preocupación de orden íntimo: la desarticulación de 

2 Kossoy, Boris. Fotografía e historia, Sao Paulo, Biblioteca de la mirada, 2001.
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mi percepción de lo real debido a una serie de experiencias suscita-
das en un episodio de tiempo, y por cuya vivencia se despertó en mi 
noción de realidad, un umbral digno de consideración. 

De tal suerte, el subtítulo del presente documento ―Linde fron-
terizo de una realidad desarticulada― deviene en un ensayo estético 
versado sí sobre la obra misma, pero en principio sobre la resigni-
ficación que me mereció el entorno más sólido a partir de un pa-
decimiento orgánico y psíquico. La instalación artística viene de 
ahí, de esa experiencia que terminó por volcarme a la claridad de 
la condición transdisciplinaria en la que me estaba enunciando, a la 
manera en que fuera ésta pronunciada en el Primer Congreso Mun-
dial de Transdisciplinariedad (Portugal 1994): “el conocimiento de la 
existencia de diferentes niveles de realidad, regidos por diferentes 
lógicas, es inherente a la actitud transdisciplinaria”.

En El objeto de la imagen he buscado, entonces, disponer de la fo-
tografía cual objeto que interfiere la presencia de otro objeto ―el 
representado en ella― pero que al hacerlo, además de tornar en 
imagen a la realidad objetual del mundo, inaugura por sí misma 
una objetualidad discreta, disimulada y un tanto silenciosa … pero 
en cuya condición, puede radicar su peculiar fortaleza.
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I
El objeto de un deseo

(Ver gráfica 1)

El objeto de la imagen es el título definitivo de una producción artís-
tica concebida, y realizada en su primera versión, del año 2005 

al 2007, misma que fuera actualizada en el 2011. El semblante formal 
de aquella primera versión había derivado en una instalación y una 
acción performática. Sin embargo, lo poco acertado del performan-
ce3 así como del registro en video de éste en tanto documentación, 
motivaron la decisión de rescatar e incluir en la instalación, para 
su posible y futura muestra, la banda sonora del testimonio perfor-
mático ya que contribuía a develar el motivo más personal al que 
responde el trabajo y con ello, el sentido más íntimo que contiene. 
Es por ésto que en la actual versión incorporo el testimonio narra-
tivo a través de un cd, puesto que ese testimonio forma parte de la 
instalación actualizada. 

Como lo he dicho, cuando inicié el proyecto tenía claro el anhelo 
de explorar los límites de la fotografía más allá de su presencia bi-
dimensional, y un tanto fuera del sentido que se le inscribe en tanto 
representación. Paulatinamente se me fue haciendo visible que esa 

3 Efectuada durante la inauguración de la exposición, en el marco de Fotosep-
tiembre Latinoamericano 2007, en la sala Roberto Garibay de la Academia de San 
Carlos - UNAM, México, D. F, la acción performática consistió en ir encendiendo 
de manera no lineal las cajas lumínicas de duratrans, acompañando al acto con el 
pronunciamiento verbal (hoy incluido en la banda sonora) a través del que reve-
laba los motivos líricos que dieron origen a la instalación. Una cámara de video 
iba registrando mi acción y proyectaba en tiempo real, en el patio de la Academia, 
el performance; pero el micrófono falló, inhibiendo con ello la captación de mi 
pronunciamiento en el público. 



16 Mónica Ornelas

idea de expansión tenía mucho de investigación plástico-visual so-
bre el propio medio fotográfico, pero también, que lejos de optar por 
una investigación de la fotografía en términos de autonomía, o sea, 
concibiéndola restringida sólo al umbral artístico, buscaba recupe-
rar su presencia física en el entorno ordinario y cual objeto material, 
físico. Que esta investigación artística haya derivado en una acción 
performática que nunca estuvo siquiera contemplada al inicio de la 
producción, es una muestra de los alcances que adquirió mi inten-
sión de explorar el objeto fotográfico más allá de su bidimensiona-
lidad y por lo tanto, un ejemplo de que el acto de producción artística 
es una investigación por cuanto puede revelarnos regiones ni siquiera 
imaginadas al inicio del viaje.

Originalmente, el planteamiento de la instalación en sentido 
plástico-visual consistía en conjugar sólo dos elementos: imágenes 
fotográficas de objetos cotidianos resueltas a modo de fotografía pu-
blicitaria y en la técnica duratrans, de 17 X 21 cm., cuya presentación 
fuera a través de cajas de luz; y la presencia física de un objeto o 
materia vinculados al objeto fotografiado. De ahí que la serie que-
dara entendida como un vínculo entre las realidades bidimensio-
nal ―fotografías― y tridimensional ―presencia física de objetos 
o materia(les)― de manera tal que cada una, al remitirse a la otra, 
sacudiera no sólo la presencia de esa otra realidad sino la suya pro-
pia. Ejemplos: fotografía de un sobre / presencia física de una carta; 
fotografía de la escultura de un santo / presencia física de una ve-
ladora encendida; fotografía de un tenedor / presencia física de un 
pastel. 

Por dicha concepción, la obra podría promocionarse como una 
exaltación a los objetos, a esa mera presencia que sale al encuentro 
ordinariamente y que aparece de forma irreflexible, promoviendo o 
bien su irrelevancia, o bien las conexiones inmediatas con la reali-
dad. 

Ahora bien, en primera instancia, la configuración de El objeto 
de la imagen respondió a una vivencia íntima desprendida directa-
mente de cierto desajuste orgánico de salud, y de forma específica 
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del transtorno en la experiencia y sentido de realidad4 que semejante 
desajuste me provocó (Ver gráfica 2). Después vino el acto fotográ-
fico y el diseño de la instalación y, a través de ellos, la develación-
reconstrucción paulatina de un nuevo sentido de lo real, mejor aún, 
de mi vínculo con lo real. Ya en ese segundo momento, la apertura a 
la imagen y su disposición cercana a los objetos, en su ofrecimiento 
cual investigación artística, tornaron factible la reflexión y el diálo-
go con la teoría. 

Mientras la producción seguía avanzando, activaba multívoca-
mente construcciones de sentido lo mismo de la fotografía que de la 
realidad; de la fotografía como realidad en sí misma y en su relación 
con lo real visible de donde toma sus referentes; y finalmente, de la 
particular recodificación a la que llegué tanto de mi realidad íntima 
como del contacto con una realidad pronunciada objetual y artísti-
camente. 

De cierto modo, el acto de articular el material a través del actual 
ensayo ―también trabajado desde años atrás5 y editado ahora― sig-
nifica repetir la experiencia vivida de desarticulación con lo real, con 
la intensión de que su recepción active igualmente diversas inter-
pretaciones para provocar así, la asistencia a una estética relacional. 
Al decir que la intensión es repetir, insinúo que la exposición del 
material no sólo incluye el hecho de que algo vuelva a suceder sino a 
los fenómenos de venirse a la boca el sabor de algo probado, al igual 
que el de servirse de nuevo algo que se está comiendo. De suerte que 
repetir la vivencia inicial derivada en experiencia artística, y por lo 

4 Empelaré las cursivas al nombrar la realidad o lo real, en el sentido de la percep-
ción y el trabajo de interpretación y/o construcción de la realidad tangible que se 
hace de manera personal; y utilizaré negritas cuando la señale en términos de lo 
real tangible, de lo más palpable y visible. El asunto enmarañado de “la realidad” 
o “lo real” y sus relatividades, no se desconoce, pero sí queda fuera del alcance y 
las pretensiones de esta exploración. Al momento de fusionar las cursivas con las 
negritas, se estará aludiendo precisamente a una realidad que procesada física-
mente, enuncia cierta transfiguración perceptual y conceptual.
5 El eje de este ensayo proviene de uno de los tres capítulos que conformaron 
mi tesis de Maestría en Artes Visuales en la Escuela Nacional de Artes Plásticas 
(ENAP) – Academia de San Carlos – UNAM, terminada en el año 2007.

El objeto de un deseo



18 Mónica Ornelas

tanto transformada metafóricamente, contiene el sabor y el suceso 
de servirse nuevamente de la vivencia, sólo que ahora de forma más 
bien simbólica.

Asistí pues, a la producción de El objeto de la imagen y a esta apro-
ximación estética del carácter objetual de la fotografía, como quien 
asiste a un objeto configurado a raíz de un deseo entrañable: re-
constituir mi contacto con la realidad más sólida para arraigarme 
nuevamente en el mundo. Dicho pronunciamiento augura la con-
cepción de la fotografía, y de toda la instalación artística en sí, como 
un deseo objetivado, como un objeto de deseo.
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II
El objeto de una confesión

… un sistema que considera la vulnerabilidad
humana como una fragilidad o un error,

es un sistema criminal.
José Luis Cueto6

El audio de la acción performática con la que fuera inaugurada la 
instalación, ofrecida aquí mediante el cd, devela que el trabajo 

proviene de una necesidad anímica vivenciada en distintos lapsos 
temporales del año 2003 al 2007. Es importante decir que este pade-
cimiento estuvo vinculado al anhelo de hacer reposar mi mente, o 
tal vez la obstinación de mi emplazamiento analítico ante el panora-
ma intelectivo del arte, intentando con ello el restablecimiento de un 
vínculo con la parte más material ya no sólo de la producción artís-
tica, sino del mundo. Y es que a este proyecto de El objeto de la imagen 
en el que ensayé un vuelco material, físico y objetual hacia la obra, le 
antecede una exploración discursiva en la que privilegié, por varios 
años, el factor conceptual-discursivo de lo artístico. El logro plástico 
de la etapa más intensa de dicho afán, fue una serie gráfica de 22 
piezas resueltas en la técnica de transferencia de fotocopia a color 
previo collage, titulada Apuntes para la memoria. Aquí una muestra:

6 El Dr. José Luis Cueto Lominchar fue Vicedecano de Cultura de la Facultad de 
Bellas Artes en la Universidad Politécnica de Valencia, en el período que fungió de 
certero asesor durante mi estancia de investigación en dicha universidad. Desde 
esta página mi profundo agradecimiento porque su acuciosa y sensible lectura 
enriqueció mi versión personal del trabajo tanto en lo artístico como en lo acadé-
mico, además de haberme impulsado a enfrentar y sostener mis preocupaciones. 
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Apuntes para la memoria se basó en la práctica de apropiación7 
―tanto a nivel de imagen como estético-discursiva― de represen-
taciones ancestrales de la mujer y/o lo femenino, la realicé del año 
2000 al 2004, y fue el soporte sobre el cual giró la elaboración de mi 
tesis para licenciarme en Arte por la Universidad del Claustro de 
Sor Juana. Dicha tesis representó hasta entonces, mi mayor esfuerzo 
respecto a la búsqueda teórico-conceptual acariciada durante años, 
y cuyo alcance me valiera la selección para inaugurar la modalidad 
de publicación de tesis de dicha institución, en el año 2006, bajo el 
título completo de Apuntes para la memoria. Una extensión de la expe-

7 Tomar elementos del arte ya existentes, y transfigurar sus componentes físicos 
y con ello, de sentido. 

Kali formaba parte de una de las siete, en 
ocasiones ocho madres o matrikas. Bajo 
esta aparición llevaba la asignatura de 
Chamunda, y era por cierto la más famosa 
de las deidades femeninas hinduistas por 
su aspecto feroz. Debido a dicha naturale-
za que le caracterizaba, la diosa acudía a un 
ritual diario que consistía en tragar una dosis 
de la pócima llamada prozac, la cual le pro-
curaba artificialmente la sustancia mágica de 
serotonina y con ella, la noción fantasiosa de 
felicidad, como se aprecia en esta escultura 
de bronce fundido. 
El vocablo Kali significa en sánscrito “ne-
gro”, y de igual forma se relaciona con 
kala, “tiempo”, aludiendo al gran destruc-

tor. En la imagen aquí recuperada, 
Kali aparece con una guirnalda de 
cráneos, un cinturón de cabezas 
cortadas y la lengua de fuera, aun-

que también sangrante, demostración 
de la urgente apetencia por su dosis coti-

diana antidepresiva. Esta práctica de nutrirse 
psíquicamente se ha extendido hasta nuestros 
días logrando no sólo mantener sino rebasar 
considerablemente el altísimo nivel original de 
sus seguidores.

Autorretrato con Kali
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riencia estética8. La extensión de lo estético aludida en el subtítulo 
representa, precisamente, la labor de investigación filosófica que 
realizara para comprender y ofrecer la obra gráfica y su respectiva 
ficha como arte contemporáneo. 

Resulta que tras largo tiempo de sostener una confianza ciega 
en el pensamiento, así como de haberlo incentivado racionalmente 
creyendo de forma enfática en la palabra como su representación 
más certera, reconocí que me había orillado a desatender el aspecto 
más sensible y corporal ya no sólo del arte sino de la realidad visible 
y tangible del mundo, de la realidad. A tal punto había avanzado 
mi fascinada convicción por el lenguaje, que la realidad más sólida 
me era ya muy distante en aras de vivir observando los vuelcos del 
pensamiento. 

Pero tras aquella etapa de vulnerabilidad anímica ya anunciada, 
y quizá como decantación “natural” de mis búsquedas intelectua-
les, se me fue desencadenando una confrontación un tanto radical 
contra el lenguaje. Mi fastidio ante él se debía a la sensación de que 
enmascara de tal forma al mundo y le otorgamos tal poder, que su 
tromba levanta de la tierra lo real y más evidente que ella tiene, im-
poniéndose “como único modelo públicamente válido de describir 
el mundo”9, al menos en Occidente.

A la vuelta del tiempo me había crecido la imposibilidad y el 
desasosiego de tratar lo visible y tangible del mundo a partir sólo de 
la palabra. Necesitaba entonces, un orden distinto al creado por la 
razón y su representación pretensiosamente coherente y codificada. 

De manera sorpresiva sucedió que después de haber prioriza-
do durante años a la idea, al lenguaje racional o a la enunciación 
pretendidamente razonable, descubrí que me había distanciado 
en primera instancia de mi propia corporeidad, del mundo más 

8 La tesis propiamente dicha, dado el perfil de mi licenciatura orientado hacia 
la Estética (Filosofía e Historia del Arte), es un ensayo hermenéutico que gira en 
torno a la fundamentación de la serie gráfica como obra contemporánea según su 
planteamiento formal y carácter procesual, y fue publicada en el 2007.
9 Ma. Teresa Méndez Baiges. La mirada inútil. La obra de arte en la edad contemporá-
nea, Madrid, s/E, 1992, pp. 117 y 118. 

El objeto de una confesión
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corporal lo mismo que de la variabilidad de lo real en donde, por 
cierto, se entraman otros artilugios de acercamiento y contacto, 
de conocimiento incluso, como el de la visualidad, plasticidad 
u objetualidad del arte. Fue entonces que se me hizo necesario 
aplacar al pensamiento y callar para permitir que lo real se mos-
trara como fenómeno, que se hiciera presente fuera de la vereda 
que, a modo de traducción, hace de ella el pensamiento lingüís-
tico racional. 

En lo dicho hasta aquí, más aun, en la experiencia descrita hay 
mucho de desencanto por la primacía del pensamiento cual ele-
mento que nos proporcionaría el conocimiento más certero, a la vez 
que nos permitiría comunicarnos claramente; también, hay mucho 
fastidio por no sentirme reconfortada sólo a través del mundo de 
las ideas articuladas discursivamente. Mi descontento e incomodad 
fueron tales que llegué a creer que, en efecto, el pensamiento hu-
mano ha generado tan espantoso ruido y “El lenguaje ha podrido 
a la cosa [de manera tal que] el tiempo tiene hedor de frase”10. Sin 
embargo, y a pesar de esta fomentada desconfianza, algo de mí se 
resistía a darle absoluta sepultura a la reflexión, al discurso, al racio-
cinio, a la idea, al lenguaje dispuesto lingüísticamente: mi persona, 
así como mi obra, se estaban jugando una reorientación vivencial y 
conceptual del mundo y la realidad.

En pocas palabras, si bien aquella vereda de exploración discur-
siva del arte fue fascinante y apasionada por cuanto propició un 
recorrido ampliamente anhelado de comprensión y construcción 
discursiva ―tanto sobre mi propio trabajo como del ámbito his-
tórico o filosófico del arte―, también resultó agotadora en su falta 
de sensible contacto con el semblante corporal ya no tanto del arte 
como del propio entorno. De aquella ausencia de contacto corporal 
surgía un vuelco, mismo que escribí en las últimas páginas de mi 
tesis de licenciatura, semblante textual de aquellos Apuntes...: “[…] 
hay que regresar a hacer imágenes”.

10 Karl Krauss, citado por Ma. Teresa Méndez Baiges. Op.cit., p. 12.
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Así, el juego con la palabra ―que es también en cierto 
sentido un jugueteo con las aristas del pensamiento y del 
lenguaje― surgía como una conmoción que me empujaba 
a silenciar el parloteo. A la vez, era esta acotación extra-
ñamente interna un indicativo para aplacar mi apetencia 
de investigación verbal. La fuerza invertida en buscar 
sentido tocaba fondo y me impulsaba a adentrarme en la 
producción de imágenes11.

Ante semejante paisaje mi deseo comenzó a configurar un pro-
yecto plástico-visual que emigrara del acento dicho mediante la 
investigación filosófica y su propuesta discursiva, a un acento más 
que visible, tangible, a un acento que fuera depositado de modo más 
orgánico, que fuera más sólido sensorialmente: a un acento corpo-
ral. Y fue así como surgió El objeto de la imagen, cual intento de solici-
tarle soporte material a la realidad del mundo físico, cual solicitud 
de refugio para frenar el avasallamiento abstracto en el que ―y lo 
diré no de manera pretensiosa sino como franco padecimiento― ha-
bía estado discurriendo frenéticamente en mis ejercicios racionales 
a lo largo de algunos años. Para ejemplificar lo dicho, rescato un 
fragmento de la declaración hecha en el performance inaugural de 
El objeto de la imagen, componente de la banda sonora que actualiza 
la instalación:

 
La memoria es cíclica y el cuerpo excitante. Un espectacu-
lar, y otro, y otro más. Tafil punto 25. Pensar agota. Música 
ruidosa, intensa. Pensar agota. Gritos callejeros ofertan-
do objetos. La conciencia enferma. Saturación de objetos. 
Quise parar. Calcetas rosa. Diagnóstico psiquiátrico: tras-
torno de ansiedad y trastorno depresivo por agotamiento 
crónico.

11 Mónica Ornelas. Apuntes para la memoria. Una extensión de la experiencia estética, 
Colección Tesis, México, Universidad del Claustro de Sor Juana, 2007, p. 106.
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Esa preocupación mía y más generalizada por la materialidad 
del mundo es, pues, previa a la correspondiente en la esfera del arte, 
y tuvo lugar antes que mi atracción por el concepto de objetualidad 
y su comportamiento en el arte y la fotografía. Tal inquietud pro-
venía de un inusitado interés personal por la realidad material tra-
ducida en los objetos cotidianos y a la que acudí, mirándole y nom-
brándola, como método primigenio de conexión y para aquietar mi 
padecimiento orgánico y psíquico derivado en crisis de ansiedad. 

Una cascada de acontecimientos, de los cuales no escapaba la 
preparación de mi siguiente posicionamiento artístico, me habían 
colocado en la poco menos que urgente necesidad de recuperar con-
tacto con el contexto más próximo y perceptible, en un intento de 
serenar aquella ansiedad compulsiva a la que había llevado a mi 
pensamiento progresivamente, hasta desembocar en una creciente 
crisis de salud. Ocurrió que la más extrema experiencia de ese dis-
currir continuo derivó, como señala la confesión de mi voz, en tras-
torno de ansiedad y trastorno depresivo por agotamiento crónico, 
ambos diagnosticados clínicamente pero sobre todo, orgánicamente 
vividos.

Confieso que en su aspecto más anecdótico, la obra encarna una 
búsqueda por alejarme de mi obstinación abstracta por el lenguaje 
y la palabra y con ello, mi entonces reciente esfuerzo por dialogar 
con las fuerzas de este mundo para pactar, simple y llanamente, la 
restitución de mi salud orgánica y mental así como también el enrai-
zamiento de mi persona: mi retorno a lo real. 

Profundizando en el tono confesional ya adoptado, diré que la 
articulación de esta instalación que atiende a la materialidad del 
mundo y que lo hizo a partir de enfatizar la objetualidad en la fo-
tografía, responde así, a un anhelo de sujeción a la realidad a raíz 
del padecimiento de ansiedad intensificado tras un par de períodos 
delicados de salud. 

Me permito describir dicho malestar para dar pistas de las situa-
ciones a las que responde, en su fase íntima, mi modo de proceder 
en la creación de El objeto de la imagen. Habrá de permitírseme el 
descaro dado que es el plano primigenio de realidad al que corres-
ponde el trabajo que aquí nos ocupa, y también, porque deposito 



25

en la acción de escritura el modo de entonar el orden que vengo 
añorando. Yo me lo permito porque quizá sea innegable que en el 
recuento de un padecimiento hay el afán de liberar el espanto que 
queda como secuela tras las intensas vivencias, además de que en 
ello se hace presente el acto de repetir comunicado páginas atrás, si 
bien es cierto que bajo otro semblante. 

Clínicamente, el trastorno de ansiedad es una experiencia de te-
rror extremo, es una reacción de miedo o malestar intenso que se 
presenta de forma aparentemente repentina. Y digo aparentemente 
porque mi experiencia me llevó a entenderla cual disposición senso-
rial y mental en la que la voluntad se ve vencida, y ya no queda otro 
remedio que la presentación de la crisis: se le ve venir porque una 
misma, a partir de detectar cierto síntoma y sentirse bajo el eflujo 
de una gran incertidumbre o inseguridad orgánica, pareciera aban-
donarse o procurar incluso la crisis misma. Se pierde la capacidad 
de serenar al organismo y al pensamiento que insiste en evocar la 
sensación de incertidumbre, de miedo. Para que sea una crisis como 
tal se deben sentirse cuatro o más de los siguientes síntomas: pal-
pitaciones o elevación de la frecuencia cardiaca, sudoración, escalo-
fríos, temblores o sacudidas, sensación de atragantamiento, presión 
en el pecho, náuseas o molestias abdominales, inestabilidad, mareo 
o desmayo, entumecimiento y hormigueo en regiones del cuerpo, 
miedo a perder el control o a volverse loco, sensación de irrealidad 
o de estar separado de uno mismo, miedo a morir12. (Ver gráfica 3).

En mi particular caso y con excepción del desmayo, llegué a pre-
sentar todos los síntomas en ocasiones distintas a lo largo de casi 
4 años, y de forma ya constante en el período que comprendió el 
segundo semestre del 2006, por lo que mi situación se determinó ya 
como un trastorno y no como una crisis aislada. 

Bastan tres minutos para que la intensidad de la crisis alcance 
su máximo grado, y es una condición que clínicamente no puede 

12 http://www.avizora.com/publicaciones/salud_humana/textos/0080_pani-
co_ataque.htm, tomada del artículo en línea También llamada crisis de angustia o 
de ansiedad, y http://www.ansede.com/ansiedad.php?id=34 , consultadas el 26 
de abril de 2007.

El objeto de una confesión



26 Mónica Ornelas

expandirse más de 10 minutos debido al tiempo tan corto de vida 
de la sustancia que secreta el cerebro en esos momentos (noradre-
nalina) y por la cual, se tiene la sensación orgánica. A pesar de esta 
medición precisa, estar bajo el estado de crisis presenta la impresión 
de que el tiempo se dilata e incluso, una vez pasado el tiempo real 
del organismo bajo el efecto, queda la sensación de eco de algunos 
de los síntomas y junto a ello, un fuerte cansancio.

Tanto la primera vez que lo viví como en las recaídas del 2006, 
dicho trastorno derivó en pánico, que difiere del trastorno de an-
siedad porque este de pánico se define como “miedo al miedo”. Yo 
interpretaría semejante situación como una continua sensación de 
alerta en la que se mantiene vigilado el disparo interno del miedo. 
Bajo otras circunstancias yo misma podría haber hecho mofa y con-
siderarlo un absurdo ―¿miedo al miedo?―, pero bajo las circuns-
tancias experimentadas, me es imposible. En fin, que este trastorno 
de pánico se hunde en el temor de que los síntomas “inofensivos” 
―que no se viven ni se comprenden como tales― sean la señal de 
un peligro eminente de salud a perder el control o la conciencia, lo 
mismo que a entrar en la locura o estar bajo el efecto de irrealidad. 
La intensidad mayor de los temores deriva en el miedo a la muerte.

Es así, bajo la impresión latente de sensaciones de catástrofe, que 
se genera un estado de miedo que declina a su vez, de forma natu-
ral, en el aumento de intensidad de los síntomas antes expuestos al 
punto de producir una especie de espiral de ansiedad creciente que 
hace más frecuentes las crisis. 

En mi caso ―y lo tengo muy claro―, el pánico se produjo al 
considerarme vulnerable frente al vértigo como aviso de desmayo 
en tanto posible pérdida de la conciencia, de contacto con el mundo. 
Ese sentimiento de vulnerabilidad, de saberme absolutamente frágil 
o discapacitada para mantener el contacto con lo terrenal, con lo 
real, me empujó frenéticamente a desear el arraigo más corporal ex-
perimentado nunca. Para mí, que tantos años estuve “desprendida” 
corporalmente de la realidad que nos rodea por permanecer intro-
yectada, casi hipnotizada en los encantos del pensamiento, seme-
jante sensación fue una revelación sorpresiva. En esos momentos:
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La forma que inventé para serenar mi parloteo mental en 
medio de una crisis de angustia, fue mirar de frente cada 
uno de los objetos que se me atravesaban ―equipo de 
sonido grabando―, y nombrarlos llanamente ―cepillo 
dental transparente―; es decir, establecer contacto con la 
realidad más tangible ―caja luminosa―, con el mundo 
más tangible y corporal ―mano― detectando su parte 
más sólida ―látex texturizado―13. 

Algo que aprendí a raíz del tratamiento psiquiátrico es que en 
realidad las sensaciones se presentan como respuestas a situaciones 
estresantes vividas, de manera permanente, durante largo tiempo, 
situaciones que generan el desgaste de la reserva de serotonina, sus-
tancia del cerebro con la que se enfrentan y controlan las situaciones 
de estrés, riesgo, peligro, incertidumbre, etc.: la incertidumbre, el 
no saber lo que me pasaba en los episodios de ansiedad, llegó a ser 
más poderoso que la enfermedad misma. Era presa ―como lo dije-
ra Andrés Kroepfly― del “agotamiento que padecía cíclicamente a 
causa de excesivas impresiones”14. Exposición constante a tales con-
diciones, personalidad aprehensiva así como la falta de descanso, 
de quietud o incluso de distractores ―eventos que acompañan a 
este tipo de personalidad― son los causantes del volcarse a la en-
fermedad. 

Por lo expresado hasta aquí, y a pesar de que entiendo, o creo 
entender el sentido en el que se proclama que “la nostalgia por la 
pérdida de raíces” es una cara de la “preocupación actual por el 
lugar y el contexto”15, he inclinado tal noción a un subapéndice más 
íntimo. De esta manera, los ataques de ansiedad que animaron la 

13 Fragmento de mi pronunciamiento durante de la performance inaugural, sep-
tiembre 2007, recuperado para la banda sonora de la última versión del proyecto.
14 Andrés Kroepfly. Las dársenas del ficto. (Fragmentos de un diario ficticio), México, 
Consejo Estatal para la Cultura y las Artes, 2011, p. 57.
15 Lucy R. Lippard. “Mirando alrededor: Dónde estamos y dónde podríamos 
estar”, en Paloma Blanco, et al, Modos de hacer, arte crítico, esfera pública y acción 
directa, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2001, p. 52.
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producción de El objeto de la imagen podrían ser uno de los semblan-
tes adquiridos por un tipo de contacto poco saludable con el contex-
to mismo. O sea, que la ansiedad y sus estadios derivados en crisis 
pueden entenderse más allá de la mera vivencia personal, esto es, 
como un desajuste presente en el colectivo y producido por el des-
control orgánico y psiquiátrico de nuestro tiempo y las formas en 
que hemos aprendido a lidiar con este lugar y este contexto llamado 
sociedad, entorno, tierra, mundo. También en el estado de crisis de 
ansiedad o pánico, y de manera mucho más literal que simbólica, 
ocurre la pérdida de raíces, de corpórea terrenalidad, de solidez, 
dicho de otra forma, ocurre una experiencia desesperante de volati-
lidad y desarraigo del cuerpo. 

A tal padecimiento y descontrol no sólo lo ha hecho permisible 
sino que lo ha incentivado de manera imponente el diseño de vida 
actual, tan unido a circunstancias propias del modelo de progreso y 
sobrevivencia fundados en la Modernidad, circunstancias que ori-
llan cada día a extraviar nuestra salud en razón de determinadas 
consignas socioculturales diseñadas por el sistema hegemónico: ser 
productivo, eficaz, competitivo, funcional, racional, ... 

Intuitivamente me explico dicho vuelco incontrolable ―el de 
pretender los modelos impuestos y el de la ansiedad que desata el 
intento de alcanzarlos― como un reflejo más del poder otorgado 
en Occidente a los idealismos16, al pensamiento, a la palabra e 

16 Idealismo: teoría de la realidad y del conocimiento que atribuye un papel clave 
a la mente en la estructura del mundo percibido. A lo largo de la historia de la 
filosofía se pueden distinguir diferentes aplicaciones y definiciones. En su forma 
más radical y, muchas veces rechazada, es equivalente al solipsismo, un punto 
de vista que afirma que la realidad se deriva de la actividad de la propia mente 
y que nada existe fuera de uno mismo. Sin embargo, de una forma habitual, el 
idealista reconoce por completo el mundo externo o natural, y evita afirmar que 
éste puede reducirse al mero hecho de pensar. Para los idealistas, por otro lado, 
la mente actúa y es, de hecho, capaz de hacer existir cosas que de otro modo no 
serían posibles como la ley, la religión, el arte o las matemáticas y sus afirmacio-
nes son más radicales al afirmar que los objetos percibidos por una persona se 
ven afectados hasta cierto punto por la actividad mental: si un estudio sobre el 
mundo real pretende ser científico es básico tener en cuenta este hecho. http://
www.slideshare.net/angdragonmedi60/idealismo-13436653, consultado el 25 
de julio de 2007.
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incluso, a la especulación racional que ha extendido sus alas 
festejando siempre los alcances del vuelo de La Razón. La imagen 
que encuentro más coherente con dicho evento es la del ser humano 
esforzándose siempre por acoplar su existencia a ideales planificados 
racionalmente, cual maquinaria que habrá de funcionar para 
garantizar el orden del sistema de poder. 

Desde una óptica de tal tipo es que me aventuro a confirmar 
aquella frase de Nietzsche que se inscribe en el marco de oposición 
al idealismo: “Sí, un ensayo ha sido el hombre. ¡Ay, mucha ignoran-
cia y mucho error se ha vuelto cuerpo en nosotros!”17; y sí, hay que 
recuperarse, históricamente, de la persecución de los ideales mo-
dernos, hay que efectuar esa transvaloración de los valores, mandar a 
reposo a los ideales trascendentales rumbo a una recuperación del 
gusto por lo vital y por nuestra condición humanamente real y no la 
ideal pretendida e impuesta. 

Desde la solidez de mis sensaciones es que fui reconociendo el 
grado insalubre de malestar que se le puede provocar al organis-
mo a partir del pensamiento, o más bien a partir de ciertas tenden-
cias en las que se mantiene vigilado al pensamiento, tendencias 
como la incapacidad de frenar las pretensiosas expectativas de 
arraigo cultural al grado de arrastrarlo a impulsos autodestructi-
vos y llevarlo a girar en torno a la incertidumbre de que “algo” está 
evocando, y lo hará venir, sin poder identificar qué es ese “algo” 
pero teniendo la certeza de que no es bueno en términos de bien-
estar orgánico. 

Y me decía a mí: “No pasa nada”. Navajas de rastrillo na-
ranja. “Todo está bien”. Pintura púrpura. “Está sólo en tu 
cabeza”. Libro Realidades y ficciones en la trama fotográfica. 
“Alguien que me ayude a serenar esta ansiedad”. Plato 
hondo. “Ya va a terminar”. Clip metálico. “¡Contrólate …”.

17 Friedrich Nietzsche. Así habló Zaratustra, Madrid, Alianza Editorial, 2002, p. 
124.
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Bajo la situación de ataques de ansiedad sucede como la imagen 
arquetípica de la serpiente que se muerde la cola: una vez echado a 
andar el pensamiento, me parece que le perseguí de manera exte-
nuante bajo la demanda apremiante de que fuese productivo, hasta 
el punto de acorralarlo y enfermar con ello, al organismo. Pero, tras 
su rendida y prolongada obediencia, pareciera haber alcanzado una 
extraña liberación autónoma al punto de comportarse como el pen-
samiento que ya no obedecía a mi voluntad, en tales ocasiones, de 
aquietarlo. Llegó ese momento en que ni la frase dicha de manera 
repetida de que “no pasará nada”, como instancia verbal de freno, 
ni la voluntad fehaciente de creer que es una sensación que sólo 
radica o se prepara en la mente y de que es ahí desde donde hay que 
pararla, fueron lo suficientemente convincentes o eficaces para de-
tener la vivencia. En este pronunciamiento yo identificaría el miedo 
al miedo: saber que la crisis de ansiedad puede ser una evocación 
discursiva del pensamiento en la que el organismo se siente arras-
trado y no es ya capaz, de oponer resistencia, aun y a pesar de que 
en realidad “¡no pasa nada!” en el sentido de que una esté al borde de 
enloquecer ―extraviarse de la realidad―, o morir. 

Sólo bajo el tratamiento psiquiátrico supe que en las crisis de 
ansiedad ni se está en el umbral de la locura, ni se entrará a un es-
tadio de irrealidad sin retorno, ni se produce la muerte durante el 
trance. La parte fundamental que una olvida en esos momentos es 
que el pensamiento no sólo es la lumínica volatilidad voluntariosa 
que una ha cultivado y en la que ha depositado su entera confianza, 
sino ―y aquí la fascinante vuelta a lo tangible― una organización 
bioquímica compuesta de flujos que se dejan sentir corporalmente. 

Mi pensamiento, percibido en otros momentos tan vigoroso, lle-
gaba tras dicha vivencia a probar sus propias hieles. La alteración 
que me produjo esa conciencia fue tal, que me declaré incapaz de 
serenar mi parloteo mental: a punto de desatarse la crisis y en el 
intento de tranquilizarme, decirme a mí misma de manera continua 
“todo está bien”, “no pasa nada”, ya no era suficiente. La fehaciente 
creencia del poder de la palabra, de que el acto de nombrar hace real 
lo enunciado, ya no tenía firmeza. Con esto, el lenguaje y la palabra 
develaban también, sus limitaciones y debilidades. 
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Curiosa y desconcertadamente, en el estado de ansiedad estuve 
bajo la experiencia de un impetuoso flujo mental al que acudí tanto 
para nombrar lo que estaba ocurriendo como para intentar, entram-
pada, aquietarlo. Y sin embargo, el lenguaje cumplía su misión a la 
vez que la sentía burlada: al nombrar lo que creía que estaba a punto 
de suceder, o incluso lo que ya pasaba, incentivaba dicho padeci-
miento pero también, al intentar darle sosiego a ese llamamiento a 
través de la palabra, ésta no lograba rendir su efectividad. Al evocar 
con pretendida fuerza que no se desencadenara la crisis o bien que 
dejara de ocurrir, no conseguía persuadir al organismo; éste tenía 
contemplados, con cierta independencia de los códigos racionales, 
lo mismo sus arranques que el tiempo que le llevaría serenarlos. El 
organismo, firmemente anclado al cuerpo, se declaraba triunfante 
en la batalla de hacerse sentir y lanzaba sus feroces espasmos para 
demostrarme el rigor y la solidez de su existencia. Su llamado a ser 
atendido no admitía ya, suspensión alguna. 

En ocasiones, y sobre todo en las últimas etapas de ansiedad 
constante y debido al seguimiento y la atención que ponía en mis 
episodios, llegué a considerar que yo misma me impulsaba a inves-
tigar la disfunción de mi propio pensamiento. ¿Acaso respondía tal 
idea a los últimos vestigios de mi fe depositada en el raciocinio y la 
palabra que pretendía demostrarlo? Total, que acompañó a mi im-
pacto el hecho de descubrir que llega un punto en que la intensión o 
voluntad de serenarse ya no son suficientes para conseguirlo, y que, 
por lo tanto, el pensamiento es débil y la voluntad no cuenta con la 
eficacia y seguridad de otros momentos. La palabra se ahogaba en 
el fondo del cuerpo y no me llevaba a resurgir a la superficie, por lo 
cual, ya no me era suficiente. Fue entonces que se me hizo urgente 
la necesidad de evocar una realidad más creíble y sólida que la del 
pensamiento, para volver a arraigarme.

Así como Nietzsche detectaba a finales del siglo XIX que “en un 
lugar de curación debe transformarse ya la tierra”, y nuestro cuerpo 
en primera instancia, así el arte de las últimas décadas se ha re-
montado a la crisis ecológica, que es la crisis del hogar, de la tierra 
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como hogar18 y en la cual, por cierto, el cuerpo ha jugado un papel 
relevante. 

Resta señalar que parte fundamental de lo ocurrido en esta tra-
vesía es el recordatorio de que soy piel, cuerpo, sustancias y no sólo 
volatilidad de ideas apremiantes, trascendentes. Transfiriendo dicha 
realidad al universo de lo artístico, recuperé la noción de que el arte 
se sostiene antes y más allá del puro discurrir conceptual al que se 
le ha arrojado contemporáneamente, gracias a que cuenta con una 
extraordinaria corporeidad tangible. 

Parte también de lo aprendido es que el pensamiento, además de 
ser poderoso en su avanzada y hermoso en ese sentido, puede llegar a 
ser tan salvaje que opte por comportarse débilmente ante la voluntad 
o indicación de serenarse para protegerse de una crisis. Es así como 
arribé a la consideración de que el pensamiento sí enferma, o que al 
estar enfermo protesta por el cansancio al que se le ha sometido y 
opta por desarticularse para moderar al organismo que le nutre. 

De lo que sí estoy cierta es que el campo especulativo del pen-
samiento y la razón, así como me ha mostrado sus grandes bon-
dades haciéndome partícipe de la excitación honda de ser un ente 
pensante, también me ha enseñado su cara oculta y los monstruos 
que preserva, se puede tener la capacidad creativa de darles vida: 
el sueño de la razón produce sus propios monstruos.       

Detrás de todo lo dicho me queda rondando la idea de que la 
mente puede llegar a ser mezquina y oscura al hurgar en nuestro 
voluntarioso afán de “sano” albedrío; es decir, me ha quedado la 
noción del absurdo de muchas de mis pretensiones acuñadas cul-
turalmente, particularmente de aquellas provenientes del ideal de 
la Modernidad. Para mí, que he albergado durante gran parte de mi 
vida la idea de que sería la razón y el pensamiento, o el pensamien-
to pretendidamente racional lo que nos haría bellos humanamente, 
libres ―hay mucho de Humanismo en todo este acontecimiento de 
quebranto―, se ha presentado un desmoronamiento estructural 
que terminó por absorber mi salud orgánica y psíquica. 

18 Lucy R. Lippard. Op cit., p. 52.
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Desde otra arista y atendiendo al interés de trasladar el plano 
personal al social colectivo para dimensionarlo más allá de un mero 
acto íntimo aislado, y anexando a ello el hecho de “que el malestar 
individual no puede entenderse como ajeno a las dimensiones so-
ciales”, me flexiono a la idea de transversalidad como factor auxiliar 
que permitirá dicha relación. 

La noción de tansversalidad abrió históricamente la oposición 
y el rechazo a la idea de un pensamiento unilateral absoluto a par-
tir de la intuición de que hay “una pluralidad racional (con múlti-
ples referencias) que se opone a la supremacía de una racionalidad 
única, absoluta y dogmática (todavía teológica), heredada en nues-
tra cultura del cristianismo y del siglo de las luces”19. De manera 
pues, que así como en Occidente se diseñaron institucionalmente, 
y pusieron en circulación los preceptos idealistas de un orden que 
se asumía inmutable ―de aquí la referencia a la Modernidad que 
hice en párrafos anteriores―, logramos también asentar la resis-
tencia a ese reduccionismo racional mediante una puesta en receso 
de aquel orden introducido por las instituciones sociales, políticas, 
económicas, etc., que componen el sistema. Esto es, que ante la ce-
guera institucional ―que fue tal por no percibir “lo que realmente 
ocurre en la realidad”20― nos inducimos intencionalmente a una 
toma de conciencia, cual método alternativo, de revisar el estable-
cimiento de ese orden discriminante. Fue así que emergió:

una lógica polivalente que compite con la lógica bivalente 
tradicional, que es herencia implantada en nuestra cultura 
desde el maniqueísmo religioso y político, entre el bien y 
el mal, entre lo falso y lo verdadero, entre el poderoso y el 
desposeído. Desde la lógica plural, pensada desde la plu-
ralidad, no hay necesidad de discernir entre proposiciones 

19 Enrique Suárez Retuerta, Ciudadanos en la red: La transversalidad política a debate 
(5), http://ciudadanosenlared.blogspot.mx/2007/11/la-transversalidad-polti-
ca-debate-5.html, consultado el 4 de agosto de 2012.
20 Ibid.
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verdaderas o falsas, porque no es obligatorio determinar 
una verdad, sino transitar por el conocimiento de las cosas, 
por el mundo de lo posible y lo probable21.

Y es así como comprendo el desmoronamiento de los principios 
que abracé con entera convicción durante varios años, mismos que 
fueran luego replanteados sin que ello me orillara a su rechazo ab-
soluto pero sí, a la búsqueda de un dinamismo menos centrado en 
el excluyente raciocinio idealista, apolíneo, a un dinamismo más fí-
sico y corpóreo, incluso más versátil que lo estrictamente dionisíaco. 
(Ver gráfica 4).

Sintetizando: me reconocí admiradora de la razón y del poder de 
la mente, del pensamiento. A ello le siguió, casi de forma inconscien-
te, un estado de discurrir analítico intenso y permanente. Aunque 
durante años no cayera en cuenta de estarlo haciendo, me pillé un 
día, y otro y al siguiente, observando y discurriendo sobre el mun-
do y sobre el mundo de las ideas, verbalizando en voz interior una 
sarta de problemáticas intangibles y distanciada del contacto con el 
sólido entorno. Fue mucha y preciosa la energía invertida en el tra-
bajo mental y reflexivo. En todos esos años considero haber vivido 
en un estado de excitación permanente en el amplio sentido, es de-
cir, bajo una emoción intensa provocada por las construcciones, los 
vericuetos y hallazgos del pensamiento en aras de la edificación del 
conocimiento. Tras flexionarme largo tiempo sobre el ser, reflexioné 
sobre mi propio modo de pensar y así, di inicio a la vigilancia de mi 
mente: me sostuve cual vigía, atenta cuanto podía de cada movi-
miento y forma de enfrentar, articular o resolver lingüísticamente 
algunos de los fenómenos ahora sociales, ahora culturales, artísticos 
o personales, como en constante estado de alerta sobre las operacio-
nes que modulaban mi propio reflexión. 

Clínicamente, esa condición o estado continuo terminó generan-
do un cansancio que me condujo al agotamiento crónico, derivan-
do mi salud en ansiedad y depresión. Habrá de ser entendida aquí 

21 Ibid.
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la depresión no sólo como mero agente emocional nostálgico o de 
tristeza sino como un fenómeno que se instaura en el organismo 
debido a carencias bioquímicas en el cerebro, producto éstas a la 
vez, de una continua demanda del organismo por suministrarlas, 
y su correspondiente desgaste de reservas se da a partir de incurrir 
obsesivamente en determinado tipo de actividades psíquicas. Así, 
mi trastorno de ansiedad se ha visto escoltado por una depresión 
que ha socavado el ímpetu y energía con los que siempre, hasta hace 
algunos años, me había conocido a mí misma. 

Entendido más allá de un mero gabinete confesional, el actual 
apartado anuncia mi padecimiento orgánico como la raíz motivante 
a la cual me asomo en el intento por comprender una disfunciona-
lidad a la luz de varias de las pretensiones idealistas confecciona-
das por convenciones socio-culturales. Esto es, visualizo en primera 
persona lo que, concibo, pudiera ser un síntoma o una muestra del 
desvanecimiento del postulado altivo de La Razón o el pensamien-
to racional ilustrado como máxima, y lo hago tras experimentar mi 
quebranto en tanto admiradora de la razón y del poder del pensa-
miento. 

Cierta madrugada algo de mí llamó a la puerta para darme avi-
so de que había vivido durante años navegando en la maravillosa 
especulación, absorta con el mundo de las ideas, haciendo pura me-
tafísica y que por ello, mi cuerpo desatendido decidía cobrarme la 
factura.

De acuerdo al anterior paisaje es que me ceñí a la anagnórisis, en 
el sentido de revelación, del estado lamentable en el que había caído 
debido a una serie de prácticas en las que creí y las cuales incenti-
vé, irónicamente, de forma entrañable y apasionada. Dicha condi-
ción pudiera ser una buena pista para comprender el por qué de mi 
llamada de auxilio a lo real vertido en la materialidad del mundo, 
a la materialidad de los objetos que constituyen nuestro mundo y, 
dentro de la amplia gama que ellos ofrecen, particularmente a la 
objetualidad en el arte:

Monederos, bolsos, mochilas. Indicaciones: disminuir la 
carga de trabajo y el estrés; aprender a re-po-sar. Sábanas 

El objeto de una confesión
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blancas de franela con cuadros de diversos colores. Sen-
sación de cobijo. 
Acudo al arte porque algo de mí se siente ahí aliviado. 
Acudo al arte para compartir ese alivio. 

Vengo entonces, de insistir en señalarme los objetos de la vida 
cotidiana y de identificar tras ello a la fotografía en su calidad de ob-
jeto, como parte de una extensión de aquella consigna autoimpuesta 
de recuperación anímica. De aquí que busque, en el presente argu-
mento, atender el fenómeno fotográfico desde su carácter objetual, 
desde su cualidad de soporte, de realidad física y material cuya lle-
gada en la era industrial abrió una presencia cotidiana en el entorno. 

Hablar de la fotografía desde ahí es traer a flote su complexión 
más corporal, es poner el acento en sus cualidades en tanto objeto de 
circulación y consumo ya íntimos y personales, ya masivos. Dete-
nerme en lo objetual de la fotografía es volver a tomar contacto con 
ella desde la trivialidad de los sentidos, de pronto tan esfumados en 
contextos académico y artísticos que se han dado a la tarea de pro-
blematizar al arte y a la representación; y es también, por lo mismo, 
la pretensión de distanciarme de la multitud de abstracciones teóri-
cas que abundan con entusiasmo sobre su carácter representacional, 
abstracciones que atendí fervorosamente tiempo atrás. Evocar la ob-
jetualidad de lo fotográfico, y del arte en general es, así, un ejercicio 
de recuperación material del mundo en el intento de dar con ello, 
anclaje y serenidad al intangible pensamiento. 

En términos de producción artística, lo que me parece que tras-
ciende de todo el anterior relato es la interpretación de que vivir en 
el mundo de las ideas o entretenida con los espectáculos del pensa-
miento, en la dirección acuñada por el Humanismo Moderno, puede 
alejar del contacto con el entorno y con la realidad más inmediata, 
corporal y sólida, con esa realidad que valdría ser recuperada para 
enraizarse, nuevamente, a la terrenalidad del mundo. 
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III
De la confesión al objeto artístico

Un paradigma de las vanguardias, del arte moderno: Duchamp. 
Una herencia que ha determinado profundamente al arte con-

temporáneo y su sentido: Duchamp. Duchamp y la suplantación de 
la importancia del objeto por la idea. Y después de Duchamp, el 
arte conceptual llegó para coronar el acento puesto en la idea, por 
ende en el discurso, promoviendo desvanecer la materialización de 
la obra de arte: “la ‘verdadera’ obra de arte no es el objeto físico 
producido por el artista sino que consiste en ‘conceptos’ e ‘ideas’. 
Con un fuerte componente heredado de los ‘ready made’ de Marcel 
Duchamp”22. 

Al parece no es sino hasta el siglo XX que Platón ha triunfado en 
su concepción de La Idea como máxima, demiurgo que susurrara 
en el Timeo la noción del cosmos físico en tato reflejo ideal: la forma 
emerge tras la Idea y su posición cualitativa siempre quedará atrás 
de ella cual mero reflejo23. 

22 http://www.homines.com/arte_xx/arte_conceptual_postconceptual/index.
htm, consultado el 15 de agosto de 2012.
23 “1ª) El mundo sensible no es tanto lo que es como lo que llega a ser, es decir, es 
algo que se encuentra en perpetuo devenir. Además, para llegar a ser necesita de 
la acción del alguna causa. Consiguientemente: el mundo es algo que se encuen-
tra en devenir, no es causa de sí mismo y necesita de una causa que nos explique 
su origen. (Timeo 28c). 2ª) El agente causal o causa eficiente del llegar a ser del 
mundo es el Demiurgo o Razón ordenadora universal. […] (Timeo 30a). b) La 
ordenación la realiza el Demiurgo teniendo como modelo el mundo de las ideas 
(Timeo 28b).” http://www.paginasobrefilosofia.com/html/Timeo/Apuntes/
timeo.html, consultado el 6 de septiembre de 2011.
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En estos episodios citados del arte, es el progenitor de la obra 
quien llega a proclamar que “es arte todo lo que el artista quiere 
que sea arte”. Por fin la victoria arbitraria del Homocentrismo en lo 
artístico. Todo indica que es así como se llega, en la esfera artística, 
a la consolidación de la fe depositada en el individuo y con ello, la 
práctica de aquella proclama de su libre albedrío tantos siglos per-
seguido. 

Lo que me importa destacar con lo anterior es el creciente énfasis 
occidental en la idea y el discurso consolidados como fundamento 
racional, por lo tanto, su consecuente desinterés por la existencia 
más corporal del arte… o ¿tal vez debería decir por su interés en des-
vanecer la parte más sólida del arte, la correspondiente a su consti-
tución física? Como señala Amanda Oliveros en su artículo El objeto 
en el arte contemporáneo. ¿Qué lección para el psicoanálisis?: “La ruptura 
posmoderna en el arte da lugar a un divorcio de la representación, 
de la mímesis y de la semejanza, hasta alcanzar la invisibilidad del 
objeto” 24. Ese palidecer o desvanecimiento de lo real hasta la casi 
inexistencia material, forma parte del glamor del arte occidental, y 
es hasta el siglo XX que puede presumirse la conquista del más alto 
nivel de experimentación nunca antes alcanzado en semejante ruta. 

Dadas las variables que el arte conceptual brinda25, cabe enfa-
tizar que la línea de interés aquí atendida es la lingüística, aque-
lla que ligada al estructuralismo enuncia el giro del artista hacia el 
afán de subrayar el aspecto analítico del arte. La procuración de otro 
pensamiento para un objeto ordinario, y con ello la abierta provo-

24http://es.scribd.com/doc/18460920/el-objeto-en-el-arte-contemporaneo, 
consultado el 7 de julio de 2011. Las negritas son mías.
25 En su artículo La experiencia conceptual en el arte. Matices sobre el conceptualismo, 
Cecilia Fuentes señala dos vertientes del arte conceptual y sus distinciones. El 
primero de ellos, ya tratado en el cuerpo del documento, es denominado ana-
lítico y remite a las proposiciones hechas por Marchán como línea lingüística, 
por Marzona como análisis y juegos lingüísticos, y por Morgan como método 
estructuralista o filosófico; el segundo, sintético, se distingue por su apego “a los 
sistemas seriales y a la afirmación del medio [artístico], principalmente”. http://
revistareplicante.com/la-experiencia-conceptual-en-el-arte/, consultado el 12 
agosto de 2011.
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cación de disconformidad o falta de correspondencia entre el objeto 
“artístico” y el pensamiento que éste puede provocar, serán en tal 
modalidad conceptual la promoción efectuada ya desde Duchamp. 
Es éste el género de los conceptualistas que optaron por saturarse y 
saturar el ámbito artístico de ideas y lenguaje, y en cuya búsqueda 
por afirmar “la expansión de la conciencia [se da la puesta en límite 
de] la pregunta por la necesidad del objeto en la obra de arte”. 

La importancia de atender ahora dicho género del conceptua-
lismo descansa en la noción de que la actitud esgrimida por sus 
promotores, incluía un rechazo tajante de “la vivificación de una 
experiencia estrictamente visual [que] asumirá la preexistencia teó-
rica como esencialismo en la producción artística”, otorgando priori-
dad al fenómeno discursivo de las investigaciones que terminan por 
condicionar al objeto, a ese físico residuo ―según aprecia Joseph 
Kosuth― de la actividad primordial del pensar. La obra artística en 
términos conceptuales es, pues, una proposición que

 
acude al lenguaje como soporte demostrativo [y cuyo] ca-
rácter de validez se sitúa en la autorreferencialidad de los 
actos del habla, por tanto se fundamentarán en una es-
tructura tautológica que equivale a considerar artístico lo 
que el artista intencionalmente designe como tal: Mi idea 
(o búsqueda) de arte es arte porque está contenida en el 
contexto de la significación artística26.

Y además, un aspecto de primer orden: dicha proposición que 
se mueve y se sostiene en el ámbito de la lógica del concepto y las 
definiciones del arte, no puede ser desacreditada por “el mundo 
fáctico-sensorio”. 

Esta forma de proceder ante el arte de manera lingüista, me su-
giere un paralelismo de los conceptuales con el horror al vacío es-
pacial del Barroco y sus correspondientes excesos, en los siguientes 
términos: ahí donde hubo horror espiritual al vacío se desató la sa-

26 Ibid.

De la confesión al objeto artístico
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turación material, simbólica y ornamental del Barroco. ¿Cuál sería 
entonces, el horror encarado por el arte conceptual, y en general por 
el devenir del ser en Occidente, debido al cual se procedió a satu-
rar de lenguaje lingüístico el mundo, y el universo artístico? Lo que 
parece innegable es que ahí donde ha habido exceso de discurso, el 
objeto tocó su retirada, ¿o debería decir más bien que ahí donde se 
intuyó el retiro del objeto, de lo corpóreo, hubo que implementar el 
exceso discursivo como compensación? También pareciera que la 
visualidad virtual de las nuevas tecnologías sigue ganado territo-
rio a la plasticidad de antaño y que con ello, de forma ineludible, 
se continúa escapando parte del fascinante contacto material con el 
mundo y el arte. 

Desde tiempos bíblicos ―y lo digo no en el sentido metafórico 
sino en el de historicidad―, ahí donde la corporeidad del mundo ha 
tenido que desaparecer de manera más abrupta que discreta, se eri-
ge el verbo. La historia se recursa … y yo me pregunto qué silencios 
del mundo y del arte, de sus objetos incluido mi propio material, me 
provocaron hace años el horror al silencio hasta el punto de optar 
y buscar con desesperación el anclaje de las palabras para darme 
sentido: “cuanto más se siente la escisión, mayor es la necesidad de 
silencio, pero mayor también la inflación de las palabras”27.

Es así como llevo a cabo un acercamiento anecdótico que, vivido 
en primera persona, pudiera empatarse con esa tendencia historicis-
ta deslumbrada por el argumento discursivo, la exaltación del yo au-
toral y la desmaterialización consecuente. Después, llegado el mo-
mento, la sospecha ante todo ello parecía resolverse en una llamada 
al silencio. De tal modo, El objeto de la imagen, nuevamente y como 
el resto de mis trabajos, responde a un intento de reconciliar mi es-
tancia en el mundo desde las experiencias encarnadas. A la vez, y 
por primera ocasión al menos de forma consciente, el mismo tra-
bajo representó un abierto enfrentamiento de mi ser corpóreo que 
tiende ahora a lo material y tangible, con aquél etéreo que se había 
perdido en el abismo extraordinario-terrible del objeto y la imagen 

27 Ma. Teresa Méndez Baiges. Op.cit., p. 116.
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hechos verbo. Reconozco que en medio del abismo entre la realidad 
y la palabra, se extraviaba mi absoluta fe y confianza en la fuerza 
del pensamiento, también en su representación hecha enunciado y 
en mi capacidad racional para estructurarle. Algunos años atrás de 
este episodio, la lucha interna comenzaba en sentido inverso. Ya el 
tiempo se ha encargado de prepararme para la revancha; fue así que 
inicié mi huida del despotismo de la razón, solicitando refugio al 
mundo físico y material, al universo corporal, en el afán de lograrlo. 

Una vez más, es la experiencia de la producción artística mi pun-
to de reunión para ponerme a salvo. De esta manera fue que formulé 
un encuentro de recuperación del aspecto físico y el objeto artístico 
mediante la instalación El objeto de la imagen. Este contacto se coor-
dinó desde la necesidad anímica de distanciarme de lo conceptual e 
intelectivo, lo mismo que desde el restablecimiento del vínculo con 
la parte material de la producción. La fascinante práctica de la diser-
tación hasta puntos considerables de abstraccionismo, de lo especu-
lativo, solicitó límites. Luego, el arribo a la objetualidad del mundo y 
de las imágenes al punto de atender a la fotografía como objeto, pero 
al punto también de que necesité incorporar los objetos del entorno 
social ―de ahí la concepción de la obra como instalación y ya no 
como mera serie fotográfica― y mi cuerpo a la escena de exposición 
―de ahí la acción performática―.

Para lograr dicho arribo me era fundamental despejar el cami-
no de la saturación del pensamiento, silenciarme, persuadir a mi 
hábito de decir, de nombrar lingüísticamente, para aquietarme. Ser 
tentada, dejarme seducir por el silencio. Callar. Ansiar la ausencia 
del lenguaje en su presencia lingüística. Pretender la retirada de la 
palabra que, invariablemente, opta por ser coherente y buscar el sen-
tido racional. 

No decir y sin embargo, pronunciar, esto es, decir haciendo, o 
mejor, nombrar desde el acto de la producción artística: pronunciar 
produciendo materia artística. Lo primero ―el decir― pertenece al 
ámbito verbal, lo segundo en cambio ―el pronunciar―, a la carne, a 
la materia, a la existencia palpable del material producido. 

En un cruce de trayectorias, solo distanciándome del pronuncia-
miento plástico y visual fue que pude afirmarlo al regreso del viaje. 

De la confesión al objeto artístico
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Al parecer, solo volatilizada en el pensamiento verbal podría desa-
tar la necesidad de recuperar contacto físico con lo real tangible, y 
solo callando el acto de decir se desprendió otro pronunciamiento, 
una alternativa de lenguaje ... Y heme aquí, en la página, discursan-
do sobre mi trabajo y reconociendo que a pesar de que la tarea de 
distanciamiento quizá no me sea posible del todo ―porque no deja 
de ser tentadora―, sí he recuperado ese contacto con la parte mate-
rial del mundo y del arte. Tras el acto de pronunciar, el acto de decir, 
de construir el discurso sobre lo pronunciado. 

Al respecto de la extraña cuestión entre inclinarme hacia dejar 
de decir para dar paso a la producción, y el hecho de estar, a lo largo 
del documento, diciendo, sólo me queda por reconocer que la para-
doja está ya presente en medio del ejercicio textual de la actual ela-
boración: la realidad física a la que aspiro ha sido llevada al paisaje 
abstracto del pensamiento con el afán de reflexionar ahora sobre mi 
propia condición anímica, ahora sobre el carácter objetual del mun-
do, de mi producción y de la fotografía. Pese a ello, y como acto 
consciente de resistencia, he pretendido depositar ahora más que en 
la palabra en el ejercicio físico de escritura, la convicción de frenar 
la sensación de fuga tan propia de las acrobacias del pensamiento. 

Sospechar en distintos momentos, sospechar del lenguaje ya en 
su expresión plástico-visual, ya de su semblante lingüístico. Pero ha 
sido el hecho de sospechar lo que me ha provocado adentrarme en 
la fascinante búsqueda lo mismo del discurso que de la obra como 
cuerpo. Esta es la región en la que siento deslizarme: la frontera que, 
huidiza, apenas roza el equilibrio. Vaya tareas que se le han asig-
nado al arte y al lenguaje lo mismo que al pensamiento. Y pese al 
desgarro ante el ansia interna de reconciliación, se que aquella bús-
queda de estabilidad puede ser tanto imposible como irresistible.

Diré pues, que El objeto de la imagen trata de pronunciar sin or-
namento, de pronunciar de manera llana y en imitación a los mo-
mentos en que levantaba la voz y nombraba, fenoménicamente, los 
objetos inmediatos del entorno para aplacar la crisis de ansiedad y 
asirme a la realidad. (Ver gráfica 5). 

Así como he buscado acompañar este silenciamiento haciendo 
de lado la fascinación por el lenguaje, así también he pretendido que 
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mi silenciamiento discursivo sea escoltado por el distanciamiento 
del encanto barroco que sostuve en anteriores trabajos; esto es, que 
el pronunciar y el decir se articulen sin la saturación ahora del ver-
bo, ahora de los objetos en la imagen. 

No obstante a dicha labor de depuración de la visión, debido a 
la que el proyecto sólo contiene a los objetos fotografiados sobre un 
fondo negro y al otro objeto presentado que le acompaña, existe en 
las fotografías un encaje. Ese encaje es la luz que los envuelve, la 
misma que los presenta a la mirada y los torna, mediante la foto-
grafía, permanentemente encantadores. Observación de la luz, más 
no de la luz en sí misma cual abstracción sino de sus maneras de 
reposar sobre los objetos: he aquí otra de las vías de recuperación de 
la materialidad, del contacto con la corporeidad del mundo.

Por otro lado, la representación que hago de los objetos está ma-
ñosamente exaltada bajo los dispositivos fotográficos, y se consi-
guió, en primer lugar, atendiendo las cualidades físicas del objeto 
a fotografiar, esto es, atendiendo al objeto como pura materialidad 
y cuerpo. El segundo y quizá más importante artilugio para lograr 
la representación seductora consistió en vestir con luz aquellas cua-
lidades físicas del objeto, es decir, cobijando lumínicamente la obje-
tualidad elegida para tornarla imagen. Esta parte de la producción 
resultó ampliamente placentera y satisfactoria, y como quien está en 
un vestidor probándose el chaleco que mejor le acomoda, el objeto 
a fotografiar quedaba delante del espejo, de la cámara, del espejo de 
la cámara que habría de devolverle su imagen. Era entonces, el dise-
ño lumínico, el fenómeno que presentaba los objetos ante la cámara 
poniendo de relieve sus líneas, matices, texturas, volúmenes para, 
entonces, registrar un punto de vista específico: el que yo había ele-
gido como fotográfico.

Así, la instalación diseñada a partir de fotografías de objetos co-
tidianos y la presencia física de elementos que aludieran al funcio-
namiento cotidiano de tales objetos, pone a convivir una cafetera 
que al ser fotografiada ha dado nacimiento a un nuevo objeto: el 
fotográfico; pensemos que después, al costado de ese objeto fotográ-
fico de una cafetera ha sido dispuesta cierta cantidad de café molido 
cuyo aroma es ineludible; luego, que ambos objetos han sido empla-
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zados en una galería. O bien, imaginemos que inauguro un objeto-
imagen al fotografiar un gancho, y que al lado de esa fotografía del 
gancho hay una camisa de cualquier persona; y finalmente, que am-
bos objetos ―el fotográfico y el ordinario― son emplazados en un 
ámbito relacionado a la institución del arte. Pues bien, en estos casos 
ni la cafetera funciona para lo que ha sido diseñada ―hacer café 
consumible―, ni el gancho cumple su función lógica ―dar soporte 
a una camisa―. Sin embargo, su disfuncionalidad descansa no sólo 
en su disposición en un espacio ajeno al que suele albergarles, sino 
que se acentúa por la referencia directa ya al objeto físico que le 
acompaña, ya al objeto fotografiado que le escolta.

El punto sobre el que pretendo insistir con este emplazamiento 
objetual radica en hacer posible, primero, que los objetos del mun-
do real dejen atrás su funcionalidad porque han sido trasladados 
a una dimensión que ya no es la real primera para la que fueron 
diseñados ―dar soporte a una camisa en el caso del gancho―, sino 
a otra segunda ―la fotográfica― que cobra sentido al vincularse, 
cual imagen de un objeto, con otro objeto físico que le acompaña 
bajo una modalidad distinta a la habitual. Esto es, quiero insistir en 
que estar ante la fotografía del mundo o de los objetos, no es estar 
ante el mundo ni ante sus objetos o ante esa primera realidad ―como 
la llamara el teórico brasileño Boris Kossoy para referirse al mundo 
físico que nos rodea28―, sino ante otro más de los objetos del mun-
do: ante la realidad diferida del objeto-imagen fotográfico. Aquí, la 
reclamada pretensión es quebrar la invisibilidad de la fotografía por 
cuanto tiene de históricamente fugitiva. (Ver gráfica 6).

De esta forma, el objeto ordinario sacado del lugar común en 
el que se le encuentra y puesto cual acompañante de la fotografía, 
debiera ayudarla a ser percibida no como una ventana invisible que 
insiste en ocultarse cual objeto para dar cabida absoluta al referente 
de la primera realidad, sino, precisamente, como un objeto que se 
interpone hábilmente entre nuestros sentidos y el mundo real tan-

28 Boris Kossoy. Curso: Realidades y ficciones en la trama fotográfica. Un desmontaje 
del signo fotográfico, México, D. F., julio de 1999.
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gible. A través de este montaje pretendo llevar a los objetos ordina-
rios ―incluida la fotografía en su calidad de objeto― a la puesta en 
cuestionamiento de sus propias cualidades físicas y con ello, de su 
propio funcionamiento. Hay mucho de exploración sobre el funcio-
namiento objetual del entorno a partir de la experiencia de disloca-
ción de mi propio “funcionamiento” ordinario, vivida ésta a raíz de 
las alteraciones psíquicas ya reveladas.

Llevar a los objetos ordinarios tanto a su puesta en imagen como 
a su disposición en un espacio legitimado y legitimador del univer-
so artístico, contiene la tendencia ya explorada en la historia de las 
artes por el arte objetual. Por lo anterior es que se tornó importante 
acudir al concepto de arte objetual sugerido por Marchán Fiz, mis-
mo que corresponde a la “apropiación de fragmentos de la realidad 
predada [cuyas tendencias] se refieren en sentido estricto a aquellas 
donde la representación de la realidad objetiva ha sido sustituida por 
la presentación de la propia realidad objetual, del mundo de los objetos”29. 

Cabe señalar que en El objeto de la imagen suceden ambos fenóme-
nos, el de la representación, mediante la fotografía, y el de la presenta-
ción a través del objeto tomado del mundo común para ser exhibido. 
Todo aquí es objeto, con la salvedad de que unos objetos están repre-
sentados a través de la imagen fotográfica y otros están tal cual, pre-
sentes en su condición de objetos, de arte objetual. Lo mismo ocurre 
con la fotografía en su calidad de objeto-imagen. Así pues, al mismo 
tiempo en que representa objetos incorpora su propia condición de 
objeto toda vez que evidencia su lado más corpóreo mediante la caja 
luminosa y el marco con que esa caja ostenta su excedente físico. Es 
de este modo como en El objeto de la imagen, la fotografía incide en la 
señalización tanto de lo representado como de lo presentado. 

Si es el factor representación de la imagen fotográfica una trampa 
para confundir al perceptor habituado a leerla como ventana invisi-
ble al mundo, detenerse a escudriñarla un poco más allá de la forma 
ordinaria en la que le consumimos, teniendo en cuenta su acompa-

29 Simón Marchán Fiz. Del arte objetual al arte de concepto. (1960 – 1974), Madrid, 
Akal, 1994, p 153.
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ñamiento por un objeto real cotidiano sería la clave para adentrarse 
al proyecto y desmontar la mañosa trampa. 

Uno de los guiños ofrecidos para sugerir tal desmontaje ocurre 
gracias a la técnica empleada, el duratrans, que seduce pero que al 
mismo tiempo da pistas de lectura del trabajo. Porque sucede que la 
técnica se resuelve en sí misma con una brillantez digna de sospe-
cha… y a la vez, exquisita en su consistencia física, cual sugerencia 
de ser palpada, tocada, saboreada incluso; dicho de otro modo, se 
ofrece en primera instancia a los sentidos, sensorialmente. Es esa 
fuerza encantadoramente ficticia del duratrans, puesta de cara a la 
presencia de los objetos reales, lo que haría inevitable contrapuntear 
las condiciones de los dos tipos de objetos: el representado fotográ-
ficamente ―y con una luminosidad inhabitual― y el presentado ―
con su carga real de opacidad frente a la imagen fotográfica―. Así, 
la presencia de la realidad objetual hace retornar la mirada hacia 
la realidad referida en la imagen fotográfica, mostrando que se ha 
visto transformada por mediación de los dispositivos fotográficos 
echados a andar para consumarse realidad fotográfica. 

Detectar el artilugio ficticio de la fotografía que crea una reali-
dad sensorialmente más brillante y luminosa deviene, entonces, en 
uno de los elementos más poderosos para abrir la incisión entre ob-
jeto presente y objeto representado, evidenciando con ello, el carácter 
objetual de la fotografía. 

Una vez generado el des concierto, la “irrealidad”, o más bien la 
ilusoria realidad del objeto fotografiado daría paso a la fotografía 
cual objeto que oferta una realidad en sí misma. En cierto sentido, 
el proyecto trabaja la imagen fotográfica como tautología: hace que la 
fotografía se denomina tal —cual presentación y representación―, foto-
gráficamente. El ejemplo más claro en el proyecto se da con la pieza 
que se compone del duratrans de un portarretrato y de la fotografía 
impresa de un texto que indica esto es una fotografía, en un abierto gui-
ño con la pipa de Magritte, que no es una pipa. (Ver gráfica 7).

Ahora bien, si además parte de la alteración de los objetos or-
dinarios o comunes radicaba en su puesta fuera del lugar, donde 
se les haya comúnmente, o en su puesta en imagen, y si por esta 
puesta en imagen del objeto se inaugura un objeto fotográfico, y de 
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lo que trata el proyecto es de alterar la percepción del objeto con su 
puesta en circulación inhabitual, ¿no tocaría acaso compartirle a los 
objetos-imagen fotográficos la suerte ejercida en sus pares, en los 
objetos ordinarios? Es decir, sacar al objeto-imagen que ya consagró 
su estado artístico en el espacio institucionalizado, de ese espacio 
en el que está acostumbrado a circular aurísticamente30. Con ésto, 
la inclusión/exclusión primaria se ensancha: al extraer los objetos 
del ámbito para el que fueron diseñados y en el cual funcionan, se 
genera la pérdida de su función, y al sacar la fotografía del ámbito 
artístico se pretendería que también perdiera su distinción privi-
legiada de Arte, de alta cultura. Disponer o montar la instalación 
en la cocina, en un bar o en un camellón, sería obrar contra el uso 
“natural” del espacio y del objeto artísticos: una posibilidad más por 
explorar en la instalación. 

En este sentido, y debido a que la obra es una revisitación al 
ready-made, al arte objetual, al arte conceptual ..., e insistiendo en 
las líneas de significación del material, queda por considerar sus 
efectos en el ámbito ahora legítimo y legitimador del arte, ahora en 
la vida cotidiana. Porque además de que la objetualidad ordinaria 
fuera sacada de su ámbito común para ser llevada, cual ready-made, 
a algún espacio institucionalmente artístico, eso presumiblemente 
artístico valdría ser sacado también de dicho sistema legitimador. 
Sacar las piezas al ámbito de lo cotidiano restituyendo los objetos a 
su lugar de origen, o depositarlas en uno nuevo, sería devolverle a 
la realidad algo de lo que me ha prestado bajo el pacto de retribuirle 
desde mis propios alcances. 

Desde tal arista, la posibilidad de que El objeto de la imagen fuera 
emplazado en lugares ordinarios y cotidianos, como un episodio 
subsecuente, sería una especie de guiño con la intervención urbana 
y el arte público. Semejante intensión no pretendería esgrimir una 
radical oposición subversiva contra la esfera del Arte en tanto insti-
tución legítima y legitimadora... Y sin embargo, el gesto de magni-

30 Término que refiere el aura tratada por Walter Benjamin con respecto a los 
objetos de arte, en su libro El arte en la era de la reproductibilidad técnica. 
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tud discreta ―me gusta pensarlo así― de desterrar la producción 
del espacio institucionalizado para llevarla al espacio público más 
común, además de responder a la inquietud de observar los distin-
tos tipos de reacciones que suscitaría entre los perceptores al expo-
nerse en diferentes condiciones circunstanciales, sería una puesta 
en cuestión de las restricciones que conllevó, y conlleva, introducir 
a un objeto que nació público, democrático ―el fotográfico―, cuya 
presencia era cotidiana y útil ―al punto de no ser aceptado por el 
gremio artístico de la época que le dio nacimiento―, a un espacio 
restringido y excepcional como lo ha sido el artístico. De suerte que 
este acto de emplazamiento tendría que ver con la concepción y ar-
ticulación de la fotografía cual objeto de presencia ordinaria, y no 
sólo como un objeto consagrado en el universo del Arte. 

De tal forma, El objeto de la imagen consolidaría una de las facetas 
de la intensión primaria a la que respondió parte de su nacimiento: 
la de expansión, al propagarse también más allá de las fronteras 
institucionales en las que se consagra como objeto artístico.

La situación parecía inevitable: repetir y explorar la acción ya 
realizada en el ámbito del arte, de expulsar al objeto artístico ―aquí 
el fotográfico tenido por obra de arte― del espacio que le legaliza 
como tal. Quizá la particularidad de este gesto apenas por mí explo-
rado31 estaría circunscrito, o respondería a la concepción de la foto-
grafía como objeto-imagen que lejos de sostenerse cual representa-
ción o presencia que se basta a sí misma porque exhibe un universo 
autónomo, se vincula estrechamente a otro objeto que le acompaña 
de manera permanente en la instalación, y del cual necesita para 
hilvanar su sentido: la visualidad de la representación fotográfica 
muestra así, el necesario vínculo que sostiene con la realidad para 
cobrar sentido. Dicho semblante del proyecto apenas explorado en 

31 Y digo apenas porque ya con anterioridad participé de un proyecto colectivo 
que consistió en intervenciones estéticas en espacios públicos: Laboratorio. Ciudad 
efímera de la memoria fue un trabajo que diseñamos 7 estudiantes de la Licenciatu-
ra en Arte de la Universidad del Claustro de Sor Juana, a partir de que me fuera 
encargado como práctica de servicio social el diseño de una práctica de servicio. 
Este proyecto fue realizado de mayo del 2003 a febrero del 2004 en el Centro His-
tórico de la ciudad de México.
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Valencia, España, durante una estancia de investigación para con-
cluir mis estudios de Maestría en Artes Visuales, es un capítulo en 
potencia y del que presento un primer registro:

La ironía que llega a destilarse en mayor o menor medida por 
el emplazamiento de las piezas, aquí cobra un semblante destaca-
do; para contribuir a desprenderlo desato las siguientes preguntas: 
¿qué hace un producto de esta naturaleza ― el trapeador referido 
fotográficamente―, utilitario, doméstico, frente al paisaje natural 
del mar?, ¿acaso sugiere el emplazamiento de este objeto-imagen, 
que puede ser trapeada la playa, o precisamente lo contrario: la in-
eficacia de este artilugio ante tal inmensidad?, ¿será que los objetos 
fabricados por la humanidad para sus labores, con todo el encanto 
de esa confección o manufactura que nos seduce para consumir-
los incluso más allá de una real necesidad, pueden servirnos para 
resolver la dimensión avasallante de la naturaleza? Por otro lado, 
la imagen lumínica del duratrans, cuya naturaleza es cautivado-
ra, ¿logra competir con la percepción de la naturaleza al grado de 
arrebatar nuestra mirada de semejante paisaje para dirigirla hacia 
sí? El intento de responder podría colocarnos ante el dilema de si 
es posible tapar al sol con un dedo, en materia del afán ontológi-
co humano por dominar la naturaleza. Pero ¿que no fue acaso esa 
dominación la procurada y celebrada en la Revolución Industrial, 
en ese evento histórico que, por cierto, hizo posible la invención de 
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En las playas de 
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una de las cajas 
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la fotografía celebrándola a la vez como el dominio mecánico por 
encima de la mano el artista? Y un asunto más: este montaje arriba 
ilustrado demuestra cómo hay dimensiones, eventos o fenómenos 
que pudieron, que siguen pudiendo ingresar al orden o semblante 
de lo artístico a través sólo de la fotografía. 

Irrumpir pues, en el espacio, sin previo aviso. ¿Secuestro del ob-
jeto o del espectador? De los objetos no hay forma de negarlo cuan-
do, siendo fabricados para cumplir una función, ésta se anula en 
aras de provocar una refuncionalidad abierta. Con respecto al se-
cuestro del posible espectador, diría en defensa propia que no llega 
a ser tal ya que sus dimensiones están conscientemente concebidas 
para distanciarse de la monumentalidad, o espectacular grandeza 
dimensional, claro ejemplo para mí de lo que es secuestrar, impo-
sitivamente, la atención de los perceptores. Antes bien, y en franca 
oposición a las dimensiones mañosamente acrecentadas que no de-
jan la opción libre de la escapatoria ―ni en los museo o galerías, ni 
en una vía urbana en el caso de los espectaculares y sus aportacio-
nes a la contaminación visual―, la mesurada dimensión de estas 
piezas (21 X 17 cm.) está figurada para invitar, más que para obligar 
o imponer, a que se las vea. La invitación es, pues, a acercarse, a 
establecer un contacto más íntimo que la separación impuesta por 
los grandes formatos. Ahora no he dudado en emplear este tamaño, 
a sabiendas de que su dimensión puede dejar a las piezas fuera de 
competencia ante otros tantos distractores que cotidianamente apa-
bullan nuestra atención. Cabe destacar también, que dichas dimen-
siones se entretejen con un nivel simbólico, y es que considero que 
si alguna aportación pudiera ejercer el proyecto en la percepción de 
su público sería de dimensiones pequeñas, mesuradas, discretas: no 
hay pretensiones heroicas en El objeto de la imagen. 

En otro orden de cosas, y en medio del protagonismo que hasta 
hace un par de páginas giraba en torno a mí y mis situaciones más 
privadas, así como a las pretensiones artísticas a las que aspiro en el 
proyecto, empezó a abrirse camino el trabajo en tanto objeto artís-
tico y estético. Pasando de tal manera, la estafeta del protagonismo 
del autor al de la obra, cabe recuperar la noción de que el proyecto 
en su conjunto incide en la exaltación de lo más ordinario, al punto 
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de representar tramposamente, en las imágenes fotográficas, a un 
objeto doméstico como pieza pulcrísima de museo. Un poco así fue 
como imaginé el museo imaginario de Malraux cuando supe de su 
existencia: un museo consolidado a partir de puras fotografías que 
reproducen en serie las obras de arte aurísticas, auténticas, únicas. 
En este museo de Malraux, la reproducción fotográfica opera como 
un mecanismo a través del que las obras se agrupa en una nueva 
familia cuya similitud taxonómica se debía al formato de su nueva 
presentación: el fotográfico. Así pasa con los objetos fotografiados 
para mi instalación que, presentados en duratrans y en un formato 
de escala idéntica, pierden su complexión original de objetos ordi-
narios para tornarse en objetos de igualdad identitaria: la identidad 
de lo artísticamente fotográfico. 
(Ver gráfica 8).
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IV
De la artisticidad al objeto estético

El proyecto en su totalidad procura mantener de fondo la cues-
tión de que la presencia originaria de la fotografía en el ám-

bito cotidiano transfiguró, persuasiva y masivamente, los modos 
de percibir la realidad, condición que, dicho sea de paso, se viera 
modificada al esgrimir el triunfo de su ingreso al umbral artístico. 
Por ello es que incluyo en mis reflexiones el hecho de que la imagen 
fotográfica acercó y puede seguir acercándonos el mundo por ella 
representado, sin degollar nuestra conciencia de su presencia obje-
tual. (Ver gráfica 9). 

Por lo mismo, exige cierta competencia nuestra ―en tanto per-
ceptores, productores, estetas, críticos, investigadores, docentes― 
para definir o tener al menos presente los tipos de realidades que 
buscamos acercar, construir e invitar a los perceptores. También me 
parece importante cuestionarnos hacia dónde y bajo qué preocupa-
ciones es que se puede dar impulso a dicho acercamiento y cons-
trucción de realidades. En este proyecto, y mediante la exploración 
objetual y reflexiva reafirmo así, el posicionamiento de mi propia 
práctica artística y de ciertos valores sobre los que he pretendido 
venir trabajando en ella, de tiempo atrás.

El cuestionamiento sobre posibles funciones estéticas de la ima-
gen fotográfica en particular, pero del arte en general, sigue pre-
sente. Como parte de tal interés ubico el panorama del poder de la 
imagen y del arte desde una práctica autoral inscrita en el mundo 
artístico: ¿hacer qué con la imagen y mediante qué mecanismos es-
téticos y artísticos?, ¿de qué manera participar de, y en la fotografía 
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artística?, ¿para qué hacer más imágenes en medio del tumulto ava-
sallador de producciones visuales cotidianas?, ¿Tiene sentido la pro-
ducción, o más bien, qué sentido quiero o persigo que tengan mis 
producciones y hacia qué público quiero dirigir dicho(s) sentido(s)? 
Finalmente, y como siempre tras cada proyecto, ¿lograré que mis 
construcciones visuales entrañen y sean transmisoras de las cons-
trucciones mentales y discursivas que quiero y creo alcanzar a for-
mular? (Ver gráfica 10). 

Para trasladarnos de la noción de artisticidad planteada a la no-
ción de estética, me remonto a algunos de los aspectos ya dichos 
con anterioridad: que las dos operaciones ejercidas en los objetos 
comunes son, o bien la toma fotográfica ―a partir de la que se cons-
tituyó otro tipo de objetos: el fotográfico― o bien su simple cambio 
de ámbito; también, que el apego del proyecto a la concepción del 
arte objetual se cumple al ser extraídos ciertos objetos ordinarios de 
la situación o ámbito al que pertenecen “naturalmente”, donde se les 
haya de manera habitual, y presentando su entidad sin que exista una 
representación que les sustituya. Por tal motivo, el diseño del pro-
yecto en términos plástico-visuales sólo ha procesado en los objetos 
una acción transformadora mediante su puesta en imagen o bien, 
cambiándoles de escenario, introduciendo a ambos ―objeto común 
y fotográfico― en una zona legitimadora del arte. Es por dicha ac-
ción transformadora que se tornan obra de arte, que se consolidan 
objeto artístico los elementos dispuesto en la instalación operando 
a la vez, un dislocamiento en la lógica perceptual. Además, si a la 
puesta en imagen y a la puesta en nueva situación de los objetos 
fuera del ámbito donde se les encuentra, se suma que ambos objetos 
―fotográfico y mundano― están dispuestos en mutua relación, re-
firiéndose uno a otro y por lo tanto, sin terminar de corresponderse 
según su propia materialidad y las acciones cotidianas de funcio-
namiento en las que los utilizamos, ese dislocamiento de la lógica 
pareciera estar dispuesto a dispararse potencialmente. 

Es pues, en asuntos de lógica, o mejor dicho, en asuntos de nues-
tra percepción culturalmente inducida a determinada lógica, a don-
de se dirige El objeto de la imagen: a la provocación del dislocamiento 
lineal y alienado de nuestra apreciación y hábitos de consumo para, 
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de este modo, sugerir la idea de que nuestro contacto con el mundo, 
en principio con el más material, puede genera otros vínculos dis-
tintos a los que hemos sido arrojados enajenadamente. Es así como 
concibo que se cumple la aportación estética del proyecto: ofrecien-
do a las percepciones que acuden a su exhibición, a trastocar la zona 
de comodidad tradicional en la que tienen establecidos sus modos 
de avistar y de operar ante el entorno para, entonces, plantearse ver-
siones alternas de contacto con él y a partir de aquí, con los otros, 
ampliando con ello su umbral perceptivo.

A propósito de las convivencias que puede suscitar el arte, re-
greso a la noción de que en el trabajo la fotografía no aspira a la 
autonomía artística o consolidación suprema de sí como realidad 
independiente del entorno, sino a una relación objetual con la terre-
nalidad de aquellos otros objetos que la circunscriben, denotan y 
acompañan y que al hacerlo, colaboran en la integración de sus posi-
bles significados y sentidos. La convivencia entre el objeto represen-
tado ―ya hecho fotografía― y el presentado en su dimensión original 
―objeto como tal―, es uno de los dispositivos que posibilita la re-
organización de la realidad que la fotografía evoca, o dicho de otro 
modo, la percepción que de ella se tenga. Y es que El objeto de la ima-
gen hace que la corporalidad de los objetos que se acompañan ―el 
acetato fotográfico y el metal, la madera, la piedra, los plásticos o la 
organicidad de los demás elementos―, choque en su incompatible 
materialidad y por eso mismo, en su función. Semejante condición 
de existencia entre un objeto hecho plano bidimensional gracias a 
la fotografía, y otro toda corporeidad cual objeto, es una condición 
diseñada para generar desequilibrio en la recepción asistente, en esa 
percepción inducida para concebir la funcionalidad operativa y téc-
nica de todo cuanto le rodea. La alteración que pudiera suscitarse 
debido a la apreciación de cierta disfunción introducida en la obra 
parece inevitable debido a que los objetos abordados ―encendedor, 
portarretrato, marcatextos, etc.― son, presuntuosamente, tecnicis-
mos y sofisticaciones fabricados para funcionar en un mundo dise-
ñado humanamente y así, de forma deliberada, hacernos funcionar 
en este mundo o, lo que es lo mismo, tornarnos en seres funcionales, 
útiles para el sistema. 

De la artisticidad al objeto estético
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El objeto de la imagen pretende de tal modo, provocar un choque 
de funcionalidades lo mismo entre los objetos que cotidianamente 
conviven de manera funcional, que entre éstos y el perceptor que 
asiste a su reconfiguración. A partir de la coexistencia de objetos que 
en principio pertenecen al mismo nivel de realidad objetual, o cuya 
presencia objetual pertenece al mismo orden material del mundo 
―pluma para escribir sobre el papel de una libreta― se despren-
de la confrontación interna del proyecto: hay objetos representados, 
es decir, que han sido tornados imagen fotográfica ―encendedor― 
y objetos presentes, sacados tal cual del entorno común ―cigarro―, 
y ambos están unidos y emplazados en igualdad de condiciones, 
como haciéndose mutua compañía: refiriéndose mutuamente. A 
partir de esa incompatibilidad objetual, el choque suscitado debiera 
generar, entonces, alguna incomodidad en nuestras formas habitua-
les de percibir y disponer de los objetos que de ordinario coexisten 
a partir de una misma tridimensionalidad.

Una vez suspendida la función común ―para la que fueron di-
señados los objetos― dada su inmersión en otra situación que no es 
la ordinaria, busco que los objetos potencien la reconstrucción de 
nuestro imaginario desde su convivencia aparentemente silenciosa. 
Cabe así la posibilidad, y sólo como posibilidad en potencia, que El 
objeto de la imagen provocara en los receptores cierta percepción re-
creativa y la reflexión acerca del mundo objetual que nos entretiene 
saturándonos, pero también sobre nuestra manera de proceder ante 
ellos, incluyendo el proceder ante la fotografía misma. Para apoyar 
la línea de disertación sobre el factor útil y sus permisibles veredas, 
cito: 

 
Nos damos cuenta de la existencia real de una herramien-
ta cuando algo perturba su manejo cotidiano, mientras 
ésta funcione debidamente, nuestra connaturalidad con 
el objeto nos impide verlo con una mirada distinta a la 
habitual ¿Qué puede trastornar más el empleo de un 
utensilio que el hecho de que éste no tenga uso posible? 
Seguramente nada. Éste es el valor real de lo inútil. Lo im-
productivo nos provoca reacciones de lo más diverso […], 
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nos hace observar ese conjunto de materiales dispuestos 
de una forma determinada con esa mirada especial que 
nos hace trascender el objeto mismo para preguntarnos 
acerca de nuestra relación con los entes, especialmente 
con los que hemos decidido que han de sernos de alguna 
utilidad32.

 
Otra manera de formular el interés pretendido es abriendo el 

siguiente cuestionamiento: si el patrón de comportamiento en el 
que nos conducimos ante el mundo objetual está dado en la propia 
estructura de un objeto y su inmersión en determinado campo de 
acción, qué ocurre cuando dicho patrón y campos de acción son dis-
locados. Ésta es una de las preguntas claves que aspiro formular a 
través de El objeto de la imagen.

Lo que alcanzo a entrever es que la operación de dislocación 
sugerida por el proyecto podría imprimirse en nuestra percepción 
culturalmente diseñada, partiendo de la noción de sistema, o sea, 
de que existen un sistema social, otro cultural, uno más económico, 
artístico, etc. Cada uno de esos sistemas, para que sea tal, debe defi-
nir lo que le constituye tanto por afirmación como por negación. La 
negación viene dada por todo aquello que determinado sistema ex-
cluye de sí y de su campo de acción para ser cabal con su estructura; 
la definición en positivo, en cambio, se determina por todo aquello 
que incluye en su interior para definir sus particularidades como 
tal o cual sistema. Tanto los objetos como el ámbito en el que éstos 
se introducen, son vividos habitualmente con naturalidad, esto es, 
que por convención cultural ya enraizada se produce la inclusión de 
determinados objetos en un ámbito preciso, o sistema, que es para el 
cual han sido generados y diseñada su función. Es precisamente en 
esta relación ámbito-natural / objeto-funcionalidad, donde ejerce la 
dislocación El objeto de la imagen. Y es que los objetos no sólo han 
sido excluidos de su sistema ―en el cual funcionan― y trasladados 
a uno diferente que los re-une desde otra dinámica ―presumible-

32 http://denadie.webcindario.com/reflex8.html, consultado el 4 de septiembre de 2010.
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mente artística―, sino que ya por el hecho de reunir el sistema de la 
objetualidad de unos con el sistema de la representación bidimen-
sional de otros, resulta inoperante su convivencia en términos or-
dinarios o convencionales. La presencia objetual de una flor al lado 
de la fotografía de un florero con agua, problematiza la convivencia 
de dos tipos de realidad que deberían estar unidos participando 
de una misma condición física, objetual, en la que habitualmente 
comulgan y se sirven. Si además, tal convivencia es emplazada en 
la calle, en una cafetería, en las escaleras de un edificio público o 
incluso en una galería, en pocas palabras, en un contexto o sistema 
que no es en el que “naturalmente” convergen, lo habitual será do-
blemente forzado. 

Pero, para que esta intensión de forcejeo sea arte no basta ―como 
señala Duque― el arbitrio del autor o productor, sino que hay que 
promover la acción racional de conectar los sistemas o subsistemas 
―a los que pertenece cada objeto, incluida la fotografía― ofrecien-
do así, relaciones posibles y otros modos de relacionar(nos) con el 
mundo. Lo que esta acción racional de inclusión/exclusión saca a la 
luz es, más que al mero objeto, a las “conexiones funcionales en el seno 
social”33 de una serie diversa de objetos. Por ello, si en el proyecto 
se entrecruzan los sistemas técnico e industrial, doméstico, cultural, 
fotográfico, artístico ―dado el tipo de objetos incluidos y fotografia-
dos―, parte de la eficacia del proyecto pudiera consistir en no dejar 
de pertenecer, del todo, a los sistemas o subsistemas de origen. An-
tes bien, la eficacia radica en hacer que su reunión a través del nuevo 
emplazamiento, al entrelazar diferentes sistemas y ámbitos por me-
diación de los objetos, provoque que éstos que se mantenían orga-
nizados de manera independiente y autónoma se aturdan, tanto por 
su relación directa como en su intento de salir del sistema tal para 
ingresar al sistema o subsistema cual. Es decir, que ni los objetos or-
dinarios dejaran de pertenecer o ser asociados al ámbito doméstico, 
artesanal u ornamental; ni que el artilugio de las cajas de luz dejara 
de pertenecer o ser asociado al sistema industrial o subsistema téc-

33 Félix Duque. Arte público y espacio político, Madrid, Akal, 2001, p. 27.
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nico y del diseño; como tampoco que la fotografía dejara de hacer lo 
propio respecto al subsistema documental, publicitario o artístico. 
Porque ―como lo comenté con anterioridad― es precisamente ese 
condicionamiento sociocultural que reclama la sacudida y que a la 
vez pone resistencia, aquel con el que juegan las piezas de la insta-
lación. En este no dejar de pertenecer al origen y estar sin embargo 
en otro sitio, apuntando a su resignificación, creo que se encuentra 
una veta nutritiva del trabajo: impulsar, promover o provocar otros 
significados o una red significativa distinta a la de origen pero no 
determinada de una vez y para siempre como artística.

Es pues, en semejante forcejeo que tendrá que hacer nuestra 
percepción para rearticular las dimensiones o realidades visual y 
objetual, en donde considero que descansa, creativamente, la recon-
figuración de la realidad propuesta en El objeto de la imagen: en la 
recreación de otra realidad distinta a la dictada de conformidad 
y ante la cual tenemos la costumbre de dirigirnos para funcionar 
ordinariamente. 

De tal suerte, la disfuncionalidad de los objetos ordinarios pretende 
introducir de manera disimulada la molestia en el espectador, y con 
ello, cierta reflexión sobre nuestros hábitos de consumo ahora de los 
objetos que nos rodean, ahora de la imagen en tanto representación-
construcción del mundo. Por lo dicho, ese choque provocado de funcio-
nalidades ―las sombras para maquillaje hechas fotografía no pueden 
funcionar delante de la presencia física de la brocha con la que se les 
aplica, como tampoco la fotografía de un zapato frente a la presencia 
física de la media con que se suele usar a dicho objeto fotografiado― 
habría de generar un pensamiento distinto, de obligar incluso, a pensar 
otras funciones o usos de los objetos conjugados. (Ver gráfica 11). 

Y si bien dicha refuncionalidad recae, de primera impresión, so-
bre los objetos cotidianos aquí presentes, tiene el potencial de apun-
tar de inmediato a plantearnos, uno: la refuncionalidad simbólica 
de la fotografía misma en tanto objeto, práctica y fenómeno socio-
cultural; y dos: la refuncionalidad, o prestación social que ofrece-
mos al contexto que nos circunscribe, al sistema, lo mismo que el 
uso que de nosotros hace ese sistema mediante la manipulación e 
inducción a la productividad por un lado, y por el otro, al consumo: 
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la gente, a fin de cuentas ―conozca o no los conceptos de 
arte―, emite sus críticas, por muy curiosas que nos resul-
ten a algunos, con el fin de “entrar” a un ámbito en el que 
su vida cobra un sentido mayor al que ciertos sistemas 
les ofrecen individualmente. Para ellos, hablar de arte a 
su “manera” es como aferrarse a un  bote salvavidas, el 
cual tiene la función de salvarlos de la miseria de la vida 
cotidiana y monótona en la que se encuetran (sic) sumer-
gidos34. 

Dialogar con la obra hasta este punto sería tanto como reconocer 
el poder de la imagen y del arte; en oposición, no disponerse a pro-
bar dicho umbral sería sucumbir no sólo ante la imagen del poder 
sino ante el poder del sistema. (Ver gráfica 12).

Con la reflexión sobre la fotografía en tanto objeto de consumo 
no económico sino perceptual, simbólico, es como también se puede 
explicar que mediante las imágenes de la instalación la fotografía 
no sólo representa la realidad sino que es ella misma una realidad que 
mostrando bajo sus encantos a otros objetos, abre el umbral de la 
percepción ahí donde se expande la variabilidad de lo real.

Y ya que surge el umbral perceptivo, e insistiendo en la forma 
que vino adoptando mi intento de conservación más primario bajo 
las circunstancias de alteración psíquica, cabe recordar que el mé-
todo que me impuse entonces fue nombrar la realidad con la litera-
lidad más palpable para hacerme entrar en ella; esto es, intentar un 
ejercicio fenoménico35 que me permitiera frenar la sensación etérea 

34 Gustavo Baudelio Loa Beltrán. Participación en el foro de discusión Unidad 3: 
Pensamiento Complejo y Arte impartido por la profesora Ilana Boltvinik inicial-
mente publicado el lun, abr 6, ‘09 dentro del Seminario de Titulación Los espacios 
del arte digital a partir de sus imágenes informacionales impartido en línea por parte 
de la Universidad del Claustro de Sor Juana a través de la Vicerrectoría de Edu-
cación Continua -marzo 2009 a agosto 2009. mar, abr 21, ‘09. http://www.con-
versiones.com/nota0871.htm, consultado el 16 de septiembre de 2009.
35 “Del término griego phainómenon (lo que aparece o se manifiesta). Con este 
término nos referimos fundamentalmente a la realidad tal y como se muestra en 
la percepción. Todo objeto perceptible es fenómeno; la realidad perceptible es la 
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en la que veía desvanecerme por obra y gracia de la ansiedad, y la 
consecuente angustia, que me invadían sensorialmente. En ese acto 
de nombrar literalmente los objetos del entorno con el afán de salir 
del ensimismamiento que imponen las crisis, tuvo surgimiento la 
relación con el mundo como un abrazo que entraña, que retiene, que 
sujeta a la realidad. Luego, el surgimiento de la forma sucedió tras 
el encuentro entre dos elementos hasta entonces paralelos y pade-
cidos por distantes36: mi ser diluido, desarticulado en la ansiedad, 
y los objetos de la cotidianidad arraigados en la realidad física, en 
una realidad tan física que les reclama una función concretamen-
te específica. Curiosamente, en el momento de echar mano de los 
objetos del entorno como auxiliares para asirme a lo real, descubrí 
una función alternativa en ellos ―y hasta entonces para mí inédita―, 
una función distinta, auxiliar a la impuesta por su diseño elemental 
pragmático de consumo. 

Ese primer contacto con lo real mediante el acto de nombrarlo y 
palparlo devino en imágenes fotográficas: he aquí el surgimiento de 
la forma. Explico: las fotografías se tornaron en el aspecto duradero 
de aquel encuentro entre mi ser bordeando una crisis de ansiedad 
o pánico, y los objetos cotidianos, o mejor aún, la realidad. Pero ―
siguiendo a Nicolás Bourriaud― tal encuentro se proclamó forma 
al ser efectuada la operación de aprehender unos elementos ―los 
objetos del entorno― por otros ―las fotografías―. Así, semejante 
operación de aprehensión ―para mí tan necesaria― se dio aprehen-
diendo los objetos cotidianos a través de las fotografías. La forma, ya 
ahora con rostro de objeto-imagen fotográfico, se ofrecía cual uni-
dad coherente, cual estructura “que presenta las características de un 
mundo” legible tanto en su consistencia material como en su carác-
ter de representación o signo (fotográfico). Por lo tanto, las imágenes 
fotográficas de objetos mundanos de la realidad cotidiana se decan-

realidad fenoménica.”. http://www.e-torredebabel.com/Psicologia/Vocabula-
rio/Fenomeno-Fenomenico.htm, consultado el 8 de mayo de 2007.
36 Nicolás Bourriaud. “Estética relacional”, en Paloma Blanco, et al, Modos de ha-
cer, arte crítico, esfera pública y acción directa, Salamanca, Universidad de Salaman-
ca, 2001, p. 434.
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taron en la forma que adoptó mi deseo de contención: “la forma, en 
una imagen, no es más que la representación de deseo” y aquí, en El 
objeto de la imagen, la forma cumple cabalmente la función de ser “la 
delegada del deseo”37. Así, la instalación El objeto de la imagen encar-
na la extensión de un deseo manifiesto en aquella primera solicitud 
de soporte a la realidad para mantenerme juiciosa y entre los vivos. 

Pero ya que este trabajo no es ni aspira a quedarse en pura anéc-
dota, y mucho menos a terminar por imponerse como el ejercicio de 
una tiranía autoral, llevar esa forma que en principio era tan perso-
nal al espacio del intercambio transformará la forma en formación: es 
en la relación con el objeto ya no cerrado en sí mismo sino dispuesto 
para la dinámica de relación y encuentro38, donde se suscita la parti-
cipación social para la cual se diseña una transgresión de lo íntimo. 
Pienso ahora en la formación en el sentido de asumir las propias pro-
ducciones a la manera de una práctica que al buscar vincularse con 
lo social, con los otros, torna factible la transfiguración estética de la 
cotidianeidad. (Ver gráfica 13).

Con el emplazamiento de contigüidad, ambos elementos ―fo-
tografía y objeto cotidiano― se estarán compartiendo sus ámbitos 
y condición, su pertenencia a determinados sistemas, provocando 
dislocar mutuamente su autonomía dada su mutua referencialidad. 
Ello implicó inaugurar otras formaciones. Todo el juego en potencia 
a desprenderse aquí, está íntimamente ligado a la referencialidad 
cultural y a la red significativa que tenemos de ella, en la pretensión 
de que el quiebre de dicha referencialidad, al transtornar la red sig-
nificativa impuesta culturalmente, genere la creación de otros sig-
nificados demostrando, de tal suerte, su apertura a la diversidad de 
formaciones.

Durante años, algunos de los cuales incluyen el episodio que 
comprometió los capítulos de vida desarticulada y la obra por ella 
producida, el señalamiento del arte en tanto objeto social me figuró 
el deseo de participar en prácticas artísticas a través de las cuales 

37 Ibidem, p. 438.
38 Ibidem, p. 436.
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tuviera lugar la formación y/o reconfiguración estética; o sea, in-
troduciéndola en los proyectos como fenómeno cognitivo de orden 
sociocultural. Entiendo y asumo aquí por estética la 

forma de conocimiento a través de los sentidos físicos 
[donde] la experiencia artística tiene el poder de socavar 
los significados culturales oficiales e informar a nues-
tro lado crítico y corpóreo […] las posibilidades de una 
transformación social que las estructuras actuales nie-
gan39.

Reconocer en primera instancia a los objetos del entorno, y nom-
brarlos por sus características y desde su consistencia más sólida, me 
dio consistencia y serenidad en medio de las crisis. Pero ya al salir 
esos objetos transformados en proyecto artístico, al exponerse a la luz 
como tales, son más bien portadores del anhelo de ser reconocidos 
cual realidad pulsante que pretende serenar(se) a través del acto de 
ser nombrada por otro. Es en este acto de ser nombrado por otros don-
de el material llega a presentarse con independencia de la pulsión 
originaria que le dio vida. 

En lo dicho hasta aquí se vislumbran ya, varios planos del pro-
yecto: El primero me atañe directamente en tanto sujeto expuesto a 
su realidad personal, y cuyo efecto me incitara una percepción alte-
rada de lo real en un momento peculiar de desfase con el mundo; 
paralelamente, tal efecto representa una situación crónica contem-
poránea de salud, un invento nada presumible del mundo actual: el 
trastorno de ansiedad. Ese primer plano, ese impulso originario de-
rivó en la formación de una instalación en tres dimensiones: la bidi-
mensional fotográfica, la tridimensional objetual de la que participa 
también la fotografía, y la sensorial, ahora auditiva correspondiente 
a la banda sonora confesional, ahora olfativa proveniente de la ema-
nación del olor al café depositado en una de las piezas y el cual esti-

39 Susan Back-Morss. “¿Qué es arte político?”, en INSITE 97, México, CONA-
CULTA, 1997, p. 25. (Traducción: Mónica Mayer).
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mula cierta disposición sensorial al ingresar a la sala de exhibición. 
Este segundo plano compete ya a la presentación y representación de 
la realidad bajo otras consignas y en otros contextos distintos a los 
primarios; por lo mismo, son una nueva realidad que se configura 
cual respuesta a la sensación de realidad alterada, de una presión 
experimentada y de un deseo por aplacar, a través del arte, seme-
jante condición. 

Ya contenido el aliento de hacerme entrar en lo real mediante el 
poder de un proyecto artístico, se abre un tercer plano. En efecto, 
en la exposición ―ya sea en el ámbito cotidiano o bien en algún 
espacio institucionalizado del arte― está depositada mi aspiración 
de que las piezas efectúen un comportamiento de ética transitiva que 
―atendiendo a Bourriaud― deambula entre el ‘mírame’ y el ‘mira 
eso’. ‘Mírame’ debatiendo mi contacto con la realidad ―que proba-
blemente ha sido también tu experiencia― y recuperando el acerca-
miento con el entorno más tangible; y ‘mira eso’: la forma que logró 
alcanzar mi anhelo de arraigo y conservación, mi diálogo con la 
realidad, un diálogo que ha de quedar abierto en la procuración de 
una estética relacional. Porque ―como señala Ma. Teresa Méndez― 
tal vez como nunca en la historia del arte se ha asumido abiertamen-
te que las obras requieren de un espectador para adquirir existencia, 
de suerte que reclaman ser percibidas para fraguar su potencia.

De tal manera, pretendí que El objeto de la imagen fuera portado-
ra de un anhelo por contenerme, por sujetarme a una terrenalidad 
cuyo afianzamiento con lo real posibilitara la apertura y vínculo 
con los otros. Dicha relación o vínculo sólo puede tener lugar a partir 
de un mutuo juego en el contexto que nos circunscriba. La exhibi-
ción fue, y seguirá siendo, entonces, la vivencia del arte como un 
“juego que lleva el cambio continuo de formas, modalidades y fun-
ciones, en apego a los contextos sociales”40. 

Por todo lo anterior es que el espacio social, aquel que se suscita 
mediante la interacción humana y el intercambio, adquieren crucial 
importancia en el afán de “aprender a habitar mejor el mundo en 

40 Nicolás Bourriaud. Op. cit., p. 427.
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lugar de pretender construirlo en función de una idea preconcebida 
de la evolución histórica”, lo que es igual a vincularse con lo existen-
te y real y no seguir extraviándolo en razón de proposiciones ideales 
diseñadas racionalmente. Y es que dicho anhelo de reaprender a ha-
bitar y a convivir ha ocurrido en un momento histórico en el que, en 
el territorio occidental y por ende en su arte, se ha desvanecido “el 
objetivo de formar realidades imaginarias” o fantasiosas, optando 
más bien por “construir modos de existencia o modelos de acción en 
el interior de la realidad existente”41: 

[…] el arte deviene pues, estrategia efectiva para relajar 
[…] la preciada fascinación imaginaria de crear mundos 
alternos que, no obstante, se nutren de este mundo real 
que nos contiene y regresan a él con el afán de transfi-
gurarlo para hacerlo habitable. El arte puede así, a partir 
de su generosa polisemia, extender las posibilidades del 
mundo y con ello, del ser-en-el-mundo. El arte abre la in-
vitación de poner un pié en la imaginería, incluso en la 
utopía, para que el otro que sigue en la realidad juegue a 
diversificar los caminos42. 

Y así, llega a vislumbrarse un cuarto plano de realidad: el sus-
ceptible de transformación por intervención del arte en la esfera 
social … aun cuando el vasto umbral del arte encuadre entre sus 
paradojas estéticas, su propia impotencia.

41 Ibidem, p. 429.
42 Mónica Ornelas. Op. cit., pp. 144 y 145. 
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V
El deseo de un objeto para el encuentro

La insistencia reiterada de procurar la producción artística como 
un intersticio social que sugiere “otras posibilidades de intercam-

bio” diferentes a las del sistema hegemónico capitalista43, me permi-
tió iniciar un entendimiento de mi propia producción como moda-
lidad discreta de arte político, si por tal acordamos a un fenómeno 
que en su redefinición a incorporado en sus múltiples escenarios la 
preocupación por las relaciones humanas44. 

Considero que procurar incidir en este ámbito relacional a par-
tir de las producciones que una propone, trae consigo la exigencia 
de una toma de posición rumbo a tendencias previamente valora-
das y asumidas. En mi caso particular esa toma de postura se en-
trama al hecho de insistir en que la crítica, sea al ámbito social y/o 
artístico, sea al político, devenga parte inherente de la producción. 
Comulgo con la noción de que la obra es de cierto modo la puesta 
en cuestión, o quizá la resolución de una crítica “[…] que se define 
de entrada en el orden de la ética del discurso, o de la ética de las 
formas y los lenguajes si se prefiere” ―según sugiere José Luis 
Brea en su artículo La era postmedia―, y para la cual se torna nece-
sario el abordaje pragmático de un asunto político “en el sentido 
de cómo organizar su proyección social, pública”, y la planeación 
de su recepción. 

43 Nicolás Bourriaud. Op. cit., p. 432.
44 Félix Suazo. “Para una redefinición de lo político en las prácticas de creación 
contemporáneas”, en Curare, No. 16, julio – diciembre, 2000, s/p.
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En el transcurrir de mi formación y práctica artística me he in-
clinado cada vez con mayor convicción hacia el acto de atender, y 
concebir al arte, priorizando su carácter estético. De suerte que mi 
tendencia es a producir no un evento u objeto artístico en el senti-
do de un fenómeno autónomo que se basta a sí mismo dentro de 
una esfera particular, y por lo tanto excluyente del resto de lo social, 
como sí la procuración de un fenómeno estético que se dirige nece-
sariamente al espectador en el intento de reactivar sus relaciones 
simbólicas en principio consigo mismo para después, hacerlo con el 
contexto. Es esta la manera en que he asumido la toma de postura 
crítica y puesta en cuestión ahora de lo social, ahora de lo artístico 
vía un acto o una producción que ofrece su sustancia desde una piel 
con semblante estético. 

Así pues, y haciendo de la fotografía una realidad material y tan-
gible, es claro que mi búsqueda reincide en asumir al cuerpo de la 
imagen como zona dispuesta a transformaciones, pero sobre todo, y 
por lo mismo, como acontecimiento, como fenómeno que desprende 
sucesos; esto es, como objeto estético, como región sensible en su do-
ble sentido: la imagen fotográfica tiene un tiempo de vida y respon-
de superficialmente, en el sentido más literal del término, al tiempo 
y a las condiciones del hábitat en que se suscribe, pero también es 
una existencia perceptible que provoca a quienes la consideran. 

En este sentido descubrí con grato asombro una empatía entre 
mis concepciones y mi posicionamiento como productora y ser dis-
cursivo, con el planteamiento que realiza Juan Antonio Molina en 
el texto La historia a contrapelo. Modelos visuales y teóricos para el aná-
lisis de la fotografía contemporánea en América Latina45. Cuando entré 
en contacto con este texto supe al instante que debía citarlo dadas 
la cercanía entre mis pretensiones vertidas en El objeto de la imagen 
y la investigación teórica planteada en el presente ensayo cual apro-
ximación al carácter objetual de la fotografía. Dicha cercanía con 
las ideas de Molina me lleva a constatar que es esta historicidad en 

45 Juan Antonio Molina. “La historia a contrapelo. Modelos visuales y teóricos 
para el análisis de la fotografía contemporánea en América Latina”, en Situaciones 
artísticas latinoamericanas, San José, TEOR/ética, 2005, p. 80.
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la que estamos inmersos la que nos configura sensorial, emocional 
e intelectivamente, haciéndonos seres perceptivos de una realidad 
codificadamente compartida.

Pues bien, resulta que en relación a determinados comportamien-
tos de la imagen fotográfica desde los inicios de su historia, Molina ha 
construido una tesis en la que argumenta que han existido de siempre 
dos tipos de fotografía. El primero procura que la relación entre su-
jeto y realidad vía la imagen fotográfica sea de tipo racional; es decir, 
que actúa en la parte más condicionada de nuestra percepción, con-
firmando así, el modelo epistemológico de la realidad o, lo que es lo 
mismo, el modelo de conocimiento que ha educado nuestra relación 
con la realidad tanto como nuestra concepción de la misma y para el 
cual, la fotografía es una evidencia objetiva. En tal caso, la fotografía 
confirma la realidad del entorno en su sentido más duro y sólido. 

El segundo tipo de fotografía, en cambio, “aspira a perturbar esa 
racionalidad, mediante un objeto estético”. Perturbando entonces, 
nuestras nociones del mundo en apariencia sólidamente estableci-
das, estas imágenes fuerzan a un debilitamiento de nuestras con-
venciones respecto de lo real en aras de “la reconstrucción de la 
experiencia de la realidad”. La primacía de dichas construcciones 
fotográficas radica, precisamente, en atender la experiencia estética 
de los perceptores. De tal modo, la intensión de estos trabajos es pro-
vocar una interferencia de las convenciones que hemos entendido, 
asumido o conocido como realidad. Dichos ejercicios de desarticu-
lación se han visto potenciados a raíz del desmontaje de la Moder-
nidad y sus ideales, con lo cual se favoreció la noción de que La 
Verdad, tan perseguida como la esencia que se halla a priori en todo 
fenómeno o evento, es más bien una construcción relacionada con la 
contingencia histórica de lo humano. Propuestas por Molina como 
objetos débiles, estas fotografías enuncian entre sus cualidades más 
importantes la de su propia existencia objetual; o sea, que llaman la 
atención hacia sí como objetos. El dispositivo que tales imágenes fo-
tográficas emplean para desarticular nuestra noción tradicional de 
la realidad y lo real se debe, en parte, al tratamiento de la superficie 
de la propia imagen, cual elemento que se enuncia y asoma como 
señuelo o señal. 
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Con el júbilo de saber reforzada mi investigación artística y 
apuesta conceptual, he aquí a la fotografía como objeto cuyo com-
portamiento ha dejado de ser el de una ventana al mundo para pa-
sar a ser una consistencia; o sea, una fotografía que ha dejado de 
ser mera representación para ofrecer su condición de presencia, de 
objeto presente, de realidad que radica en ofrecer una presencia 
objetual, su realidad tangible, material: una fotografía con cuerpo 
propio. Extraordinariamente, este cuerpo está dispuesto cual evento 
que empuja en potencia a una participación cognitiva a partir de 
su intervención en nuestra corporeidad, impulsando de tal suerte, 
cierta transfiguración en nuestro ser.

Mediante el cuerpo fotográfico, propuesto aquí como el carácter 
objetual de la fotografía, es que llega al espectador la referencia del 
mundo. A la vez, su aparición como cuerpo surge al momento de 
capturar al mundo tangible; cuerpo y representación son intrínsecos 
el uno del otro, porque es ese cuerpo donde se plasma, a la manera 
de un tatuaje, la huella-referencia de la realidad del mundo y donde 
se vehicula sensorialmente al espectador: “el cuerpo no es una en-
tidad actuante en sí propia […] sino el vehículo para una compleja 
dialéctica entre artista y participante, cuyo propósito culminante es 
siempre el de provocar una transformación de la conciencia”46. (Ver 
gráfica 14). 

Pienso en el cuerpo de la fotografía, en ese objeto-imagen, como 
un objeto transicional, que es ―de acuerdo a Mari Carmen Ramírez― 
un conductor que promueve problemáticas de la significación. Im-
portando dicho concepto a la particularidad del ámbito fotográfico 
pareciera que se acentúa el semblante objetual de la fotografía como 
presencia corpórea y, por lo tanto, como objeto estético que potencia 
sensorialmente transfiguraciones cognitivas. 

En seguimiento al sentido pronunciado, la noción de la fotogra-
fía como un objeto de deseo encarna como enunciado la convicción de 
que el arte objetiva al deseo, le da rostro, lo hace visible, le da forma, 

46 Mari Carmen Ramírez. “La opción del conceptualismo: ¿Un ‘ismo’ más o una 
‘táctica de sentido’?, en en Situaciones artísticas latinoamericanas, San José, TEOR/
ética, 2005, p. 48.
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cuerpo. Simultáneamente, y en una especie de trueque que sucede 
al momento de la percepción de los objetos artísticos, el deseo ob-
jetivado vía el arte desprende deseos, los activa, descubre y/o (re)
configura. 

Así mismo, desde su complexión de deseo objetivado, El objeto 
de la imagen entrama el deseo de inscripción en ese giro al que se ha 
llevado, en las últimas décadas, “a los objetos estéticos, culturales 
y políticos”: un arte relacional que es tal porque pretende y busca 
por soporte “la esfera de las interacciones humanas y su contexto 
social, más que la afirmación de un espacio simbólico autónomo y 
privado”47. 

De tal suerte que, tras el deseo primario de asirme a la realidad 
y toda vez que la obra fuera realizada, mi deseo se expandió al de 
suscitar transfiguraciones estéticas para, con ello, desprender algu-
nas consideraciones en torno más que a lo puramente real y a nues-
tro vínculo con esa materialidad y objetualidad del mundo, a las 
realidades y a nuestros hábitos de vinculación con ellas. Mediante 
el proyecto aspiré entonces, en última instancia, a lograr que dichas 
transfiguraciones derivaran sobre nuestra condición humana y so-
cial, sobre nuestra “función” en la sociedad lo mismo que ante el 
arte y, finalmente, sobre nuestra potencialidad para rediseñar fun-
cionalidades de nuestro ser en el mundo. Esta refuncionalidad en 
potencia es la que reclama ahora, la atención y participación de un 
público activo para echarse a andar. 

Ahora bien, pese a mi continuo poner delante de la considera-
ción artística al fenómeno estético, y siendo franca y realista tam-
bién es cierto que no por ello pretendo abandonar el umbral de la 
artisticidad, por más sospechas que su semblante institucional me 
haya cultivado. Como parte de la misma investigación pragmática 
y en medio del deseo de salir del ámbito legitimado y legitimador, 
yo misma me interpelé diciendo: y qué si el proyecto, hecho este 
gesto de salida, regresa al espacio consagrado al que cuestiona y del 
que sospecha; y qué si habiendo sido irreverente con el Arte y sus 

47 Nicolás Bourriaud. Op. cit., p. 430.
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instancias tradicionales legítimas y legitimadoras, vuelve la vista 
con nostalgia y no menos enojo al pedestal y la pared museística 
que parecen observar burlonas el tránsito más vulgar y ordinario 
del día a día; y qué si el trabajo, una vez fuera, mira hacia el in-
terior resplandeciente y asume retornar a él para coronarse con el 
aura de lo artístico; en realidad es irreverente este gesto de salida, 
o merece el proyecto ser irreverente para ser consecuente consigo 
mismo, para hacerme coherente a mí misma; y qué si, habiendo op-
tado por convivir con objetos instrumentales hasta el grado de mos-
trarse cual objeto instrumental, mi proyecto opta en su proceso por 
el desinterés y la trascendencia kantiana que no admite ni utilidad 
ni finalidad alguna. En nuestro mundo occidentalizado que viene 
constituido de opuestos, ¿en realidad tiene una que optar por la 
veneración institucionalmente legitimada, o por la percepción dis-
traída que acontece fuera del umbral artísitico?; ¿aquello que nace 
desde el aliento del arte, no requiere acaso de ese mismo aire para 
vivificarse? Finalmente y no obstante a la planeación de autoexclu-
sión de la esfera artística, sigue existiendo la intensión y necesidad 
de ser reconocida por ella: 

Por supuesto que un objeto cuya razón de ser es lo esté-
tico, que se autodefine como eminentemente estético, tie-
ne muchas probabilidades de ser entendido como objeto 
artístico. Es decir, que junto con el énfasis en el aspecto 
estético, como finalidad y razón de ser foto, viene una 
sobrecarga de significado que especifica la aspiración del 
objeto a ser recibido y consumido como objeto artístico48.

Al menos en el actual estadio de mi producción me es impor-
tante insistir en el deseo de salir del espacio institucional, así 
como insistir en que esta vuelta al ámbito cotidiano de donde re-
tomé los objetos implica una crítica, o un cuestionamiento hacia 
la fotografía ―lo mismo que hacia el arte en general― revestida 

48 Juan Antonio Molina. Op. cit., p. 80.
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de aureola, de objeto museístico casi petrificado. Sacar el proyec-
to de los santuarios coronados institucionalmente responde al 
deseo de vivir el arte, o mi producción al menos, como aconte-
cimiento ordinario, como suceso que convive con lo cotidiano y 
por lo tanto, como aventura que redefine nuestras concepciones 
ordinarias de la realidad, mismas que enriquecen por ello la ex-
periencia estética ordinaria. Como expresara Octavio Paz en El 
arco y la lira, revelar nuestra condición a través del arte es a la vez, 
la creación de nosotros mismos.

Creo fehacientemente que la obra de arte esconde la insignia: 
“Punto de reunión”. Ese punto de reunión que articula el arte es 
a donde se puede acudir en medio del caos. También tengo pre-
sente que el objeto artístico y mis aspiraciones en él depositadas, 
a pesar de ofrecerse cual punto de reunión puede resultar simple, 
sin atracción, inadvertida, un punto ante el que se pase despreo-
cupadamente, sin la menor atención, sin lograr desatar conside-
ración alguna porque no de señales significativas a quienes le 
perciban. A pesar de esta posibilidad en potencia ―que dicho 
sea de paso está presente en toda manifestación artística― sos-
tengo que el arte, su presencia, puede existir como señalización o 
aviso de reunión. Como siempre, la peripecia de desatar el juego 
quedará echada ‘pa lante con miras a que sea otro quien haga la 
siguiente jugada.

Sé que la mía es una tendencia animada por el arte como um-
bral que contiene la posibilidad de regeneración sí de mí misma, 
pero también de algunos otros, de aquellos que quieran sumarse 
al juego que se sugiere en cada proyecto. Identifico tal situación 
a la manera en que gritaba una de pequeña cuando por la calle, 
jugando a las escondidas, tenía la oportunidad de llegar a la base 
para rezar: “una, dos, tres por mí, y por todos mis compañeros”. 
Luego, la tensión ya relajada por la risa y el júbilo de los demás 
jugadores indicaba tácitamente que era hora de reiniciar el juego. 

El arte es ahora, en mi etapa adulta, la invitación y el espacio 
de reunión que incita a los otros a jugar, a sentirse sorpresivamen-
te descubiertos. En efecto, puede ser el arte un juego de escondi-
das pero sobre todo, es la base a donde se acude para proponer 
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cierta salvación, orden o equilibrio aunque sean momentáneos: 
“Acudo al arte porque algo de mí, se siente ahí aliviado. Acudo al 
arte, para compartir ese alivio” 49. (Ver gráficas 15 y 16). 

49 Con estas palabras por mí emitidas a modo de rezo, termina la banda sonora 
de la instalación ... e inicia el juego.



75

Bibliografía citada

Back-Morss, Susan. “¿Qué es arte político?”, en INSITE 97, México, CONACUL-
TA, 1997. (Traducción: Mónica Mayer).

Barthes, Roland. La cámara lúcida. Nota sobre fotografía, Barcelona, Paidós, 1994.
Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Mé-

xico, Ítaca.
Bourriaud, Nicolás. “Estética relacional”, en Paloma Blanco, et al, Modos de 

hacer, arte crítico, esfera pública y acción directa, Salamanca, Universidad de 
Salamanca, 2001.

Duque, Félix. Arte público y espacio político, Madrid, Akal, 2001.
Kroepfly, Andrés. Las dársenas del ficto. (Fragmentos de un diario ficticio), Méxi-

co, Consejo Estatal para la Cultura y las Artes, 2011.
Kossoy, Boris. Fotografía e historia, Sao Paulo, Biblioteca de la mirada, 2001.
Lippard, Lucy R. “Mirando alrededor: Dónde estamos y dónde podríamos 

estar”, en Paloma Blanco, et al, Modos de hacer, arte crítico, esfera pública y 
acción directa, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2001.

Marchán Fiz, Simón. Del arte objetual al arte de concepto. (1960 – 1974), Madrid, 
Akal, 1994. 

Méndez Baiges, Ma. Teresa. La mirada inútil. La obra de arte en la edad contem-
poránea, Madrid, s/E, 1992. 

Molina, Juan Antonio. “La historia a contrapelo. Modelos visuales y teóricos 
para el análisis de la fotografía contemporánea en América Latina”, en 
Situaciones artísticas latinoamericanas, San José, TEOR/ética, 2005.

Nietzsche, Friederich. Así habló Zaratustra, Madrid, Alianza Editorial, 2002.
Ornelas, Mónica. Apuntes para la memoria. Una extensión de la experiencia estéti-

ca, Colección Tesis, México, Universidad del Claustro de Sor Juana, 2007.
Ramírez, Mari Carmen. “La opción del conceptualismo: ¿Un ‘ismo’ más o 

una ‘táctica de sentido’?, en Situaciones artísticas latinoamericanas, San José, 
TEOR/ética, 2005. 



76 Mónica Ornelas

Suazo, Félix. “Para una redefinición de lo político en las prácticas de creación 
contemporáneas”, en Curare, No. 16, julio – diciembre, 2000.

Otras fuentes de consulta citadas

Cueto Lominchar, José Luis. Entrevista sostenida en la Facultad de Bellas 
Artes de la Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, España, mayo 
de 2007.

Kossoy, Boris. Curso: Realidades y ficciones en la trama fotográfica. Un desmontaje 
del signo fotográfico, México, D. F., julio de 1999.

http://www.ansede.com/ansiedad.php?id=34 , consultada el 26 de abril de 
2007.

http://www.avizora.com/publicaciones/salud_humana/textos/0080_pani-
co_ataque.htm, consultada el 26 de abril de 2007. 

http://www.e-torredebabel.com/Psicologia/Vocabulario/Fenomeno-Feno-
menico.htm, consultado 8 de mayo de 2007.

http://www.slideshare.net/angdragonmedi60/idealismo-13436653, consul-
tado el 25 de julio de 2007. 

http://www.con-versiones.com/nota0871.htm, consultado el 16 de 
septiembre de 2009.
http://denadie.webcindario.com/reflex8.html, consultado el 4 de septiembre 
de 2010.
http://es.scribd.com/doc/18460920/el-objeto-en-el-arte-contemporaneo, 

consultado el 7 de julio de 2011.
http://www.paginasobrefilosofia.com/html/Timeo/Apuntes/timeo.html, 

consultado el 6 de septiembre de 2011.
http://ciudadanosenlared.blogspot.mx/2007/11/la-transversalidad-poltica-

debate-5.html, consultado el 4 de agosto de 2012.
http://revistareplicante.com/la-experiencia-conceptual-en-el-arte/, consul-
tado el 12 de agosto de 2011.
http://www.homines.com/arte_xx/arte_conceptual_postconceptual/index.

htm, consultado el 15 de agosto de 2012.



Iconografía citada

Gráfica 1 página 15

Gráfica 2 página 17



Gráfica 3 página 25

Gráfica 4 página 34



Gráfica 5 página 42

Gráfica 6 página 44



Gráfica 7 página 46

Gráfica 8 página 51



Gráfica 9 página 53

Gráfica 10 página 54



Gráfica 11 página 59

Gráfica 12 página 60



Gráfica 13 página 62

Gráfica 14 página 70



Gráfica 15 página 74 

Gráfica 16 página 74 



85

Índice

Introducción						      11

I. El objeto de un deseo					     15

II. El objeto de una confesión				    19

III. De la confesión al objeto artístico			   37

IV. De la artisticidad al objeto estético			   53

V. El deseo de un objeto para el encuentro		  67

Bibliografía citada					     75

Iconografía citada					     77



86 Mónica Ornelas

El objeto de la imagen:
Linde fronterizo de una realidad desarticulada

de
Mónica Ornelas

Se terminó de imprimir en mayo de 2013
en Grafisma editores S.A. de C.V.

Jaime Nunó 670 / Colonia Santa Teresita, Guadalajara, Jalisco.
Bajo el apoyo del Consejo Estatal para la Cultura y las Artes Jalisco.
El cuidado de la edición estuvo a cargo de los editores y la autora.

Su tiraje fue de 1 millar de ejemplares y en su diseño, 
se empleó la familia tipográfica Palatino.

 


