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RESUMEN

Baudrillard afirmaba que el arte soOlo ejerce actualmente la magia de su
desaparicion. El arte ha tocado y fundido sus bordes con los de otras disciplinas,
sobre las propias; el arte ha sido engullido por el arte, y en esa voragine, como si
fuese un hoyo negro, ha llevado a su centro la cultura de masas, al consumo, la
oferta, la calle, el universo del logotipo y el copyright; la publicidad. Esta
investigaciéon es un acercamiento al proceso orgidstico que ha tenido el arte
contemporaneo con esas disciplinas a través de una de sus expresiones mas
seductoras: el sentido del humor. Todo, desde la perspectiva de una de las
multiples manifestaciones de este momento especifico del arte: la obra de Daniela
Edburg, particularmente con su serie fotogréafica “Drop Dead Gorgeous”. Esta es
una serie en donde Edburg incorpora al espacio artistico galletas, golosinas,
electrodomésticos, entre otros objetos de uso cotidiano, como instrumentos
homicidas de modelos que simulan una muerte glamorosa. No suficiente con ello,
“Drop Dead Gorgeous”, tal como ella lo establece, es un ejercicio ludico que
parodia algunas obras de otros artistas como el caso de Ingres, Whistler o
Hitchcock, asi como la estética pop proveniente de la publicidad y las revistas,
generando un discurso artistico que lo mismo funciona de manera independiente
gue con su precedente intertextual. Para poder acercarse a la obra de Edburg se
construy0 este marco teorico desde tres ejes: la seduccion de Jean Baudrillard, el
sentido del humor con Bergson y la parodia desde Hutcheon, para demostrar si el
sentido del humor tiene lineas de colindancia con la seduccion y si entonces
puede funcionar para seducir. Ademas del marco tedrico, el trabajo de
investigacion también contdé con dos entrevistas presenciales con la autora, para
escuchar de viva voz la manera en que ella define su trabajo y conocer el “detras
de camaras” de cada una de sus imagenes. Es asi como esta investigacion es una
transgresion  tedrica transdisciplinaria para un fendmeno igualmente
transdisciplinario en busqueda de una actualizacion tedrica a la vanguardia
artistica.

(Palabras clave: Seduccion, humor, parodia, Daniela Edburg.)



SUMMARY

Baudrillard affirmed that currently art only exercises the magic of its
disappearance. Art has touched and merged its borders with those of other
disciplines. Art has been gobbled up by art, and in that vortex, as though it were
a black hole, it has incorporated in its center the culture of the masses,
consumption, supply, the street, the universe of the logotype and the copyright;
publicity. This study is an approach to the orgiastic process that contemporary
art has had with these disciplines through one of its most seductive
expressions: a sense of humor. All from the perspective of one of the multiple
manifestations of art at this specific moment: the work of Daniela Edburg,
particularly in her photographic series “Drop Dead Gorgeous.” In this series,
Edburg incorporates in the artistic space cookies, delicacies and household
appliances, among other objects of everyday use, as homicidal instruments of
models that simulate a glamorous death. As if that were not enough, she
establishes “Drop Dead Gorgeous,” as a playful exercise which parodies the
works of other artists such as Ingres, Whistler or Hitchcock, as well as pop
esthetics arising from publicity and magazines, thus creating an artistic
discourse that functions both independently and with its inter-textual precedent.
In order to approach Edburg's work, a theoretical framework having three
fundamental ideas was prepared: the seduction of Jean Baudrillard, Bergson’s
sense of humor and Hutcheon’s parody. This was to find whether or not sense
of humor has adjoining lines with seduction and if it can then be used to seduce.
In addition to the theoretical framework, the study also included two personal
interviews with the author to hear in her own words how she defines her work
and find out the “behind the cameras” of each of her images. Thus, this study is
a trans-disciplinary theoretical transgression regarding a phenomenon that is
equally trans-disciplinary in the search for a theoretical up-dating of the artistic
vanguard.

(Key words: Seduction, humor, parody, Daniela Edburg)

SECRETARIA
ACADEMICA




A Maria y Sofia,

la rima de todos mis parrafos.



AGRADECIMIENTOS

Mi particular agradecimiento a tod@s quienes prestaron sus oidos a estos
desvarios, particularmente al Dr. Fabian Giménez y a Daniela Edburg, por su
paciencia y compromiso para que esto llegara a buen cauce.



INDICE

Resumen

Summary

Dedicatorias

Agradecimientos

indice

INTRODUCCION.

LA SEDUCCION DEL HUMOR

Y EL HUMOR DE LA SEDUCCION.

- ¢ Qué es la seduccion?

- ¢ Qué es el humor?

- La seduccion del humor
y el humor de la seduccion.

EL SENTIDO DEL HUMOR PARODICO

Y SU APLICACION EN EL ARTE.

- De lo intertextual a lo parédico.

- La parodiay el humor.
“Show me the Monet” & “Gay Art Parody”,
La distancia critica del humor parédico.

LA SEDUCCION DEL HUMOR DE

DANIELA EDBURG.
“Drop Dead Gorgeous”, la seduccion del
Simulacro humoristico.

- La obra de Daniela Edburg, recepcién
Critica y aceptacion mediatica.

CONCLUSIONES
BIBLIOGRAFIA
APENDICE (Entrevista a Daniela Edburg)

Pagina

11

16

21

21

29

34

42

44

63

66
70
72



I. INTRODUCCION

El arte irrumpid en el siglo XX con una obra que cambi6 para siempre el
espacio de la representacion artistica: el urinario de Duchamp. Este gesto fue una
revelacion que con toda desfachatez gritaba que se podia hacer arte con cualquier
cosa. Duchamp fue un visionario que en su tiempo dio por muerta la solemnidad de
la actividad artistica y pronostico el futuro de la misma; afios mas tarde, Warhol le
hizo el relevo con un acto similar: el pop. Baudrillard (2007) asegura que con ese
acto Warhol liber6 a la humanidad para siempre de la estética. Si y no. Libero el
concepto de estética que en ese momento estaba vigente e incorporé nuevos
elementos semanticos, y la muestra estd en que la estética sigue aqui, pero

definitivamente no es la misma que siguieron Da Vinci, Ingres o David.

Todas estas nuevas incorporaciones y muchas otras, entre ellas la idea
del capital y la democracia, transformaron la escena artistica haciéndole permisible
cualquier gesto. Cajas vacias de zapatos, iPods desensamblados y convertidos en
esculturas, vaporizaciones hechas con sangre de narcotraficantes muertos o salas
de museos llenas de polvo flotando, son tan solo algunas muestras del discurso

artistico contemporaneo.

Se terminaron las fronteras y con ellas los conceptos absolutos. Es asi
como ahora la publicidad va al arte, los artistas a la publicidad, los productos al
museo, los museos al producto, la ficcion a la realidad, la realidad a la ficcion y asi
cualquier flujo a su reversibilidad. Ahora todo es reversiblemente mudltiple, se
ampliaron todas las posibilidades y todos los discursos, todo se ha profanado.

Es por esto que se vuelve importante generar un discurso teérico que
acompafie a este discurso artistico, una profanacion de la teoria que permita
construir una teoria de la profanacion. Un discurso transdisciplinario para una

realidad transdisciplinaria; una nueva puntada al tejido del intertexto.



Esta investigacion busca tejer ese tipo de discurso-fusion. Recoge ideas
de distintos autores para poder acercarse al acontecimiento artistico de Daniela
Edburg. Una artista radicada en México y nacida en Houston, Texas, que en 2001,
y como parte de su tesis de licenciatura, comenzd la produccién de "Drop Dead
Gorgeous", una serie fotografica compuesta de 20 imagenes en las que modelos
simulan una muerte provocada por ponerse en contacto con productos de
consumo masivo como golosinas o electrodomésticos, que mueren por el

consumo, no por el producto.

El objetivo inicial de esta tesis es descubrir las lineas de parentesco entre
la seduccién y el sentido del humor, y si en esas colindancias, el humor tiene la
capacidad de seducir, y para poder ejemplificarlo se tomo a referencia el trabajo de
Daniela Edburg.

Como parte de la investigacién, se encontr6 que existen pocos textos
criticos que abordan el trabajo de Edburg de forma seria. El fendmeno de su obra
gana mas adeptos que criticos, mas fans que tedricos, es por eso que esta
investigacion aborda su obra casi de la misma manera en la que fue creada:
tomando fragmentos de registros textuales y amasandolos. Por fortuna, para su
construccion, esta investigacion conté con dos visitas presenciales al estudio de
Edburg y toda su colaboracién para desarrollar este texto. Curiosamente, en la
segunda visita, nos enteramos que paralela a esta tesis, también se habia
realizado otra a cargo de Vania Macias, a la cual también se tuvo acceso a fin de

complementar la investigacion.



ll. LA SEDUCCION DEL HUMOR Y EL HUMOR DE LA SEDUCCION.

¢, Qué es la Seduccion?

Definir la seduccidén es remar contra corriente. No por el acontecimiento
semantico, sino por el perceptivo. La publicidad y los medios de comunicacién,
han construido, durante décadas, una percepcion sobre el fin seductivo que poco
tiene que ver con su proceso, y es que la seduccién se define en su proceso, en
sus signos. La confusién semantica del concepto, esta en la finalidad del proceso
de seduccion. Suele verse como un planteamiento a fin de conseguir el cuerpo del
otro, en una reduccién del término a sus fines mas simples, pero seducir es mucho

MAs que poseer un cuerpo.

Baudrillard (1981) afirma que:

Si todo funciona con seduccién, no es con esta
seduccion blanda revisada por la ideologia del deseo, es
con la seduccioén desafio, dual y antagonista, con el envite
maximo, incluso secreto, y no con la estrategia de juegos,
con la seduccién mitica, y no con la seduccion psicolégica

y operacional, seduccion fria y minima. (p.167)

Seducir es vestirse de camuflajes, revestirse de signos, tener el dominio
del universo simbolico y despojarse del factico, es anular el presente por
sustitucién del futuro, y en un ademan de promesa nunca explicita, burlar las
resistencias del otro. Pero estas resistencias no necesariamente son de caracter

sexual, bien pueden ser de consumo, de persuasion, de aceptacion, de simpatia.

En su sentido mas puro, la seduccibn es una lucha de fuerzas
(Baudrillard, 1981), un enfrentamiento donde el seductor intenta generar un
dialogo monologado con el seducido, un desafio donde la suerte se echa con los

dados cargados a fin de que el seductor, mediante una estrategia siempre dolosa,
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logre embelesar lo bastante a su presa como para que ésta no se dé cuenta de su
acercamiento al vacio, talento de encantador de serpientes; hasta hacer que el

seducido se enamore de si mismo.

La seduccion sustrae, de todo, su dimension de realidad. Desvia todas las
dimensiones hacia una estrategia preconcebida en el opio, hipnosis simbdlica y
reflejo, porque no existe mejor método para seducir que convertirse en el espejo

del otro, Narciso.

Los signos de los que se viste el seductor, han de ser siempre signos
robados al seducido. Para seducir debe vestirse de equivalencias, de textos de
facil lectura, de codigos armados en la lengua del seduciendo. Pero la facilidad o
complejidad de los cAdigos no las propone el seductor, él los lee en el seduciendo,
los descifra, los interpreta, y entonces escriben con la misma asintota caligrafia;

eco de dos voces, simetria de dos goces.

Dominar el proceso de seduccion es dominar el universo de las
apariencias, esa dimension simulacral donde no se representa la existencia de
algo, sino la ausencia de algo, donde a su vez esa ausencia aparenta una
presencia doblemente vacia. Es la construccion de una fingida profundidad,
profundidad horizontal en todo caso, donde nunca se pone en evidencia el

verdadero fin de la profundidad; carnada siempre.

Baudrillard, (1984):

La seduccion es mas falsa que lo falso, puesto que
utiliza unos signos que ya son unas semejanzas, para
hacerles perder su sentido: engafa a los signos y a los
hombres. Quien no ha perdido jamas el sentido de una
palabra o de una mirada no sabe lo que ocurre en esta

perdicion, la de abandonarse a la ilusion total de los



signos, el dominio inmediato de las apariencias, es decir,

ir mas alla de lo falso, en el abismo absoluto del artificio.
(p. 54)

Entonces, si existe algo de lo que esta llena la seduccion, es de la
ausencia de lo real, donde lo falso tiene toda la realidad a su favor, ambivalencia.
Lo simbdlico toma los signos de lo real, y en esa mimesis, el seducido se deja
llevar a un desafio donde se sabe una posible victima, pero donde esa posibilidad
del juego, y la reversibilidad del proceso, lo embriaga, lo ciega. Ser seducido es
seductor. Entonces la seduccién es imaginaria, es un duelo de imagenes, de
apariencias de uno mismo. El seductor canta el trino que el seduciendo entiende, y
lo hace pensar que es él quien esta guiando el proceso, quien lleva las riendas;
existen seductores cuya estrategia se centra en aparentar inocuidad, planta
carnivora que en su belleza siempre tiene las fauces abiertas. El seductor se
convierte en objeto, porque sabe que soélo el objeto es capaz de seducir

(Baudrillard, 1981). Se viste de objeto para ser solo sujeto.

Entrar a un juego de seduccion es entrar a competir por la figura de
seductor; se compite por placer, pero no por el placer fisico, sino por el placer del
placer; ser el seducido es aparecer como un simple extra en el filme. Sin embargo,
en este juego reversible, en esta ruleta rusa, se han sustituido las dimensiones del
ganador por las del juego, se han dejado todas las reglas en la indefinicion. No se
pierde ni se gana, se juega. Como afirma Baudrillard (1981) se juega una
estrategia que consiste en estar/no estar ahi, y asegurar asi una especie de
intermitencia, de dispositivo hipnético que cristaliza la atencion fuera de todo
efecto de sentido. La ausencia seduce a la presencia, y asi, contrario a la forma
tradicional del juego, en la seduccion todo es bluff. Se juega a ver quién aparenta
tener la mejor mano, incluso a quién tiene la peor, y en esa ambivalencia, Si
alguien pierde, es aquel a quien se le terminen primero las cartas bajo la manga,
no quien tenga la mejor mano. Pero también pierde el que gana, porque la

embriaguez de la seduccion se agota cuando uno de los participantes se reconoce



seducido, entonces el juego ha terminado, y el seductor sélo sabe vivir para el
proceso, nunca para el fin del mismo, no lo espera, no lo piensa; pensar en la

finitud del juego de seduccidn es vivir en la angustia.

Sin embargo, el proceso de seduccion tiene caducidad. Una caducidad
gue es casi una resaca. Luego del ejercicio simulacral, al seductor no le queda
mas que reiniciar el procedimiento, su procedimiento. No sabe conformarse con la
victoria. Para él, seducir no es un ciclo, es una espiral, por lo que al saberse
victorioso, reconoce la derrota del seducido y con ella la de él, porque el juego ha
terminado. Su alimento es ese forcejeo emocional inherente a la seduccion, esa
latencia de victoria y de derrota, esa reversibilidad posible. Ve en el otro no una
variable de conquista, sino una oportunidad para el escarceo.

El seductor decide cuando empieza y cuando termina el juego. Existen
ocasiones en que decide darlo por terminado aun antes de poseer totalmente al
otro, porque para el seductor, en esa relacion de intercambio simbdlico, cuando ve
clara la posibilidad de victoria, su presa ha muerto, (Baudrillard, 1981) y no se
queda a escuchar el canto del cisne, inmediatamente decide emprender su espiral
hacia otros intereses. Llegados a esta fase, la seduccion funciona en piloto
automatico, y el seductor deja en manos del destino el aterrizaje de sus

intenciones.

Cuando el juego termina, el seductor simplemente busca otro adversario,
alguien que decida enfrentarse a él en esta batalla-deja vu. Con frecuencia suele
verse al seductor como un ente obstinado con su objetivo, que sabe
perfectamente como acorralarlo, que sabe perfectamente que ha de conseguirlo, y
en esa consecucion, en esa seduccion, siempre habra de hacerse prestigio a partir
de una victima. Las tres figuras literarias del seductor suponen la burla y el
desprecio de su victima, pero también el placer por haberla conseguido. Cada uno
de ellos es diferente: Casanova no resiste entrar al hedonismo de la conquista,

Don Juan a su burla, Sade a su fuerza, los tres a la victima. El seductor se debe a



su victima. ¢Quién es la victima? Todas y nadie. La victima del seductor esta
fuera de foco, difusa, transparente, inalcanzable. El seductor juega siempre a asir

pufios de humo.

La forma tradicional de entender la seduccion ha hecho creer que toda
vez que al seductor se le ha metido en la cabeza que tiene algo por conquistar, lo
conquista. Entonces hace uso de todas sus panoplias, su fuerza se centra en
hacer que las resistencias caigan, se aventura a la consecucién de su objetivo y
apuesta siempre a su favor, es capaz de apostarse a si mismo, se ofrece, se
entrega en simulacro, se sacrifica en simulacro, martir y redentor; y es toda esta

ritualidad la que termina por cautivar a su presa, esta inmolacién simbolica.

Existen algunos seductores que se quedan al festin del desahuciado, que
vapulean a su presa hasta que ésta no puede ni da mas, que seleccionan
cuidadosamente a quien han de disfrutar en el paréntesis de no estar vivo ni
muerto, tortura de felino que no mata ni devora al canario. Pero este sadismo no
les impide haber ya puesto sus intereses en otros lados e iniciado total o

parcialmente la nueva estampida de simulacros.

Si el seductor se queda a presenciar esta escena, no es porque no pueda
matar a su presa, Sino porque ésta se niega a morir, y este nuevo forcejeo es
igualmente adictivo que el primero, con la gran diferencia de que el seducido se ha
abandonado a si mismo para pertenecer al seductor, como un 6rgano amputado

gue el seductor se niega a reconocer.

Es importante aclarar que no todos los seductores llegan a esta fase, y
qgue no todo proceso seductivo la contiene, que no es sino un alargamiento del
proceso, con la clara intencién de no dar por terminado el juego, alargamiento
psicopatologico de amo indefinido, porque ¢de quién es la patologia?, ¢del
seductor que se ensafia en su presa o0 del seducido que se ensafia en su

poseedor?



Como ya se ha mencionado, la literatura da cuenta de grandes figuras de
seductores: Casanova, Don Juan, Sade, y cada uno de ellos ha mostrado un perfil
de inclinacion maquiavélica, donde no importa el medio si se consigue el fin. Estas
figuras de seductores son, entre muchos otros, los responsables de la poca o nula
confianza que se le tiene a estos seres miticos y sus procesos. Ellos han
configurado el perfil del seductor, su estdndar, su dimension patologica. Sin
embargo, a pesar de que el proceso de seduccion se liga de manera natural con
estas figuras masculinas, la seduccion a la que se refiere Baudrillard, y que es la
que ha de utlizarse en esta investigacion, es de una naturaleza distinta.
Baudrillard (1984) liga al concepto de seduccion con el de la “feminidad-objeto”,
donde asegura que el objeto es incapaz de desear, y en consecuencia, es el tnico
con la posibilidad total de seducir dado que el objeto no vive de la ilusion de su
propio deseo, sino que el objeto carece de deseo, y en consecuencia, solo es
seductor quien ya no se plantea el problema de su propio deseo, puesto que el
objeto, al ser una entidad consumada, no puede desear, se somete al deseo del
hombre como maximo exponente de la angustia por su condicion de ente
inacabado. Bajo esta tesitura es donde se enmarca la relacion de la seduccion
como feminidad y como objeto, en donde el objeto sexual es casi una
redundancia, puesto que se despliega ante una mirada deseante, jadeante, y ese
deseo no genera deseo, sino que hace eco en el objeto y vuelve al sujeto. La
seduccion es fatal, es el efecto de un objeto soberano que recrea en nosotros la

turbacion original e intenta sorprendernos.

El sujeto entonces se acerca al objeto suponiendo que en él existe algo
oculto, algo mas que su simple apariencia y su inmovilidad, algo mas que su fatal
ausencia de deseo, pero no es sino el mismo deseo reflejado en la superficie del
objeto, el desafio. La fuerza del sujeto (Baudrillard, 1984) procede de su promesa
de realizacién, mientras que la esfera del objeto es del orden de lo que esta
realizado y al cual, por esta misma razon, no podria escapar. No existe nada mas

seductor que algo que parece no necesitarnos.



Es en la condicion desafiante de la seduccién donde se teje el miedo a
ser seducido, las resistencias que se generan, la desconfianza que se edifica,
donde la mayoria no quieren ser seducidos, prefieren ser amados (Baudrillard,
1984), porque de manera implicita, en la seduccion se lee una burla. Ser seducido
es equivalente de aquello que Octavio Paz llamaba ser “chingado”, con su
acepcion sexual incluida (Paz, 1950), y ser chingado no sera nunca un lugar
preferente. Es mejor ser el chingdn, el seductor; por eso todo aquello que huela a
proceso seductivo, generara automaticamente el levantamiento de las resistencias
por parte del seduciendo, resistencias que no se adoptan desde la frontalidad del
ataque, sino desde el simulacro, el otro, el de aquél que aparenta ser una presa
facil, que da pie, que escucha, que dara siempre la impresion de estar dispuesto a
entrar al juego con la intencion de convertirse en el seductor y revertir todo el
proceso a su favor, reversibilidad. El seductor es un cazador de perlas. Si entra a
Su juego, es por la embriagante posibilidad de que en el interior de una nueva

ostra exista una perla.

Pareciera entonces que en la seduccion el seductor busca al seducido,
pero en realidad se busca a si mismo, se posee a si mismo, se enamora de Si
mismo, porque €l ya esta consumado. Ha aceptado su deseo, lo ha abrazado, y
para cualquiera esto resulta sumamente atractivo, incluso para él mismo, el saber
de alguien, conocer de alguien que finalmente ha reconocido su deseo al darse
por consumado, y eso plantea un desafio. Baudrillard (1981) asegura que no hay
nada mas seductor que un desafio, y alguien que ya se ha realizado, alguien que
evaluamos como realizado, es para nosotros un objeto desafiante, una dificultad,
un campo de pruebas, una entidad que ya no desea, menos a nosotros, porque lo

tiene todo.

La seduccion es un desafio, una forma que siempre

tiende a desconcertar a alguien respecto a su identidad, al



sentido que puede adoptar para él. (Baudrillard, 2000, p.
31).

La manera en como entiende Baudrillard la seduccion, no sélo es ese
proceso de intercambio simbdlico que ofrece un objeto o un sujeto haciendo de
objeto, sino que también, esa dimension desafiante permite su entendimiento; es
esa forma de concebirlo la que se utilizara para esta investigacion, que usa asi el

concepto de seduccion, tal y como Baudrillard (1984) asegura:

Yo prefiero la forma de la seduccion, que mantiene
la hipétesis de un duelo enigmatico, de una solicitacion o
de una atraccion violentas, que no es la forma de una
respuesta, sino la de un desafio, de una distancia secreta
y de un antagonismo perpetuo, que permite el juego de
una regla; yo prefiero esta forma y su pathos de la
distancia a la del amor y de su aproximacion patética. (p.
105).

Concluyendo: la seduccion es un proceso en el que una entidad, en
apariencia superior, genera un desafio, muchas veces imaginario, a otra entidad;
una entidad femenina, porque lo femenino es lo que ya esta realizado —por lo
menos para el hombre-, que cumple con una funcién de objeto que se apodera de
una entidad masculina, y este proceso, esta seduccion le precede a cualquier
acontecimiento amoroso. La seduccién es primero, la carnada es primero; la
seduccion le antecede a la experiencia, el desenfreno precede a la verdad, y es
asi como la seduccion se instala antes de cualquier pasion, porque tiene la
capacidad de provocar y desplazar el sentido al generar un desafio del que no se
tenia necesidad, pero aun asi, su hipnosis, lleva al seducido hacia el delirio de su

propio deseo.
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¢ Qué es el humor?

En el caso del humor, desarrollar su definicién y funcionamiento también
posee ciertas dificultades, no por el humor mismo, sino porque regularmente se
recurre a sus formas mas que al humor en si para definirlo. Asi encontramos la
ironia, la satira, el sarcasmo, la parodia, el pastiche, entre otras representaciones
de humor, pero cada una de estas formas poseen algunas caracteristicas
irreductibles que les permiten tanto su clasificacion como su validacién de formas
humoristicas. EI comun denominador que poseen es que dentro de ellas esta

implicito un acontecimiento que permite lo comico.

El humor es aquello que circula entre los
sistemas, pone en contacto a los procesos primarios con
los secundarios, y para ellos se vale de procedimientos

gue pueden reconocerse y definirse. (Loschi, 2000)

Existen distintos mecanismos para poner en marcha el proceso de lo
comico. En palabras de Bergson (1973), lo risible se producira cuando se presenta
como mediocre y vil una cosa anteriormente respetada, pero el humor y en
general todo aquello que provoca risa, no se debe tanto a su relacién con la
profanacion como con la ambivalencia de dos entidades que tedricamente
deberian ser opuestas. Lo mismo ocurre al revés, cuando algo que se podria
evaluar como vulgar se convierte en algo digno de respeto. Estamos entonces
frente a la transformacion del valor de las cosas por y en si mismas, en una
aspiracion menor o mayor de lo que eran. Loschi (2000) explica que lo comico es
la degradacion de lo elevado espiritual a lo material corporal; es el contacto sin
restricciones de lo incestuoso, que tiene el poder de convocar las memorias de la

risa.

La risa llega cuando todo aquello que deberia ser solemne, deja de serlo,

cuando se ultraja aquello que deberia ser sagrado, pero no por el ultraje mismo,
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sino porgue en ese ejercicio de profanacion, lo sagrado y lo pagano, por un
instante, valen exactamente lo mismo. Lipovetsky (1986) asegura que la risa esta
siempre unida a la profanacion de los elementos sagrados, a la violacion de las
reglas oficiales, a la democratizacion de las instituciones que en el humor se hacen
populares, asequibles, tangibles; pero también lo comico esta en la ascension de lo
vulgar a lo sagrado, cuando subitamente adquiere un respeto que genera un
silencio incobmodo ante la indecisién de reirse o ponerse serio, seriedad que
implica una risa silenciosa, una burla ante lo inesperado, ante la nueva cotizacion
de un fendbmeno. En realidad el cédigo humoristico aspira al relajamiento de los
signos, y a despojarlos de cualquier gravedad; dicho codigo resulta el verdadero
vector de democratizacién de los discursos mediante una desubstancializaciéon y

neutralizacion ludicas.

Siempre me ha gustado trabajar con las sobras,
convertir los desperdicios en cosas. Siempre crei que las
cosas desechadas y que todos saben que no valen para
nada, pueden potencialmente ser divertidas. Es como un
trabajo de reciclaje. Siempre pensé que habia mucho de
humor en las sobras. Andy Warhol, Mi filosofia de AaBy
de B a A, Barcelona, Tusquets, 1998, p.101. (Giménez,
2011, p. 115).

Es asi que podemos determinar cuales son los fenbmenos que dan cabida
a lo cémico, estos procedimientos se resumen a dos solamente: la ambivalencia y
la reversibilidad, dos posibilidades de movimiento que ocurren de uno a otro
cuerpo, y que no soélo recorren la distancia que existe entre ellos, sino que también
los atraviesa, y es en ese contacto donde se activa la risa. El humor ocurre justo en
ese momento en que dos entidades que no deberian tocarse, finalmente lo hacen,

tanto por la reversibilidad como por la ambivalencia.
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Loschi (2000) afirma que uno de los principios del humor esta en la falta
de respeto a las equivalencias; para el humor no existen equivalencias, hay
ambivalencias, es decir, que una entidad puede valer lo mismo hacia cualquiera de
Sus extremos Yy sus recorridos, mas alla de valer lo mismo para otra entidad, por lo
que algo malo puede ser bueno y algo bueno puede ser malo, sin que eso
signifigue que lo bueno y lo malo sean equivalentes; los extremos de una misma
entidad son posibilidades de valor, no son el valor en si. Asi pues, la ambivalencia
permite siempre un juego de posiciones, que sblo puede entenderse mediante la
participacion de la reversibilidad. Esto significa que en el humor las cosas no van
en un solo sentido, van en los dos, de ida y vuelta... En el humor, doble sentido no
es soélo doble significacién sino, sobre todo, doble direccién, reversibilidad. Pero la
reversibilidad no siempre corre al inverso de la ida. La reversibilidad es un
movimiento que se disuelve en la nada y ahi cobra un nuevo sentido. Es el caso
del disfraz que siempre resultara comico (Bergson, 1973), no por su calidad de
disfraz, sino porque se reconoce su apariencia, el disfraz intenta evidenciarse y se
reconoce como falso por definicion, y el portador del disfraz resulta comico por su
ambivalencia, porque al mismo tiempo es quien es y es quien pretende ser, y no
s6lo eso, sino que la reversibilidad del sentido puede tomar cualquier nuevo e

inesperado sentido.

De la misma manera, para ejemplificar lo comico, Bergson afirma que
dicho acontecimiento esta en todo incidente que llama nuestra atencion sobre algo
fisico de una persona, cuando lo moral es lo importante, lo cual implica un
desplazamiento de la atencién en esa ambivalencia que todo cuerpo posee, desde
lo que comunmente deberia llamarnos la atencién, hacia otra de sus no-
posibilidades. Es decir que deberiamos estar colocando nuestra atencion sobre lo
qgue regularmente se pone, pero entonces la desviamos hacia otro sentido. En su
libro Conversaciones con Woody Allen, Eric Lax (2007) cita al cineasta y
comediante: “No puedo creer que un hombre de mi inteligencia tenga que caminar
de forma graciosa para hacer reir a la gente. (Lax, 2007, p. 181), en esta frase

queda ejemplificada la idea de Bergson, porque técnicamente deberiamos poner
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atencion a la inteligencia, no al modo de caminar, y en ese ejercicio surge lo
coémico, cuando un elemento a un mismo tiempo pertenece a dos series de
acontecimientos enteramente independientes y puede interpretarse a la vez en
dos sentidos muy diferentes, afirma Bergson (1973). Ahi la naturaleza del chiste,
para México el caso de los chistes de Pepito, donde él transgrede siempre el valor
de institucion que posee una maestra, un policia, un sacerdote, un cementerio o
sus padres, y cuando esperamos un comportamiento acorde a la institucion,
regularmente él lo hace de una manera inesperada, de baja probabilidad que aun
permite una posibilidad aunque remota. Y asi sucede que con el chiste, en todas
sus formas, lo que resulta cémico es el sorpresivo cambio de atencién al valor de
las cosas, la sustitucién repentina de lo sagrado por lo pagano en un solo ademan,
que por muy sorpresivo que sea, siempre se espera, aunque nunca es posible
adelantarse a su sentido, de ahi su atraccion. Lo fascinante de que alguien cuente
un chiste no es que al final vendra una sorpresa, sino que esa sorpresa podra
tomar un sentido en la reversibilidad. En este caso es donde entra el caracter
seductor del sentido del humor, porque en la reversibilidad se manifiesta un
desplazamiento de ambivalencias que van nutriendo el proceso humoristico. La
ambivalencia puede funcionar con una sola entidad, pero la reversibilidad entra en
la ecuacion cuando existen dos o mas entidades con posibilidades de aspirar a lo
cémico, es entonces cuando las oportunidades de lo humoristico van de ida y
vuelta, en una suerte de didlogo que potencia las circunstancias de la sorpresa. En
México, el albur obedece quiza incluso a una doble reversibilidad, porque mientras
se utiliza el doble sentido para que funcione, se espera que el contrincante
responda con otro doble sentido que regrese al agresor con una fuerza
amplificada; es mas, el auto-albur podria implicar otro yo, un yo malvado, mas

audaz que mi verdadero yo; esquizofrenia sembrada en el lapsus.

Las formas de explicar lo cédmico son diversas, pero en casi todas se da
un efecto de sustitucién de valor, Bergson redne un sinnimero de combinaciones
que explican este fenomeno, como en el caso donde las actitudes, gestos y

movimientos del cuerpo humano causan risa en la exacta medida en que dicho
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cuerpo hace pensar en algo simplemente mecanico, y los ejemplos podrian ser
numerosos, pero lo realmente relevante del trabajo de Bergson, es que cada una
de sus combinaciones también son combinables con otros acontecimientos; por
ejemplo, en el texto anterior se hace referencia a un cuerpo humano, pero en
realidad no importa si se trata de un cuerpo de carne y hueso, sino que también es
aplicable a cualquier otra forma de corpus, incluido el texto, y con él cualquier
registro. Si bien lo comico explota al interior del ser humano, sus detonadores
pueden estar en cualquier acontecimiento, en cualquier manifestacion creada o no
por el hombre, somatizada o no por el hombre, porque, como afirma Loschi
(2000), hoy el humor cancela divisiones, disuelve oposiciones, vuelve las cosas a
la continuidad de la nada, donde todo y nada estan en contacto, para hacer brotar

alli nuevos sentidos.

Lo coémico se dirige totalmente a la inteligencia, requiere de velocidad
mental, de atencién, de la participacion activa del receptor; el humor exige y
permite la participacion del espectador. Si el cédigo humoristico se ha impuesto,
se ha propagado, es porque corresponde a nuevos valores, a nuevos gustos,
aplicables a cualquier edad o grupo. En su democratizacion, el humor también se
dirige a todos, permite el acceso a todo y a todos, sin restricciones, donde incluso

el mas solemne es mas comico por un efecto de contraste.

Concluyendo, lo comico es una figura que pone en contacto todas las
probabilidades de valor de un solo cuerpo, asi como los movimientos de si mismo
y de otros cuerpos para que el humor sea posible, donde lo comico y la risa sélo
pueden ocurrir en esta sociedad posmoderna, porque se trata de un pueblo que
intenta disolver las oposiciones, que faculta la ambivalencia, donde la division de lo
comico y lo ceremonial se difumina, en beneficio de un clima ampliamente
humoristico, tal y como afirma Lipovetsky (1986). En la actualidad, lo comico es
una moneda corriente, la sétira, la parodia, el sarcasmo son formas de invocar a la
risa, la burla abierta incluso, el cinismo. Bergson (1973) ya aseguraba que la risa

deberia tener una significacién social, una complicidad que le da una segunda
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intencidon a lo comico, para asi lograr que la risa sea un colectivo, un estado de
animo propio de una sociedad desencantada, que ha agotado el valor de sus
instituciones, que ha dejado de creer en si misma, tanto como sociedad como
persona, y liberados de la preocupacion, de la ansiedad por la supervivencia y la
idea de una autoridad superior, se da el lujo de reirse, porque lo Unico que no se

equivoca, es la risa.

La seduccion del humor y el humor de la seduccion.

Nadie es seductor si no es simpatico, asegura Lipovetsky (1986), esta es
una afirmacion que en la actualidad podria entenderse con un alto indice de
verdad, sin embargo, en su sentido semantico mas elemental, la seduccion y el
sentido del humor, o la simpatia, parecieran ser entidades dispares, ajenas,
incompatibles. Nada mas falso. EI humor y la seduccion comparten puntos de

vecindad, son casi consanguineos.

Es necesario plantear que la seduccion afecta a todas las cosas, y no
solamente el intercambio entre los sexos, sin embargo, no es el caso del humor en
su totalidad. El humor no esta afectado por la seduccion, en todo caso esta
complementado por ésta, y a su vez la seduccién se complementa por el humor,
son soportes mutuos. ¢ Cémo es esto posible? El humor y la seduccién comparten
una funcion irreductible; ambos estan llamados a provocar la voluntad del otro, no
a modificarla; ambos poseen una fuerza de atraccion que hace que las
resistencias volitivas se disipen; nadie escapa a la hipnosis de la seduccion ni del
humor, Como afirma Baudrillard (2000), la seduccién es una modalidad de
cualquier discurso, porque la seduccion esta en cualquier movimiento que aspire a
la ambivalencia, y el humor para que funcione, como ya se ha dicho, también

requiere de ambivalencia.

Ademas de su caracter ambivalente, el humor y la seduccion son dos
potencias a las que se acude por placer, tanto en el sentido de hacerlo porque
gusta, como en el de hacerlo por la busqueda de un goce. En el humor y en la
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seduccion hay placer, lo sabemos, y vamos gustosos a él. La seduccion aderezada
por el sentido del humor, o el sentido del humor como aderezo seductivo, eliminan
las violencias y las resistencias de la voluntad, burlan cualquier enfrentamiento por
la simple raz6n de que en su presencia no se dan enfrentamientos. Detonan la
posibilidad del disfrute inmediato, del placer sin esfuerzos, del placer con placer. El
codigo humoristico aligera los mensajes, el humor democratiza los procesos. El
humor pacifica las relaciones entre los seres, desmantela las fuentes de fricciones
a la vez que mantiene la exigencia de la originalidad individual, asegura Lipovetsky

(1986). La seduccién y el humor hacen apagarse la revolucion.

Actualmente, en una sociedad donde las jornadas laborales se han
disminuido, donde el tiempo libre se ha vuelto un lastre que ya no se puede llevar,
donde el hedonismo esté instalado como forma de vida, en el culto al consumo, el
tiempo libre y el placer; el humor es lo Unico que le otorga sentido al desorientado
rumbo de aquello que llamamos futuro. La seduccion del humor ha venido a
regular cualquier mecanismo de funcionamiento social; el consumo, el arte, la
politica, son sélo algunas de las areas en las que el sentido del humor se ha
instalado como estrategia y herramienta para seducirnos. Es la cultura de la
igualdad, donde se legitima lo cotidiano como forma sublime. En palabras de
Lipovetsky (1986), el hedonismo y el consumo son el epicentro del modernismo y
del posmodernismo, ahi donde se necesita del humor.

Bergson (1973), asegura que quienes poseen el don del genio, tienen
todas las puertas abiertas, y cuando se refiere a “genio” no habla de una
capacidad mental matematica, sino de una capacidad de generar imagenes que
provoquen risa. ¢Cuantas veces hemos rodeado a una persona que puede
desatar nuestra risa? ¢Cuantas veces hemos preferido ver un programa de
comedia televisiva, en lugar de cualquier otra cosa? ¢Cuantas veces preferimos
abordar cualquier tema, por solemne que sea, desde unas coordenadas

humoristicas?
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La razon de dichos comportamientos, tal y como asegura Bergson (1973),
esta en que el sentido del humor es la detonacion de la voluntad pura, pues al ser
humano le gusta reir y hallamos buenos todos los pretextos. El humor deja que se
instale el silencio a favor de la risa, hace que el publico se quede callado para
poder esperar el estallido de la carcajada, paradojicamente, la risa necesita
silencio. Un comediante es una suerte de hipnotista al que le damos toda nuestra
atencién, un asaltante a broma armada. El humor es un acto hipnético, casi un
sedante, el codigo humoristico forma parte del amplio dispositivo polimorfo que, en
todas las esferas, tiende a suavizar o a personalizar las estructuras rigidas y las

obligaciones.

Debido a que en el humor no se respetan autoridades, esa especie de
delito, esa transgresion sobre una autoridad, esa burla implicita, es lo que se
vuelve atractivo. Resulta seductivo presenciar el momento en el que se traspasen
los bordes de algo solemne, el momento especifico en que ocurren la ambivalencia
y la reversibilidad, y eso llama poderosamente la atencion, de tal manera que lo
que se vuelve atractivo de la risa, no es la risa misma, sino la posibilidad de que
ella ocurra. El humor seduce porque permite la risa-dialogo, no la risa-mondélogo
que se presenta en la burla. No se asiste a ver algo que hara reir, sino la
posibilidad de que algo de lo que ocurra mantenga implicita la risa. He ahi su
capacidad volitiva. El sentido del humor es un anzuelo que convoca querer
presenciar esa trasgresion, es un objeto, y por lo tanto, seductor; el acto
humoristico es un ente consumado, quienes poseen el don del genio tienen todas

las puertas abiertas porque se les recibe en calidad de objeto. jYa llego el payaso!

Asi entonces, lo que sorprende de la risa no sblo es esa capacidad
persuasiva, sino las razones por las que ocurre. Una de dichas razones es debido
a que la risa esta vinculada con la inteligencia, por lo general, el humor exige un
esfuerzo mental que se desea hacer de manera voluntaria, se asiste a ese
mensaje que el sentido del humor quiere comunicarnos y ademas participamos a

las exigencias que sean necesarias para su comprension, esto es, que el chiste no
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esta nunca digerido por completo, sino que lo que provoca la risa es que nuestro
cerebro completa las frases que le hacen falta al chiste, llenamos los silencios que
hace el comediante para comprender su mensaje, interpretamos cada una de las
muecas que se requieren para ser entendidas, se la da nuestra voluntad y nuestra
atencion al humor para que ocurra, se entrega al humor porque ha seducido sin

tocar siquiera.

Actualmente, la sociedad, la cultura toda, se encuentra en un momento
donde la apropiacion, la reversién y la parodia, son monedas comunes en la
produccion de imagenes; la sociedad sufre un agotamiento de lo solemne, esta
cansada de la sobriedad que ahora la produccién de imagenes, entre otras cosas,
esta supeditada a la generacién de mecanismos que faculten la risa. Lipovetsky
(1986) afirma que la edad humoristica ha acabado con la edad estética. El hombre
contemporaneo quiere reirse y hacer reir. A las sociedades posmodernas les
gusta asistir al espectaculo de la risa, a la equivocacion, a la transgresion; en la
posmodernidad todas las ilusiones han caducado y sOlo se quiere presenciar la
transmision de las apariencias. Los programas humoristicos de camaras
escondidas, ahora ocurren con camaras exhibidas. Ahora ya no es necesario
esconderse para presenciar un acontecimiento humoristico, actualmente se quiere
qgue los minutos de Fama que Warhol ya habia vaticinado, ocurran frente alguno
de los multiples ojos electronicos. Ya lo afirma Lipovetsky (1986), las relaciones
actuales estan supeditadas a procesos de seduccion; una dualidad seduccion-

humor, humor-seduccion.

La seduccion, al tocarlo todo, lo suaviza todo, mejora su textura y su
apariencia. Lo perfecciona en su simulacro. El simulacro, donde todo es perfecto.
Actualmente la seduccion se ha desacralizado, ha eliminado sus libertinajes y sus
misterios, ahora se seduce con el humor, porque la audiencia est4 supeditada al
entretenimiento; here we are now, entertain us (Kobain, 1991). Se quiere reir, se
desea que en la risa, en esa atmosfera euforica, en ese culto al humor,

encontremos algun sentido, cualquiera, aunque sea el de la propia risa.
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Podria parecer que la diferencia entre el humor y la seduccion se centra
en que el humor llama a una voluntad sin resistencias y que la seduccién siempre
implica un enfrentamiento. Pero la confusion estd en la forma en la que se lee la
seduccidn. Si es que se percibe una lucha de fuerza en ella, ésta se presenta en el
seducido, no en el objeto seductor, se presenta en el después, no en el ahora,
cuando el objeto seduce; ésa si podria ser la diferencia, que en el humor el
receptor acude con un nivel de resistencia casi inexistente, mientras que en la
seduccion las resistencias se multiplican; ahi la magia de su funcionamiento
mutuo. Es asi que se acude a un objeto-acontecimiento/humoristico con una
voluntad doble, se acude atraidos por dos fuerzas fascinantes, la de la seduccion y
la del humor; la seduccion del humor o el humor de la seduccién, que es una

potencia amplificada, un anzuelo doble.
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lIl. EL SENTIDO DEL HUMOR PARODICO Y SU APLICACION EN EL ARTE.

De lo intertextual a lo parédico

Basados en el capitulo anterior, el humor es entendido como un cambio de
sentido en una narrativa con una aparente linea trazada. Asi, la nocién del sentido
del humor es un concepto que casi peca de tautolégico. EI humor tiene sentido,
pero curiosamente su sentido es todos al mismo tiempo. Cuando se cuenta un
chiste u ocurre un acto humoristico, éste se ejecuta en una linea narrativa que
lleva cierta orientacion que se intenta adivinar, pero el humor sucede justo cuando

esa orientacion se altera a favor de una posibilidad de sentido nuevo e inesperado.

Toda nocién narrativa, todo sentido humoristico, se basa en un juego de
significados y significantes que han mutado a modismos, regionalismos, formas de
registro (texto) que se citan siempre a favor de la construccion de un texto mas

grande. Es ese tejido que Kristeva (1981) explica en la construccién de textos:

La palabra (el texto) es un cruce de palabras (de
textos) en que se lee al menos otra palabra (texto). En
Bajtin, ademas, esos dos ejes, que denomina
respectivamente dialogo y ambivalencia, no aparecen
claramente diferenciados. Pero esta falta de rigor es mas
bien un descubrimiento que es Baijtin el primero en
introducir en la teoria literaria: todo texto se construye
como mosaico de citas, todo texto es absorcién y
transformacion de otro texto. En lugar de la nocion de
intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el

lenguaje poético se lee al menos como doble. (p. 190).

Bajo esta premisa en la que todo texto se construye como mosaico de

citas la idea del original se ha sepultado en la idea de la dependencia de la
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intertextualidad. El original es una cita; incluso, el concepto que tenemos de

original es una intertextualidad que a lo largo del tiempo se ha construido.

Kristeva (1981) afirma que ningun texto puede ser autbnomo, en el sentido
de que pueda generarse y registrarse limpido; entonces, todo texto (forma de
registro) tiene una referencia hacia otro texto que puede ser de la misma
naturaleza o distinta. Eso que llamamos original es el resultado del cruce de otros
originales sobre una nueva superficie. Esos cruces se absorben por el autor y se
transforman para poder generar ese nuevo cruce, que de manera pomposa hemos

llamado original.

Siempre ha sido asi. Se absorbe, se procesa, se produce. La
intertextualidad es un estado que ha acompafado a la humanidad desde siempre,
s6lo que aun no tenia nombre: la copia, la cita, la apropiacién, la intervencion o la

parodia, son formas de discurso intertextual.

El caso del arte no es muy distinto. La generacion de un nuevo ismo esta
cimentada en el ismo anterior, se teje de hilos o no hilos de su antecesor, porque
incluso aquellos movimientos que se jactan de romper con el mainstream lo hacen

sobre la idea de su predecesor, aunque esa idea sea su contrario.

Este fendmeno en ocasiones puede ejecutarse de manera intencionada y
nitida, pero en otras requiere de un ejercicio de lectura mas profundo para poder
detectarlo; es mas, también es probable que se cometa un acto intertextual sin
saber de qué se trata y sin saber su referente, como en el caso del inconsciente
colectivo. Lo que es evidente, es que con la llegada del siglo XX, las citas y las
referencias han ido en aumento, llegando al grado de ceder y respetar su propio

espacio, a partir de la democratizacion de la cultura y el posmodernismo.

En la actualidad, el arte ya no necesita de romper con el ismo anterior,

ahora, estamos en la presencia de un arte remix, donde la intertextualidad se hace

22



plena ante la muerte del autor y el original. Las modas se reciclan, ya no se

destruye el pasado a favor de la vanguardia.

Estamos ante la coexistencia pacifica de estilos tal y como afirma
Lipovetsky (1986), donde el pasado y el presente cohabitan juntos y por separado,
provocado por el relajamiento del espacio artistico en una sociedad donde la
inflexibilidad y la dureza son un lastre, pero no sélo en el arte. La sociedad toda ha
ampliado sus fronteras y su tolerancia, y con ello se autoriza la construccion de
toda posibilidad artistica intertextual, con o sin estética, con o sin aquello que se
entiende como arte y que ya no depende del critico o el curador institucién, sino del
critico o curador de blog, de redes sociales, duefio finalmente de su voz y su juicio,
con la posibilidad de hacerse de un nimero instantaneo de adeptos, y que a su
manera ejecuta lo mismo una editorial que una crénica en un espacio minimo de
140 caracteres, y donde cada quien es libre de decidir si poner o no atencion, de

creer o no, de querer o no.

Si en el marco de la intertextualidad o, en todo caso, de la
contemporaneidad, la produccién artistica es libre, también lo es su lectura. Para
Barthes (1975) la intertextualidad es una modalidad de percepcién, un acto de
decodificacion de textos que se hace a partir de otros textos, de forma libre y
aleatoria, donde el lector es totalmente independiente de asociar esos textos que
s6lo dependen de una idiosincrasia y cultura personales, es decir, que cada quien
es totalmente libre, en el limite de sus capacidades, de saber o querer leer un
fendmeno X, no importa si es artistico o no. Este es otro triunfo del individualismo,
cualesquiera que sean sus implicaciones, y que lo mismo alcanza a la lectura que
a la produccién de textos. Cualquier entidad creadora de textos (registros) también
es libre de asociar esos signos de manera aleatoria, y combinarlos a su gusto e

interés a fin de crear el resultado que mejor le plazca.

En estos nuevos registros de lo intertextual, se yergue el ejercicio

parédico. Ante esta democratizacion y aleatoriedad, ante esta permisividad
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creativa y creadora que de cierta manera también cansa, la parodia se vuelve una
de las formas del arte, una especie de discurso interartistico, en palabras de
Hutcheon (2000)

Existen muchas formas en que se entiende lo parddico. Para el caso de
esta investigacién, se desarrollara el concepto tomado de la obra de Linda
Hutcheon (2000), “A Theory of Parody”. En ese texto, editado por la Universidad de
lllinois, Hutcheon hace un analisis profundo sobre el mecanismo que necesita la
parodia para funcionar e incluso contempla la forma en que el concepto evoluciona

dependiendo del momento historico en el que se encuentra.

De inicio, Hutcheon (2000) define a la parodia como una forma de
repeticibn que ademdas posee una distancia critica irdnica; marcando asi un
distanciamiento mas que una similitud, y que no debe confundirse con la satira. La
ironia forma parte de la estrategia de la parodia, y regularmente funciona para
llamar la atencién del espectador, que le permite interpretar y evaluar una entidad
dada. A lo que se refiere con este planteamiento, es a que la parodia es un
ejercicio de reescritura, a partir de otra entidad, en el que la ironia juega un papel
critico fundamental al ser el factor por el cual la nueva obra es una re-version y no
una copia, ya que puede correrse el riesgo de pensar que lo parddico sélo es una
referencia a otra entidad, pero no, lo parddico es una referencia irénica a otra
entidad; no esconde sus intenciones, sino que por el contrario, quiere mostrar de
manera evidente que se trata de una referencia: “Of course, parody is clearly a
formal phenomenon — a bitextual synthesis or a dialogic between texts.” (Hutcheon,
2000, p. xii). Un dialogo entre textos, un tipo de escritura en el que las palabras de
un autor o sus pensamientos son tomados, y por un cambio en la mirada, son

adaptados a un nuevo propoésito.

Es justamente ese didlogo, y el conocimiento de que existe ese dialogo, lo
que permite que exista lo parddico, en el sentido Barthesiano previamente

contemplado en este mismo capitulo. Esto que podria sonar como una obviedad,
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en realidad representa un problema, porque lo parddico, para que funcione,
depende de la habilidad del receptor para interpretar la intertextualidad, porque de
inicio debe conocer la obra parodiada, al mismo tiempo debe entender la nueva
version de la misma y darle un nuevo sentido derivado de esa doble lectura, y que
esta determinada por la forma en que el emisor codifica su parodia. Es por esto
gue en ocasiones puede entenderse a lo parédico como un modo artistico elitista,
debido a ese doble conocimiento que todo espectador de lo parddico debe tener;
lamentablemente solo suele verse desde su superficie, mayoritariamente porque
su dimensidn pragmatica implica al menos parte de un valor estético y significacion
qgue ha sido colocado en la relacion del lector con el texto, pero es ejecutado sélo
por aquellos lectores que cumplen con los requisitos formales de conocimiento de

los obra parodiada.

Es por lo anterior que la dimensién parodica, regularmente se ubica en un
bajo perfil, porque depende de la cultura general y la habilidad del lector para que
se logre su principio mas simple, pero de ninguna manera es su Unica area de
funcionamiento. Se desarrolla generalmente ahi porque necesita que el espectador
sepa de lo que se trata la parodia, éste debe leer casi de forma instantanea todas
las posibilidades de la obra, y peor aun, lo parédico no sélo depende de la
referencia a otro texto como concepto, sino que también funciona como efecto o
como acontecimiento de una reversibilidad estética, porque la estética aplicada
también es una especie de concepto; es lo que Hutcheon (2000) define como las
relaciones de convenciones iconicas, donde un tipo especifico de estética es una
convencion icénica, una imagen. Con esto es posible entender que en una obra, el
autor no haya buscado tanto una referencia al contexto de fondo de la obra citada,
como una referencia exclusiva a la forma de una obra citada. Las posibilidades de
la realizacion pardédica aumentan, siempre apuntando a desarrollar una claridad
para la referencia que el espectador debe hacer, en una lectura del pasado en el
presente, y en ese flujo de tiempos, la parodia es una entidad con reversibilidad

ambivalente.
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Para Hutcheon (2000) la parodia, en ese ejercicio de reescritura, liga a lo
moderno con lo posmoderno, es un enlace entre el pasado y el presente, un enlace
irbnico que solo puede ocurrir en una sociedad que es culturalmente democrética y
cuya sofisticacion es tal que le permite su existencia, al igual que al humor, que
s6lo puede ser ahora, cuando se han transgredido las barreras de lo solemne; ya
lo anticipaba Bergson (1973), al asegurar que lo parddico puede ocurrir desde el
momento en que colocamos lo solemne en un tono familiar; es un saludo entre dos

entidades opuestas, es la reversibilidad.

Bergson Afirmaba que toda deformidad que es remedada por una persona
qgue carece de deformidades, resulta comica. Ese es el principio de lo parddico,
porque generar una parodia implica el remedo de un signo por adicién de otro que
incluye un sentido comico apuntalado en la ironia, pero lo mas interesante es que
esa ironia, en el ejercicio parodico, es una transgresion autorizada facultada por
nuestra sociedad. Se acabaron los felices dias del fin del siglo pasado y de
principios del XX en que el arte escandalizaba: ahora, las obras mas desnudas, las
mas problematicas, las mas minimas tienen un efecto comico independientemente
de su contenido, afirma Lipovetsky (1986). La parodia tiene permiso. “In other
words, parody in this century is one of the major modes of formal and thematic

construction of texts.” (Hutcheon, 2000, p. 2)

Actualmente, todo se parodia, todo se presta a la desaparicion parddica,
todo se simula, y el arte no ha podido escapar de este ejercicio ludico. El arte sélo
ejerce actualmente la magia de su desaparicion y en ese ejercicio, hemos
terminado con todo, hemos transgredido todo, somos complices de este
exterminio, somos invitados a ese banquete en el que soOlo se sirven vacas
sagradas, donde todo es light, donde todo es exprés, donde ya nada es original ni
hace falta, pues, tal y como asegura Lipovetsky (1986), la originalidad ha perdido
su potencia provocadora, s6lo queda la extrafieza irrisoria de un mundo en que

todo esta permitido, donde todo se ve y que soOlo provoca una sonrisa pasajera.

26



En su furor de innovacion, el arte ha disuelto todas
sus referencias clasicas, renunciado a la gracia y a la
belleza, no cesa de destruir la representacion, se boicotea
en tanto que esfera sublime y entra de este modo en la
era humoristica, ese ultimo estadio de secularizacion de
las obras en el que el arte pierde su estatuto trascendente
y aparece como una actividad dedicada a la escalada del
<<cualquier cosa>>, al borde de la impostura. En busca
de materiales desclasados de <<acciones>>, de formas y
voliumenes elementales, de nuevos soportes, el arte se
vuelve cémico a fuerza de simplicidad y de reflexion sobre
su propia actividad, a fuerza de intentar escapar al Arte, a
fuerza de novedades y <<revoluciones>>. El humor de la
obras ya no esta en funcién de su contenido intrinseco, se
basa en la extrema radicalizacion del proceso artistico, en
sus desterritorializaciones radicales, que a los ojos del
gran publico resultan gratuitas y grotescas. (Lipovetsky,
1986, p. 164).

¢, Qué puede ser parodiado? Absolutamente todo. En el caso del arte
suelen parodiarse las obras mas conocidas, sin importar la calidad de su ejecucién,
pero no son las unicas, ni lo Unico que puede parodiarse. Puede ocurrir que se
parodie la obra como tal, pero también el proceso de exhibicién, el proceso de
recepcion, el proceso de venta, el proceso de montaje, incluso la creacién total de
algunos tipos de arte, y para lograrlo s6lo se necesita una transformacion minima
de un texto previo, y en esa transformacion debe adicionarse el efecto comico que
la valide como tal. Para Hutcheon (2000), lo parédico puede ocurrir tanto en una

relacion formal como estructural de dos o mas textos.
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Es tal y como afirma Baudrillard (2007):

El arte se ha vuelto cita, reapropiacién, y da la
impresion de reanimar indefinidamente sus propias
formas. Pero, en ultima instancia, todo es cita: todo esta
textualizado en el pasado, todo ha sido desde siempre.
Sin embargo, ese arte citacional, reapropiacional,
simulacionista, etc., que juega con la ironia fésil de una

cultura que ya no cree en ese valor, es diferente. (p. 119)

Es asi como esta facilidad para que la parodia ocurra en la actualidad,
esta auspiciada por diferentes fendmenos, la sociedad, el humor, el capital, el
aburrimiento, pero sobre todo, la intertextualidad; la intertextualidad ha permitido

que la parodia sea la forma de expresiéon medular de nuestros tiempos.

Hutcheon (2000) entiende a la parodia no solo como una referencia de
una obra sobre otra, sino como una referencia sobre cualquier forma codificada de
discurso, lo cual eleva su nivel de complejidad, pero también multiplica sus
simplicidades. Como es necesaria cierta familiaridad con el texto parodiado para
gue éste funcione, entre mayor sea ese conocimiento, mayor es la posibilidad de
su consumo, por lo que entre mas popular, mejor, pero entre menos popular,
también es mejor, porque eso abre las puertas justamente a ese grado élite donde

se encuentran solo algunas parodias.

La parodia es totalmente ambivalente. Si se desplaza hacia lo integrado,
funciona, pero si se desplaza hacia lo apocaliptico, también funciona. Ser testigo
de una parodia, o mejor dicho, entender una parodia, es responder a un guifio, es
un acto de complicidad entre el espectador / la parodia / el autor de la parodia / la
obra parodiada y el autor de la obra parodiada; un cronotopo orgiastico, pues.
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La parodiay el humor.

Para Bergson (1973) lo parddico no soélo funciona en el sentido de
transferencia de lo solemne a lo no-solemne, sino también en su sentido inverso,
que resulta mucho mas cémico. Si de inicio, esa transferencia de lo mejor a lo peor
es comica, la transferencia de lo peor a lo mejor, es todavia mas chusca. Estamos
en presencia del cambio de sentido propio del chiste. En la parodia estamos en
presencia de uno de los principios basicos del humor.

Uno de los peligros que tiene la parodia, es que muchas veces puede
confundirse con otras formas del humor, particularmente con la ironia; pero la
ironia algunas veces puede llamarse parodia porque efectivamente lo es, pero no
sucede en todas las ocasiones. Todo acto parddico es irénico, pero no todo acto
ironico es parédico. La parodia es un género, la ironia es un tropo. ¢De qué
depende? De la relacion entre los texto, siempre debe haber una referencia a otro
texto para que exista la parodia, pero, como ya se ha dicho, no s6lo depende del
emisor que tedricamente deberia saber que esta haciendo una parodia, sino que
mucha responsabilidad también recae en el espectador/receptor, quien es el que

percibe e interpreta los textos y al final los valida como un acto parddico.

La parodia es mucho mas exclusiva de lo que podria parecer, no sélo por
el conocimiento de los textos en juego, sino por el cuidado que debe tenerse al no
confundirla con otros géneros humoristicos. Hutcheon (2000) dice que es
necesario cuidarse de sus similitudes con el pastiche, el burlesque, el travestismo,
el plagio, el arte citacional, la alusion y especialmente de la sétira, que sin duda

son también humoristicos, pero de naturaleza y manufactura distinta.

Por si no fuera suficiente con lo anterior, Hutcheon (2000) reconoce otras
aristas en el desempeio de la parodia, y es que en ella tiene lugar una paradoja
sobre la idea del original, porque a diferencia del plagio o la cita, en la parodia la

transgresion esta autorizada, es mas, casi obligada, la referencia es parte esencial,
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incluso mucho mas que la homogeneidad de la audiencia que sera objeto de
interaccion con la obra, y sin querer ponerse fatalista, también puede afirmase que
no solo la parodia, sino cualquier trabajo artistico es creado paralelamente a algun
tipo de modelo. El texto parédico garantiza una licencia especial para transgredir
los limites de la convencionalidad, pero puede hacerlo solamente de forma
temporal y solo al interior de los confines controlados y autorizados por el texto

parodiado.

Esta transgresion autorizada ha venido a permitir que la parodia sea
actualmente una de las mas grande formas de creacién de significados artisticos.
La re-version, el cover, el remake, el refrito, el plagio, la cita, la satira, el pastiche,
no son sino nombres para eso que hemos venido haciendo durante milenios:
reescribir historias. Pero la diferencia entre estos nombres y la parodia, es que en
ella se trata de marcar un distanciamiento a pesar de la repeticién, mientras que en
otras formas de imitacibn no. La parodia quiere que el espectador note la
repeticion, pero sobre todo quiere que note la diferenciacién, esa distancia que la
ironia humoristica otorga en la parodia, y luego de reconocer esa distancia,
entonces construir un segundo significado a través de inferencias provistas por el
contexto de fondo de la imagen. A este propdsito Hutcheon (2000) marca la
diferencia entre lo parddico y el pastiche de manera muy simple: lo parédico es
transformacional en su relacién con otros textos, el pastiche es imitativo; dentro de
esas formas de imitacion también esta el plagio que muchas veces se utiliza como
sinbnimo de la parodia, pero que de ninguna manera tienen muestras de
familiaridad. La parodia no quiere ocultar su caracter de relacion con un original, el
plagio si. Por otro lado, el travestismo y el burlesque implican la burla, la parodia
no. La razén obvia de la confusion entre la parodia y la satira, a pesar de las
grandes diferencias entre ellas, es el hecho de que los dos géneros regularmente
son usados juntos. La sétira frecuentemente usa formas parddicas de arte con
propositos de exposicion o de agresion. Ambas, la séatira y la parodia, implican una
distancia critica e incluso juicios de valor, pero la sétira por lo general usa esas

distancias para hacer un juicio negativo sobre lo que se estd satirizando. En la
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parodia moderna, hemos encontrado que ese tipo de juicios no son

necesariamente sugeridos en el contraste irénico de textos.

Hutcheon (2000) encuentra, en esta relacion entre la ironia y la parodia,
que opera en dos niveles, uno primario en el que solo son superficie 0 entorno, y
uno secundario que se desarrolla en el fondo, pero en ambos casos su significado
proviene del contexto en el que se encuentran, como otro elemento significante,
por lo que su significado final reposa en el reconocimiento de los niveles de
sobreimposicion de cada una de las capas que componen la significacion parddica,
y que soOlo un decodificador bien entrenado puede activar mediante la
intertextualidad generada por esa parodia que el codificador ha estructurado a
partir de sus competencias semidticas. Al final, lo parddico es un dialogo, una
asamblea diferida, un dialogo entre el autor de la obra parodiada, la obra, el
parodiador, la obra parodica, el espectador, y el contexto de cada uno de los
elementos de la ecuacién. Una asamblea diferida donde el espectador y sélo el
espectador, tras el reconocimiento de la codificacién y el discurso, siempre esta
seguro con cual voz es con la que quiere estar de acuerdo. Otro triunfo del

individualismo.

Ahora bien, Hutcheon (2000) afirma que esta nocién de contexto es la que
puede otorgar otros alcances al sentido parddico, porque ya no depende sélo del
resultado o del antecedente, sino del uso que se dé a cada elemento de la
ecuacion parddica, y asi existen parodias que usan a su referente como objetivo y
aquellas que lo usan como un arma, pero ninguna parodia se limita a producir un
efecto de ridiculizacion, es més, muchas veces ni siquiera lo busca. Hoy en dia,
muchas parodias no ridiculizan los textos de fondo, sino que son utilizados para
poder generar juicios sobre la contemporaneidad, por lo que su relacién temporal
es basica para su funcionamiento, es decir, el factor tiempo-contexto es lo que da
el sentido irénico que abraza el ejercicio parédico, y no suficiente con ello, muchas
veces causa un efecto contrario al humor, pues se vale de él para poder amplificar

el impacto de un discurso serio que tras la parodia se potencia su nivel de
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seriedad; es decir, se usa al humor para enunciar un discurso serio con mas

fuerza, pues la parodia esta en todo el acto de enunciacion.

En “A Theory of Parody”, Hutcheon (2000) Explica que es justo el acto de
enunciacion en su totalidad, y la ausencia de control por parte del codificador/autor
de la parodia, una vez que la emite, lo que hace que ésta tenga muchos mayores
alcances seméanticos. De ahi que para algunos la parodia haga que el original
pierda potencia, mientras que para otros, sea una entidad superior al ser capaz de
lograr lo mismo que el referente y mas. ¢Quién puede enjuiciar este
acontecimiento? La gente, soélo la gente, el usuario, el espectador, el publico, como
quiera que se quiera nombrar a quien interactia con la obra y coloca sus
elementos de codificacion en la inferencia del texto referenciado. Lo que
democratiza el uso de entidades por parodiar, no es el publico que consume las

obras, sino las autoridades que permiten y manipulan su consumo.

La parodia muestra que existe una necesidad por mirar nuevamente a los
poderes interactivos involucrados en el proceso de produccion y recepcion de
textos, porque si bien siempre se presenta un intérprete y algo que interpretar, la
parodia demuestra que eso no es suficiente, sino que puede potenciarse la
relacion entre los involucrados en la ecuacion parddica. Tal y como lo describe
Hutcheon (2000) el autor, el lector y otros textos exteriores, son elementos que se
disponen en dos ejes, uno horizontal entre el dialogo del autor con su lector
potencial, y uno vertical entre el texto en si mismo y otros textos, incluido el mundo
y la cultura en su totalidad. La parodia presupone una ley y su transgresion o
ambas, una repeticion y una diferencia que permiten la existencia del género
paraddjicamente mas influyente en el arte contemporaneo, y es que tal y como
anunciaba Lipovetsky (1986), el proceso humoristico no ha perdonado ni los
lugares de la cultura, ni los lugares de la noche, poniendo en contacto los extremos
que no deberian tocarse, contactos prohibidos entre lo cémico y lo tragico, lo

sagrado y lo profano, la caro y lo barato, lo fino y lo corriente, lo bueno y lo malo,
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todos los extremos que permiten que la comicidad sea lo Unico que hace llevadera

la época contemporanea.

En esos contactos también entran el presente y el pasado, que mediante
la parodia se hace un registro irénico facultado por todas las posibilidades de la
intertextualidad, lo cual hace aun mas humoristico el proceso. Pues el texto
parodiado puede ser una version de una version, lo cual hace de la risa un eco que
se encierra en sus bordes, y en este tipo de obras la risa se detona ante la
transgresion, ante la demolicion de una frontera aparentemente sagrada. Pero la

risa es so6lo una de las posibilidades de un acontecimiento de esta naturaleza.

Lipovetzky (1986) asegura:

El arte, adelantandose a las demas producciones,
ha integrado desde tiempo atras el humor como una de
sus dimensiones constitutivas: imposible de evacuar la
carga y la orientacibn humoristica de las obras, con
Duchamp, el anti-arte, los surrealistas, el teatro del
absurdo, el pop art, etc. Pero el fendbmeno no puede ya
circunscribirse a la produccién expresa de los signos
humoristicos, aunque sea al nivel de una produccion de
masa; el fendmeno designa simultaneamente el devenir
ineluctable de todos nuestros significados y valores,
desde el sexo al projimo, desde la cultura hasta lo politico,
gueramos 0 no. La ausencia de fe posmoderna, el neo-
nihiismo que se va configurando no es ni atea ni

mortifera, se ha vuelto humoristica. (p. 137).

En definitiva, la presencia del humor en el arte, ofrece una reversibilidad,
un didlogo entre el espectador y el artista, y en la parodia es totalmente

automatico. Por definicion, la parodia ya contiene ese dialogo y esa reversibilidad,
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donde ya no se defienden ni el orden ni la tradicidén, sino el registro de nuevos
discursos aunque sean en una dimension aparente. Lo que substituye al buen
gusto, al gran estilo, es lo <<divertido>>: la edad humoristica ha acabado con la
edad estética afirma Lipovetsky (1986).

“Show me the Monet” & “Gay Art Parody”, la distancia critica del
humor pardédico.

Esa nueva potencia que permite el sentido del humor en una obra
parodiada, ha sido utilizada en muchas piezas a lo largo de la historia. Ya que en
“A Theory of Parody” Hutcheon elabora un compendio de distintas parodias, en el
caso de esta investigacion se tomaran soélo algunas obras que permitan

ejemplificar el funcionamiento del humor pardédico.

Las obras que se abordaran son “Show me the Monet” como pieza de la
serie “Crude Oils” del artista britAnico Banksy y algunas piezas de “Gay Art
Parody”, de Centarus.

“Show me the Monet” es una parodia de la obra creada en 1899 “Le
bassin aux nymphéas” de Claude Monet. Dado que una de las grandes
caracteristicas de Banksy es mantener el anonimato lo mas posible, no existe
mucha informacion acerca de la serie, salvo algunos comentarios en la web y
cronicas sobre las exposiciones. Lo que queda claro de la obra, es que sus capas
de lectura permiten enfrentarse a una pintura de muchas dimensiones. En su
funcionamiento individual, sin conocimiento del intertexto y en consecuencia de la
parodia, “Show me the Monet” es una pieza que muestra cOmo la contaminacion y
el comercio han llegado a la naturaleza, en una invasién de sus espacios. Lo
interesante de la pieza es que sus capas de lectura parddica abarcan desde el
nombre de la pieza. “Show me the Monet” es una referencia a “Show me the
Money”, una frase de la pelicula Jerry Maguire de 1996, escrita y dirigida por

Cameron Crowe. Con ese simple gesto de sustitucion se detona el humor de la
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parodia y “Show me the Monet” se explica a si misma. Es la exhibicion de un
Monet y su relacion con el dinero y/o el consumo al contener en su superficie un

carrito de supermercado.

El verdadero sentido de la pieza depende de la interaccion individual y
aleatoria de los textos que cada uno posee, tal y como lo explica Barthes (1975).
En la lectura del conocimiento al Monet original, y con esta adicién de los carritos
de supermercado y el cono de sefiales de transito, el humor genera la parodia,
porque ya no es un Monet, sino la versién 2005 del mismo cuadro, casi como si se
hubiera adivinado el futuro de la obra y al mismo tiempo se hiciera una critica al
sistema econémico en que sus signos no sélo han llegado a la naturaleza sino
también al arte. Cada quien es libre de interpretar y relacionar los textos integrados
en la obra.
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Show Me The Monet, Banksy, 2005

36



www.gayartparodies.com es un sitio en internet creado por un artista

llamado Centarus, quien desde 1995 ha estado trabajando imagenes tomadas de
la web, que han sido tratadas en Photoshop. Segun el sitio web, el objetivo de la
realizacion de las parodias ha sido contrarrestar de alguna manera la ubicua
presencia de la figura femenina en el arte durante siglos, y la forma en la que la
figura masculina no ha sido reconocida por el arte serio. Las series estaban
conformadas inicialmente por lo que el autor denominaba “Gender Bent”, donde
hacia un cambio de sentido de las obras al sustituir la figura femenina central de la
pintura (Como la Olympia de Manet) por una figura masculina que generara la
parodia. En el sitio, se contienen un total de 18 parodias en las que ha sido
sustituida la figura femenina de la pintura original, desde Botticelli a Manet, y
ademas de estas obras, hay 10 mas en las que adicion6 una figura gay masculina
tratando de mantener la esencia de la pintura en la serie “Male Image Added”.

Segun el propio sitio, la pagina fue actualizada en febrero de 2007 y desde
entonces no ha tenido movimientos. En el site se incluye un correo electrénico

(Centaurpics@Yahoo.com) para contacto, con el que se solicitd mayor informacion

al artista, sin recibir correspondencia hasta diciembre de 2012.
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Para efectos de esta investigacion, han sido tomadas 3 parodias de

“Gender Bent” que a continuacion se ilustran:

GAYARTPARD DI _"_' COM

Botticelli: Parody, Birth of Venus.
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Manet Parody, Olympia.
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i e g 2 i o 2

La Terraza de San Andrés, 1867, Manet.
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Estos son solo algunos ejemplos de la forma en la que ocurre el humor de
la parodia, un humor que siempre contiene un juicio critico, y que no busca
disimular sus referencias, todo lo contrario, quiere mostrarse tal cual es, una

escritura de un mensaje potenciado por el sentido humoristico.
Como se ha mencionado anteriormente, se hace uso del humor no por la

risa misma, sino para que mediante la risa sea mucho mas claro el juicio critico de

la nueva version.
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LA SEDUCCION DEL HUMOR DE DANIELA EDBURG.

Hablar de la obra de Daniela Edburg, es hablar de un trabajo tan reciente,
que la mejor forma de explicarlo es mediante la viva voz de la autora, es por esto
que no se encontré6 mejor manera de hacerlo mas que ponerse en contacto con
ella y que la explicara. Asi, este capitulo se ha construido, casi en su totalidad,
gracias a las dos conversaciones presenciales que se tuvieron con la artista en su
estudio de San Miguel de Allende, Guanajuato, los dias 17 de Diciembre de 2009 y
el 12 de Noviembre de 2012, en donde ella, de forma amable y abierta, compartio

la informacién que aqui se vierte.

Daniela Edburg, nacié en Houston, Texas, en 1975, es una joven artista
egresada de la Academia de San Carlos que ha utilizado a la parodia como una de
sus lineas creativas. Dentro del trabajo que realiza, se encuentran el disefio digital,
el tejido, la instalacion y una notable inclinacién hacia la produccion fotografica. Sin
embargo, antes de decidirse por el arte, intenté estudiar periodismo en la escuela
Carlos Septién Garcia durante una estadia muy corta. Su gusto por las disciplinas
artisticas se inici6 desde muy joven cuando comenzO a escribir historias, sin
embargo, su gusto por escribir se vio delegado cuando supo que podian estudiarse

las artes visuales como carrera profesional.

Asi opté por aplicar a la Escuela Nacional de Artes, y en cuanto fue
aceptada, abandoné su carrera anterior. Su paso por la formacion profesional le
hizo conocer diferentes técnicas que al final aplicaria en su documento de
titulacion. Como parte de su tesis de licenciatura, Edburg produjo 5 fotografias que
formaban parte de lo que ella llama “Muerte Glamorosa”, donde buscaba simular la
muerte de sus modelos —todas amigas suyas, salvo una pieza protagonizada por
un hombre- por someterse al contacto de productos y/o aparatos de consumo
masivo, dando vida a lo que posteriormente se convertiria en la serie “Drop Dead

Georgeous”.
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Originalmente, estaban contempladas para ser una serie de pinturas
donde pudiera combinar un discurso de consumo masivo, fusionado con el
publicitario y el mediatico, buscando desarrollar una estética pop mediante la
exageracion de la realidad. Sin embargo, la pintura no le permitia desarrollar el tipo
de textura que buscaba, y ante esta imposibilidad, decidié probar con la fotografia,
a pesar de no estar especializada en el area, ni tener el equipo que

profesionalmente requeria, para asi llegar al tipo de discurso que le interesaba.

Al inicio, no tenia claro el alcance de su veta creativa, sOlo queria
desarrollar un discurso sobre la muerte, y que después muté para tomar
referencias sobre algunas pinturas y trabajarlas en remake. La raz6n por la que la
obra se fue extendiendo obedecié al interés por parte de sus amistades por
participar en sus piezas, y la insistencia del mercado en que la linea creativa se
prestaba para mas. Fue asi que de 5 piezas, la serie pas0 a estar compuesta de

20, todas vendidas y/o como parte de colecciones.

La serie estd compuesta cronolégicamente de las siguientes piezas:
Death By Toaster. (2001).
Death By Shampoo. (2001).
Death By Nutella. (2001).

Death By Apple. (2001).

Death By Blowdryer. (2001).
Death By Sweetener. (2004).
Death by Laundry. (2004).
Death By Gummi Bears. (2005).
Death By Miss Clairol. (2005).
Death By Cake. (2005).

Death By Tupperware. (2005).
Death By Bananas. (2005).
Death By Oreos. (2006).

Death By Depilation. (2006).
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Death By Saran Wrap (2006).
Death By M&M’s. (2006).
Death By Slim Fast. (2006).
Death By Cotton Candy. (2006).
Death By Lifesavers. (2006).
Death By Coffee. (2006).

En cada una de sus piezas, el humor fue una consecuencia, casi un
efecto de la sintaxis (como se vera mas adelante) provocado por la totalidad de
sus imagenes, pues en las primeras aun no se alcanzaba a leer el alcance de las
mismas (Death By Toaster, Death By Shampoo, Death By Nutella, Death By Apple
y Death By Blowdryer). Tuvieron que pasar cinco afios para que la serie tomara
todas sus proporciones, casi un efecto de afiejamiento en el que tras un proceso
normal de maduracion, cada una de sus fotografias potenciaria su significado

primario.

Drop Dead Gorgeous, la seduccion del simulacro humoristico.

Existen varias formas en las que se pueden abordar las imagenes de
“Drop Dead Gorgeous”. El tratamiento puede hacerse como fenOmeno estético,
como camino creativo, como arte y feminismo. Particularmente para esta
investigacion, las imagenes se explicardn en su composicion y posteriormente
como un proceso seductivo/humoristico/parédico. En cuanto a su explicacién
compositiva, Barthes (1982) al inicio de su texto Lo Obvio y lo Obtuso, explica la
manera en que se le da connotacion al mensaje fotografico. Habla del trucaje, la
pose, los objetos, la fotogenia, el esteticismo y la sintaxis, como elementos
fundamentales para dar significacion a la imagen fotografica. Cada uno de estos

elementos aporta sentido para la construccion de la imagen.

En el caso de “Drop Dead Gogeous”, las imagenes pasan por esos
registros Barthesianos. El trucaje aun era analogo cuando se redacto el texto, sin

embargo, la sofisticacion digital le ha dado mayores facilidades a su construccion.
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Cada una de las imagenes de Edburg posee, por lo menos, retoque y correccion
de color, pero también, como en el caso de Death By Bananas, el trabajo en
Photoshop permitié que la imagen se produjera con sélo tres cascaras de platano,
mismas que, en la computadora se multiplicaron, esto obligado por una fobia real
de la modelo a los vegetales. En Death By Slim Fast, Death By Cake y Death by
Coffee, solo por citar algunas, Daniela buscaba una textura en la piel de las
modelos que se asemejara a la piel de las mujeres que parece en publicidad, por

lo que recurrié al retoque digital para lograrla.

Podriamos afirmar que la pose se explica sola en Drop Dead Gorgeous.
La manera en la que Daniela dispone el cuerpo de sus modelos, aportan casi la
totalidad de la significacién que se articula con la imagen linglistica colocada en el
titulo de la obra, para asi entender su funcionamiento. En Death By Shampoo,
Death By Oreos y Death By Slimfast, que tiene una referencia directa a otras
obras, y so6lo por mencionar algunas, Edburg cuid6 la pose con mayor énfasis,
para que la lectura de la fotografia en relacion con su antecedente fuera
inmediata. En “Drop Dead Gorgeous” la pose significa a la muerte, la muerte

significa a la pose.

En referencia a los objetos que aparecen en cada una de las fotografias
de Edburg, éstos fueron cuidadosamente seleccionados para otorgar significacion
a las piezas, muchos de los escenarios fueron locaciones prestadas por amigos, la
casa de su abuela como en Death By Nutella o las casas de las modelos. En
referencia a Sweetener, la construccién fue un tanto al azar; no se tenia como tal
una idea de imagen a desarrollar, pero se fue haciendo con los elementos que
existian en el cuarto de la modelo, incluidos los sobres de Canderel, lo cual da al
traste la idea del feminismo y la critica al consumo que regularmente se asocia a
las imagenes de Edburg, pues en realidad la fotografia se construy, literalmente,
por generacion espontanea. El vestido en Death By Bananas, fue escogido de tal

manera que su configuracion fuera lo mas parecida al de la protagonista de “The
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Birds” de Alfred Hitchcok; total, que los objetos también son protagonistas en

“Drop Dead Gorgeous”, como elementos fundamentales para su significacion.

La fotogenia Barthesiana (1982) se refiere al embellecimiento de la
imagen en la imagen misma. Su connotacién esta en su captura y en su pos-
captura, generando una estructura informativa provocada por la iluminacién, la
impresion y la reproduccion. La fotogenia es el trucaje técnico que esta en la
imagen sin estar en la imagen. Por ejemplo, la impresion en Drop Dead Gorgeous,
va de la técnica cromogénica de 2001 a 2004 y de 2005 a 2006 en digital,
derivando esta Udltima en una potencia de color que no poseen las primeras
imagenes de la serie, que bien podrian calificarse, literalmente, de analogas. Cada
una de las fotografias de la serie fue impresa siete veces a dos tamafos distintos,

lo cual también incorpora una nocion de sintaxis que méas adelante se revisara.

Por su parte, el esteticismo es definido por Barthes (1982) como ese
momento en el que la fotografia se vuelve pintura, debido a su composicién y su
paleta de colores, elementos que son fundamentales para que la imagen se defina
a si misma como arte. Esta fase, casi final del proceso de connotacion, depende
de todas las anteriores. El grado de esteticismo, el tratamiento que como tal se le
da a la fotografia, pensandola como si se tratase de una pintura, por sus objetos,
sus colores, sus poses, sus trucajes y su fotogenia, permite desarrollar un
concepto embellecido por la adicion de cada uno de los elementos antes
mencionados. La fotografia convertida en arte y el arte convertido en fotografia
mediante su estereotipo estético. En el esteticismo, la fotografia remite a la idea
de una pintura, y si ademas esta idea se ve potenciada por ser una parodia de una

pintura, el efecto es fatal.

Por ultimo, Barthes (1982) no solo aprecia la imagen en su dimensién
individual, sino como parte de un todo, un todo que permite un caracter sintactico
en su realizacion. Edburg regularmente se rige por series, a diferencia de otros

autores que prefieren hacer sélo una imagen por cada concepto. En el caso de
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“Drop Dead Gorgeous” y la sintaxis Barthesiana, la cantidad de imagenes que
comparten el mismo concepto, permiten una lectura discursiva individual y
colectiva derivada de la seriacion, y no tanto por cada uno de los elementos como
por su encadenamiento conceptual. Tal y como menciona Barthes (1982), es la
secuencia y sOlo la secuencia, o que permite la gracia sintactica mediante la
repeticion, cosa que no todas las imagenes, por si solas, pueden lograr. Daniela lo
logra en esta exploracibn numérica, esta potencia que genera un macro-

significado compuesto por varios micro-significantes.

En cuanto al fendmeno seductivo en “Drop Dead Gorgeous”, éste se da
por dos razones que casi son una sola. En primera instancia, se trata del efecto
provocado por re-ejecutar una obra conocida, lo cual incluye productos de
consumo muy populares, y tratamientos estéticos también publicos; esta parodia,
provoca que devenga la risa desde cualquiera de los angulos en que se lea la
imagen, que son al mismo tiempo las razones de ejecutar un tipo de discurso

facilmente reconocible:

1.- Porque resulta familiar y/o facilmente reconocible la obra que se esta

parodiando.
2.- Porque resulta familiar y/o facilmente reconocible el producto de
consumo masivo que aparece en la pieza y que supuestamente provoca la

muerte.

3.- Porque resulta familiar y/o féacilmente reconocible el tratamiento

estético que se le da la imagen.

4.- Por todas las combinaciones que se pueden dar entre los elementos

anteriores.
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Daniela Edburg (2012) habla de dos tipos de referencias que aparecen en
sus obras, las directas y las indirectas. Cuando se refiere a las directas, significa
gue se trata formalmente de una parodia de otra obra, y que las piezas fueron
concebidas desde sus origenes como un intento de remake. Las referencias
indirectas son resultado de la incorporacion de signos que no pertenecen a una
entidad Unica, sino a una forma codificada de discurso sin una manifestacion
particular, donde la significacion est4 en todo el discurso, no solo en una de sus

formas.
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Las piezas de “Drop Dead Gorgeous”, que pertenecen al rubro de las

referencias directas son:

La Muerte de Marat, 1793, Jacques-Luis
David.
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Death By Bananas, 2005.

"It could be the most terrifying motion picture

1 have ever made!”™— Gt YUZ ek

The Birds, 1963, Afiche de la pelicula.
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La Madre de Whistler, 1871, James Whistler.
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A
La Gran Odalisca, 1814, Dominique Ingres.
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En el caso de estas fotografias, fueron concebidas para ser una re-version
de su antecesor. ¢, Qué es lo que resulta seductor en las imadgenes? La forma en la
que el humor provoca la voluntad del observador, y su obvia dimension de
simulacro-artificio. Al tratarse de imagenes que se encuentran impregnadas en la
memoria colectiva, generan una empatia inmediata con la obra. No necesitan
muchas explicaciones, se ven, se leen, provocan la risa y listo. EI humor deviene
por esa ambivalencia de estar muerto pero no estar muerto y porque lo que no

mata resulta homicida.

Las referencias indirectas en “Drop Dead Gorgeous” podrian no ser tan
indirectas, definitivamente pertenecen a un tipo de cédigo discursivo de facil
lectura debido a su popularidad, pero carecen de un referente total, aunque se
concibieron, en palabras de Edburg, a partir de las lineas creativas y discursivas
de la publicidad, los productos de consumo masivo, Cindy Sherman, David

LaChapelle, el pop en general y la memoria iconografica mundial.
Si se permitiera un gesto entre las referencias expuestas por Edburg,

podrian existir también las referencias semi-directas, las cuales no siguen el trazo

de una obra total, pero si un sentido parcial-directo.
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Las obras de referencia semi-directa son:

Death By Apple, 2001.
En esta imagen se busco hacer una referencia a Blancanieves, por lo que
la pose de la manzanay el cadaver eran fundamentales para conseguir

ese efecto.

A Vo
e

Death By Gummi Bears, 2005.
Esta pieza es de las pocas en las que la mujer es victima de las
circunstancias, no de si misma y sus excesos. La referencia va sobre el
filme “Marabunta”, de 1998.
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Death By Tupperware, 2005.
Daniela Edburg explica que en esta imagen hacia una referencia a las
peliculas de Serie-B, particularmente a la cinta “Creature from the Black
Lagoon” de 1954.

S
Death By Cake, 2005.
Esta imagen tiene una doble referencia. Por un lado se trata que los colores,

el vestuario y la utileria remitieran a la publicidad de la caja de harina para
pasteles Betty Crocker, y por otro lado al suicidio de Sylvia Plath, quien

metiera la cabeza en el horno de su casa para provocarse la muerte.
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Death By Lifesavers, 2006.
Quiza esta fotografia necesite de una lectura mas profunda para
percibir que la autora queria hacer una “Ofelia” (Millais, 1852),

gue por cuestiones de la locacion no termind por aterrizar.

Death By Cotton Candy, 2006.

Una de las peliculas favoritas de Edburg es “El Mago de Oz", y

aqui hace una version de la escena del tornado.
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Finalmente, las obras de la serie que no tienen como tal un referente

particular, sino un tipo de codificacidon discursiva, son las siguientes:
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Death By Toaster, 2001.
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Death By Nutella, 2001.
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Death By Laudry, 2004.

Death By Miss Clairol, 2005.
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Death By Saran Wrap, 2006.
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Death By Coffee, 2006.
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El efecto de seduccidon que provocan estas Ultimas imagenes es debido a
la familiaridad de los productos que aparecen en ellas, y a su manifiesta
simulacion, a su artificialidad. Son una referencia no directa a una obra en
especifico, pero si a la publicidad, a su textura, a los mdultiples programas de
television sobre escenas de crimen, incluso a la misma idea colectiva que se tiene

de la muerte, el homicidio y su puesta en escena.

De la misma manera que las otras imagenes que componen la serie,
éstas ultimas contienen el humor por ese cambio de sentido que se genera al ver
que algo que no es capaz de matar, pueda hacerlo. Al final, el efecto sintactico
contagiado por las otras piezas, llegan a estas, las tocan, comparten ese efecto
domind, esa avalancha que al final permite la lectura de toda la serie como un
instrumento humoristico del arte contemporaneo, un instrumento de doble filo, el

de la seduccion y el del humor, que es su aliado.

Vania Macias Osorno (2009) explica el fendmeno seductivo de “Drop

Dead Gorgeous” de la forma siguiente:

Daniela Edburg ademas construye conexiones
personales y emocionales dentro de sus fotografias,
logrando con ello intensificar la seduccién por medio de
un juego de identidad; el humor, lo ladico, lo retro, la
simpatia y las imagenes ya vistas ofrecen un mundo

amable y familiar que nos gustaria compartir.

Todas estas caracteristicas creativas dan como
resultado en el espectador, un sentimiento de empatia y
un sentido de identidad con la autora y sus modelos. (p.
59)
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La obra de Daniela Edburg, recepcion criticay aceptaciéon mediatica.

Macias (2009) afirma también que muy a pesar de la presencia
internacional y su crecimiento en el mercado del arte, las criticas que existen
acerca del trabajo de Daniela Edburg son practicamente nulas o carentes de
seriedad. De la misma forma, a manera de reflexién, se pregunta si esto se debera
a la dificultad de los criticos para abordar una obra de manufactura tan reciente y
que ademas se desliza en la superficialidad, la frivolidad y la mera celebracion de
placeres, tal y como asegura Vania Macias (2009). Esto también lo reconoce la
autora (2012); que ha tenido mucho éxito pero pocos textos criticos que aborden

su trabajo de manera seria 0 con un acercamiento atinado.

A propasito de lo anterior Macias (2009) afirma:

Daniela Edburg, se permite reir y gozar con
franqueza de los deseos, la belleza y los placeres que a
pesar de todo, estan presentes y son producto de esta
sociedad decadente. Pero al parecer predomina, dentro
de la literatura y la critica de arte, una desconfianza hacia
la produccién artistica que no emite voces de
inconformidad, lamento, denuncia y reclamos de justicia; y
es por ello que para algunos analistas resulta inmoral
hablar de lo aparentemente superfluo, de los deseos
profundos e individuales y mucho mas banal, hablar del
placer. De esta forma la obra de Edburg genera una
ambivalencia entre la critica y la movilidad de su obra -
tanto en el campo artistico como el mediatico -, pues su
fuerte presencia y constante circulacion dentro de dichos
campos se enfrenta a un abandono en la literatura critica.

La resistencia al goce llamado inmoral impide el equilibrio.
(p- 8)
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En la charla sostenida con Edburg en 2012, abiertamente se le pregunto
la manera en como percibia el éxito entre sus series y la forma en la que éstas
habian sido recibidas por el mercado y la critica, sobre todo para corroborar si
existia una relacion entre la seduccién del sentido del humor provocado por la
parodia, en comparacion con otros de sus trabajos que no poseen una inclinaciéon
lddica. La autora reconoce que el éxito que actualmente tiene en el mercado del
arte, su presencia internacional y todo lo derivado de esto, es en gran parte
gracias al impulso que le dio “Drop Dead Gorgeous”, una serie totalmente vendida
y que hasta la fecha posee mucha demanda. Es la serie por la que se le reconoce,
la mas compartida en la red, y que incluso ha sido objeto de uso ilegal para hacer
publicidad de talleres artisticos que ella no imparte ni tienen nada que ver con ella

formalmente.

También afirma que de todas las fotografias de la serie, hay unas
favoritas por parte del espectador, una es Death By Cotton Candy y la otra es
Death By Nutella, curiosamente, dos piezas que no tienen una referencia directa a
una entidad total, pero si dos productos de consumo por demas conocidos y
consumidos, lo cual pone a pensar sobre si el espectador conocera las referencias
de las otras obras que si son citadas y soOlo prefiere estas por la empatia del
producto. Edburg asegura incluso que, de las dos, la pieza que posee mayor
empatia con el publico es Cotton Candy, y piensa puede deberse a la fuerza del

color rosa en su paleta.

Para efectos de esta investigacion, también se consider6 importante
saber si la autora concebia al humor como parte fundamental del éxito que ha
tenido con “Drop Dead Gorgeous”, particularmente con la intencién de averiguar si
efectivamente este proceso empatico de las imagenes, funcionaban como

publirrelacionistas entre el espectador y la obra. Edburg (2009), asegura que:

64



Para mi lo de la risa, que cada vez estoy
prescindiendo mas del elemento  humoristico,
originalmente, yo creo, tanto para mi como en el momento
en que estads produciendo algo con lo que te vas a
exponer, digamos, era mas sencillo irte por el lado
humoristico, me gustaba mucho ensefar mis imagenes y
gue la gente se riera, porque inmediatamente estableces
un dialogo con el espectador, y creo que eso me
interesaba, pero es un didlogo que es muy sencillo, no se,
es muy inmediato y se queda, a lo mejor, en lo superficial.

(Comunicacion Personal).

Total que efectivamente, el humor, pero sobre todo la familiaridad de las
imagenes en ese humor, es lo que ha dado trascendencia a “Drop Dead
Gorgeous”. Como ya se ha venido demostrando a lo largo de esta investigacion, la
risa genera un dialogo inmediato entre el objeto y el sujeto, el objeto parddico
seduce al sujeto empatico. La familiaridad abre todas las puertas.
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CONCLUSIONES

El objetivo principal de esta investigacion es buscar las colindancias entre
la seduccidn y el sentido del humor para poder explicar de esta manera la serie

fotografica “Drop Dead Gorgeous” de Daniela Edburg.

Originalmente, el objetivo se perseguiria desde la 6ptica de Baudrillard en
“De la Seduccién” y Bergson en “La risa”. En el desarrollo, se fueron adicionando
textos que sirvieron para potenciar el abordaje de la obra, como el caso de “A
Theoty of Parody” de Linda Hutcheon, que no estaba considerado, pero que llegd
para re direccionar la orientacion de la investigacion y aportar mucha fuerza para

explicar la obra.

Parte de las conclusiones esta en el entendimiento del concepto de
seduccion. Culturalmente, éste ha sido considerado casi como un efecto de
hipnosis en el que se envuelve al otro y se le obliga a actuar de una forma
contraria a su voluntad, regularmente con fines sexuales. Nada mas equivocado.
Desde la percepcion de Baudrillard, sélo los objetos tienen la capacidad de
seducir, pues no desean. Con esto se explica que sélo son capaces de seducir
aquellas entidades que estan consumadas, que no desean nada, que son lo que
son y lo aceptan como tal y que no aspiran a ser otra cosa. Entonces la seduccion
se vuelve un desafio que tiende a la reversibilidad, al doble flujo entre entidades
donde una desea la posesién de la otra, que no desea, pero la seducciéon no
modifica la voluntad, en todo caso la detona, dispara en el otro un deseo por la

posesion del objeto.

Curiosamente, en el sentido del humor también se manifiesta
reversibilidad, por lo que también posee el mismo movimiento de la seduccion. El
sentido del humor y lo cédmico detonan la voluntad del otro, un interés, un deseo

de posesion sobre lo que le hara reir.
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En lo humoristico existe ademas otro movimiento: la ambivalencia.
Consiste en que un mismo objeto puede tener dos posibilidades de valor, ese
ejercicio de ambivalencia es lo que se vuelve coOmico y ese movimiento también es

seductor.

Ahora bien, si una entidad que no desea, una entidad consumada ademas
es capaz de manejar el sentido del humor y su funcionamiento, estaremos en
presencia de una entidad de seduccidén potenciada, porque en si misma posee
todos los movimientos que permiten la seduccion y, por ende, una doble

provocacion de voluntades.

Es aqui donde entra el ejercicio parddico. La parodia al ser un ejercicio de
reescritura con la intervencion del sentido del humor que retoma un texto (registro)
y lo transforma adicionando un elemento que resulte comico, también es una
entidad seductora. La seduccion esta en toda entidad que aspire y sepa ejecutar la

reversibilidad y la ambivalencia.

El encanto que ademas tiene la parodia radica en que por definicion
intertextual es el usuario quien de manera voluntaria, aleatoria y en la medida de
sus capacidades, lee el ejercicio parédico. La voluntad de la parodia y la voluntad
del humor suman la voluntad de lo seductivo construyendo una nueva entidad que

resulta fatal.

El trabajo de Daniela Edburg tiene justamente esa combinacién. “Drop
Dead Gorgeous”, de Daniela Edburg, es una invitacion participar, no a venerar la
obra, es una entidad acabada, es un chiste que se rie solo, que esta esperando un
complice, y en esa condicion se le recibe con mucha mayor facilidad. Como afirma
Vania Macias: con Daniela Edburg el relato de muerte y suicidio no pertenece a lo
trdgico de lo real, sino a la seduccion del artificio y el sentido del humor.
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La obra de Edburg, al aparentemente carecer de profundidad, todo es
disfrute y desplazamiento. Seduce por su posibilidad de secreto, porque en el
interior de la obra, de forma vicarial, se oculte algo que no esta a simple vista y
que es el espectador quien decide si esta 0 no, a partir de sus registros textuales,
y no es la muerte, sino la muerte simulada en la vida, la muerte simulada y
cometida por objetos que no suelen causar la muerte lo que resulta comico y en

consecuencia seductivo.

Es un artificio, y el arte segun Baudrillard (2007), nunca fue un asunto de
verdad sino de ilusion, ilusiébn contenida en una obra que funciona sola para un
espectador poco avezado y que potencia sus fuerzas con las referencias para un

espectador que tiene la capacidad de leer todas sus capas.
¢Por qué la serie de Edburg es seductora?
1.- Porque resulta familiar y/o facilmente reconocible la obra que se esta

parodiando, y ahi est& la reversibilidad.

2.- Porque resulta familiar y/o facilmente reconocible el producto de
consumo masivo que aparece en la pieza y que supuestamente provoca la

muerte, y ahi estan presentes la reversibilidad y la ambivalencia.

3.- Porque resulta familiar y/o féacilmente reconocible el tratamiento

estético que se le da la imagen. Reversibilidad y ambivalencia.

4.- Por todas las combinaciones que se pueden dar entre los elementos
anteriores. Reversibilidad y ambivalencia.

“Drop Dead Gorgeous” es entonces una obra de seduccidén potenciada.

Su fuerza radica en:

1.- Su condicion de objeto consumado.
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2.- Su condicion de objeto humoristico.
3.- Su condicién de objeto parddico.
4.- La posibilidad de que su lectura se haga desde uno o todos los niveles

anteriores.

Convirtiendo a toda la serie en una entidad seductora por sus relaciones
estructurales como mensaje fotografico en el sentido Barthesiano (1982), porque
contiene objetos, poses, trucajes, fotogenia, esteticismo y sintaxis que la nutren

COmMo mensaje y como arte, potenciando exponencialmente sus fuerzas.

Se concluye entonces que efectivamente, el humor seduce, pero no es
toda la fuerza de un objeto. Los alcances de la seducciébn seran mayores
dependiendo de los cruces transdisciplinares y/o intertextuales de los que se
componga el objeto. El objeto no lo logra por si mismo, sino que depende de la
construccion que el sujeto haga del objeto, una construccion semantica,
semioldgica, compuesta de estructuras y de cruces que hagan mas fuerte su valor

de atraccion.
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Entrevista a Daniela Edburg.

D.E.: ...Y esto te lo digo ya en retrospectiva, en el momento tampoco lo concientizo
mucho cuando voy haciendo las cosas. Obviamente ya después te vas dando
cuenta como de que siempre trabajas de la misma manera, sobre los mismo temas
y ya vas encontrando como hilos conductores que le dan sentido a toda la obra,
pero esta serie que te interesa justamente fue como el principio, cuando empecé
ya a trabajar ya en algo mas en serio. Toda la carrera, yo pintaba y nunca estudié
foto ni nada, y esta fue la razon por la que empecé a hacer foto. El proyecto
originalmente era de pintura, iban a ser 5 cuadros y lo que yo pensaba era agarrar,
no lo tenia muy claro, pero queria sacar referencias de cuadros que por alguna
razén a mi me encantaban, y se me habian quedado grabados, pero que tenian un
lado grotesco en primera instancia, y luego al final acabé haciendo esto mas como

de la muerte glamorosa.

O.M.: De hecho hay, por lo menos distingo dos que si hay una referencia a las
otras pinturas. La de oreoy la de Shampoo,

D.E.: Si, exacto... y la de Slim Fast también. Eso en realidad, el primer cuadro que
qgueria hacer era una muerte de Marat, como una versién actualizada, como un
remake, pero no tenia muy claro que queria hacer Muerte por Shampoo ni nada, y
bueno, se fue desarrollando el proyecto, al final cambié mucho a mi proyecto de
tesis, porque se convirtio en primer lugar, y todo desde un punto de vista muy
personal. Obviamente era una tesis, no se trataba de hacer un tratado de la
muerte, ni de la relacion entre muerte y fotografia, porque son temas super
extensos, pero si, todo empez6 a tener un significado especial dentro de mi
proyecto, para mi. Para mi fue un trabajo muy redondo y el mismo tema, uno de
los capitulos es la muerte en la fotografia, la muerte como parte inherente del
medio que es la fotografia me fascind, la fotografia como medio, y también lo que
me gustd mucho de la foto es que tenia yo este elemento que parecia

cinematografico por un lado y también publicitario. Entonces me permitia una
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estética que yo nunca habia logrado en la pintura y que en realidad era la estética
gue a mi siempre me habia interesado, porque de pintura lo que me gustaba mas
era el pop, ¢no?, entonces de todas maneras mi tendencia estética siempre se va
hacia lo que aparentemente puede ser muy superficial, ¢no?, pero como con todas
las capas que implica; eso me interesa mucho. Entonces digamos que de esto, ahi
se empez6 a definir el estilo, al menos en las siguientes dos series, el estilo que

estuve manejando, pero ahorita a lo mejor estoy haciendo cosas diferentes.

O.M.: ¢Conoces el trabajo de Andrés Serrano? Es un newyorkino que toma fotos

de cadaveres en la morgue.

D.E.: Ah si, si.

O.M.: Tiene por ahi Piss Christ...

D.E.: Si, si, si, esa es la que conozco yo, el Cristo sumergido en pipi, por eso me

suena muchisimo.

O.M.: La pregunta va mas por el lado de que muchos de los nombres de tus obras,
cuando expuse, un compafiero lo menciond; ya habiamos tenido el primer contacto
por correo electronico y te comenté que si existia la oportunidad de conocernos, un
compafero comentdé que te preguntara si existia alguna relacion, y si conocias el
trabajo de Andrés Serrano, porque muchas de las piezas de Serrano, de los
nombres de las piezas de Serrano, tienen que ver con esta cuestién de la muerte,

y de hecho es Death by X cosa...

D.E.: (Ah si? No, no sabia.

O.M.: Tiene varias: veneno de ratas, meningitis...

D.E.: Pero son ¢ Cadaveres que murieron por eso?
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O.M.: Exacto, que de hecho mi primer trabajo con esta cuestion de la muerte, fue
hacer un enfrentamiento entre Daniel Alvarado del Alarma, contra las fotografias
de Serrano, porque en realidad técnicamente, teéricamente, no hay diferencia,

¢, No? Solamente era como una duda.

D.E.: Ya, si, no sabia. Si conozco el Cristo.

O.M.: Es lo que mencionas, esta muy en boga trabajar sobre la muerte, y a mi me
interesa eso, trabajar desde esta cuestion irbnica. Comentas entonces que es a

partir de la tesis que comienzas a desarrollar esta linea creativa...

D.E.: Si, s6lo que si cambié mucho, o sea, de 2001, bueno, terminé lo de la tesis y
luego me puse a hacer otras cosas, hice una serie de virgenes y santas cotidianas.

Hice esta serie de estas fotos, que era como foto collage...

0O.M.: Que también me preguntaban de Lachapelle, que si te gusta el pop...

D.E.: Si, de hecho si es una referencia en mi tesis, lo usé como referencia y a
Cindy Sherman; que aparte te digo, que yo nunca estudié foto, o sea, para mi
cuando empecé a hacer mi tesis fue como empezar a adentrarme en este mundo y
aparte yo ya habia hecho las fotos cuando empecé, o sea, hice las fotos y luego
empecé a escribir todo el texto. A partir de las fotos, y entonces, no sé, fue como
muy... vas viendo de donde vienes, y dices: ah claro, pues con razén las hice asi.
Tengo como todo este bagaje que aunque no sea muy consciente, pues yo creo
que todos lo traemos, y eso es algo que en toda la serie he tratado de recurrir a lo
que te decia, al imaginario colectivo, que yo siento que es como una estética que
todos tenemos mas o menos implantada, aunque no sea completamente
consciente, pero son como composiciones que has visto tanto, colores, que ya
incluso son agradables simplemente porque es una combinacidbn que ya es

digerible, y facil, y rapida, o sea, visualmente. Pero bueno las primeras cinco fotos
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no. Las primeras cinco fotos fueron las primeras que hice y las hice sin mucho
analisis conceptual en realidad, mas que “ay, quiero tomar una foto aqui”, en la
casa de mi abuelita, porque iban a desmontar el cuarto y tenia un papel tapiz muy
bonito, la de Nutella, y en realidad lo de la Nutella fue mas como “¢qué puede
verse bien?” porque yo habia pensado que fuera de chocolate o algo asi, y fue
Nutella porque en ese momento a mi me estaba gustando mucho la Nutella.
Entonces fueron cosas bastante circunstanciales, luego empecé a hacer otras
cosas y asi, y en 2004 decidi retomar la serie porque estaba yo haciendo objetos,
como estos juguetes, muertos y cosas asi, y este, no sé, se lo ensefiaba a gente y
todos me decian “si, pero estdn mas padres las fotos, deberias hacer mas, porque
si tienes para una serie de mas de cinco fotos”, entonces dije “bueno, voy a
hacerlo” como que cada foto tiene que tener su chiste, digamos, y entonces creo
que se ve muy claro en la de Canderel, ya fue mucho mas la intencién de jugar
formalmente con el producto, y entonces fue como el Canderel como qué podria
ser. Digo, es muy sencillo, también, pero como que ya habia la intencién y también
de la paleta de colores, y todo, como cuidar mas, y ya, entonces me clavé mucho

en que cada foto fuera un pequefio mundito.

Todas son mis amigas, entonces hablaba yo con cada una antes, la
mayoria de las locaciones eran casas, esta por ejemplo Canderel, es la casa de
Chuky, que es ella, y mucho es cuestion de coincidencia, y de usar las cosas que
vas encontrando, o sea, si junté muchos elementos sabia que queria que salieran
en la foto, cosas que son mias, pero también llegando ahi, o sea, por ejemplo, las
sébanas de la cama asi era, de esos colores, y la alfombra también era azul y ella
tenia esta peluquita rosa, sabes, como que habia muchas cosas que sélo se iban
juntando. Y bueno, luego fue muerte por gomitas, fue la Unica de esta serie que me
sali a exterior, y algo que paso, porque estaba yo pensando varias ideas, pero lo
gue me gusté de esta y que empez6 a generar otra sub-rama de la serie, fue que
ella era victima de las circunstancias, no tanto de su propia obsesion por algo ni
nada, y este si tenia un rollo mas cinematografico como Marabunta. Esta es

Marabunta, y asi, ¢no?, como que en cada foto buscaba que cada una tuviera su
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propio giro, digamos, esta foto la tuve que tomar varias veces, también me pasaba
€s0, que como técnicamente yo no sabia mucho, habia que hacer reshoots, esta
me gustd mucho mas la primera foto que tomé, pero la que tomé primero el charco
estaba super bonito; y la idea era que fuera como una escena del crimen, mas que
otras, porque otras es mas como el momento, pero el producto iba saliendo por
una cuestién anecddtica o una cuestion autobiogréafica a veces, aqui también por
un pretexto de la locacién -Pastel-, porque esta era la casa de un amigo, estaba en
perfectas condiciones, entonces la queria usar como locacién, entonces partiendo
de la locacién fue generar la idea de algo que pudiera pasar en un horno, y no se,
pensé un poquito como en Sylvia Plath, en el personaje de la mujer ama de casa
de los cincuentas y partiendo de dos cosas generar una estética alrededor de eso
y también definiendo paletas de colores. Esta —Death by Tupperware- es peliculas
de serie B, que el monstruo se ve mal hecho, que se nota el truco. El gato es de la
casa donde tomeé la foto. Ella es una amiga, Aska, y la casa es de otro amigo,
Artemio, y asi estd, como muy tirada y “sucita”, y aqui estaba la gata y lo que pasa
es que yo armé el tentaculo para darle la texturita y le puse alga de sushi y le puse
comida para gatos con pegamento y colorante vegetal, y entonces se hizo una
pasta que olia a comida para gato muchisimo, y entonces el gato, toda la toma,
todo el tiempo estaba ahi, yo creo que olia rico y aparte se movia asi, ¢no?,
entonces estuvo muy bien, porque el gato actué muy bien. Esta es una que ya me
choca, -Death by Bananas- porque aparte tampoco se me hace que sea tan buena.
Ella es una amiga que tiene fobia a los platanos y a las frutas y a las verduras en
general. Me empez6 a pasar eso, gente se me acercaba y me decia “quiero que
me hagas una foto”. Ella era mi amiga que es muy amiga de otra amiga, pero
después de hacer la foto ya nos hicimos amigas de verdad, porque es mucho
planear, nos juntabamos varias veces, de qué podria ser, después en su casa,
esto es en su casa, y cuando me conté que no come frutas ni verduras, dice ah
pues tiene que ser algo asi, y también vi que tenia la coleccion de Hitchcock, que

era muy fan, entonces pues ya sé, pues esto.

O.M.: ¢Y en cuanto a la produccién de esta foto? ¢ Todas tienen retoque digital?
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D.E.: Todas tienen retoque, porque tomaba la foto super mal, ahorita ya sé tomar
una foto bien, muy bien, trabajo sélo digital, estas primeras las hice con 35 mm —
hasta Canderel-, esta ya la saqué de la serie, esta fue la primera que hice con una
camara digital que me compré, pero no era una camara digital profesional, era
como una camarita semiprofesional y la verdad medio mala, pero aprendi
muchisimo en Photoshop cémo corregir, como retocar, la piel, y especialmente en
esta de pastel tenia mucho ruido, que todo el resto de la foto me gusta, me gusta la
textura, se me hace como una impresion de revista, como el grano, pero en su piel
no la queria entonces retoqué muchisimo algunas partes y me gusté mucho el
resultado porque después del retoque tenia todavia mas este feeling de publicidad
de los cincuentas, y me encantd. Ahora sigo retocando, para ciertos proyectos y
cosas, sigo retocando un montén algunas cosas, para lograr un look més falso, las
que tienen retoque asi ya de truco son Bananas y Algodon de Azlcar, y la de Café
donde la sombra era de otra foto; esta también fue un tornado —Algodon de
Azulcar- chiquito, ahi mismo, en el mismo lugar de la toma, sin mover la camara,
nomas pones tus elementos y voy tomando. Hago eso muchas veces para tener
diferentes opciones a veces de caras, si me gusta mucho la cara de una y el
cuerpo de otra, si se puede, entonces aqui solamente tenia yo tres platanos a la
vez, con hilos, y esta si es la que tiene mas retoque digital. Son muchisimas capas,
porgue en algunas los platanos eran por afuera, pero todo el tiempo con la camara
en el mismo lugar y ya luego vas juntando las capas, porque aparte ella de veras
no podia estar en el mismo cuarto con el platano porque si les tiene fobia, y
entonces, hice primero a ella, sola y ya después los platanos, y entonces pensando
en que fuera una serie decidi retomar algunas cosas que habian funcionado muy
bien que yo sentia que habian funcionado muy bien de las fotos de la tesis, y mi
favorita era Shampoo y quise hacer uno o dos remakes mas y por eso hice Oreo y
Slim fast, y entonces me fui basando en peliculas, esta es como “El Valle de las
Mufiecas”. Decidi hacer una de depilacién, esta si es como autobiografico total,
entonces le pedi a un hombre para que me posara, porque esta no salié bien,

deberian notarse mas los pelos. Esta no me gusta nada —Saran Wrap-. Estas ya
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son con mi camara nueva, y ya habia aprendido mas de iluminar y ya me habia
comprado mas equipo, entonces aqui empieza a mejorar mucho la calidad
fotogréfica y técnica, mas alla de la anécdota. Esta —Death by Lifesavers- es una
que yo queria hacer, una Ofelia, pero no me quedo, o sea, la composicién que yo
buscaba no se pudo, y al final volteé la camara, la impresion aqui esta mal, los
colores son muchos mas intensos. Los salvavidas a mi no me gustan, la mayoria
de las cosas que estan aqui, son cosas que yo uso, me gustan, que por alguna
razon si tiene alguna relacion conmigo o por la persona que sale, pero si,
salvavidas era mas que nada por el titulo que era mas absurdo, y también hay un
cereal gringo que se llama “Life”, y habia hecho una foto de mi con el cereal,
“Muerte por Life”, pero no me gustd, hay muchas que no estan y hay muchas que
estan y no me gustan. En la pagina —Internet-, por ejemplo, no meti la de la ropa
sucia, y esta ya fue la dltima que hice, aqui yo ya habia cerrado la serie, con
Salvavidas, pero esta es una amiga que me dijo “Por favor, yo quiero”, y yo le dije
gue ya habia cerrado la serie, pero ella “Por favor, por favor”, y ella tiene ojeras
siempre y se le ven muy bonitas, entonces queria hacer algo con sus ojeras, y por
eso fue Nosferatu, café, ojeras, nunca duermes y entonces la foto fallida de
Salvavidas, acabé retomando la composicion que yo queria hacer en esta foto; y
los titulos que yo manejaba antes, yo creo que a todos nos gustan cosas y ya
luego te cagan, entonces mis titulos de antes eran como mucho més buscando ser
como un chistesito, y creo que eso ahora ya me empieza a molestar un poco,
entonces ahora estoy empezando a usar: Cerebro, La Novia, El Pescador, super
sencillos, pero antes si queria hacer referencias a peliculas, no sé, buscando ese

jueguito, pero ya.

O.M.: Dices que es un tanto a-politico ¢en realidad es una propuesta, critica,

humoristica, autobiogréafica?

D.E.: Lo que pasa es que me incluyen en cosas feministas, de mujeres, que esta
muy bien, pero mi postura politica no es feminista, yo creo que lo que pasa es que

es femenina; desde el momento en que yo trabajo desde mi propia experiencia y
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de mi percepcion, pues obviamente va a ser muy femenina, entonces entra de
todo el mundo del feminismo y de igual manera, creo que toco, con el pretexto de
la muerte, yo nunca pensé que estaba haciendo un comentario sobre el
consumismo, al menos no intencionalmente, pero lo que si es que vivo en un
mundo que es muy consumista, soy parte de todo ese sistema, me doy cuenta que
soy parte de todo ese sistema, a veces me pesa, a veces me parece absurdo y sin
embargo lo sigo haciendo, es como toda esta conciencia de tus circulos viciosos
que se transmite a mi trabajo. En ese sentido, puede ser critico como cualquier
persona consciente se autocritica, y critica a la sociedad en la que vive, pero
tampoco es, por ejemplo, no sé, digo, le echo Canderel a mi café, entonces a
veces llega gente que dice “si, el Canderel es lo peor” pero tengo una caja de
Canderel en mi alacena, no es una postura anti ni a favor, esa es la cosa, es, yo

creo, que una exageracion de una situacion real.

O.M.: ¢Hay alguna relacion con patrocinios? porque cuando las vi montadas en

parabuses pensé que quiza habia una relacién.

D.E.: Pues no, no, nunca. Si tienen una lectura como casi publicitaria. De hecho
llegué a pensar en algin momento “¢ podré tener problemas?”, pero es que lo que
si siento con mi trabajo es que es tan ambiguo, como lo de Canderel, puedes decir
es como algo negativo, es en contra de Canderel, y también, visto desde otro
punto podria ser una publicidad de Canderel y de pronto es que el término adictivo
puede ser positivo 0 negativo, puede ser algo que te causa tanta euforia y placer
que no puedes dejar de consumirlo entonces, nunca he recibido propuestas, pero
ni quejas ni nada, de los productos... y un sefior si compro la de M&M’'s que
trabajaba en la compafia, me enteré, la compro en una feria y luego me enteré del

dato que él trabajaba en M&M’s o bueno en la compaiiia que hace M&M’s.

O.M.: Te cuento, esto es un primer momento y tengo que ir puliendo cosas. A mi
lo que me interesa es esta cuestion del sentido del humor; toda la tesis esta

basada en dos guias teodricas, una es Baudrillard a partir de la seduccion, lo que
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mencionaste esta seduccion de la muerte, entonces el texto “De La Seduccion” de
Baudrillard es la linea por la que me voy a ir, pero de lo que se trata la tesis es
tratar de demostrar si “La Risa”, que es otro texto de Bergson, otro ensayo, que
habla acerca de la risa, si se pueden conjugar o0 si este caracter seductivo que
puede tener una imagen a partir de la risa favorece este proceso de
convencimiento sobre el usuario, sobre todo en el espectador en ese sentido, y va
por ahi. Sigo armando el marco tedrico y cuestiones como esas, pero me interesa
mucho esta cuestién del sentido del humor y estas resonancias que hay en
algunas otras areas como la publicidad o la musica o la cultura de masas que al
final también acaban llegando al arte, como lo que hace Nortec o Acamonchi que
es el ilustrador que trabaja con ellos, y cuestiones asi, y va por ahi un poco la
linea, pero tengo que armar todavia més el marco teorico y avanzar en esa parte,
pero va por ahi, en esta cuestion de la cultura de masas etcétera; porque si hay
texto y hay tedricos que manejan las areas pero son individuales y a mi me parece
que estaria increible poder armar una linea que combinara toda esta

transdisciplina.

D.E.: Justo en mi Tesis, aunque es un texto viejisimo y ahora lo siento no sé, pero
es como: “La aparente imposibilidad de disfrutar la muerte estéticamente”, en esta
parte hablo de todo esto que tu dices, el glamour que es la de la seduccion, “El
glamour de lo no cotidiano” y luego, no sé pero en realidad si es de todo lo que tu
dices, yo en este caso usé mas el tema del glamour que de la risa, pero era como
este tamiz que te permite ver algo que de otra manera te pareceria grotesco,
repulsivo, y verlo tranquilamente, aqui también se da el glamour, pero puede ser la

risa.

O.M.: Esta cuestion irénica o la risa, te permite acercarte a la muerte, sin que sea
una amenaza. Veiamos en la maestria esta cuestion de la pantalla tamiz y viene
un rompimiento y tienes un encuentro fallido con lo real, y se viene el trauma,
pero si la risa 0 el glamour en ese sentido te permite ese tamiz, el trauma no

ocurre, te va protegiendo.
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D.E.: Para mi lo de la risa, que cada vez estoy prescindiendo mas del elemento
humoristico, originalmente, yo creo, tanto para mi como en el momento en que
estas produciendo algo con lo que te vas a exponer, digamos, era mas sencillo irte
por el lado humoristico, me gustaba mucho ensefar mis imagenes y que la gente
se riera, porque inmediatamente estableces un dialogo con el espectador, y creo
gue eso me interesaba, pero es un dialogo que es muy sencillo, no sé, es muy
inmediato y se queda, a lo mejor, en lo superficial, entonces si he pensado mucho

en eso.
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