VENTRILOQUIAS | Jorge Luis Marzo }

Cuando Walter Benjarmin, en su "Tesis de la Fifosofia de la Historia”, concibic utilizar la
imagen de un muAece ajedrecista activado invisiblemente desde dentro por un enano feo y jorobado
a manera de parabola de la filosofia contempordnea, sin duda ejercid sobre st mismo una sutilisima
ironia que en realidad le iba como anille al dedo en su voluntad destructiva de la idea de "verdad™ y
de su propia situacién como autor. El enano, en el papel de la teologia, se ve necesitado de una
pritesis que lo represente dada la absoluta incomunicabilidad de la disciplina teolégica si ésta tuviera
que presentarse por si misma. Asi pues, el enano utiliza la filosofia -el mufieco con aparencia de
automata- corno andamio o fachada para poder canalizar su discurso. Es decir, Benjamin plantea la

imagen misma de fa ventriloguia, como modelo de construccidn de la comunicacién contemporanea.

Si ese enano, tullide y horrible, diera la cara por si mismo nadie seria capaz de creerle -no
seria verosimil- de manera que decide traspasar su identidad social a la figura de un mufieco que si es
verosimil y al cual podemos apelar corno interfocutores. Pero, jpor qué &s verosimil la historia que
nos cuenta el muieco y en cambio no lo creeriamos de la viva voz del
enano?; ;Por qué Benjamin wiilizd esta imagen para reirse de su propia
situacién como autor? jAcaso et pensador alerndn sabia que tampoco Je
creeriamos si no utilizaba una alegoria que realmente pudiera interesarnos?
Benjamin, o mismo que el enano, "echa su voz" a la figura alegorica, cons-
ciente de su impotencia como individuo emisor, perc también de la necesidad
de comunicar, aungue sea a costa de una importante venta de identidad, de

una qerta prostitucion.

£Y no ocurre, nos preguntamos, que los artistas contemporaneos
utilizan los mecanismos de la ventriloguia para hacerse comunicar? jHasta

qué punto tiene sentido -parecemos decimos constantemente- emitir un

discurso "literalmente” sincero? Construimos entances una serie de protesis a través de las cuale
hablamos nosotros pero bajo la mediacion de un artefacto social. ;Quién escucharia a Eulalia
Valldosera -0 a mi mismo- si no edificaramos unas fachadas estratégicas gue a modo de murecos
hablaran por nosolros mismos, si no nos inmiscuyéramos entre nuestra necesidad de hablar y los
oidos de guienes queremnos que nos escuchen? Todos nosotros tenemos puestros propios discursos, y
desaparecida ya cualquier norma moral que hubiera antafio, todos ellos tienen la ventasa de su
validez por antonomasia. ;Por que razén entonces escucharfamos une més atentamente que otro? En
rezlidad, parece que nos acercamos a una pregunta con un cierto valor, dirfamos “interesante”, a la
manera de Schiegel o Vattimo: ;Por qué utilizamos el concepto "arte” como mufieco en nuestras

manos para explicar cosas que de otro modo serian dificilmente seductoras?

Si la disciplina o ia institucidn "arte” que apuntara Peter Burger y Marcuse en su momento,
no tiene nada que ver con ciertos valores como la amistad, la solidaridad o ls belleza, entonces ;por
queé jugamos con esa pratesis para legitimar o justificar un discurso? ;Es posible que Valldosera, como
una enana jorobada pero ya sin normas teoldgicas utilice la mascara lamada arte para contarnos
historias que de otra manera nos aburririan, al no ser nuestras? Un hecho tan simple, pero tan
incomunicable como es fumar, jverdaderamente nos interesaria gue afguien nos contara su refacién -

digamos psicosocial- con @l a través de simples palabras? Dificitmente. En cambio, fa drarmnatizacidn, la
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“...Amb el cigarret encés conservem
el foc ancestral convertit en metafora
del consum. Els cigarrets sén també
les petites esferes del rosari, o els
antics nusos que s'ultilitzaven com a
estimuls de la memaria: les paraules
es recitaven desgranani-les sobre 12
corda...

Cal ¢obrir I'ansietat bucal durant el
temps que un intenta deixar de
fumar? Menjar, llepar... Després de
vint-i-vuit dies trenco I'abstinéncia, i
amb la represa decideixo recollir dia a
dia els residus d'aguest vici.
L'acumulacié com un exercici de
consciéncia.

{...)Teixir significa crear a pertir de la
propia substancia com fa Faranya
confeccionant ta teranyina a partir
d’ella mateixa. Aixi també leixexo al
sl el meu propi jardi residual, tot
reconstruint el meu cos, el meu sexe,
tot teixint el meu desti.”

extracte de E} melic del mén
EV. 1991



puesta en escena como lo que hace Valldosera -en El Ombligo del Mundo- de esa relacidn nos
inspira interés y voluntad de conocimiento. En otras palabras: ;No es el arte ya sélo un método, una
practica arquitecténica que se usa como instrumento el cual no tiene ya ninguna relacién con

verdades y nos sirve como necesaria engafiifa para catalizar las miradas?

Por otro lado, deberiamos preguntarnos por qué razén atendemos al
discurso del muiieco con fascinacién e interés, sabiende de antemano que el
artista es quien nos habla. De la misma manera que los bufones antiguamente
(muchos de ellos fueron importantisimos ventrilocuos), o los borrachos, los
nifos, los viejos y los enfermos son mirados y escuchados con indulgencia,
mientras aceptamos lo mas ampliamente posible toda la contingencia de sus
situaciones, asumiende y asimilando los sentidos propios derivades de ellas de

una forma que no harfamos con personajes "nivelados", "consensuados”, el

mudeco del ventrilocuo es mimado receptivamente, dandole & lo que dice una

ey
cierta cualidad de verdad, gracias a su verosimilitud. Y si esos personajes X 1‘:' 7
andmicos de nuestra sociedad nos convulsionan y atendemos a su "sentide” '
como no lo hacemos ¢on otros es porque los interpretamos como dramatizaciones de conceptos -lo
"humano”, lo "cierto”, etc- que no pueden explicarse en abstracte; necesitamos realizar correciones
espaciales, dpticas, anamorficas. El artista contempordnec también es uno de estos elementos
anamorficos, a quien nos gusta escrutar gracias a su deformidad, a su supuesta capacidad de moverse
y expticarse con mascaras que siempre ocultan un, también supuesto, verdadero rostro. Y claro,
nunca hay rostro, afortunadamente; sélo estrategias de ubicacién alucinatorias, felizmente tramposas.
Creo que Eulalia Valldosera es consciente de todo esto cuando se sumerje en las evidencias con el

animo de transformar lo que creemos que de cierto tienen.

La ventriloguia trata bdsicamente de verosimilitudes y transparencias, de parabolas y
desvelamientos. John Hillis Miller, al hablar de los relatos de Cenrad -inestimable ejemplo de una
inteligente practica ventrifoquista- ha sefialado las intimas relaciones entre la verosimilitud, la pardbo-
la y el despliegue del discurso narrative. Segin é, el significado de una pardbola aparece en la
"sernejanza” espectral de la historia que lo revela, en la luz exterior que rodea el relato y lo explica.
Ese significado que quedaria definitivamente oculto sin ese mecanismo externe que lo hace salira la
luz. Esa fuz -0 mufieco, dirlamos nosotros- se apropia del contenido y lo distribuye al exterior, al
precic de desligarse de &, convirtiendo el significado en verosimil, no en verdadero. Lo verosimil es la
apariencia de lo que podria ser verdadero, pero gue no puede ser demostrado bajo ningun juicio de
valor legal, normativo, cientifico o moral; es decir, Jo verosimil es aquello que podemos objetivar
teatralmente, situacién en la que no sirven normas de valor universal. No creo que Valldosera esté
muy lejos de esto cuande ubica su propia imagen transparente en aquellos rincones
desfuncionalizados de una casa. Una casa que sélo efla conoce, un cuerpo que sélo a efla pertenece y
la decision de esa ubicacién que (nicamente ella controla. Pero se trata de una imagen objetiva, que
intenta hablarnos desde una luz espectral que si podemos reconocer todos.

La verosimilitud en realidad es un elemente propio de una realidad que no quiere ser
sistematizada. No en vano las primeras acepciones modernas del término se dan durante la era
barroca, a través de ideas -no tan morales como pensamos- como la de decoro o correccgiéon
espacial. Cuando se colocaban esculturas en las igtesias, en los niveles superiores del espacio, se

realizaban una serie de correcciones &pticas -anamérficas- de manera que las piezas pudieran ser
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ssuclo de algodon ¢ % 4 m. cubierto
de colilles v ceniza
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scoleccidn de fotografias

soccibn: BARRIDA, registrado an
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sescoba de jardin

La pieza central de este trabajo
en progreso, es un suelo a modo de
alfombre cubierto de colillas y
ceniza que representa partes de un
torso femenino.

Las series de fotografios wues-
tran distintas puntos de vista,
ast como warios fases de la
instelacion y posterior barrida
de este trobojo efimeroc. Estas
nueves visiones colgando de los
muros adyacentes deben ser vistas
como complementarias a la imagen
del suelo, como varias imégenes
dentro de la misma imogen.

El proceso culming con la barrida
del suelo con una escoba que a modo
de pincel dibuja de nueve la forma
del torso en el suele con los
residucs. La performance se filma
y s& muestra junto con las los
fotos y el suelo barrido.

El Ultimo paso es la fijacion de
esos restos en la alfombra.

A trovés de este procesc, final-
mente el cuerpo central de este
trabajo ha desaparecido.



anreciadas con una cierta lagica visual por el espectador. Es decir, el arttsta era consciente de la talta
de verdad de la escultura, por o que debia dramatizarla en aras a conseguir una relacién virtual con
2l piblico. Pero no la dramatizaba porque si, simplemente por que le apetecfa, sino que estaba sujeto
2 unos condicionantes fisicos inherentes que le obligaban a tomar determinaciones formales. Como
en la teoria de la relatividad, el espacio ya no es el simple escenario donde el drama tiene lugar, sino
gue es propiamente uno de los actores. Dependia de la situacion -que ya es parte misma de la
concepcién de [a obra-, del emplazamiento de la pieza para poder decidir una opcidn u otra. Esa
circunstancia le hizo ver poco a poco la relatividad de cualguier nocion de verdad. El artista advierte
gue la idea que desea reproducir esta fisicamente en funcién del lugar y de la forma en gue se

presenia.

La obra de Eulalia Valldosera, me parece, estd
constantemente plagada de esa paraddjica disyuntiva. En
sus obras con luces, espejos, transparencias, peliculas, etc,
los significados son constantemente puestos en entredicho
debido a la inexistencia de cualquier punto de referencia
central. Todo tiende a girar en tomo a todo, pero nunca
concéntricamente, mas bien elipticamente, consciente de
la pluralidad de intereses que una obra proyecta, Y no séle
se trata de una falta de "verdad” fisica, comprobable;
sintormaticamente, ella misma ha comentado su absoluta
falta de piedras referenciales con respecto 2 un pasade
cuitural como el espanol, plagado de "verdades” constan-
temente emitidas por impresentables machistas con la

Gnica infencion de "dejar hueila”,

La transparencia del truco, de 1a farsa, def drama
es la propia dentro de la relacién def ventrilocuc con su
rmufeco, Un ventrilocuo no puede actuar en la oscucidad;
necesita mostrar a fas claras toda la trampa del mecanis-
mo. Nuestra mirada y nuestro oide se dirigirdn hacia el
mufieco adn siendo plenamente conscientes de quien
realmente habla. Pero coneciendo las triquifiuelas del
nlmero, somaos perfectamente capaces de desvelar ese
significado oculto que el artistz quiere transmitir a través de nuestra relacién con la mentira que
brutalmente se nos muestra. £! desvelariento del ventrilocuo en realidad no busca abrir la cortina de
alguna verdad desconocida. Derrida ya sefiald que et concepto cristiane de la revelacién no es la
verdad del fin dei munde la que anuncia, sino el acto mismo de desvelar. ¥ algo antes, Wittgenstein
-uno de los inventores de la ventriloquia moderna- dijo que la funcién del lenguaje siempre es antes
mostrar que decir, que el significado de cualquier proposicion reside en cédmo describirlo, El
desvelamiento muestra los propios recursos, la maguinaria, los utensilios por los cuales podemos ser
capaces de ejercitar el acto de descorrer una cortina; lo que hay mas allé ya lo conocemos; es nuestra

propia arqueciogia de los medios la que verdaderamente se nos escapa.

El ventrilocuo muestra sin recato todos sus utensilios; su voz, €l movimiento de su boca

(digamos que cada diz menos sofisticado), la mano que mueve los brazos y 12 boca del mufieco, el
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Cremades/Quemaduras

1990/91 série fotografica

Fotografias hechas o base de
obtener sucesivos exposiciones en
un mismo negativo fotoegrafico, Se
utilizan proyecciones de luz que
inciden parcialmente en el cuer-
po, y finalmente se ilumina la
totaltidod del espacic donde el
cugrpe se¢ ubicaba al posar. Cado
exposicibn queda recogida sucesi-
vamente en una misme foto, de
manera que el resultade final es
el testimonio de leo desoparicion
de los zonos donde la luz no ho
incidido.



inefable taburete, las luces escenogriaficas, etc. & pornografice en su quehacer y en ese didfano

despliegue reside su fuerza. El significado de su obra reside en la peculiar combinacion de todos eses
medios; el gué esta inscrito en el comuo, vy al revés. No hay secretos en ese despliege comunicative, a
pesar de que si los haya en el interior de ta voluntad del autor, pero ese secreto se pierde, se transfor-

ma voluntariamente si se esta dispuesto a proyectarlo socialmente.

Los mecanismos de Eulalia estén presentados también pornograficamente. Todo esta a la
vista, En Vendajes, una sensacional pieza performativa, la brutal transparencia de todos ios elementos
-inciuso, lz "iteral” transparencia fisica de |a artista- llevaban 2 una completa desparicién del probable

sentido original que Ja artista pretendia para entregario asf a un total y exhaustive desmenuzamiento

por parte del espectador. El secreto original se perdia, si, pero se ganaba la configuracidn de otros

sentidos, en ese caso mas importantes para la creadora; los sociales. La prostitucién mental y emocio-
nal de "Vendajes” permite al pablico atender a una historia, que contada sin "mudfeco” hubiera sido

imposible de comunicar; nunca se hubiera establecido una relacidn social, sino simplemente visual.

En el ejercicio de una préctica verosimil frente al conglomerado de verdades dernostradas y
unitarias, fa ironia cobra un lugar de gran importancia; la ironfa propia ante la absurdidad de la
"ilusion poética” del artista, entendiendo ésta como la posibilidad de volver a crear otro "grand récit”,
otra gran narracion. "La ronia es un medio de decir la verdad, de desvelar, pero al mismo tiempo es
una defensa contra la verdad. Esta dugplicidad produce otre moda de sinrazon: la sinrazén de una
indecibilidad fundamental (...) indecibilidad que no puede dominarse ni ser usada como instrumento
de dominio”, ha escrito |. H. Miller, respecto de Conrad, Sin embargo, esa incapacidad de decir
puede dramatizarse a través justamente de ciertas prétesis que nos ensenten los mecanismaos por los
cuales podemos, irénicamente, decir que no podemos decir. "Quien intenta decir una cosa mientras
claramente significa otra acaba por decir la primera cosa también, a pesar de si mismo’; a pesar de

una pérdida mas o menos sustancial de su vofuntad inicial. A medida que el mufieco habla, acaba por

“Los grites, gestos, esos movimientos
mecanicos que nos produce el dolor
fisico son con frecuencia indistingui-
bles de aguellos provocados por et
placer”

EV.
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#film 16 rm. 18 min,

+1i1t d’hospital, reals
2 miralis

sespar aprox, de 18 x 5 m,

Embenatges/Vendajes

Un proyector de peliculo yace en
ung cama de hespital. La artista
arrastro lo cama encima de unos
railes a lo large del pasillo
proyectando el film en los muros
recorridos

L¢ pelicula esté concebida como si
de un foco de luz se trotora.Se
desploza de derecha a 1zquierda
continuamente y asi va descCu-
briende el cuerpo virtual de la
grtista vacente en la came. Lo
muestra lenta y parcialmente de
los pies a la cobeza, recorriéndolo
a veloctdades variantes de modo
que sus proporciones cambion o
cada movimiento de ta camo empuja-
da.

Hay un guion pare los movimientos
de la coma-proyector activada por
la ortisto y otro pora Lo pelicula
misma, gue voluntariamente no siem-
pre coinciden. El intenso dialogo
entre ambos crea un espacio 1tuso-
ric donde la medicion del cuerpo
yacente oporece imposible de de-
terminar. Asimismo el cuerpo fil-
mado formule con sus movimientos
ur teatra de las actitudes humanas
respecto d una coma: sonar, dormir,
enfermar, amar, morir.

Al final ¥ a modo de epiloge la
artista dejo la coma inmodbil para
interferir, desdobléndose en su
sombra, en la proyeccion que a su
vez muestra su sombra filmada. Al
ocariciar su imegen virtual di-
suetve, aparentemente, 1o fronte-
ra entre el ser y el objeto.



decir finalmente lo que el ventrilocuo en principic pretendia, adn a pesar de gue el ventrilocuo ne lo
sepa. Porque es en ta proyeccion del como se dice que esta inscrito el qué se dice. Sin embargo, ;no
hace lo mismo un anuncio publicitario? $i, pero parece no interesarnos de la misma manera una

paridad entre 2l gué y el como; 3610 queremos ver el mufeco, no importa el quién, no importan los

hilos de la marioneta, su seleccion.

La ironia es consustancial a fa idea de la transparencia. £n los Gitimos trabajos (Apariencias)
de Valldosera, una serie de escenarios compuestos de objetos cotidianos -"transparentes” por nuestra
proximidad hacia ellos- son organizados de manera que la simplicidad de sus mecanismos es tan obwvia
que en realidad nos hace pensar hasta qué punto hemos dado por evidentes los hechos mas supuesta-
mente naturales ent nombre de la funcién de las cosas. En esas piezas, "sucias y baratas” por su pormo-

grafica presentacién, estamos abligados -si, digo 8. Et jacent: ombres buides, Il
obligados- a afrontar no tanto el resultado sinc la /The sleeper: empty shadows, li/

1994/ /fatograha colar /rolow photogroph/

suma de movimien n llevado a ese
entos que han llevado a es 130 x 145 cm

resultado. Y simplemente, porque estan delante de
nosolros, claros y pristinos, como los trucos del
ventrilocuo. Fin y medios estén élicamente empa-
rentados gracias a la ironia de formular la ecuacion
desde la foucaultiana chanza de un analisis de la
evidencia. ;Cémo se puede investigar lo que es
evidente? Bueno, quizds evidenciando o evidente;
o digamosle de otra manera; escenografiando la
escenogratia. En esos trabajos -que curicsamente
Eulalia, poco antes de escribir este texto querfa
titutar "de amor”-, los procesos barrocos de elipsis,
anamarfosis y continuum son presentados a través
de un {otal verosimilitud: nada es cierto en la
manera en gue se han constituido las piezas, pero

en cambio todo es bien real, extremadamente real,

;Y nosotros? ;Vemos también los trabajos desde
una supuesta verdad de espectadores o somos
capaces a la vez de anaformizar lo que vemos, de

relativizario desde nuestras propias posiciones?

Hay cierta gente que no sabe expresarse porque
no se encuentran nunca en el mismo lugar.
Valldosera parece haber relegado la expresicn en
favor de la comunicacion, al precio del malentendi-
do, de la saludable y necesaria deformacion, al
precio de la teatralizacion, sabiendo la
"indecibilidad” de aguelle que pretendia, al precic
de convertirse en una alegoria, en una parabola de
st misma. Pero quien intenta decir una cosa

mientras claramente significa otra, acaba por decir

la primera cosa también.



