
Como un buitre de buitres me he lanzado a traducir este texto, más de 
manera intuitiva y visceral que racional. Conocí a Bianca Laliberté cuando 
OD�SURIHVRUD�H� LQYHVWLJDGRUD�PH[LFDQD�1XULD�&DUWyQ�GH�*UDQPPRQW�
Lara me invitó a hablar de mi obra en su clase sobre arte y violencia en 
América Latina en la Universidad de Concordia (Montréal). Con temor 
y un inglés torpe intenté explicar al auditorio las motivaciones que me 
llevaron a crear El Negro es Ausencia de Luz. Desde entonces, a pesar 
GH�OD�GLVWDQFLD��PDQWHQHPRV�XQD�EHOOD�DPLVWDG��(OOD�TXLVR�UHÀH[LRQDU�
un poco sobre mi trabajo y yo en agradecimiento traduje al español 
VX�WH[WR��$�SHVDU�GH� OD�DSDUHQWH�IDOWD�GH�GLVWDQFLD�REMHWLYD��FRQ�WRGR�
respeto me he acercado al texto de Bianca quien ha desmenuzado mis 
PRWLYDFLRQHV�D�OD�OX]�GH�XQ�TXLUyIDQR�¿ORVy¿FR��+H�WUDWDGR�DO�Pi[LPR�
de cuidar su estilo y su voz textual extrayendo la mayor riqueza posible 
del encuentro de dos lenguas, dos culturas, dos otredades que se miran la 
una a la otra escudriñando todo. Como un cuerpo que sale de sí mismo, 
me veo morir bajo la mirada de Bianca. 

[Mariángela Aponte]
16 de mayo, 2014

Bianca Laliberté
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Nada escapa a la muerte, es decir ella es 
XQLYHUVDO��+DELWD� ORV� VHUHV� HQ� IRUPD� GH�
ruinas, de promesa, de certitud. Nosotros 
sabemos que morimos. Sin embargo, la 
muerte agita la memoria a la manera de 
XQD�KLSHUWUR¿D�ODWHQWH��SXHV�FKRFD�FRQ�XQD�
intensidad ineluctable cuando la mirada 
encuentra el objeto que porta los residuos 
materiales; cuando los ojos ven una tumba. 
(V�D� IRQGR�GH�HVWH� LQTXLHWDQWH�SRVWXODGR�
TXH�VH�DUWLFXOD�OD�REUD�¿ORVy¿FD�H�KLVWyULFD�
del arte de Georges Didi-Huberman. Esta 
situación, este encuentro de la mirada con 
la tumba de la obra de arte que la evoca, 
FRQ¿UPD�LQWUtQVHFDPHQWH�OD�PXHUWH�HQ�VX�
universalidad. ¿Y si sucede que la obras de 
arte son hechas de una muerte no universal, 
sino singular?, ¿cómo deberíamos reaccio-
QDU�IUHQWH�D�ODV�WHVLV�HQXQFLDGDV�SRU�'LGL�
Huberman en Lo que vemos, lo que nos 
mira? Este artículo tratará sobre la obra de 
la artista colombiana Mariángela Aponte, 
que ha logrado un giro visible y que nos 
VLW~D�GHODQWH�GH�XQ�SXQWR�PXHUWR�¿ORVy¿FR��
(OOD�QRV� FRQIURQWD�DO� cómo de la muerte 
que, neutralizando la universalidad, abre 
HO�FDPLQR�IXQGDPHQWDO�GH�OD�GLIHUHQFLD��

La articulación de Didi-Huberman parece, 
de golpe, situar la obra que nos interesa 
al margen de su análisis. En este ensayo, 
OD� FXHVWLyQ�QR� VHUi� UHIXWDU�DO� DXWRU�� VLQR�
más bien dejar que nos ayude a pensar en 
lo que viene. 

³<R�QR�SDUWR�GH�XQ�FRQFHSWR�XQLYHUVDO��VLQR�
GH�XQD�KLVWRULD�SDUWLFXODUШ�GLFH�$SRQWH��GH�
una historia en La Historia, de un ahora que 
IXH�GHVWUXLGR�HQ�DOJ~Q�RWUR�WLHPSR��

Hombres armados penetraron pueblos y 
ciudades en el país de Mariángela Apon-
te para secuestrar ciudadanos que nunca 
IXHURQ�YLVWRV�GH�QXHYR��(OORV�IXHURQ�VDOYD-
jemente asesinados. Sus cuerpos, encon-
WUDGRV�OXHJR��IXHURQ�HPEDODGRV�HQ�EROVDV�
de plástico negro y tirados como basura. 
La necesidad de sus muertes dependía del 

KHFKR�GH�TXH�HQ�ODV�R¿FLQDV�GHO�JRELHUQR�
colombiano urgía un aumento en el censo 
de guerrilleros muertos. Y estos guerrilleros 
IXHURQ�HQWRQFHV��GH�KHFKR��KRPEUHV�HOHJL-
dos de manera aleatoria como en la caza 
elegimos la presa. Este acontecimiento es 
conocido como el Escándalo de los Falsos 
Positivos. 

En 1999 el presidente Andrés Pastrana 
tuvo un acuerdo con el presidente William 
Clinton, a espaldas de los miembros del 
congreso colombiano, para la implementa-
FLyQ�GH�XQ�³3ODQ�SRU�OD�SD]��OD�SURVSHULGDG�
\�HO�IRUWDOHFLPLHQWR�GHO�(VWDGR´1. Este plan 
tuvo un presupuesto de 7.500 dólares, de 
ORV�FXDOHV�������SURYHQtDQ�GH�OD�D\XGD�H[-
terior. La mayor parte del presupuesto se 
puso a disposición de las intervenciones 
militares. Las cuestiones sistemáticas li-
JDGDV�D� OD�SURGXFFLyQ�GH�FRFDtQD�� IXHURQ�
eludidas. Desde entonces las empresas li-
JDGDV�DO�QDUFRWUi¿FR�IXHURQ��HQ�VX�PD\RUtD��
GHVWHUULWRULDOL]DGDV�D�0p[LFR��³(Q�UHDOLGDG��

1. Este Plan Colombia, en donde se pretendía apuntar 
a la lucha contra la producción de droga y el crimen 
organizado a través de la ayuda a los campesinos y al 
desarrollo de cultivos alternativos y el fortalecimiento 
de instituciones. No obstante, el sólo objetivo 
militar devoró casi todo el presupuesto. LEMOINE, 
Maurice. “Plan Colombia, pasaporte para la guerra” 
en Le monde diplomatique (Edición especial sobre 
América Latina), edición archivada el 1ro de enero 
del 2006 en internet en francés: http://www.monde-
diplomatique.fr/cahier/ameriquelatine/ 
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HO�HVWDGR�FRORPELDQR�D¿UPD�FRQ�HVWH�SODQ�
WHQHU�XQ�FRQWURO�VREUH�HO�WUi¿FR�GH�FRFDtQD�
para lucir bien en la escena internacional 
y responder así a los intereses americanos 
u occidentales. Colombia debe construir 
una imagen de país democrático para pro-
mover los intercambios comerciales a gran 
HVFDOD´�D¿UPD�$SRQWH��(VWH�SODQ�VH�LPSXVR�
sobre la presión de la urgencia, y por tanto, 
las iniciativas relacionadas perduran hasta 
hoy, al menos hasta el 2008, año en el que 
el escándalo salió a la luz pública. Las cues-
tiones ligadas a la producción de cocaína no 
están resueltas, sino todo lo contrario. Pero, 
entonces ¿quiénes eran en realidad los ac-
WRUHV�GHO�QDUFRWUi¿FR"�\�¢TXLpQHV�VRQ�HOORV�
KR\�HQ�GtD"�³/D�SODWD�TXH�XQR�WRFD�DFi�HVWi�
siempre sucia” dice Aponte. La impostura 
se derrama en el espacio social a la manera 
de una peste virulenta y hace circular, con 
HOOD��ODV�MXVWL¿FDFLRQHV�GH�ODV�YLROHQFLDV�SR-
OtWLFDV��<�WRGD�WHQWDWLYD�GH�SHVTXLVD�YHUL¿FD-
ble o de denuncia honesta para revelar son 
inmediatamente imposibles. Los mayores 
consumidores de cocaína son los estadouni-
denses y otros paises occidentales. ¿Hasta 
GyQGH�OOHJDUi�OD�IDUVD"��¢<�TXLpQ�VXIUH�ODV�
consecuencias más violentas?. La historia 
KDVWD�DTXt�FXHQWD�FRQ�VX¿FLHQWHV�HOHPHQ-
tos para responder a esta última pregunta. 
¢(VWDUHPRV�QRVRWURV�FRQIURQWDGRV�D�XQ�FD-
UiFWHU�GHPDVLDGR�IUHFXHQWHPHQWH�DEVWUDFWR�
GHO�VXIULPLHQWR�RFFLGHQWDO��D�OD�LQVRVWHQLEOH�
culpabilidad de la carne roída?

El título del libro de Didi-Huberman nos 
indica la postura dialéctica de la obra. Ella 
es explícita desde el segundo capítulo. Es la 
división de eso que experimentamos delan-
te de la tumba, entre eso que vemos y eso 
que nos mira, una cierta presencia inheren-
te al objeto y a la experiencia misma. Esta 
HVFLVLyQ�HV�UHD¿UPDGD�HQ�FLHUWDV�REUDV�GH�
DUWH��/D�UHD¿UPDFLyQ�HV�GH�XQD�especie de 
evidencia��³XQ�HYLGHQFLD�TXH�QR�FRQFLHUQH�
PiV�DO�PXQGR�GHO�DUWHIDFWR�R�GHO�VLPXODFUR��
un evidencia que toca allí, delante mío, lo 
LQHYLWDEOH�SRU�H[FHOHQFLD��D�VDEHU�HO�GHVWLQR�

del cuerpo parecido al mío, vacío de su vida, 
de su palabra, de sus movimientos, vacío 
de su poder de levantar sobre mi sus ojos”. 
Este es el sentimiento propio en Et in Arca-
dia ego2��/D�PLUDGD�GHO�RWUR�HV�IDQWDVPDO��

La reacción a esta escisión tiende a seguir 
dos tangentes, ya sea la de la creencia o la 
de la tautología. El hombre de la tautolo-
JtD�GLUi�� ³(VWH�REMHWR�TXH�\R�YHR�� OR�YHR��
eso es todo” (19). La tumba no es sólo una 
tumba, y por tanto no hay negación de una 
SUHVHQFLD�PiV�DOOi�R�SRU�GHEDMR�GH�OD�IRUPD�
LQPHGLDWDPHQWH�YLVLEOH��(O�KRPEUH�GH� IH�
VH�H[WUDYtD�HQ�XQD�FRQVWUXFFLyQ�IDQWDVPDO�
y transcendente. Según Didi-Huberman 
³3UHVDJLR�� UHWRUQR�� MXLFLR�� WHOHRORJtD�� XQ�
tiempo se reinventa allí, delante de la tum-
ba, en la medida misma o es el lugar real 
que se encuentra rechazado con horror [...] 
�pO��SUH¿HUH�YDFLDU�ODV�WXPEDV�GH�VX�FDUQH�
SRGULGD��GHVHVSHUDGDPHQWH�VLQ�IRUPD��SDUD�
llenarlas de imágenes corporales sublimes, 
OLPSLDV��KHFKDV�SDUD�DSR\DU�H�LQIRUPDU���HV�
GHFLU�¿MDU�±�QXHVWUDV�PHPRULDV��QXHVWURV�
miedos y nuestros deseos. (25). En ambos 
FDVRV�� OD�HVFLVLyQ�TXH�HVWi�HQ�HO� IRQGR�GH�
una experiencia dialéctica es evitada, nega-
da, olvidada como experiencia universal de 
VHU�FRQIURQWDGR�D�VX�SURSLD�PXHUWH�FRPR�
al revés. Su reconocimiento conducirá, al 
menos a su avance. Exceder la creencia y la 
tautología en Didi-Huberman, se expresa 
como una extensión del concepto de Ben-
jamin de la imagen dialéctica o crítica. Ya 
regresaremos sobre esto. 

Los receptáculos de los despojos humanos 
son, en las obras de Aponte que nos intere-
san, bolsas plásticas negras. ¿Qué le sucede 
al sentimiento propio en Et in Arcadia Ego 
procurado por la tumba? ¿El contenido de 

2. La resonancia de eso que se expresa aquí en Didi-
Huberman con la obra de Nicolas Poussin (fig. 1), 
por nombrar una que nos lleva a cuestionar sobre 
la postura del sentimiento en cuestión en la cultura 
artística occidental. ¿Es necesaria un ethos recurrente, 
de una tendencia afectiva?
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plástico, recordando a la era industrial, 
puede revelar en el occidental medio un 
sentimiento universal, una escisión entre 
lo que ve y lo que lo mira, o solamente una 
distancia, que tiende a quitar la mirada? 
Investiguemos para ver si estas experien-
cias son conciliables.

/D�SULPHUD�REUD�HV�YLGHRJUi¿FD��Falsos po-
sitivos��¿J������/D�LPDJHQ�TXH�VH�SUHVHQWD�
HVWi�VHSDUDGD�HQ���EORTXHV��(Q�ORV�GRV�OD-
dos, las bolsas están llenas recordando el 
cuerpo humano, volúmenes aparentemente 
inertes. La cámara circula, pero no deja ver 

DOJXQD�SURIXQGLGDG��(Q�HO�FHQWUR��OD�FDEH]D�
de un ser aparece en escena cubierta por 
una bolsa de plástico negro. Lo podemos 
ver respirar a través del continente. El hom-
EUH�YLYH��/D�FiPDUD�DTXt�HV�¿MD�\�HO�IRQGR�
es blanco. El video dura cuatro minutos y 
veintidós segundos. Delante de la obra, la 
mirada es, como aquella que se produce de-
ODQWH�GH�OD�WXPED��FRQIURQWDGD�DO�FXHUSR�GHO�
RWUR��³(VH�FXHUSR�SRGUtD�VHU�HO�PtR´��3HUR�
para llegar a esta conclusión que se produce 
DO� LQWHULRU��HV�QHFHVDULR��XQ�IHQyPHQR�GH�
distanciamiento. ¿Bajo qué circunstancias 
particulares, podría ese cuerpo encontrarse 
DOOt�� D� OD� OX]�GH� VX�PXHUWH�R� IUDQFDPHQWH�
muerto? Las últimas imágenes que Aponte 
recuerda de hombres secuestrados es una 
de un grupo de hombres vivos. Ella no los 
vio morir. En este video ella se compromete 
a reportar un testimonio colectivo que ex-
presa las posibilidades de la mirada, pero 
WDPELpQ�VXV�OtPLWHV��1XHVWUD�PLUDGD�VXIUH�
HO�PLVPR�HIHFWR��(VWD�PXHUWH�QR�SUXHED�VHU�
su muerte ni la nuestra. Ese receptáculo no 
es el de nuestro cuerpo. Esta obra no es ni 
tautología, ni apoyo a la creencia. Pues con 
un cuerpo muerto o moribundo, la mirada 
es reenviada a toda una realidad social y 
política que nos invita a situarnos. La vio-
OHQFLD�\�HO�VXIULPLHQWR�SROtWLFR�QR�IXHURQ�
en su ciudad, cosas abstractas. 

Es necesario reconocer el carácter universal 
GH�HVWDV�PXHUWHV� HVSHFt¿FDV�� LJXDOPHQWH�
se tendrá que reconocer que la violencia 
SROtWLFD��WDPELpQ�QRV�KDFH�VXIULU��

En Didi-Huberman como en James Joyce, 
³>���@�YHU�QR�VH�SLHQVD�\�QR�VH�SUXHED�~OWL-
mamente en una experiencia del tocar” (11). 
Es la ineluctable modalidad de lo visible. El 
FXHUSR�HQWHUR��KDVWD�HQ�ODV�SURIXQGLGDGHV�
internas, compone la experiencia del ver. 
Es así como la tumba salta a la vista. Es así 
como uno puede ver, igualmente, como en 
HO�FXER�QHJUR�GH�7RQ\�6PLWK��¿J�����TXH�
se cuenta también una historia particular.  
³>���@�6LHQGR�QLxR�� HQIHUPR�GH� WXEHUFXOR-
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sis, él vivía en una minúscula cabina pre-
IDEULFDGD�±�XQ�FXER��SUiFWLFDPHQWH�±�TXH�
KDEtDQ�GHMDGR�DWUiV�GH�OD�FDVD�IDPLOLDU��>���@�
todo estaba lo más despojado posible. Mis 
medicamentos llegaban en pequeñas cajas. 
Con ellas me gustaba construir pueblos” 
(79). Es quizá de allí de dónde viene su 
SXOVLyQ�GH�YLGD�\�GH�FUHDFLyQ��DO�IRQGR�GH�
XQD�HQIHUPHGDG�PRUWtIHUD��

Didi-Huberman busca desencriptar la es-
SHFL¿FLGDG�GH�OD�REUD�GH�7RQ\�6PLWK��HQWUH�
las obras minimalistas americanas de los 
años 60 con tendencias tautológicas. Mien-
tras otros como Donald Judd y Robet Mo-
UULV��SURFODPDURQ�TXH�HUD�QHFHVDULR� ³>���@�
eliminar toda ilusión de imponer objetos 
HVSHFt¿FRV��REMHWRV�TXH�QR�FXHVWLRQDQ�PiV�
que ser vistos por lo que son” (28)�, Smith 
KDFH�IXQFLRQDU�VX�REUD�³>���@�FRPR�XQ�OXJDU�
donde el pasado deviene anacrónico, así 
mismo como el presente se vuelve remi-

3. Por otra parte en la historia del arte contemporáneo 
suramericano, hay una tendencia a poner drástica-
mente en cuestión el arte abstracto occidental, de-
fendido por la institución. Esta se expresa como una 
tendencia a querer anclar la estética abstracta en una  
política virulenta real. La obra de Helio Oiticica es un 
excelente ejemplo. Podríamos anclar la obra de Aponte 
en esta tradición. Es más lo real lo que se expresa tanto 
en la obra como en la voluntad de los artistas. 

QLVFHQFLD´������/D�SUHVHQFLD�VH�GD�FRPR�OD�
DXVHQFLD�TXH�³YLHQH�GH�OHMRV´�������

Veamos si, como en esta obra de Tony 
Smith, la obra de Aponte es habitada por 
una cierta presencia. La historia que aporta 
Aponte no es una historia personal. Veamos 
como ella se adscribe a su propia obra. Sin 
desviarse, ella cuenta la historia de la ma-
VDFUH��³(V�XQD�REUD�SROtWLFD�QR�VRODPHQWH�
en el sentido en que los acontecimientos 
que provocaron su creación son políticos. 
/D�PHPRULD� FROHFWLYD�� VRFLDO�� HV�DIHFWDGD�
GH�XQD�PDQHUD� WDQ�SURIXQGD���� 6XIULPRV�
XQD�SpUGLGD�GH� UHIHUHQFLD�\�QR� VRODPHQ-
te la pérdida de las existencias de seres 
que compartieron nuestra vida en común. 
9DULRV�SXHEORV�IXHURQ�YtFWLPDV�GH�ORV�PLV-
mos problemas. El riesgo de la amnesia, 
del olvido de estas historias es muy grande, 
sobre todo porque nadie puede realmente 
hablar en público” cuenta Aponte. ¿No es 
eso lo que hace el tabú político? Mantener 
estos silencios puede ser peligroso, pro-
GXFLU� IUDFWXUDV�HQ� OD�PHPRULD��(O�FXHUSR�
político es golpeado por la experiencia de 
la masacre y por el hecho mismo, de una 
culpabilidad y de una presión de silencio 
macabro. Esto nos da un indicio de lo que 
tiende a suceder aquí, eso que constituye 
nuestra amnesia generalizada. Esto podría 
igualmente explicar el carácter abstracto 
de muchas de las obras contemporáneas 
occidentales.4

Las violencias traumáticas, a las que somos 
FRQIURQWDGRV�HQ�OD�REUD�GH�$SRQWH��DSHQDV�
SXHGHQ�PHGLU�ORV�HIHFWRV�VREUH�OD�YLGD�FR-
mún y social, en un estado constante de 
terror. Eso que está presente en la obra de 
Aponte, siempre implica a los otros, testi-

4. Un ejemplo claro me parece que es la obra de 
Damien Hirst (Fig. 4). La muerte se convierte, a 
través de la obra, un valor mercantil puro pues ella es 
presentada como una abstracción irrazonable. Este 
propósito requiere una profundización, pero sería 
necesario de una extensión en la argumentación de 
este ensayo. 

FIG.3



pdc·1(1)2 |77

gos de una situación política real. La reali-
dad social del pueblo antes de sus desastres 
KD�VLGR�KHULGD��³/RV�SDLVDMHV�WUDQTXLORV�PH�
hacen ver las antiguas tierras de mi me-
moria” dice Aponte. Ella experimenta sus 
SDLVDMHV�GLDOpFWLFDPHQWH�³(VWH�PDWHULDO�PH�
atrajo la atención por la calidad de la textu-
ra y los paisajes posibles que me recuerdan 
OD�JHRJUDItD�FRORPELDQD��DO�WLHPSR�TXH�HQ�
HO�FRQWH[WR�VLJQL¿FD�XQD�GLUHFWD�DOXVLyQ�D�
la muerte violenta; sin embargo las bolsas 
plásticas no representan un material valio-
so que se quiera preservar”5. Su obra evoca 
a la vez la quietud de algún otro tiempo, 
destituida por la vida social y las violencias 
TXH�OD�FDPELDURQ��³(O�VRQLGR�SDUD�HVWH�YL-
GHR�IXH�FUHDGR�D�SDUWLU�GH�WHVWLPRQLRV�GH�
IDPLOLDUHV��SHUVRQDV�TXH�ORJUDURQ�HVFDSDU�
y verdugos”6. Aponte cuenta los dolores de 
las madres víctimas de la masacre de sus 
KLMRV�� ORV� HFRV�GH� VXV� ODPHQWRV�� ³&XDQGR�
yo creé estas obras, yo veía imágenes casi 
surrealistas. La intensidad era tal que yo 
debía parar. La experiencia era visceral y 
dolorosa. Ella me producía una energía con 
mucho poder” narra Aponte. Eso que ella 
experimentó parecían trozos de lo que ella 
había visto con sus ojos, pero sobre todo de 

5. Blog de la artista. Ver: http://mariangelaponte.
como/falsos-positivos/

6. Íbid. 

elementos captados con su sensibilidad, la 
relación con los otros, sus experiencias, su 
empatía. La presencia aquí en la obra es 
social porque para la artista, la memoria 
es un asunto colectivo. 

Aponte reconoce el poder de las institucio-
QHV�RFFLGHQWDOHV��(OODV�³>���@�SULYLOHJLDQ�XQD�
cierta estética. Ellas imponen una cierta 
energía”7 dice Aponte. No es por azar que la 
democratización de medios en el arte deber 
ser comprendida como un pharmakon; un 
remedio que abre a la vez nuevas posibili-
dades y que produce por el mismo hecho, 
su veneno, nuevas penas. Hasta cierto pun-
to, toda producción no occidental es con-
IURQWDGD�D�ORV�UHWRV�GHO�DUWH�FRPR�UHDOLGDG�
mundial. Sin embargo, Aponte parte de lo 
local y dirige su obra, antes que todo, a su 
medio ambiente. Para ella, el arte intervie-
ne directamente sobre lo real y es necesario 
que sea localizable.

Cualesquiera que sean sus medios, cada 
vez que un artista se dispone a obrar, en-
cuentra las tensiones plásticas, materiales o 

7. Toda la argumentación de Joaquin Barriendos 
responde a las realidades institucionales artísticas 
internacionales en su artículo Geopolíticas del arte 
mundial y pone bajo la luz el estado de las cosas 
artísticas en América Latina. “En resumen, a pesar 
del hecho de que el concepto del arte mundial apareció 
en reacción a la crísis geopolítica denunciada por las 
teorías postcoloniales de los fines de los años 80, 
las nuevas tendencias internacionalistas afirmadas 
por ciertos museos de arte se traducen por su re-
occidentalización [...]” (Barriendos, 1992, p. 220)

Hasta cierto punto, toda 
producción no occidental 
es confrontada a los retos 
del arte como realidad 
mundial.



monetarias que constituyen las condiciones 
de la posibilidad de la producción artística. 
Aponte poseía escasos recursos económicos 
y debía producir una obra por un espacio 
cerrado así que ella creó El negro es au-
sencia de luz��¿J����D�����6X�REUD�UHVSRQGH�
sin dudas a las exigencias contemporáneas 
dominantes pero eso no constituye un ob-
jetivo en sí mismo. La primera obra es una 
FRURQD�GH�ÀRUHV� IDEULFDGD� FRQ�HO�PLVPR�
material. La instalación es grande, pero dis-
puesta directamente sobre el suelo. Lleva 
luces y sensores detectores de movimiento, 
que, al contacto con los espectadores, que-
man progresivamente la corona de plástico 
negro. La dialéctica es traída a otro nivel de 
complejidad. El espectador es incluido en la 
historia. Es hecho responsable en la distan-
cia. ¿Pero responsable de qué? Eso no está 
dicho. El misterio mantiene intacta la obra 
de Aponte. Esto no es la realidad política, 
pero sus determinaciones y dinámicas ge-
nuinas. ¿Cómo explicarlas, cómo ponerlas 
en juego?, ¿Por dónde comenzar? La me-
moria colectiva es invertida y reapropiada. 
Su obra no es más que un pequeño vector 
VRFLDO��PDJQt¿FR��SHUR�GLPLQXWR��

³/D�JUDQ�OHFFLyQ�GH�%HQMDPLQ��D�WUDYpV�GH�VX�
noción de una imagen dialéctica, ha sido la 
de prevenirnos de que la dimensión propia 
de una obra de arte moderno, no depende 
ni de su novedad absoluta (como si pu-
diéramos olvidar), ni de su pretensión de 

UHJUHVDU�D�ODV�IXHQWHV��FRPR�VL�SXGLpUDPRV�
reproducirlo todo). Cuando una obra logra 
reconocer el elemento mítico y memorativo 
entonces ella procede a excederlo, luego 
HOOD�GHYLHQH�XQD� ³LPDJHQ�DXWpQWLFD´HQ�HO�
VHQWLGR�GH�%HQMDPLQ�>«@Ш��������1RVRWURV�
comprendemos este desbordamiento como 
XQ�GHVERUGDPLHQWR�FRQ�REMHWLYRV�WUDQVIRU-
madores de lo real. Así tanto en Benjamin 
y, extensivamente, en Didi-Huberman, la 
imagen dialéctica es antes que nada pre-
sentada como un asunto del artista o del 
historiador, en Aponte es primero un asun-
WR�VRFLDO��/D�IRUPD�TXH�HV�VX\D��³GRWDGD�GH�
intensidad” (152), es la de la corona, que 
IXH�GHVSURSRUFLRQDGD��/D�REUD��FRPR�VRQ�
WUDGLFLRQDOPHQWH�ODV�FRURQDV�GH�ÀRUHV��HV�
XQ�UHJDOR�D�ODV�IDPLOLDV�GH�ODV�YtFWLPDV��(VWD�
práctica artesanal es realizada, en Colom-
bia, en su mayoría por mujeres. La obra es 
un regalo allí donde ella reconoce la pér-
dida, una pérdida propiamente política. 
También, Aponte ha desproporcionado la 
IRUPD�RULJLQDO�\�DOOt�WDPELpQ�OD�KDFH�GXSOL-
car las intensidades. Pero sobre todo ella 
parece, más que buscar una superación, 
buscar procurar un deseo de curación, al 
IRQGR�GHO�PDOHVWDU��3RU�RWUD�SDUWH��HVWH�~OWL-
mo elemento, Didi-Huberman lo encuentra 
HQ�7RQ\�6PLWK�� ³*URZWK�� HO� FUHFLPLHQWR��
OD�IDFXOWDG�GH�FUHFHU�\�SUROLIHUDU��\D�SRVHH��
HQ�OD�IUDVH�GH�7RQ\�6PLWK��HVWD�GXSOLFLGDG�
que nos obliga a pensar el tumor (un cre-
cimiento maligno) como proceso mortal 

“La gran lección de Benjamin, a través de su noción 
de una imagen dialéctica, ha sido la de prevenirnos de 
que la dimensión propia de una obra de arte moderno, 
no depende ni de su novedad absoluta (como si 
pudiéramos olvidar), ni de su pretensión de regresar a 
las fuentes (como si pudiéramos reproducirlo todo)Ш.
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en el momento mismo en el que nosotros 
hablamos de la semilla como un proceso 
vital” (79). Por lo tanto si hay un desborda-
miento en la obra de Aponte, es antes que 
todo porque ella pasa por allí, pero sobre 
todo por el reconocimiento de la verdad 
política de su pueblo como el malestar que 
deviene extensivamente el nuestro, siempre 
en la distancia. 

Las obras de la artista colombiana llevan la 
investigación a regiones insospechadas de 
la cultura artística occidental. Las violen-
FLDV�SROtWLFDV�LQÀLJLGDV�D�ORV�FXHUSRV��D�ORV�
despojos, salpican la historia occidental. In-
FOXVR�DTXt��QRVRWURV�HVWDPRV�FRQIURQWDGRV�
ante el mismo reto como al de la muerte. 
Una de las primeras piezas de teatro llama-
do occidental, cuenta también una muerte 
política. Es por haber concedido los ritos 
IXQHUDULRV�D�3ROLQLFHV�VX�KHUPDQR�OODPDGR�
traidor, que Antígona es condenada a la 
reclusión por Creonte, el rey de Tebas. Su 
marido, hijo del rey, busca salvarla, pero 
en vano. Ella se suicida en su celda. Y él 
la sigue en la muerte. Creonte rechazó dar 
credibilidad de orden político a una mujer, 
sobre todo en un contexto de transgresión 
de leyes monárquicas. E incluso allí, aun-
que ella reivindicaba la leyes eternas divi-
nas y los dioses le amenazaban a cambio, de 
agrietar las consecuencias de su negativa. 
Todas las muertes de esta historia son sin-
gulares, pero políticas. 

En cuanto a lo que concierne a la tumba, 
HV�QHFHVDULR�GHFLU�TXH�IXH�HO�UHFHSWiFXOR�GH�
todos los cuerpos occidentales. ¿Cuántos 
obreros, miembros de la plebe, esclavos, 
JXHUUHURV�\�RWURV�VROGDGRV�IXHURQ�DUURMD-
dos, quemados, tirados a la basura?, ¿la 
tumba no es también una cuestión de cla-
se?, ¿no es ella un lugar privilegiado para el 
VXHxR�GH�DOJXQRV�PXHUWRV�FRPR�OR�IXHURQ�
antaño las pirámides de Egipto para los 
IDUDRQHV"
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La muerte. En la última instancia de esta 
aporía se pone el destino del ser único, de 
la historia única, social, no obstante las 
posibles verdades de la individuación y de 
la sobrevivencia, de la inmortalidad espiri-
tual. La muerte es política. Entre más nos 
alejemos de ella, más nos nutrimos del ca-
UiFWHU�DEVWUDFWR�GH�QXHVWURV�VXIULPLHQWRV���
PiV�QRV�GHVFXLGDPRV��D�IRQGR��GHO�cómo de 
nuestra propia muerte. ¿Cómo medir la dis-
tancia entre nosotros y la obra de Aponte? 


