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Introduccion

Esta investigacion artistica pretende profundizar en mis procesos creativos, con
la intencion de fomentar el pensamiento critico a partir de los procesos, las practicas y
la experimentacion. Parto de referencias personales a los cuales denomino dossiers,
distincién que serd elaborada mas adelante. Como objetivo me propongo establecer
metodologias de trabajo que consoliden mis propios recursos tedrico-practicos y otros
que me resultan utiles para investigar a través del arte, es decir, utilizando las imagenes
como documentos histdricos, para la organizacion de los conceptos que propone como

hipotesis mi trabajo y mi praxis artistica audiovisual.

Esta produccién utiliza el formato de video documental que registra,
autobiograficamente, una parte de mi historia familiar y desde alli, construye el ensayo
audiovisual, que desde lo biografico se extiende a lo histérico-politico donde la historia

familiar devine memoria y experiencia colectiva, tanto regional como nacional.

El resultado de la investigacion se materializa en tres piezas audiovisuales que
surgen de las distintas textualidades que el proyecto enlaza, desde documentos, textos y
fotografias, a los archivos audiovisuales (de autor, familiares, apropiados de la web,
etcétera). El primer video es una entrevista, un testimonio intimo que construye una
narrativa historica de la voz principal: mi abuelo, Juan José Berardo. Alli, el montaje
alterno de las imagenes encontradas iluminan hechos histéricos ocurridos durante los
afios 1955-1956 en Argentina. Que, al mismo tiempo, son hechos que marcan un
quiebre personal en la vida de mi narrador principal. Y es, en esta fisura, donde
aparecen como subtexto imprescindible una serie de sucesos historicos-politicos; cuyo
simbolos elocuentes son la destruccion de las basicas peronistas y la mitica desaparicion

de un busto de Evita en este mismo pueblo devenido en ciudad.

Este primer acercamiento es el detonante de una segunda pieza audiovisual, que
surge desde una pregunta que, tal vez, no encuentre una Unica respuesta: ;Por qué la
profanacion y el odio surgen entre vecinos, de un pequefio pueblo llamado Carcarafia?
El extraio resplandor de los sentimientos que se instalan y construyen otro sentido al
nosotros de poblacion, abre una especie de zona intangible que aborda este segundo
ensayo documental y sonoro. Esta pieza busca encontrar una respuesta tentativa,

provisional, que posibilite una reconstruccion de la identidad y la historia del pueblo. Al



mismo tiempo, recuperar algunas voces inaudibles del pasado historico, antesala

imprescindible para la comprension del presente.

En un tercer video anclado en la video poesia o en el video experimental, se
presenta una mirada sobre la historia oculta en la periferia del relato oficial, oculta tras
la pérdida, la destruccidn, la desaparicion. Una especie de reconstruccion de un negado
fuera de campo, donde al mismo tiempo esa imagen-sonido pueda producir invencioén
reparadora o chispa esperanzadora. Mirada singular o tal vez emotiva, fundada en el
legado histérico y familiar desde el horizonte de las propias experiencias de vida. Este
video surge a partir de una Residencia artistica en la Isla Charigii¢, donde propongo
explorar el pasado -intimo y personal tanto como histérico y colectivo- que sostiene el

presente.

El conjunto de piezas constituye esta obra coral, que solo se completa en la
relacion de sus partes. En este trabajo, el sentimiento de la pérdida es el sintoma que
alcanza de igual manera a lo visible en general y a nuestro propio cuerpo vidente en
particular (Didi-Huberman, 2017). El desafio sera, entonces, por un lado desarrollar una
investigacion para y a través del arte y, por el otro, narrar aquella historia familiar y
politica de la memoria, a partir de la polisemia de tres videos realizados desde el ensayo
audiovisual, con la heterogeneidad de archivos oficiales y familiares. Y en todo aquello
vislumbrar qué vestigios o codificaciones simbolicas nos permiten una proximidad a mi

autorretrato.



Capitulo Primero

La teoria como accion

1.1 La teoria como accion

La teoria como accion es el titulo y “un concepto que surgio de la

9]

investigacion” de Ana Longoni sobre las producciones o acciones artisticas de Oscar
Masotta?, el cual defendi6 la accion y ejercicio tedrico como un modo especifico de
intervencion politica emancipadora, como un modo de accién politica. Titulo que me
parecié muy sugerente ante la vieja dicotomia superada, segiin Paulo Freire (2018):

(Teoria o Praxis?’.

En lo que concierne a los artistas, la palabra “investigacion” parece muchas
veces describir una actividad alejada de las respectivas practicas. Los debates hasta
ahora han girado mayormente en torno a una serie de estereotipos de investigacion, qué
es, qué implica y qué aporta. Siendo que el punto culminante de la conclusion,
involucra la atencion y asimismo la bisqueda de algo que debe plantearse de antemano:
una hipotesis. No es acerca del profesionalismo, reglas, directrices o experimentacion.
Es acerca de informar, mediante la busqueda y desarrollo, un trabajo dirigido a la
innovacion, introduccion y mejora de los productos o procesos. El debate también ha
concluido hacia algunas direcciones bastante extrafas, tal como el cuestionamiento
(hecho con toda seriedad) acerca si una exhibicién de pintura cuenta o no como
investigacion. En lo que a mi respecta, en cuanto a las formas de producir: he producido
y luego investigado, teorizado y luego producido y también las dos simultdnea o
paralelamente. Para decirlo de otra manera, la accion resignificd la reflexion o la

reflexion resignifico la accion.

! Longoni Ana, Berardo David, comunicacion personal, 19 de septiembre de 2019. Messenger.

2 Cfr. Archivo de investigacién: Longoni, Ana (09 de noviembre de 2018). La teoria como accion.
Hipermedula.
http://hipermedula.org/wp-content/uploads/2018/11/OM_Lateoriacomoaccion PDM2018.pdf

3 Como referencia solo traigo a colacion la siguiente cita: “La accion y reflexion se imponen cuando no se
pretende caer en el error de dicotomizar el contenido de la forma historica de ser del hombre.

Al defender el esfuerzo permanente de reflexion de los oprimidos sobre sus condiciones concretas, no
estamos pretendiendo llevar a cabo un juego a nivel meramente intelectual. Por el contrario estamos
convencidos de que la reflexion, si es verdadera reflexion, conduce a la practica” (p. 63). Véase también
pp 46-64.


http://hipermedula.org/wp-content/uploads/2018/11/OM_Lateoriacomoaccion_PDM2018.pdf

Hoy en dia, parece haber casi tantas definiciones de investigacion en torno a la
educacion superior como razones para promoverla. El arte sucede en un mundo social,
técnico y cultural y el concepto de la [Investigacion en Humanidades, en el
descubrimiento de nuevas perspectivas o nueva informacion, es una formulacion
reciente (Frayling, 1993-4, p. 1). Entonces: ;Quién pone las reglas? ;De donde viene la
legitimacion? ;Es acerca de las mismisimas bases, desde donde hacemos una obra? Para
reutilizar y adaptar la conocida distincion de Herbert Read (1943) acerca de Educacion
por el arte que Christopher Frayling (1993-4) reformula en su trabajo Investigacion del
arte y del disefio y en conjunto a los recorridos tedricos atravesados dentro de la
Facultad de Humanidades y Artes, creo que es necesario realizar algunas diferencias y

sugerencias para llevar a cabo la lectura de la tesis:

-Investigacion del arte, podria ser investigacion histdrica, estética o perceptual,
investigacion de una variedad de perspectivas (social, econdmica, politica, ética,

cultural, iconografica, técnica, material, estructural, entre otras) acerca del arte.

-Investigacion a través del arte, se considera la segunda categoria mas grande.
La investigacion de materiales, por ejemplo. En este campo, el trabajo en conjunto es de
gran potencial. Por ejemplo, el trabajo en desarrollo donde un equipo tecnoldgico
realiza una tarea que nadie habia pensado antes y transmite los resultados. Se exhiben y

se anotan aquellos resultados.

Aqui también entraria la Investigacion de accion, en la cual un diario de
investigacion relata, paso a paso el experimento practico en el taller o estudio y el
reporte resultante tiene como objeto contextualizar. Ambos, tanto el diario como el
reporte existen para comunicar los resultados, que son los que separan la investigacion
de la recopilacion de materiales de referencia. Esta documentacion del proceso puede

ser fundamental, ya que se cuenta como la tnica evidencia del objeto en si mismo.

-Investigacion para el arte podria ser la méas controvertida, ya que se considera
la memoria visual como material de referencia. El objeto del ejercicio es
exclusivamente producir una obra terminada, en la que el producto final es un artefacto,
en donde el pensamiento esta personificado en el artefacto, en donde lo principal no es
el conocimiento comunicable a nivel oral, sino la comunicaciéon en el sentido visual,

iconico o imaginario.



La investigacion es una practica para cualquier tipo de produccion. Seglin

Picasso, la investigacion para el pintor es lo mismo que la intencién visual, dice:

A mi me parece que investigar no significa nada en pintura. La cuestion
es encontrar. Nadie estd interesado en seguir a un hombre que con sus
ojos fijos en el suelo se pasa la vida buscando el libro de bolsillo que la
fortuna debe dejar en su camino [...] Cuando pinto, mi objetivo es
mostrar lo que he hallado y no lo que busco. (Calvo Serraller, 2004, pp
27-28)

Formulaciéon vélida, pero es “la verdad de Picasso”, un genio con talento que
“consigue hacer arte sin buscarlo" (Berger, 2013, p. 49). Por lo tanto, es preciso para
esta creacion, reconocer el papel de la investigacion a la hora de producir, de manera tal
que lo producido no corra peligro de ser utilizado con otros fines. Walter Benjamin
(2003) dice: “Los conceptos nuevos que se introducen a continuacion en la teoria del
arte se diferencian de los usuales por el hecho de que son completamente inutilizables
para los fines del fascismo” (p. 38) porque, como reflexiona en otro de sus libros “[...]
tampoco los muertos estaran a salvo del enemigo, si éste vence. Y este enemigo no ha
cesado de vencer” (Benjamin, 2008, p. 308). Dentro de esta misma escuela de

pensamiento, Theodor W. Adorno decia (1966):

Cuando en el ensalzado binario teoria-praxis perdio la teoria, la praxis se
convirtio en irracional y en parte de esa politica que queria superar; es
decir, quedd a merced del poder [...] La relacion entre ambos factores no

estd decidida de una vez y para siempre, sino que cambia historicamente.

(p. 134)

Esta investigacion comenzd a accionarse a partir de una recopilacion de los
materiales de referencia, de un trabajo de campo, de intervenciones plésticas; sin dejar
de lado como decia anteriormente, la parte tedrica-conceptual, ya que ese arte-facto
puede ser utilizado con otras finalidades opuestas a su intencionalidad. Empero, sin que
el impulso decaiga en elucubraciones mentales que nos hagan perder la intensidad
creativa de ese arte-facto, del gesto voluntario de reflexionar y construir sobre la
realidad de manera singular e inmediata: cuando pintamos ya estamos escribiendo.

Leonardo da Vinci (2007) invoca en su Tratado de Pintura: “La pintura es poesia que se



ve y no se oye, y la poesia es pintura que se oye y no se ve” (p. 54). La teoria, entonces,
es mas bien abordada para marcar un posicionamiento dentro del accionar creativo y

expositivo.
1.2 Autorretrato: ensayo audiovisual, procesos y experimentacion

Para comenzar, quisiera adentrarnos a lo que significa el ensayo audiovisual,
partiendo de dos textos que fueron fundamentales para el desarrollo de este concepto y
los cuales elegi para el proceso creativo: El ensayo como forma (1962) de Theodor W.

Adorno y El Cine-Ensayo: la mirada que piensa (2019) de Gustavo Provitina.

Segun Adorno (1962), que retoma a Georg Lukasc, el ensayo literario siempre
habla de algo ya formado de antemano, especula y ordena de un modo nuevo cosas que
ya en algiin momento fueron vividas, preformadas culturalmente (p. 11) . Los conceptos
producidos no se construyen solamente a partir de algo originario ni se redondean en
algo ultimo, sino a partir del proceso en que se producen y su contexto actual. Por
ejemplo, podriamos tomar un texto de Walter Benjamin (maestro inalcanzable, segiin
Adorno) donde veremos citas conceptuales de diferentes autores sobre un tema, época y
como el autor dialoga con éstas, hiperinterpreta, reflexiona, contextualiza y aporta sus
propias experiencias espirituales. Para Adorno (1962) en el ensayo, el autor debe
“pensar mas de lo que se encuentra ya pensado en lo dado” (p. 13), interpretar

activamente: debe ser conciencia viva.

El ensayo toma prestado del arte su autonomia formal, como una obra artistica
pero se diferencia por su medio, esto son: los conceptos y teorias en sus relaciones
reciprocas e inmediatas, que deben perseguir en semejanza la cosa para “abrir la cosa”,
obligando a pensarla desde el primer momento con sus diferentes capas o estratos, no
definirla ni determinarla en un concepto cerrado. Abrir, en este sentido, equivale a
hablar en términos de procesos, mas que en cosas fijas, es reubicar la relacion con la
cosa (Didi-Huberman, 2017, p. 143). Por ello, el ensayo no apunta a una construccion
cerrada, tampoco su forma es ordenada, ni obedece a las reglas del juego de la ciencia.
Suspende el método cientifico tradicional, cartesiano y de teoria organizada. Como
forma es discontinua, debe estructurarse como si pudiera suspenderse en cualquier
momento, concentrando esfuerzos en dar forma a su exposicion. Esto es lo que lo
asemeja al arte, pero ademas el ensayo se emparenta intimamente con la teoria a causa

de los conceptos que aparecen en ¢l. Esta forma de lenguaje, afina la capacidad de
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pensar desde el sentimiento, es decir, desde el plano de la razon sensible. El que ensaya
compone experimentando “vuelve y revuelve, interroga, palpa, examina, atraviesa su
objeto con la reflexion” (Adorno, 1962, p. 28). Su tema es la relacion entre naturaleza y
cultura, su objeto es ayudar al lenguaje en su relacion con los conceptos “tal como ya se
encuentran nombrados inconscientemente en el lenguaje” (p. 22) reflejandose no
linealmente, sino entretejiéndolos en una polifonia de campo de fuerzas. Dice Benjamin
(2008): “Articular histéricamente algo pasado significa: reconocer en el pasado aquello
que se conjunta en la constelacion de uno y un mismo instante” (p. 73). La aspiracion es
a la verdad, sabiendo que la verdad tiene en realidad un nacleo temporal, la cual media
a la humanidad histérica y en consecuencia al individuo. Adorno (1962) nos allana el
camino y nos dice que la forma del ensayo intenta “expresar conocimientos necesarios y
constrictivos* acerca del hombre y de las conexiones sociales” a través de la experiencia
humana individual “que se mantiene reunida en la esperanza y en la desilusion” (p. 17),

expresiones que no pueden ser recogidas por la ciencia.

Gustavo Provitina (2019) retoma los conceptos del ensayo de Luckacs y por
supuesto del texto de Adorno analizado anteriormente. Pero también nos induce al
cine-ensayo desde Michel de Montaigne, precursor del género ensayo literario.
Montaigne toma el juicio como instrumento necesario para intentar averiguar, desde el
pensamiento y mediante la palabra en forma de relato, aquello que ignoramos (p. 4).
Esto es la experiencia en sentido tradicional y no la experiencia moderna-cientifica, que
desplaza al espiritu del hombre lo mas afuera posible: a los instrumentos y a los
numeros. Una experiencia cientifica, un “experimento”, cuando se convierte en
calculable y cierto hace perder inmediatamente su autoridad al que relata la experiencia:
no se puede relatar una historia alli donde rige una ley cientifica, donde para poder
pensar los hechos se transforman desde un proceso de abstraccion y simplificacion
(Agamben, 2011, p. 14). Someter a juicio un asunto requiere la perspicacia del
entendimiento, discernir, especular y observar, contemplar midiéndose frente a la
complejidad del objeto de andlisis y escuchar qué nos dice. Esto implica la subjetividad
del observador en la exposicion de sus ideas y en el caso del ensayo audiovisual, su

mundo audio-visual propio y una metodologia personal de aproximacion autorreflexiva.

* Otros autores traducen: “irrefutables”.
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Segun Provitina (2019) comparte recursos del cine documental, pero propone
diferenciarse en sus criterios de concepto, estética y composicion. En su proceso de
trabajo debe construir simultdneamente una estructura, la cual serd su método y “girara
en torno del mayor de los obstaculos: la paradoja de tornar visible lo mas abstracto, el
gesto intimo, infimo, inmaterial, del pensamiento” (p. 153). Esta forma particular de
mirar del autor serd la que le devolvera la mirada al espectador. Y aquella forma, podra
ser una imagen en movimiento acompafnada con lo que se utiliza cominmente en el

cine-ensayo: la voz en off del propio ensayista.

El film-ensayo es sobre todo cine de no-ficcion que refleja la singularidad de
una voz, de su autor: es autorretrato. Segun Jean-Luc Nancy (2006) la definiciéon mas
comun de retrato es la representacion de una persona considerada por ella misma:
despegada de todo lo que no es, retirada de toda exterioridad (p. 11). Lo cual, no

3

consistiria simplemente en revelar una identidad o un “yo”, sino develar, poner en

presencia, al descubierto la estructura misma del sujeto: tirar hacia afuera, “su
sub-jetidad, su ser-bajo-si, su ser-dentro de si, por consiguiente afuera, atras o adelante.

O sea, su exposicion [...]” (p.16).

Un autorretrato expone la desnudez interior y exterior del sujeto: su espiritu,
mediatizado por una técnica que, en definitiva, no es mas que técnica del cuerpo
(Merleau-Ponty, 1986, p. 26), para ser luego expuesto en una obra y asi, asegurar su

3 13 2 4 :
presencia (la “suya”) que serd mirada por un otro. Al exponer un rostro, se crea una
relacion-abordaje o acceso con el espectador y el retratado, con la técnica y el artista,
cargado siempre de un sentido ineludible para la mirada. Dice Emmanuel Lévinas: “El

rostro del otro es su manera de significar” (Lévinas, 1995, p. 172).

Jean-Luc Nancy (2006) aclara que fodo autorretrato es primeramente un retrato
y que el retrato crea una relacion dialéctica que se articula en tres tiempos: el retrato
(me) semeja, (me) evoca y (me) mira (pp 34-36). La semejanza no tiene nada que ver
con el reconocimiento, para la posteridad del sujeto, sino con una ausencia: el modelo
solo se semeja al retrato porque nunca sera su si-mismo, ya que es solo pasado
capturado en instantes. Solo podré semejarse-percibirse, luego, como proyeccion con un
presente devenido en obra. El retrato con sus técnicas, nos hace ver en ausencia del
sujeto representado como se lo veria en la vida. Dice Merleau-Ponty (1986): “La

semejanza de la cosa y su imagen especular no es mas que una denominacién exterior
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que pertenece al pensamiento” y que “lo caracteristico de lo visible es tener una
duplicacién invisible, que lo vuelve presente como una cierta ausencia” (pp 30-63).
Veremos un rostro ausente que se expone, transformado por la confrontacion intima de
su metabolismo contra el tiempo. Lo que se retrata no es mas que aires aproximados de
la ausencia. Jean-Luc Nancy (2006) reflexiona: “la ausencia es en primera o ultima

instancia la semejanza de mi rostro invisible, como lo es siempre para mi” (p. 47).

En Antropologia del cuerpo y modernidad, David Le Breton (2002), dice: “La
aprehension por medio de la mirada convierte al rostro del otro en lo esencial de la
identidad, en el arraigo mas significativo de la presencia. El encuentro entre los sujetos
comienza, siempre, con la evaluacion del rostro” (p. 101). El rostro es cuerpo,
entendamos: sin el cuerpo que nos da un rostro, el hombre no existiria. Y no hay vision
sin pensamiento. Dice Merleau-Ponty: “[...] no basta pensar para ver: la visién es un
pensamiento condicionado, nace ‘en ocasion” de lo que sucede en el cuerpo” (p. 39).
Toda mirada es vidente y visible. Es el rostro el que encarna una mirada y que se abre a
los sentidos, fisiolégicamente esto es: la mirada no es solo 0jos, sino también boca,
oidos, nariz, todas las partes donde entran y salen los sentidos. Hay algo muy
importante en la técnica de la representacion, que nos dice el artista Alberto Giacometti,

en relacion con el rostro del retrato:

Si tengo la curva del ojo, tendré también la oOrbita; si tengo la oOrbita,
tengo la raiz de la nariz, tengo la punta de la nariz, tengo los agujeros de
la nariz, tengo la boca. O sea, el todo podria al final dar de todos modos

una mirada, sin que se centre en el ojo mismo. (Nancy, 2006, p. 71)

El retrato nos mira, es evocacion de la presencia de un ausente, “la llamada a si
que hace un sujeto” (Nancy, 2006, p. 60) para retornar a si-mismo, exponiendo y
evocando su propia intimidad, ofrecida a nuestra mirada. Al mirar tomamos con
cuidado, velamos, nos ocupamos o conmovemos con algo, agarramos con la vista,
estamos en relacion, puesto en juego con el mundo que abre la mirada. La mirada pone
en juego, sin delegacion de sentido, la capacidad de ser afectados. Dice Jean-Luc Nancy

(2006): “No puedo mirar sin que eso me mire, me incumba [me regarde]” (p. 74).

Es necesario que retomemos y nos detengamos a analizar el texto mediado por
la palabra grabada, para luego ser transmitida por la voz en off del propio autor. En

cuanto a la imagen y su tratamiento hablaremos luego. La voz, el audio o el sonido no
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necesariamente debe acompafiar, reforzar o en viceversa la imagen que vemos en una
pieza audiovisual. El tratamiento de la voz debe ser escindida de la imagen, pensada
como vibracion incisiva, reflexion sonora, que viaja a través del aire y no puede ser
detenida: franquea todas las barreras porque, como dice el titulo de un capitulo de
Pascal Quingnard (1998): Ocurre que los oidos no tienen parpados. Lo que vemos y lo
que escuchamos estan desencontrados. Para entender esto, Quingnard nos pone como
ejemplo la experiencia en la tempestad, donde existe un pequefio abismo, un intervalo
entre la percepcion independiente del relampago y la audicion del trueno, que una de

otra provoca la espera y la aprehension (pp 63-66).

Pensemos también la voz como un cuerpo en movimiento, COmMo un proceso
fisico, corporal: cuerdas vocales y lengua reverberan con el aire para viajar
invisiblemente e interferir o significar en otros receptores-oidos-cuerpos. Ursula K. Le
Guin (2004) en su ensayo literario Contar es escuchar, nos dice: “Escuchar es un acto
de comunidad que requiere un lugar, tiempo y silencio. Leer es una manera de
escuchar” (pp 173-174). Ursula reflexiona sobre modelos de comunicacion, donde el
lenguaje no puede ser reducido a mera informacion. La comunicacion humana es
intersubjetiva, cuando escribimos o en la lectura de ello existe una relacion-contexto
que contiene sentidos implicitos, connotaciones complejas y un devenir en la
contingencia, que recae reciprocamente tanto en el emisor como en los receptores. Los
mismos poseen varias maneras para decodificar o entender las connotaciones del
mensaje emitido y ello se verd afectada en esa relacion-contexto, espacio-tiempo. Al
narrar, el lenguaje puede enunciarse de manera ritual y con un sentido implicito que
incluya el hecho de que se estd a punto de contar una historia aqui y ahora. La

experiencia sonora comprende a un otro, por lo tanto, es transformadora.

Para Le Guin (2004) la audicidon no es como la vision: la vista es analitica, no
integra. El ojo busca los objetos, intenta enfocarlos, distinguirlos, seleccionarlos. La
vista es siempre activa, extrovertida y siempre miramos una cosa. En cambio la
audicion es integradora, intenta unificar. Al escuchar no solo podemos responder, sino
sumarnos y pasar a formar parte de la accion. A diferencia de la vision, la experiencia
auditiva tiene la capacidad de estar al mismo tiempo en varias partes e incidir en nuestra
percepcion. Le Guin, dice que desde ya es una cuestion fisica, porque al estar a ambos
lados de la cabeza, los oidos pueden saber con més facilidad de donde proviene un ruido

y sincronizar con esa sefial sin la necesidad de ver: “el sonido es acontecimiento” (p.
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186). Acontecer: un fendmeno en si mismo, sensible no solamente porque estan a cargo,

en este caso, los sentidos auditivos, sino porque a ellos se destina y altera’.

En otro tanto, Michael Chion (2018) en su libro La audiovision, realiza un
analisis y glosario técnico extenso sobre el sonido e imagen en el cine. Explica que el
sonido en el cine es mayoritariamente voco-centrista, se coloca la voz en primer plano
destacandose de otros sonidos. Inclusive, en el caso de la palabra-texto, se utiliza como
accion: lo oido tiene una funcion dramadtica, psicologica, informativa y afectiva (p. 168).
La palabra-texto estructura la accion, puede utilizarse como guion y es susceptible de
sefialar un trayecto visual, a menudo condiciona la puesta en escena del film. Una de sus
funciones mas importantes (estos también valen para cualquier sonido) es que recae en
la percepcion del tiempo de la imagen (p. 28), donde regula o influye sobre los

acontecimientos que transcurren de la imagen: el sonido es movimiento.

Analizando diferentes films, Chion (2018) nos cuenta cémo los autores
combinan la imagen y el sonido y como es que una percepcion influye a la otra y la
transforma: “no se ‘ve’ la misma cosa cuando se oye; no se ‘oye la misma cosa cuando
se ve” (p. 1). A grandes rasgos, estas son las pautas mas significativas: contrapuntos,
armonias, ritmos. A propodsito al ritmo podriamos decir que es el elemento mas
asimilable, ya que no es especificamente sonoro, ni visual. Muchas veces hay
correspondencias, puntos de encuentros, contactos entre ambas percepciones. Otro
elemento interesante es el contrapunto, que segun Chion (2018) se ejerce en condiciones
muy diferentes del contrapunto musical, ya que la cadena audiovisual nos permitira
combinar armonias y contrapuntos entre lo dicho y lo que se muestra: “Es asi como se
puede nombrar lo que ocurre cuando lo que hacen y dicen los personajes, o bien lo que
dicen y lo que ocurre a su alrededor, son paralelos sin que las acciones puntten [...]” (p.
188). A su vez explica como las nuevas tecnologias de montaje sonoro, de multipistas,
permiten crear un supercampo. Chion llama supercampo al campo dibujado por los
sonidos ambientales, de musica, susurros, etcétera, que rodean el espacio visual (p.
163). Este supercampo creado por multipistas sonoras nos da aiin mas posibilidades de
combinar y relacionar el sonido y la imagen, generar efectos de forma singular y

ampliar el campo sensible al espectador.

5 Cft. Neldo, Candelero (2004/8).
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Una palabra-texto, al parecer, crea imagenes a su capricho pero ni ellas pueden

contarse en su totalidad, ya que:

[...] la imagen no es el campo de un saber cerrado. Es un campo turbulento y
centrifugo. Tal vez, ni siquiera es un ‘campo de saber’ como otro. Es un movimiento
que requiere todas las dimensiones antropologicas del ser y el tiempo. (Didi-Huberman,

1998, p. 21)

Como hemos visto en este pequefio recorrido sobre el Ensayo, procesos y
experimentacion audiovisual, tenemos varias categorias o conceptos: cine-ensayo,
film-ensayo o cine de autor. Me quedaré con ensayo audiovisual para deslizarnos sobre
la idea de lo abierto. Sabiendo que los conceptos de especificidad sobre el cine, poseen
una vasta teorizacion que podrd limitarnos en cuanto a sus lenguajes y estructuras
técnicas del proceso de este trabajo. Asi, podriamos decir, que ensayar dialécticamente
con imagenes es pensar visualmente un pasado con nuestras experiencias presentes y
“darles vida”, retomando conceptos tedricos y textos literarios, combinados con
sonidos, archivos, pinturas, dibujos, etc. Lo que se intenta es forjar una estética propia

con las referencias analizadas.
1.3 Dialéctica de las imagenes

Uno de los objetos del lenguaje audiovisual es representar /a historia de una
idea por medio de la escritura con imagenes, lo que para Sergei Eisenstein en La forma
del cine (1986) se traduce cinematograficamente al montaje de imagenes audiovisuales.
Primero se realiza una toma (o cuadro), el cual delimita en el espacio lo que pertenece a
la obra y estructura lo que contiene. Cada cuadro, por separado, corresponde a un
objeto, a un hecho. Luego se pueden combinar de diversas maneras estos cuadros,
fotogramas o como lo llama Eisenstein: fotoreflexiones, que corresponden ya a un
concepto. Por ejemplo, nos dice que la sobreimpresion de una imagen de agua y luego
la de un ojo significa “llorar”, la de una oreja cerca de una puerta “escuchar”, un perro
mas una boca “ladrar”, un cuchillo mas un corazon “pena” y asi sucesivamente. Hay
una atraccion, contraposicion en el montaje de las imagenes. “No obstante, en mi
opinién, el montaje es una idea que surge del choque de las dos tomas independientes -

6799

tomas incluso opuestas una a otra: el principio "dramatico®”” (p. 51). Para Eisentein, el

®N. de T: Se utiliza el término “dramatico” respecto a la metodologia de la forma, no al contenido o a la
trama.
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montaje es entonces un modo de configurar el lenguaje audiovisual, es nticleo, sistema
retoérico y medular de éste: un proceso en el cual se selecciona, ensambla y articula
varios elementos de la imagen con o sin sonido. Su enfoque dialéctico lo impulsaba a

pensar todo método como resultado de un proceso.

Retomando la idea del proceso dialéctico como un método para la creacion
audiovisual, citaré a Eisenstein (1986). Para comenzar a asimilar, nos da un concepto
solido, al parecer formalmente estatico, de la construccion audiovisual. Pero como

veremos mas adelante, posee un dinamismo capaz de deconstruirlo:

El limite de la forma orgénica (el principio activo-pasivo del ser) es la
Naturaleza. El limite de la forma racional (el principio de la produccion)

es la Industria. Entre la naturaleza y la industria, se encuentra el Arte.

La logica de la forma organica en oposicion a la logica de la forma

racional produce, con un choque, la dialéctica de la forma del arte. (p. 49)

El dinamismo y la complejidad de la metodologia se daran en este choque de la
condicionalidad social y naturaleza existente, que rompe toda logica y se verd
finalmente reflejado en la obra. De esta manera, el proceso de gestacion se vincula
intimamente y directamente con sus instrumentos y actitud moral. Es decir, los medios
materiales condicionan y obligan a su autor a tomar una posicion frente a las
circunstancias de la accidon cinematografica. Esa opcién de posicionamiento muchas
veces prefiere un contenido a una técnica, “un sentido imperfecto a una perfeccion sin

sentido” (Birri, 1964, p. 51).

En esta metodologia audiovisual, tendremos dos conceptos basicos que son la
toma y el montaje (Eisenstein, 1986, p. 80). Para realizar una toma, primero debemos
pensar el encuadre de la misma. Aqui el autor nos muestra su forma de mirar, qué es lo
que quiere sefialar de la naturaleza. El encuadre es un tema moral, cada vez que un autor
encuadra y como encuadra estd narrando como es ¢l también. No hay otra cosa que no
grafique mas su forma de mirar (Leonardo Favio, 2010). Esto también sucede en el
montaje: uno esta “atraido” por ciertas imagenes que se corresponden con otras y

contenidas en encuadres que “recortan” la realidad que queremos sefialar.
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En ese juego, las imdgenes nos revelan algo, nos miran o interpelan. Las cosas
nos miran: Lo que vemos nos mira. Didi- Huberman al parecer, en su ensayo, realiza

una relectura de E/ ojo y el espiritu, de Merleau-Ponty (1986, p. 19), dice:

Comprendemos entonces que la mas simple imagen nunca es simple
ni sabia como se dice atolondradamente de las imagenes. La mas
simple imagen, en la medida en que sale a la luz [...], no ofrece a la
captacion algo que se agotaria en lo que se ve, y ni siquiera en lo que
dijiste que se ve. Tal vez, la imagen no deba pensarse radicalmente
sino mas alla de la oposicion candnica de lo visible y lo legible. (p.

61)

Siempre quedara algo en la sombra de lo dicho. Por minima que sea, una imagen
dialéctica es portadora de una latencia (algo en ellas yace o se esconde, invisiblemente).

Nos exige, muchas veces, que repensemos nuestra postura frente a ella.

Segiin Walter Benjamin, la imagen dialéctica debia poder recordarse sin imitar
el pasado, deberia ser capaz de poner en juego una distancia critica. Su fuerza reside en
la paradoja de ofrecer una nueva mirada, una nueva figura inventada de la memoria.

Dice:

No hay que decir que el pasado ilumina el presente o que el presente
ilumina el pasado. Una imagen, al contrario, es aquello en que el
Antafio se encuentra con el Ahora en un relampago para formar una
constelacion. En otros términos, la imagen es dialéctica detenida.
Puesto que, mientras la relacion del presente con el pasado es
puramente temporal, continua, la relacion del Antano con el Ahora
presente es dialéctica: no es algo que se desarrolla, sino una imagen
entrecortada. Solo las iméagenes dialécticas son auténticas imagenes
[...]; vy la lengua es el lugar donde es posible abordarlas.

(Didi-Huberman, 2017, pp 74-75)

Por otra parte, es importante destacar una ultima forma de calificar la imagen
dialéctica en Benjamin, que fue el recurso a la alegoria del despertar. Para ello, segiin
Ibarlucia, Ricardo (1998), Benjamin indaga en el lecho del suefio rastreando la

fisonomia de la cultura material de la época, las configuraciones ideologicas concretas
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de los procesos econdmicos del cuerpo social: “traslada” las conquistas psicoanaliticas
buscadas por Freud en la vida intima del paciente o leyes universales del trabajo onirico
individual “hacia las colectivas” (p. 66). Dice Benjamin (2004): “El aprovechamiento
de los elementos oniricos en el despertar es el ejemplo clasico del pensamiento
dialéctico [...] Cada época no solo suefia la siguiente, sino que se encamina sofiando

hacia el despertar [...]” (p. 49).
1.4 Dialéctica negativa

Los origenes de la dialéctica negativa se encuentran en los primeros trabajos de
un colaborador de la Escuela de Frankfurt, nada menos que Walter Benjamin y sus
didlogos intelectuales con Theodor Adorno. Finalmente, hacia 1986 Adorno escribe
como Unico autor un ensayo sobre la nueva forma de la dialéctica: Dialéctica de la
negatividad. Tanto Benjamin como Adorno, creian que la pérdida de experiencia o
sentido de su época era sintoma de la decadencia burguesa. La historia actual era la
cronica de su desintegracion, el proceso critico. La bancarrota enfrentaba no solo el
sistema econdomico burgués sino también a sus esfuerzos en el plano de la hegemonia
ideoldgica. Por su parte, Adorno no hacia distincidon entre teoria y método y el foco
sobre el presente constituia un punto crucial: el proceso de llegada a tal filosofia era en

si la nueva filosofia en accion.

Adorno, Max Horkheimer y Benjamin “eran conscientes de que la glorificacion
de la historia como verdad suprema funcionaba para justificar los sufrimientos que su
curso habia impuesto a los individuos, la violencia infringida a los humanos en tanto
seres naturales” (Buck-Morss, p.129). La contradiccion, con la negacion como su
principio légico dotaba a su pensamiento de estructura dinamica y proporcionaba la
fuerza motora para la reflexion critica, que por aquellos afios, bogaban en el mundo. Las
busquedas literarias en el seno de los debates en América Latina, Francia, Alemania,
Estados Unidos sobre el compromiso y la produccion en los sesenta, se asimilaron a los
grandes debates sociopoliticos dentro de la militancia ideologica y estética. Adorno
utilizaba la “critica inmanente”, no simplemente como un método de critica ideoldgica,
sino como un medio para descubrir la verdad. Intentaba, literalmente, volver visible la
estructura de la sociedad burguesa en las palabras mismas de los textos burgueses. Era
una suerte de exégesis dialéctica, critica literaria mas que critica ideoldgica,

interpretacion critica mas que teoria.
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1.4 Desconfiar de las imagenes

Hacia 1966, con 22 afios, Harun Farocki (1944~2014) comienza su recorrido
académico. Es un estudiante muy atento y se posiciona dentro de las corrientes
marxistas. A la manera de los mejores fildsofos, nos presenta en muchos de sus trabajos
aporias para el pensamiento de la imagen. Farocki disecciona a través de sus peliculas
los sistemas de control, representacion y valores derivados del capital y sus imagenes
generadas. A lo largo de cuatro décadas, ha analizado en cine, video monocanal e
instalacion, el rol cambiante del trabajo, los nuevos espacios de consumo, la relacion
entre tecnologia, vision y guerra o la narracion de la historia a partir del documento.
Describié de un modo muy preciso su propio método de trabajo. Como veremos en el
recorrido de algunas de sus obras elegidas y con las consideraciones antes descritas,
podriamos decir, que su razonamiento dialéctico se inspira en los pensadores coetdneos
a ¢l, relacionados con el instituto de Frankfurt: Adorno, Benjamin, Horkheimer y el
dramaturgo y poeta aleman Bertolt Brecht, los cuales reflexionan, como Harun sobre la
cuestion de la politica de la imagen. Mas alla de las diferencias de estos pensadores,

Didi- Huberman reflexiona:

Hay algo fundamental que sin embargo une a todos estos grandes
antifascistas que pagaron cara su libertad de pensamiento. Es
precisamente eso que une la Dialektik, esa palabra que habla de negacion,
de verdad, de historia, y la Aufklirung, la luz de la Ilustracion cuyo
trabajo historico de autorevocacion y autodestruccion han visto todos

ellos con sus propios 0jos. (p. 25)

Fuego inextinguible es un corto cinematografico, que comenzo6 a ser pensado
por el artista en 1967 y concretado con un grupo de estudiantes del Deutsche Film und
Fernsehakademie Berlin (DFFB, Academia de Cine y Television de Berlin) hacia 1969.
Trata, basicamente, de la produccion capitalista del napalm en la guerra de Vietnam y su
relacion con la ciencia y la sociedad. La guerra a Vietnam liberada de 1955 a 1975, fue
para impedir la reunificaciéon de Vietnam bajo un gobierno comunista. En la pelicula, se
muestra la mecanizacion, division y deshumanizacién del trabajo, que aleja
emocionalmente a los seres humanos. Se exhibi6 a principios de 1969 en el festival de

Manheim y no recibié mucha atencion. Una de las criticas elogia ciertas cuestiones
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intelectuales y al mismo tiempo critica su construccion y descuido técnico. Pero sin

saber que la edicion técnica de la pelicula fue improvisada y con costos minimos.

Lo importante de la pelicula es su posicion dentro del campo artistico de ese
momento, cuando se desarrollaba una lucha ideologica y la guerra estaba en su apogeo.
Didi-Huberman, dice que es mas facil ver Fuego inextinguible hoy, en el contexto de
una historia de arte pacificada, que en el contexto de la historia politica en llamas en la
que la pelicula queria intervenir (Farocki, 2020, p. 22). El cine politico era reivindicado
y se realizaban acciones que incomodaban el curso normal del espectador, como por
ejemplo proyectarlas en lugares no acordados. En Argentina es un paradigma la pelicula
La hora de los hornos (1968), un manifiesto del Tercer Cine contra el neocolonialismo,
realizado por Fernando E. Solanas y Octavio Getino del Grupo Cine Liberacion y
promocion de Alcira Argumedo. La cual, empleaba un recurso sugerente de instalacion.
En cada proyeccion se colgaba una pancarta con una cita de Frantz Fanon, Los
condenados de la tierra (1963) que decia: “Todo espectador es un cobarde o un traidor”.
Hito Steyerl (2014) en Los condenados de la pantalla, dice que la intencion era demoler
las distancias o separaciones entre cineastas y publico, entre autor o autora y productor
o productora, creando asi una esfera de accion politica (p. 63). Las
proyecciones-instalaciones se mostraban clandestinamente en fabricas y duraban mas de
4 horas. En intervalos, los intertitulos proponian el didlogo entre todo el publico
presente. En consonancia, Farocki se pronunciaba a favor de que las peliculas fueran

como volantes, megafonos, pancartas: nuestras peliculas como nuestras acciones.

Referente a su modo de produccion de imagenes, Farocki era muy explicito en
sus formas y pensamientos. Su manera dialéctica de relatar las imagenes se inspira, por
ejemplo, en el concepto de obra dialéctica de Brecht. En una parte de la pelicula Fuego
inextinguible (1969), Farocki (2020) reconfigura y utiliza un chiste que habia escuchado

en el colegio:

Transcurre en la época de posguerra: un hombre trabaja en una fabrica de
aspiradoras. Todos los dias roba una pieza. Una vez que consigue reunir
todas las partes, intenta armar la aspiradora...pero no importa como las

coloque, el resultado siempre es una ametralladora.

1. Soy obrero y trabajo en una fabrica de aspiradoras. Una aspiradora

podria resultar muy util para mi mujer. Por eso, todos los dias me llevo
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una pieza a mi casa. Alli intento armar la aspiradora. Pero no importa

codmo coloco las partes, el resultado siempre es una ametralladora.

2. Soy estudiante y actualmente trabajo en una fabrica de aspiradoras. Sin
embargo, creo que la fabrica produce ametralladoras para Portugal.
Comprobar que esto es asi podria resultarnos muy util. Por eso, todos los
dias me llevo una pieza a mi casa. Alli intento armar la ametralladora.
Pero no importa cémo coloco las partes, el resultado siempre es una

aspiradora.

3. Soy un ingeniero y trabajo en una fabrica de electrodomésticos. Los
obreros creen que fabricamos aspiradoras. Los estudiantes creen que
fabricamos ametralladoras. La aspiradora puede ser un arma muy util. La
ametralladora puede ser un objeto muy util para el hogar. Lo que
fabricamos depende de los obreros, los estudiantes y los ingenieros. (pp

39-40)

Dice Farocki (2020) en cuanto a su obra:

[...] el principio estructural de una tesis, una antitesis y una sintesis ya
habia quedado establecido. A partir de estos tres pasajes me di cuenta de
que tenia que hacer una pelicula sobre la guerra de Vietnam y la
produccion de napalm. La pelicula debia mostrar que en los paises ricos
encendemos a la noche el televisor y miramos imagenes de Vietnam.
Observamos gente quemada por el napalm y no vemos que nosotros
también hemos colaborado con su produccion. Todos trabajamos en
nuestras supuestas fabricas de aspiradoras y no sabemos qué es lo que se

hace con las piezas que cada uno de nosotros fabrica. (pp 40-41)

Como vemos en el ultimo parrafo, Farocki dice que utiliza una foérmula

dialéctica que nos remite a Hegel (tesis-antitesis-sintesis). Sin embargo, sin darse cuenta

o de un modo soslayado, la estructura del relato se convierte en una tesis- antitesis,

donde la tension entre los elementos opuestos no llega a una mediacién superadora

(Adorno). El relato es utilizado para desarticular y comprometer al espectador;

implicando y socavando el pensamiento positivo de identidad productiva.
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Desde su lugar (trabajando desde y sobre las imagenes) Farocki intenta
identificar las formulas de evasidon cognitivas y sensibles, estéticas o politicas que el
espectador pueda utilizar consciente o inconscientemente ante los hechos de crueldad y
violencia de estado y autodestruirlas en el mismo discurso. Al principio de la pelicula

(1969) se puede observar mas explicitamente:

Si le mostramos fotos de dafios causados por el napalm cerraran los ojos.
Primero cerraran los ojos a las fotos; luego cerraran los ojos a la memoria;
luego cerrardn los ojos ante los hechos; luego cerraran los ojos a las

relaciones que hay entre ellos. (Farocki, 2020, p. 18)

Cuando termina de explicar los efectos del napalm, opta por una metafora
corporal: se apaga un cigarrillo en el brazo, haciendo visible la distancia entre los 400
grados centigrados de la quemadura que se infringia y los 3000 grados centigrados que
el napalm alcanza cuando esta ardiendo. Lo que propone aqui, es revelarnos la imagen
cruda de la quemadura, si con las simples palabras ya ni siquiera lo imaginamos.

Realiza un gesto ante el dolor de los demas’, ante los sucesos de los crimenes de guerra.

Dentro de este contexto historico y social, hacia 1969 su obra y formas de
pensar, pueden relacionarse dentro de los movimientos artisticos y estallidos sociales
como el Mayo Francés, la revuelta estudiantil en Japon, el grupo Underground en
Estados Unidos y la Vanguardia estética y politica Argentina. En cuanto a sus ultimas
obras, Farocki realiz6 instalaciones/films en las que con su singularidad del trabajo con
las imagenes creo formas de interpelacion, capaces de desarticular a los espectadores en

su cotidianidad con las pantallas y en sus formas de ver.

1.5 Experimentacion y poética audiovisual Argentina

Podemos enmarcar a la experimentacion audiovisual dentro del video
experimental, donde la problematica es definir qué obras son experimentales o que es lo
experimental en el video. Seglin varios autores, explorados por Alejandra Torres y Clara
Garavelli (2015), el origen conceptual de la practica experimental en el video radica en

su exclusion, en su oposicion por lo que no es, su ambigliedad y en lo atipico de sus

" Cfr. Ante el dolor de los demds es un ensayo de Susan Sontag (2004) que se debe tomar muy en cuenta
para este analisis, ya que se cuestiona el escepticismo inoculado en el espectador. Sontag concluye que
aunque el dolor de los otros nos cosquillea, siempre nos mantenemos a una distancia segura de él.
Podemos ver el dolor, pero no lo sentimos.
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formas, técnicas, etcétera. No puede ser definido “ni como documental ni como ficcion,
situdndose fuera de los modelos, formatos y géneros protocolares del audiovisual” (p.
7). Mas alla de sus relaciones con el cine, el videoarte nace con la television y su
vinculacion siempre fue compleja. Claudia Kozak (2012) por su parte, nos habla de
videoarte como un espacio donde los artistas empiezan a usar las primeras camaras
portatiles andlogas, con gran libertad de experimentacion y que el video experimental
podria entenderse como la etapa digital y sus agregados tecnologicos al videoarte,
donde lo analogo comienza a desaparecer, pero veremos este punto mas adelante.
Volviendo al videoarte o video experimental, la videasta y critica Argentina Graciela

Taquini, dice:

[...] “video” significa yo veo, lo cual remite a un nivel de registro, a un
punto de vista (del artista), y a una libertad sin precedentes, probablemente
una consecuencia de la independencia que la camara portatil otorga al
videasta [...] Pero también remite a un tiempo presente: el “yo veo” del
video (una afirmacién, un posicionamiento poético y también politico) se
distingue del “yo he visto” de la fotografia (en funcion de registro de
hechos del pasado), del “yo creo ver” del cine (la ficcion, la ilusion) y del
“yo estoy viendo” de la television, siempre relacionado con el flujo

continuo de la actualidad en directo. (Kozak, 2012, pp 242-243)

La mayoria de los autores recopilados por Torres y Garavelli senalan que una de
las caracteristicas del video experimental es que no tiene una estructura narrativa
tradicional (inicio-nudo-desenlace) y que busca también neutralizar lo lineal de la
narrativa filmica. Gene Youngblood en 1970 acufié el concepto de video expandido,
donde se propone la multiplicidad de las pantallas, el uso de la luz como agente estético,
romper las fronteras entre las formas, estimular la corporalidad de los espectadores y el

libre juego con las diferentes técnicas cinematograficas (Kozak, 2012, p 245).

El video experimental se percibe como forma hibrida, donde no pueden ser
definidos claramente sus caracteristicas elementales y su ambito de accion es
alternativo. Estd siempre en movimiento, en mutacion constante, de acuerdo a las
necesidades del autor y del contexto. Se vale de diferentes interfaces, como son el cine,
la television, las computadoras, las videoconsolas, los teléfonos, etc. Pero al margen o

por debajo de las corrientes mediaticas comerciales o espacios consagrados.
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Un dilema planteado por Torres y Garavelli (2015), es que algunos autores
intentan delimitar las especificidades del video, cuando en realidad nos encontramos
justamente en una practica que desde su esencia reside en no ser delimitada y suele
definirse desde los margenes. Lo experimental en el video se propone experiencias
visuales diferentes, una circulacion alternativa, que segin Torres y Garavelli (2015) “no
estan definidas por el medio, sino por la interaccion entre el espectador y lo que mira u

observa, que puede definirse como acontecimiento visual” (p. 10).

La practica experimental utiliza medios frecuentemente en sus diferentes
formatos, esto es, analogos, digitales y en la combinacion de ambos. A propdsito al arte
del celuloide (formato analdgico), segin Torres y Garavelli (2015) hay un grupo de
“cineastas experimentales” que trabajan el material de las imdgenes con una cierta
nostalgia y reivindicacion hacia la pureza de la imagen filmica (p.15). Aqui, creo
necesario detenerme en mis experiencias con lo analdgico y la imagen en movimiento.
Hacia mediados del 2014 he utilizado y elegido el formato Super 8, por un lado, por la
etimologia de la palabra andlogo: nos remite a “lo mas semejante de lo que ve el 0jo” y,
por otro, a la potencialidad de su materialidad. De esta manera, se recupera un artefacto
que esta por fuera de las l6gicas comerciales de produccion. El formato 8mm y Saper 8
nacieron pensados para abaratar costos, esto es: que posibiliten a una gran parte de la
sociedad hacer sus peliculas. Luego a finales de los 60 el Stper 8 seria, paulatinamente,
reemplazado con la apariciéon de las cdmaras de video de cinta magnética como la
Portapak, que fueron, a su vez, progresivamente desplazadas por la irrupcioén de las
digitales. Considero que estos objetos llamados “obsoletos”, debido al avance de la
industria de la imagen, ain no han agotado su poder de creacion de sentido, que no han
sido del todo explorados y que pueden contribuir a nuestras producciones, a realizar
nuevas busquedas: recobrar su fuerza oculta. Estas observaciones devienen en cuanto a
su funcidn estética y contestataria, en desmedro por un sistema productivo de objetos,
que solo pareciera intensificarse en producir, desde las nuevas tecnologias, jerarquias de

consumao.

Desde mi experiencia con lo analdgico nace una mirada critica, que se funda
intrinsecamente con lo experimental desde la materialidad. Gravita en renovar aquello
que la industria del progreso descarta: una contraposicion a la obsolescencia
programada y alienante. Paradojicamente, he observado que cdmaras analogas como las

Hassenblad han producido dispositivos que se incorporan a la estructura de las “viejas”
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camaras analogicas para poder tomar fotografias digitales. Asi mismo, existen
muchisimos escdneres de altisima calidad que se utilizan como telecine, por ejemplo,
para la digitalizacion de peliculas Super 8. Segun Torres y Garavelli (2015) “Esta fase
de digitalizacion, experimentada sobre todo a partir del afio 2000, provocan que se
retomen las polémicas sobre la especificidad del video” (p. 16). Lo que propone el video
experimental es el didlogo, hibridez e intertextualidad de los formatos analogos con los
digitales: lo actual y lo anacronico, lo “nuevo” y lo “antiguo”, intentando manifestar e
interrogarnos sobre estas dos dimensiones. Teniendo en cuenta, como deciamos mas
arriba, cuales son los medios elegidos para las obras, referente a las posibilidades de
acceso a estos objetos por parte de los artistas y el contexto socio-econdmico de sus

receptores.

Estas apreciaciones vienen a replantear la invisibilizacion del campo
experimental por la cristalizacion de lo nuevo, en relacion con los avances tecnoldgicos
de la imagen. Es decir, el campo experimental queda a un lado frente a la prepotencia de
la produccion efectista, donde lo espectacular es una busqueda en si misma. Lo
considerado pasa a ser lo “novedoso”, solo como objeto de consumo. Segin Steyerl
(2014), una imagen en alta resolucion tiene mas brillo, nitidez y puede ser asi mas
facilmente seductora, mimética, que una imagen pobre. Es mas rica, por asi decirlo (p.
35). Estos cambios, en lo que respecta a la circulaciéon y consumo de imagenes, estan
relacionados a la privatizacion de la produccion medidtica y con la radicalizacion
neoliberal del concepto de cultura como mercancia (p. 37). Es evidente que la
produccion de objetos novedosos, de economias de lujo, son creados por una cultura del
centro que domina en el orden vigente. Segiin Dussel (2011) es la cultura de las élites
europeas, estadounidenses o rusas. Esta cultura pretende medir a todo otro grado
cultural, establecer un sistema de jerarquias. Y agrega: “Esta cultura tiene los medios
colectivos de comunicacion en sus manos (Estados Unidos elabora y emite mas del
ochenta por ciento del mensaje que se consume en América Latina por diarios, revistas,

radio, cine y television)” (p. 149).

Historicamente dentro del Cine Argentino existen dos peliculas fundacionales
del denominado Cine Social que, a mi entender, son un punto de apoyo, de referencia o
estimulo: Prisioneros de la tierra (1939) de Mario Soffici y Las aguas bajan turbias
(1952) de Hugo del Carril. Peliculas guionadas a partir de textos literarios referenciales

de Horacio Quiroga, Alfredo Varela y Augusto Roa Bastos, que denuncian la
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explotacion semiesclavista del trabajo de los menstues en los yerbatales de nuestro pais y
aledafios. Salvando las distancias, una experiencia cinematografica pionera en lo que
respecta a lo social y a la produccion colectiva, es la que realiza por La Escuela
Documental de Santa Fe con su cortometraje llamado Zire Dié (1960). Dirigido por
Fernando Birri (1964), el film ya no plantea una problematica social desde la ficcion
cinematografica, sino desde un realismo que registra, en contacto directo, la vida de la
clase baja de la ciudad de Santa Fé. Esta experiencia audiovisual fue gestada a partir de
una metodologia basica de trabajo, que ellos llamaron el fotodocumental: encuestas,
apuntes de textos, de temas, de argumentos y apuntes fotograficos de rostros,
personajes, ambientes (p. 20). Otra metodologia importante, eran las encuestas al
publico-espectador luego del film. Poniendo en préctica el concepto de cine-documento
“que, comenzando en la realidad, terminard en la realidad no so6lo para reflejarla, para
interpretarla, sino, fundamental, para modificarla” (p. 2). Hay aqui una evidente
influencia del pensamiento marxista, donde no se trata de interpretar el mundo de
diferentes maneras, sino de cambiarlo. Dice Karl Marx (1969): “Los filésofos no han
hecho mas que interpretar de diversos modos el mundo, pero de lo que se trata es de

transformarlo” (p. 158).

Un movimiento importante que seguia estas lineas conceptuales era el Grupo
Cine Liberacion (Tercer Cine) y la ya nombrada® La hora de los Hornos (1968) de
Fernando E. Solanas y Octavio Getino. Dentro de las experiencias en el arte de
vanguardia, el happening La Menesunda (1965), realizado por Marta Minujin y Rubén
Santatonin, en colaboracion con otros artistas como Pablo Suarez y David Lamelas, que
luego de dos afios realiza la videoinstalacion Situacion de tiempo en el mismo Instituto
Torcuato di Tella. En La Menesunda, el visitante debia subir una escalera para
encontrarse con una serie de televisores, de los cuales, dos reproducian la imagen del
visitante en circuito cerrado y otros cinco emitian imagenes de programas de television
abierta. Simultaneidad en Simultaneidad (1966), fue una experimentacion videografica
tripartita dentro del Instituto Torcuato di Tella entre Marta Munujin, Allan Kaprow (en
Nueva York) y Wolf Vostell (en Berlin), donde se experimenta con los medios masivos
de comunicacion intentado romper las fronteras entre obra y espectador, devenidos

participantes.

8 Ver pagina 22 de esta Tesis.
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Una de las acciones culturales paradigmaticas, Tucuman Arde (1968), grupo de
artistas que produjo colectivamente, en la confluencia de la vanguardia estética y la
vanguardia politica, también realizaron experiencias con medios de comunicacion.
Utilizaron 8mm y Super 8 para registros filmicos de documento-denuncia, empleados
en un montaje con diferentes medios audiovisuales que incluia la accion/actuacion de
los artistas: se exhiben las peliculas en proyectores analogos, con lo cual requeria de un
proyeccionista, que era el artista Norbeto Puzzolo’. En cuanto al audio, el operador de
sonido era el artista Aldo Bortolotti'’. Segiin Ana Longoni (1999), esta creciente
politizacion de la cultura es incitada por un autoritarismo exacerbado del régimen de
Ongania y la proscripcion del Peronismo desde 1955. A su vez, el contexto
internacional se encontraba ‘“convulsionado por las luchas de liberacion
tercermundistas, las revueltas estudiantiles en Europa y América, la guerra de Vietnam,
el triunfo de la Revolucion Cubana y la propagacion de experiencias Foquistas en

nuestro continente” (p. 10).

Ya para mediados de los 70, cuando la dictadura militar se instalo
definitivamente, varios artistas emigraron y otros se nuclearon en el Centro de Artes y
Comunicacion (CAYC) que contaba con equipos de produccion de video. La mayoria
de los videos producidos en la Argentina de aquella época del CAYC se perdieron
(Kozak, 2012, p. 243). Entre 1971 y 1974 se desarrolla en Buenos Aires, segun Andrea
Guinta, un cine underground donde los &mbitos de circulacion se establecen en el
Centro Dramatico de Buenos Aires, el Instituto Hi Photography, la Union de
Cinematografistas, el Teatro Libre Florencio Sanchez, la Union de Cineistas de Paso
Reducido y el Instituto Goethe (Garavelli y Torres, 2015, p 154). Seria interesante
realizar un trabajo de campo para visualizar, si existen y se puede acceder al material
audiovisual de aquellas instituciones. En Rosario hay una gran videoteca en el Centro
Cultural Parque Espaiia, pero por cuestiones de pandemia y no excederme en la

investigacion quedaran pendientes estos puntos.

Segin Kozak (2014), la década de los ochenta y noventa, fue bautizada como la
época de la plata dulce, por la relacion monetaria del peso y el ddlar que favorece la

compra de nuevos equipos por muchas personas. Graciela Taquini, bautiz6 esta etapa

° http://archivosenuso.org/carnevale/colecciones#viewer=/viewer/2333%3Fas_overlay%3Dtrue&js=
1% http://archivosenuso.org/carnevale/colecciones#viewer=/viewer/2336%3Fas_overlay%3Dtrue&js=
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como “la generacion videasta”, donde un grupo de artistas se vinculan mas a lo
audiovisual que a las artes plasticas. Con ellos, también nacen los espacios de

exhibicion, las primeras reflexiones tedricas y los primeros curadores (p. 244).

Teniendo en cuenta que en Argentina son importantes los diferentes cambios
socio-politicos que modificaron las maneras de producir, segiin Garavelli (2014), la
década del noventa estuvo signada por la deconstruccion de los imaginarios colectivos,
operados por el neoliberalismo con una incipiente sociedad de consumo, promovida
especialmente con el menemismo: ante el borramiento de “utopias en el horizonte
social, se instalo el discurso ficticio de logros sociales a partir de la realizacion
individual” (p. 71). En esta era de consumo toda “la realidad ocurria en la television” (p.
71). Es por ello, que las imagenes televisadas durante los estallidos del 19 y 20 de
diciembre del 2001 revivieron épocas represivas en la memoria colectiva. La gente salio
masivamente a manifestarse y fue el summum del fracaso neoliberal gestado por las
dictaduras militares y recrudecido por el menemismo. Para Garavelli, los estallidos del
2001 instauraron, “como ocurrid en otros momentos historicos de convulsion social, una
necesidad de creacion artistica mirando la realidad” (p. 75) Ante esta urgencia de la
crisis se buscaron nuevas formas de produccion y distribucion. Nuevo Cine Argentino
(NCA) y el surgimiento de los “colectivos™ artisticos critican el proyecto neoliberal en
sus obras y estos ultimos, comenzaron a trabajar de una forma horizontal, donde la

figura del autor se desvanecia.

Quizas, en lo que respecta a la video poesia, tendremos que destacar o pensar
algunas caracteristicas particulares, aunque como vimos en las paginas que preceden
este breve recorrido, ninguna categoria logra abarcar la pluralidad de técnicas, practicas
y estéticas, sino que tienden a la hibridez y a la apertura entre los conceptos, como el
videoarte o el video experimental. Pero la palabra poesia no puede pasar desapercibida.

Kozak (2012) dice:

El video ha permitido una serie importante de trabajos asociados con la
exploracion del lenguaje poético. La videopoesia, genealdgicamente
vinculada con el cinepoema presente en las vanguardias del siglo XX [...]
y asociada ya sea al videoarte y/o a la tecnopoesia, trabaja la
materialidad de lo audiovisual a partir de una estrecha conexion con la

palabra. (p. 256)
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Un referente en la Argentina en lo que respecta a la poesia visual: exploracion y
fusion de imagen y palabra, es Edgardo Antonio Vigo. Resulta llamativo que en su
ensayo De la poesia/proceso a la poesia para y/o a realizar (1969/70), boceta un film
llamado Blanco sobre blanco: homenaje a Kasimir Malevitch, con una duracion de 1 a
3 minutos y filmado en 8, 16 o 35 mm. Otras referencias importantes podrian ser el
caligrama de Oliverio Girondo Espantapdjaros (al alcance de todos) de 1932, o el libro
de artista de Alberto Greco, Fiesta (1950), su primer y Unico libro de versos con una

edicion artesanal de 153 ejemplares.

En el ambito internacional, sin dudas los cinepoemas de Man Ray con Emak
Bakia (1926) y Anémic Cinéma (1926) de Marcel Duchamp, son dos grandes referentes
y precursores de la video poesia, para aquellos afios donde el cine recién comenzaba a

gestarse.

La videopoesia, segin Kozak (2012), es un género de poesia que, al presentarse
sobre una pantalla desarrolla en el tiempo yuxtaposiciones: narrativas, no narrativas y
antinarrativas, de imagenes, textos y sonidos, orientados a la produccion de una
experiencia poética. La animacion de texto, texto sonoro (donde se evita su
correspondencia con la imagen), texto visual, performance, cine poesia es lo que la
identifica (p. 257). Podriamos entender por videopoesia, a cualquier pieza audiovisual
que haya sido pensada con alguna sensibilidad poética, escrita o visual. Cuando la
confluencia entre poesia y video se manifiesta, estableciendo modos de decir y de hacer,
para asumir un mundo técnico. Puede tener voz en off o no, texto o no, puede ser solo
color, solo imagen, toda hecha por una inteligencia artificial, por un animal en un
bosque, por una maquina. No hay una definicion exacta, es un tono, una forma de mirar

el mundo.

Carlos Trilnick (1957~2020) fue un reconocido artista visual y docente
Argentino, pionero en el videoarte en América Latina, que trabajé continuamente en la
creacion audiovisual o videografia desde 1987 hasta el 2020, apropidndose de las
diversas tecnologias. En el 2003, cuando desde el estado son impulsadas las politicas de
la memoria, para contribuir a construir una memoria colectiva, Trilnick realiza su

video-denuncia en formato 4x3, de 7 minutos en loop, llamado 7978-2003"". Se trata de

"' Carlos Trilnick, (2020) Video: 1978-2003, wuna obra de Carlos  Trilnick.
https://www.clarin.com/espectaculos/cine/video-1978-2003-obra-carlos-trilnick 3 baglygkj6.html
[Recuperado 9 de julio de 2022].
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la combinaciéon de performance, intervencién y registro videografico: el artista
interviene uno de los arcos del Estadio Monumental con una tela negra, sefiala el luto,
obtura la representacion, anula simbdlicamente la victoria. Nada menos donde se jugo la
final de La Copa Mundial de la FIFA 1978, como nos remite el titulo de la obra y los
intertitulos finales, que anuncian una dedicatoria: “en homenaje a los desaparecidos
durante el mundial de futbol Argentina 78 organizado en este estadio por la dictadura
militar” (Trilnick, 2003). Segin Garavelli (2014), el artista intenta poner en evidencia la
complicidad civil de los periodos més negros de la historia: “[...] este video intenta
plasmar en imagenes un hecho histérico traumatico reconociendo, en plena era de la

hipervisibilidad del audovisual, la imposibilidad de dicha representacion” (p. 266).

Me resulta importante observar como el artista construye el espacio audiovisual
con un plano medio secuencia: hay una fuerte presencia del fuera de campo del sonido,
construido desde el silencio del estadio. Luego de unos minutos se escuchan los pasos
del artista y entra al campo (de la imagen) por la derecha, dandonos la espalda. Luego
de realizar su intervencion, su sefialamiento, sale de campo por la izquierda y mira la
camara. Hay un juego de reconfiguracion que realiza el artista, desde los recursos del
lenguaje cinematografico, que nos invita a concebir la imagen como un vehiculo vital

de interrogacion constante al presente.
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Capitulo Segundo

El archivo personal

2.1 El archivo personal: el dossier

Para el critico Hal Foster (2004), el uso de archivos por parte de artistas, es una
practica que la define como arte archivistico y esta asociado a una especie de
“anarquia” en la postura que toma el artista: uso de la espacialidad no jerdrquica, la
ausencia de origenes absolutos, el trabajo con fuentes desconocidas y familiares, la
dispersion, la repeticion, etcétera. (p. 163). Procurando hacer visible, informacion
histérica frecuentemente perdida o desplazada. Para ello, realiza: combinaciones,
ramificaciones, colecciones particulares, archivos dispersos e intervienen sobre las
imagenes, textos y objetos hallados, favoreciendo el formato de la instalacion mientras
lo realiza (pp 165-168). Los resultados son inconclusos, fragmentarios y el artista se
siente inspirado en los proyectos incompletos y de proceso constante, buscando generar
espacios abiertos y la infinitud de pensamiento. Foster nos recuerda la idea de Jacques

Derrida acerca del concepto de Mal de archivo: una impresion freudiana, dice:

Quizéas, como la Biblioteca de Alejandria, todo archivo se funda en el
desastre (o en su amenaza), comprometido contra la ruina que no puede
evitar. Con todo, para Derrida el mal de archivo es mas complejo, ligado

a la repeticion-compulsion y a la pulsion de muerte (p. 168)

El licenciado Damian Didgenes Monti Falicoff (2019), ha realizado en su tesis
una extensa investigacion sobre la utilizacion de archivos como modo de produccién en

el arte contemporaneo, dice:

Las colecciones y archivos de artistas, segin Regina Schultz-Mdller, “se
concentran en ambitos y objetos que despiertan su curiosidad, que les fascinan o
que son los adecuados a las tareas de investigacion que ellos mismos proponen”.
Para el artista, el archivo se constituye a partir de sus mas personales e intimos
deseos. Si bien pueden partir de una légica cientifica y razonable para las
concepciones de las ciencias modernas, lo mas probable es que no ocurra y su

logica sea puramente sensible y afectiva, aunque no por ello menos valiosa. (p.

12)
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Los archivos personales de los artistas son utilizados regularmente como
coleccidn privada, o para ser compartidos dentro del campo: artistas, curadores, criticos,
gestores, etc. En mi caso personal, he almacenado como antecedentes de dos
producciones elegidas: Lavar y Nada o la blancura de la ballena, todos los textos
criticos, notas, registros, conceptos propios y de mis pares. Los he compartido con
compafieros universitarios, para que formen parte de los andlisis desarrollados en sus
propias tesis, con galeristas, revistas, laboratorios artisticos, clinicas artisticas,
residencias, etc. Segin Kozak (2014): “Se construyen asi almacenes de documentos que
permiten transitar de mejor modo el presente, atesorar lo pasado para encontrar en ¢l
algunas imagenes posibles de nuestro futuro” (p. 8). En este punto, el archivo personal
como registro substancial, es base o fundamento para analizar los procesos artisticos y
revisar lo hecho, es un gesto recurrente que sobre todo aparece cuando uno se encuentra
en el final de una etapa. Tal vez, no seria necesario explicitar, sino mencionar algunas

cuestiones para encauzar la nueva produccion que se desarrolla en el Tercer Capitulo.

Cuando se¢ habla de dossier, se entiende o traduce comuinmente, como un
expediente o informe digital, un documento de respaldo que contiene texto e imagenes
ordenadas para ser utilizadas habitualmente en presentaciones o exposiciones. Siendo
uno de sus rasgos fundamentales, presentar un maximo de informacién posible para
tener detalles sobre un tema, de forma atemporal y que pueda seguir siendo relevante

durante un tiempo prolongado.

El formato del dossier se utiliza comunmente para desarrollar la actividad de un
proyecto y la trayectoria profesional de su autor. Puede contener los datos personales,
un breve curriculum vitae o un recorrido, dependiendo siempre del motivo para que se
utilice. También, debe valerse de un disefio de presentacion. En lo que a mi respecta el
dossier es una “carpeta contenedora” donde puedo compilar y almacenar todo tipo de
archivos, procesos creativos o diferentes producciones. Luego editarlos digitalmente y
compartirlos de manera virtual o impreso. Son desde los dossiers de las siguientes

producciones donde realizaré un recorte para analizar mis formas de produccion.
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2.2 Lavar

Lavar se trata de una video instalacion-sitio especifico, que pone en didlogo
diferentes practicas artisticas y experimentales en torno al video. Realizado en el afio
2016 en La Toma: Galeria de arte + Espacio multidisciplinar (Rosario, Argentina) con
curaduria de Roberto Echen, Georgina Ricci y Pablo Silvestri.

En este espacio se han realizado proyectos de numerosos artistas, entre los que se
encuentran Carlos Ghioldi (Cucafio), Pierre Vals, Adridn Villar Rojas y Carlos Herrera,
entre otros. Es importante destacar como funciona la galeria, como se cre6 y el porqué
de la eleccion del espacio como Instalacion-Sitio Especifico para esta muestra:

La Galeria La Toma es un espacio dependiente de la Facultad de

Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario, ubicado en el

subsuelo del inmueble en el que funciona la Cooperativa de Trabajadores en

Lucha “La Toma” (de aqui obtiene la galeria su nombre), en calle Tucuman

1349 de la ciudad de Rosario. Este tltimo es un establecimiento recuperado

y puesto en funcionamiento por los trabajadores del (ex) Supermercado

Tigre S.A. en julio de 2001, luego de que la empresa presentara quiebra

durante la crisis financiera y politica de ese mismo afio. Los trabajadores no

solo tomaron el espacio para mantener su fuente de ingresos, sino que

también decidieron dar lugar a distintos proyectos culturales y

cooperativos.'

En primera instancia, utilizar este espacio implica una toma de posicion
ideologica —personal— que, a su vez, se involucra con cuestiones intrinsecas a mi
ambito de trabajo y al concepto del proyecto. En un segundo plano, no menos
importante, este espacio se halla en un s6tano que posibilitaba un escenario ideal para

mi proyecto en términos estéticos.

12 Tomado de un texto curatorial de Pablo Silvestri, curador y gestor del espacio.
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Pieza 1: SON UN PLOMO, SE LLEVAN LA PLATA Y NOS DEJAN ZINC NADA
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Por David Berardo (2014). Video experimental:'® 00:09:38 aprox. + loop [Captura de video]

Es una performance' grabada con cinta magnética, en la que se puede observar
una tina y a partir de alli la creacion y transformacion del espacio para un ritual de
purificacion. Partiendo de este entorno, se realiza una construccidn escenografica con el
cuerpo, donde el agua, las piedras y las plantas dialogan con una “naturaleza encerrada

y vigilada”.

13 Pensar que el uso del término “experimentacién” es una forma vacia, generalizadora, no es mas que
pretencioso: la palabra “experimentacion” es un término fuerte, robado de la ciencia. El experimentum
crucis de Galileo revela una nueva dimension de conocimiento; no ignora, al contrario, define algo nuevo
y eso que se revela nunca es trivial. Experimentar es escalar una montafia y encontrar que nuestros pasos
nos llevaron mas alla de nuestro punto de origen. Dice Garavelli, Clara:

“Hablar de video experimental hoy en dia conlleva una ardua tarea epistemoldgica. No sélo porque la
tecnologia analdgica que lo vio nacer y que le otorgd caracteristicas propias ha practicamente caducado,
sino también porque precisamente el traspaso a la era digital ha puesto en conflicto otras areas afines de
creacion audiovisual, como son el cine y la television (...)”; “El video experimental se presenta como una
categoria conceptual nueva, como un lenguaje en si mismo, que va mas alla de un soporte y que hace
referencia a una creacion artistica especifica en la que lo audiovisual intenta ser constantemente
reinventado”. Garavelli, Clara (2015). Entre lo personal y lo politico: Video creaciones argentinas del
nuevo milenio. Rosario: Catalogo Centro Arte y Contemporaneidad, Facultad de Humanidades y Artes,
UNR.

!4 Para Taylor, Diana: “(...) es importante sefialar que la palabra performance nos permite aludir tanto a la
hipervisibilidad de la teatralidad como al sistema de mediatizacion del espectaculo, y a la vez dar cuenta
de la accidon y la resistencia humana. No somos solamente espectadores, somos actores sociales con el
potencial de intervenir y responderle al poder. Teatralidad y espectaculo son sustantivos sin verbo. No dan
lugar a la nocién de respuesta y resistencia individual. Performance contiene el verbo (performar) y al
actor social (el/la performer/a) dentro de la misma palabra”. Taylor, Diana (2012). En Performance, p. 47.
Buenos Aires: Asunto Impreso.
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El sonido de este video fue el utilizado para la ambientacion de la muestra. Se
podia escuchar el agua, los movimientos para la escenificacion (interior) y los sonidos

de la calle (exterior).

Pieza 2: ESTAMOS JUNTOS, EN LA PRISION
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Por David Berardo (2015). Video-instalacion. 00:07:00 aprox. + loop. [Captura de video]

Ademas de estudiar en la Facultad de Bellas Artes (UNR), trabajo en la
Terminal Puerto Rosario donde se exportan minerales.”” En estos Gltimos 12 afios, la
empresa ha intensificado el uso de cémaras de vigilancia y maquinas para sus
operaciones. Los videos de estas camaras fueron extraidos sin el consentimiento de la
empresa.

Al burlar un video de seguridad:

¢ Quién vigila a quién?

15 Aqui resulta importante destacar lo que nos sefiala Amanda de la Garza sobre el artista Harun Farocki
(2010) en su obra La plata y la cruz: “(...) pone en relieve la relacion entre produccion capitalista y
explotacion, en donde la mineria es un elemento fundamental en la acumulacion capitalista temprana, en
la cual la categoria (etimologica) de trabajo es también pertinente” (p. 36).
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/Qué observamos? ; “Cuerpos-mdquinas”?
La méquina ejercida como prolongacion del cuerpo.

/La maquina es un artilugio del capital que tiene como objetivo la acumulacion?

Cuerpo-maquina-acumulacion.

En la actualidad, con las nuevas tecnologias, no es tan simple marcar el limite
entre lo publico y lo privado. “El uso masivo de tecnologias de registro y vigilancia por
parte del Estado y de empresas privadas corrobora la evolucion y trascendencia actual
de El Pandptico'® (Diaz Gonzalez, Paloma, 2013, p. 1) Las normas nacionales y
supranacionales debieron modificarse en consonancia con las nuevas tecnologias de
control que afectan las formas de vida de la sociedad. Es necesario cuestionar los
términos vigilancia-control-intimidad-privacidad, observar coémo estos se articulan de
diferentes maneras al contexto, tiempo y espacio.

Esta pieza es una video-instalacion que simula un programa de vigilancia, donde
cuatro videos son proyectados en simultaneo. A partir del uso de diferentes recursos,
tales como el montaje y la edicion, pretende interrogar al espectador y destacar las
consecuencias ideoldgicas de la imagen y sus efectos de poder.'” Dice Bentham, Jeremy

(1989):

Invisible el inspector reina como un espiritu, pero en caso de
necesidad, puede este espiritu dar inmediatamente la prueba de

su presencia real. (p. 37)

' Tipo de arquitectura carcelaria ideada en el siglo XVIII por Jeremy Bentham. Bentham planificé una
forma circular con una torre central, donde el poder de control debia ser visible e inverificable. “Visible:
el detenido tendrd sin cesar ante los ojos la elevada silueta de la torre central donde es espiado.
Inverificable: el detenido no debe saber jamas si en aquel momento se le mira; pero debe estar seguro de
que siempre puede ser mirado”. Foucault, Michel (1996). “El panoptismo”. En Vigilar y castigar, p. 205.
Meéxico: Siglo XXI.

7 Ante estos mecanismos, ;realmente nuestro cuerpo y mente son conscientes de su disciplinamiento o
“esclavitud”? Un ejemplo de ello es el “(...) efecto mayor del Panoptico: inducir (...) un estado consciente
y permanente de visibilidad que garantiza el funcionamiento automatico del poder” [Foucault, Michel
(1996). “El panoptismo”. En Vigilar y castigar, p. 205. México: Siglo XXI].
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Pieza 3: RIO PARANA

Por David Berardo (2014). Video Super-8 digitalizado. 00:01:37 aprox. + loop. [Captura de
video]

Se trata de una cinta grabada en Super-8 y digitalizada'® que muestra un
amanecer desde el muelle llamado “Contenedores” de la Terminal Puerto Rosario. Una
mirada nostalgica e idilica de la naturaleza, la fuerza magica del rio, su agua y su

potencial de vida.

'8 Se crea aqui un didlogo entre lo analogo y lo digital, lo actual y lo anacrénico, lo “nuevo” y lo
“antiguo”. Conceptualmente hay un intento de rescatar este objeto encontrado y “obsoleto”, una
conciencia poética de los objetos [Breton, André (2001). “Primer Manifiesto”. En Manifiestos del
Surrealismo, p. 54. Buenos Aires: Argonauta]. Objetos y materiales que aun no han agotado su magia, su
capacidad singularisima para expresar, con medios naturales y con fuerza de conviccion, lo quimérico, lo
maravilloso, lo sobrenatural. Esta utilizacion y eleccion andloga, no fue solo por un hecho inteligible,
sino también por el goce estético que me producen sus texturas, el tiempo entregado a la composicion, la
incognita temporal de ver como ha quedado la exposicion, los comportamientos fisicos de los materiales
sensibles de la pelicula, trabajar directamente con la luz, dibujar con luz: “(...) un ojo que mira por el
objetivo. El ojo es mas rapido captando que la mano dibujando (...)” [Benjamin, Walter (1989). La obra
de arte en la época de su reproductividad técnica. Buenos Aires: Taurus].
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Pieza 4: MONTANA

Por David Berardo (2016). Instalacion.

Un monticulo de mineral de hierro, extraido de la Terminal Puerto Rosario, es
acumulado hasta formar una pequefia montafia. Del mismo material se extrae un poco

de polvo y se diluye con agua, para formar pintura y escribir.

Lo que podemos observar escrito en el registro fotografico es una reinterpretacion
del cuadro sindptico (que se adjunta a continuacion)'® que dialoga con el montaje de la

Pieza 1 de este dossier.

' Hojas de sala: “Son un plomo...”.
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Hojas de sala: SON UN PLOMO...
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Por David Berardo (2016). Cuadros sinopticos.

39



2.3 Nada o la blancura de la ballena

Nada o la blancura de la ballena es una instalacion-sitio especifico. Se inicia
desde un lienzo, pintado en su totalidad con 6leo blanco, donde al acercarse se pueden
observar sectores de la tela sin dleo, las cuales conforman las lineas que estructuran el
dibujo. Luego, los objetos representados en la pintura son llevados al espacio de la
presentacion, como objetos escultdricos en perspectiva. Al reunir el conjunto de las
piezas, la propuesta fue desarrollar, en una primera instancia, una experiencia estética
en una sala de la Galeria Crudo, que se encontraba en la calle Viamonte 671, por las
particularidades del espacio: habia cierta similitud con la habitacion representada en la
pieza 1: Nada o la blancura de la ballena. En la galeria se realizd un
reacondicionamiento de la sala elegida, para que fuera completamente blanca, tanto las
paredes, techo y el piso. Habia un espejo, propio de la sala, que paso a formar parte de
la instalacion. Después emplazada en la calle, también tuve que intervenir el espacio
elegido para que fuera blanco. El espectador pudo habitar la obra desde diferentes

sentidos y espacios.

Esta obra intenta construir un relato, un pasaje, una historia y que el espectador
afronte, habitando el espacio instalado. El proyecto nace en el 2015, con la necesidad de
canalizar una serie de emociones que se fueron potenciando en el transcurso de los
meses. Un contexto social indiferente, intensifico la necesidad de “refugio interior”,
dormitorio, habitacion. Una habitacion me remite al interior de una persona, singular o
compartido, a la intimidad, la privacidad, los actos sexuales, el descanso y el suefio. En
la historia personal (interna), una persona siempre se encuentra atravesada por lo
colectivo, un contexto, un otro (externo) y su alteridad. En esta dicotomia
interior/exterior, la obra apela a un lenguaje silencioso. Se construye un didlogo
solitario, simbolico, privado (interno) para luego ser transmitido y transitado a un
contexto publico (externo). Hay un intento de preservacion, equilibrar lo sensible y lo
inteligible en este “lenguaje silencioso” que ansia el renacer. Se dice que, para renacer,
inevitablemente primero algo debe morir. La obra intenta sefalar la muerte, la sanacion

y el renacer. Escribo:
(Lo blanco puede relacionarse con la muerte y el renacer?

—Los huesos son blancos, las cenizas también. Hay flores blancas.
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En ese transcurrir, comencé a tener una afinidad con el color blanco. Por
momentos era tranquilizador, purificador: poner “mi mente en blanco”. Sin embargo, el
blanco se volvid, muchas veces terror, obsesion, “la nada misma”. Ahi comencé a
darme cuenta de la potencialidad de este color: su ambigiiedad, antagonismo, ubicuidad.
Lo blanco puede evocar la sensacion de flotar, simbolizar el infinito, representar el
silencio. El silencio habla de infinitas cosas. Las palabras no pueden expresarlo todo.

Le Breton (2006), dice:

[...] decir que el lenguaje, o la actividad simbolica en general, es
el contenido y el vehiculo del pensamiento no significa
contraponerlo al silencio como se contraponen un recipiente lleno

y otro vacio.

[...] El silencio es, como el lenguaje y las manifestaciones
corporales que lo acompafian, un componente de Ia

comunicacion. (p. 7)

Lo blanco impide adivinar el contorno de las figuras o apenas nos deja divisar
las formas. Constituye una bella metafora de incapacidad para percibir tanto los peores
males de nuestro tiempo como la belleza mas sencilla. Sugiere la ceguera del ser
humano: la idea de que la persecucion obsesiva de algo puede llevar a la destruccion.
Esa ceguera, debida a una creencia determinada, a estructuras que no nos permite ver lo
que sucede en la propia sociedad, estd en la base de la metafora. El color blanco posee
la particularidad de tener la maxima claridad y oscuridad nula. A este color anacrdnico
lo relaciono con lo invisible: lo blanco muchas veces puede invisibilizar todo y ocultar
las estructuras o el caos. Representar la ausencia, el vacio o la soledad. Lo pulcro, la

nobleza, el paso del tiempo.
Luz blanca = ruido blanco = todas las frecuencias = no correlativo = infinito

La luna es blanca. Lo blanco de la luna es lo fantastico. Fantasma proviene del
griego pharos (faro, brillo, luz). La palabra fantasia viene de ahi. En griego significa

imaginacion. Luz mental.
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[...] un paisaje invisible condiciona lo visible, todo lo que se
mueve bajo el sol es impelido por la ola que bate encerrada
bajo el cielo calcareo de la roca (Calvino, 2008, p. 36)
Escribo:
Un ruido blanco
en la blancura de la ballena

es pi¢lago sagrado

En la instalacion, tanto en la presentacion de los objetos representados de la
pintura, como en la pintura misma, todo es totalmente blanco. Hay un tratamiento
especial en la luz de la galeria como elemento estético. Los pigmentos blancos
utilizados son variados, en sus texturas y luminosidad refractaria: acrilicos, 6leo, pintura

refractaria, tiza. La idea era potenciar el lenguaje pictorico.

Los procesos creativos de la obra fueron atravesados por estados de ensuefio y
vigilia. Como dice Ricardo Ibarlucia (1998), que parafrasea a Walter Benjamin, lo que
interesa es el contenido manifiesto de los suefios, no el pensamiento latente. Lo
interesante no es tratar las imagenes oniricas en su origen psicoldgico, sino en relacion
con las advertencias proverbiales “presagios, presentimientos y sefiales” (p. 78) que
dirigen sobre el mundo de la vigilia. Los suefios no son claves de conflictos
psicologicos individuales, sino el médium en el que se expresa la relacion del sujeto

moderno con el mundo de los objetos:

Presagios, presentimientos y sefiales atraviesan dia y noche nuestro
organismo como ondas en serie. Interpretarlas o utilizarlas es la cuestion.
Ambas cosas son incompatibles. La cobardia y la pereza aconsejan lo

primero; la lucidez y la libertad, lo segundo. (p. 78)

Escribo:

Empezar de cero
otra vez
nada
vacio

reto

42



Pieza 1: Nada o la blancura de la ballena

Por David Berardo (2017). Lienzo al 6leo que da origen a la serie, iluminado por
detras-negativo (derecha), iluminado por delante (izquierda), 36 x 33 cm.

Se trata de una pintura al 6leo en lienzo sobre bastidor, donde se representa una

habitacion despojada y degradada.

Se utiliz6 solo el color blanco. La obra tiene una base acuosa de gesso y luego
fue trabajada por capas de 6leo, dejando traslucir las lineas del dibujo. Esto posibilita
que, por medio de una luz focalizada en la parte posterior del cuadro, se deje entrever la
composicion y estructura subyacente del dibujo y los objetos. Ademas, esta pintura
puede recorrerse como un objeto escultdrico o funcionar como un panel iluminado por

detrés, lo que arrojara luces y sombras, proyecciones del dibujo.

En la pintura, como deciamos, se representa una habitaciéon despojada y con un
tratamiento por capas de pintura blanca. En el dibujo subyacen lineas como estructura
constitutiva-constructiva. Pensando en lo arquitectonico como elemento de andlisis, se
tiene presente que en la arquitectura se conserva la historia y ademas, se narra desde sus
propios cimientos. La pintura sugiere el desvanecimiento o degradacion: la imagen es
una habitacion con objetos desdoblados, deconstruidos intencionalmente. Desde alli, me
vi en aquella necesidad de crear, no solo desde la representacion: pintura, sino mas bien
me parecid acertado llevar la pintura al espacio de la presentacion, como objeto

escultorico.
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Piezas 2, 3, 4, 5: La blancura de la ballena

¥
be.

1'.4

Por David Berardo (2018). Objetos de la instalacion: La grieta (mesa intervenida, 115 x 50 x 73
cm), El didlogo de las civilizaciones: un mito contemporaneo (silla intervenida, 105 x 40 x 40
cm), Cajoneado (cajonera, 115 x 60 x 50 cm), Colchéon (100 x 70 x 190 cm).

Estas piezas son la presentacion de los objetos representados en el cuadro.
Intenté construir desde la semejanza, sin llegar a una mimesis exacta de la
representacion pictorica originaria. Las piezas fueron intervenidas y deconstruidas con
diferentes herramientas y materiales, para luego ser pintadas con diferentes preparados:
gesso, pintura vial (refractaria), 6leo, acrilico. Con respecto a la pintura vial, queria
destacar que posee la particularidad de que, al ser iluminada, la luz refracta: el rayo de
luz cambia de direccion. El gesso utilizado de base fue preparado investigando® las

formulas preexistentes y adaptandolas segtin las necesidades matéricas de cada objeto.
Pieza 2: La grieta

Es una mesa intervenida en perspectiva y deformada. La linea que divide es una
metafora de la latente division de clases. Relaciono este objeto con la alimentacion
diaria, la familia en un contexto social y la destruccion de la mesa de goce alimenticio,

una metafora de la miseria.

Pieza 3: El didlogo de las civilizaciones. Un mito contempordneo

2 Doerner, Max (2001). Los materiales de la pintura y su empleo en el arte. Reverté.
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Es una silla intervenida en perspectiva y deformada. Utilicé pintura refractaria,
la que se utiliza para la sefializacion vial. Hay una intencionalidad de que esta materia

refracte metaforicamente la invisibilidad de los desposeidos.
Pieza 4: Cajoneado

Es un mueble (cajonera) intervenido y deformado. En este, se guardan las piezas

6y7.
Pieza 5: Colchon

Es un colchon intervenido en perspectiva.
Piezas 6y 7:

Son piezas complementarias que no figuran en la pintura. Se encuentran en los
cajones del mueble. El papel principal de las piezas es lo oculto y los sentidos que
provocan cada una de ellas. La pieza n. 6 Homenaje a Demetrio Yatru, se trata de una

naturaleza muerta sobre tabla al 6leo blanco. La pieza 7, son flores blancas.

2.4 Instalacion, Intervencion y Sitio Especifico

Para Rosalind Krauss (1978), a mediados de los 60 el campo de la escultura
generd una gran maleabilidad en la denominaciéon de lo qué es Escultura. Categorias
como Escultura y Pintura pasaron a ser mas elasticas y comenzaron a extenderse, para
incluir diferentes practicas. Krauss realiza un recorrido del concepto de la escultura y de
los distintos pasos que la han llevado hasta un campo expandido, a través de ejemplos
concretos de obras y artistas. Primeramente define a la escultura, teniendo en cuenta su
logica interna: la escultura es inseparable de la logica del monumento. Las esculturas
son normalmente figurativas y sus pedestales forman una parte importante, puesto que
son mediadores entre el emplazamiento verdadero y el signo representacional. En
virtud de esta ldgica, una escultura es una representacion conmemorativa, se asienta en
un lugar concreto y habla en una lengua simbdlica acerca del significado o uso de ese
lugar. Seguin Krauss, la estatua ecuestre de Marco Aurelio, en el centro de Campidoglio
y la estatua de Bernini La conversion de Constantino presentan un hito: un lugar

concreto que sefiala un significado-acontecimiento especifico (pp 59-74).
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Como deciamos, la escultura se entendi®6 como una representacion
conmemorativa, que estd asentada en un lugar concreto para un significado o
acontecimiento especifico. Pero, segiin Krauss (1978), a fines del siglo XIX comienza a
resquebrajarse esta logica, por ello senala las caracteristicas de dos esculturas modernas
para fundamentar el desvanecimiento. Son Las puertas del infierno y la estatua de
Balzac, por su “condicidon negativa” a aquella 16gica del monumento: las esculturas
fueron "arrancadas" de su lugar de origen e "incrustadas" en otros sitios, volviéndose
huérfanas o nomadas. Esto produce, segiin Krauss, una abstraccién que converge en la
representacion de sus propios materiales o procesos de construccion, asi: "la escultura
muestra su propia autonomia" (pp 64-65). A partir de aqui, la autora construye una
cartografia, por medio de un concepto matematico, el cual refleja oposiciones
(paisaje/no-paisaje, arquitectura/no-arquitectura), con la intencion de expandir el campo
de la escultura, para realmente decirnos que: “escultura no es mas que un término en la
periferia de un campo en el que hay otras posibilidades estructuradas de una manera
diferente” (p 68). Nuevas categorias como construccion-emplazamiento,
emplazamientos senalizados, estructuras axiomadticas, emplazamientos marcados, son
propuestas para que el artista las “[...] ocupe y explore y para que la organizacion del

trabajo no esté dictada por las condiciones de un medio particular” (p. 72)

Krauss (1978) no nos habla especificamente de los términos instalacion,
intervencion o sitio especifico, términos conceptuales que se fueron acuiando en los
Gltimos afios y aun hoy se encuentran en procesos de teorizacion?'. El término sitio
especifico se refiere a un tipo de trabajo artistico especificamente pensado y disefiado
para una locacion en particular, de lo que se desprende una interrelacion unica con el
espacio. Si la pieza se mueve del sitio especifico, donde ha sido montada, pierde parte

sustancial de su significado.

En cuanto a la instalacion, es interesante el capitulo Politicas de la instalacion
de Boris Groys (2019), donde realiza un andlisis de la diferencia entre una exposicion
convencional y una instalacion artistica. Explica primero los diferentes roles del artista
y el curador y como esa division del trabajo se ha derrumbado (p. 50). Por otra parte,

realiza una historizacion (como ya lo habia hecho licidamente Jonh Berger (2007), en

21 Cfr. hitps://www.paginal2.com.ar/177322-instalaciones-de-sitio-especifico Recuperado 18, de agosto
de 2022
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Modos de ver) del rol de los museos, la circulacion del arte, el status de la obra de arte
y como el cuerpo del espectador dentro de ese contexto queda fuera del arte, porque
dice Groys: “Todo el arte surge como disefo, ya sea diseno religioso o disefio del
poder” (p. 52). De alli su diferenciacion con la instalacion artistica: no circula, mas bien
se instala, por medio de una privatizacion simbolica del espacio publico y ese espacio
estd disefiado de acuerdo a la voluntad soberana del artista, siendo el espacio mismo el
soporte material fundamental: la distincion entre ese espacio marcado por el artista y el
espacio publico. Ahora bien, esta relativa demarcacion del espacio de la instalacion no
supone un alejamiento del mundo, sino “una deslocalizacion y una desterritorializacion
de las comunidades transitorias de la cultura de masas, de un modo tal que las ayuda a
reflexionar sobre sus propias condiciones y les da la oportunidad de exhibirse ellas
mismas para si mismas.” (p. 62). Mas alld de las consideraciones conceptuales de
instalacién, Groys nos advierte: "No hay que olvidar: el espacio de la instalacion es

movil. La instalacion artistica no es para el sitio especifico [...]"(p. 7).
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Capitulo Tercero

Fuera de campo

3.1 Fuera de campo: proceso creativo, registro y montaje

En este tercer capitulo podemos zambullirnos en las experiencias del proceso
creativo de una nueva produccion en ciernes, la cual se divide en tres piezas y que en
conjunto opté por llamar Fuera de campo. Pienso que nos encontramos en una
alentadora oportunidad para acercarnos al quehacer artistico, desde una mirada en
constante busqueda y reflexion sobre el aqui y ahora. Relaciono este modo con las
metodologias de investigacion desarrolladas en el Capitulo Primero: Investigacion de
accion para el arte.

Como deciamos, decidi utilizar como titulo de esta investigacion una definicion
conceptual que dialoga paralelamente con toda la produccion audiovisual del proyecto y
proviene precisamente de la imagen-sonido cinematografica que es el de Fuera de

campo:

El campo, por su parte, es la proporcidn visible contenida por el cuadro. Es
un espacio narrativo que nada tiene que ver con el espacio real en el cual se
estd filmando, ya que es imaginario. Como contrapartida del campo, existe
un entorno invisible pero presupuesto, llamado “fuera de campo”. Tanto el
campo como el fuera de campo pertenecen al mismo espacio virtual del
relato, dentro del cual son reversibles y homogéneos. (Bettendorff y

Prestigiacomo, 2002, p. 34)

Un titulo que sugiere una construccion de la espacialidad y la temporalidad, que
ademas, es un elemento constitutivo del mismo discurso audiovisual. Por consiguiente,
al dividirse la nueva produccion en tres videos, se produce una fragmentacién que
potencia la dialéctica entre lo que esta presente en la imagen y aquello que permanece
ausente, generando asi, espacios invisibles que puedan prolongar lo visible. Se halla una
accion metaforica-poética y un proceso de seleccion de las imagenes y sonidos, que
pone en marcha el discurso y su sentido en relacion a la busqueda de mi identidad. El
Fuera de campo se propone realizar un esfuerzo mas alld de qué y como las imagenes

audiovisuales se proyectan.
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3.2 Testimonio

Es un registro audiovisual de una charla intima con mi abuelo Juan José
Berardo, donde se reconstruye y transmite sus memorias de forma oral, acompanadas
por archivos familiares, regionales y nacionales. El video fue registrado en el afio 2014
y a partir de aqui comienza un recorrido de investigacion. Se utilizan imagenes
recopiladas que puntualizan, principalmente, los hechos ocurridos durante los afios
1955-1956 en Argentina. Es en dicho momento, donde se inicia un quiebre en su vida,
su renuncia como interventor interino en la Comuna de Carcarafid. La nombrada
incisidon va en resonancia con una serie de sucesos historicos-politicos: la destruccion de
las basicas peronistas y la mitica desaparicion de un busto de Evita en el mismo pueblo

que ha devenido ciudad.

Estos hechos han causado un shock, una tension, una interpelacion, tanto en la
vida de mi abuelo como en la mia. Se trata de una interrumpida historia politica
personal, silenciada o negada por un tiempo prolongado, que se entrelaza con la historia
del pais. A partir de este testimonio historico, comencé un rastreo territorial-geografico
de imagenes politicas y simbdlicas. Luego, las intervine en una reconstruccion desde el
montaje audiovisual, con la intenciéon de buscarles un sentido, liberando mas de
aquellos silencios, de esas ausencias significantes, de ese espacio- historico-negado que
me moviliza sensitivamente ;Cudnto es propio y cuanto se hereda de una historia
familiar? Mediante el proceso audiovisual y a través de mis busquedas, filmaciones,
montajes, como formas analogas de mi transcurrir y pensar, la obra intentara, desde el

ensayo, replicar una historia en el presente.

Testimonio (2014-2022), por David Berardo. 00:18:22 + loop. Boceto de montaje.

Testimonio estara conformado por tres videos multicanal en simultaneo,

dispuestos de izquierda a derecha de la siguiente manera: dos tvs led 22 pulgadas aprox.
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y una tv. led 70 pulgadas aprox. ubicado en el centro. Por delante de las tvs se montara
una mesa, donde estaran dispuestos tres auriculares y sillas para que los espectadores

puedan observar y escuchar el testimonio.

TV 22" TV 70" TV 22"

Sillas
Especificaciones técnicas

Dimensiones: 6 x 5 metros aprox.
Duracién: 18 min por video + loop.
Objetos necesarios:

- 2TV led USB 22 pulgadas para subtitulos (56cm. Ancho 48,7cm. Alto: alto 27,4cm.) montados a 1.5 metros
aprox. de altura. 1TV 'led 70 pulgadas aprox. (177,8 cm. Ancho: 155cm. Alto: 87,2cm.)montado a 1.5 metros
aprox. de altura. 3 auriculares inalambricos con su respectivos pie de auricular: 1 para TV 22 pulgadas (video
subtitulos), 1 para TV 70 pulgadas (video principal), 1 para TV 40 pulgadas (video imagenes de archivo). En

caso de no ser inalambricos 8 metros de cable canal blanco.

- 1 mesa de madera 2 x 0,50 metros aprox.

- sillas de madera.

osaibu|

lluminacion: tenue. Solo se requiere las bocas para los televisores led.

Boceto de plano con especificaciones técnicas por David Berardo (2022)

3.3 Autorretrato

Con la légica del arte archivistico y por las aperturas que genera la tematica,
crei adecuado y estratégico ampliar el campo de trabajo. Por ello, he viajado a
diferentes ciudades en busca de archivos audiovisuales, documentales y fotograficos
que trazaron la sintesis de un mapa en mi singularidad. La investigacidn transcurrio6 en:
el Museo de la Ciudad (Carcarafia), Archivo General de la Nacion, Archivo Audiovisual
de Mar del Plata, Biblioteca Nacional Mariano Moreno, Museo Casa Rosada y Museo
Evita. De esta manera, he compilado una gran cantidad de material de archivo que
incorporé en un montaje experimental, donde la camara-ojo y la voz en off recorre y
busca como yo, hablar con las imagenes. Me propongo desde el ensayo audiovisual
encauzar las busquedas de todo un material heterogéneo. Al percatarme de ello, intento

forjar una estética con las propias referencias analizadas y los autores investigados.
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Inventar un saber-montaje o, dicho de otro modo, un montaje de atracciones®, que
interroga desde una voz propia el material hallado como imagenes vivas, que se
encarnan en una memoria inconsciente de recuerdos y olvidos; un trabajo donde la
memoria, de alguna forma, toma cuerpo.
Evoco una especie de Documental Subjetivo como el de Chris Marker, o bien al
Cine Directo de Harun Farocki, que trabaja desde una dialéctica de las imdagenes, un
concepto que tiene origenes tedricos-filosoficos de Walter Benjamin. George
Didi-Huberman explica:
Hablar de imagenes dialécticas es como minimo tender un puente entre la
doble distancia de los sentidos (los sentidos sensoriales, en este caso el
optico y el tactil) y la de los sentidos (los sentidos semioticos, con sus
equivocos, sus espaciamientos propios). Ahora bien, ese puente, o ese
vinculo, no es en la imagen ni légicamente derivado ni ontoldégicamente
secundario ni cronologicamente posterior: también €l es originario, nada

menos. (Didi-Huberman, 2017, p. 111)

Debido a la complejidad del material audiovisual recolectado, decidi fraccionar
en 4 partes la linea de tiempo del video. Para el montaje en el espacio de estos videos
pienso utilizar una técnica literaria de Burroughs (2013) con la idea de codificar o
experimentar como en el ensayo, no linealmente, sino entretejiendo en una polifonia de
campo de fuerzas. Como vimos en el video experimental, que no tiene una estructura
narrativa tradicional (inicio-nudo-desenlace) y busca neutralizar lo lineal de la narrativa
filmica. Se propone entonces, una multiplicidad de las pantallas con la técnica del
cut-up que: “...consiste en cortar una pagina a lo largo y luego a lo ancho en cuatro
partes. La parte 1 se ubica luego junto a la parte 4 y la parte 3 junto a la parte 2 en una
nueva secuencia” (p. 46). Entonces, los videos 1, 2, 3 y 4 seran montados en el espacio

con la técnica cut-up como video 4, 1,3 y 2.

Video 1: Es un mapa cartografico audiovisual, donde se plasman recorridos,
recuerdos, conexiones y reflexiones con material de archivo, acompafiados con mi voz
en off. A partir de indagar en estos archivos, se relinen testimonios, citas de lecturas y

huellas del peronismo desde el 17 de octubre de 1945.

22 Conceptos acufiados por Didi-Huberman (2017) en sus observaciones sobre Sergei, Eisenstein (1923).
Montajes de atracciones.
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Video 2 y 3: Una experiencia que intenta descifrar algunos vestigios en los
simbolos més presentes de Evita, desde las fotografias, textos, mis recuerdos. Una
conversacion con las imagenes de lo que significa todo aquel testimonio histérico en mi
y qué podria hacer yo con ellas en el presente. Estos videos serdn planteados en
conjunto, desde el montaje en el espacio por su confluencia tematica y en el orden 3-2

del cut-up.

Video 4: Con el recorrido de la memoria familiar pasada, el dibujo, la pintura y

el ensayo audiovisual se construye un autorretrato desde el presente.

Seguidamente lo que veremos son los textos para los videos 1, 2, 3 y 4 que
funcionan como mapa literario, para cada uno de los trabajos audiovisuales. Utilizaré

otro disefio de normas APA para facilitar su lectura.
Video 1
Voz en off:
La historia de mi abuelo es un rompecabezas.
( Como reconstruir su memoria?

Intento armar pieza por pieza la imagen. Encuentro silencios, zonas oscuras y la
desaparicion de la escultura de Evita. Aparto, rearmo y pienso. jAdonde me llevaran
estas formas que me interpelan? ;Como estas huellas persisten en mi cuerpo? ;Qué me

identifican con ellas?

Empiezo de cero, un reto, una encrucijada; explorar caminos del pasado y

exteriorizar la intimidad de mi mundo. Un rompecabezas dificil o imposible.

En mi adolescencia, recuerdo haber leido una frase de Roa Bastos que decia:

“Lo imposible no es sino la cadena de posibles que no ha empezado a desencadenarse

aun”?.

»  Augusto, Roa Bastos (5 de febrero de 2016). Augusto Roa Bustos. Twitter.
https://twitter.com/roabastos/status/695744397263114240
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Mi abuelo contd su historia y me dijo: “Siempre he sido peronista, soy y moriré

peronista, no hay nada que hacerle” Pero: ;Qué era eso del peronismo?

Decidi, entonces, trazar un mapa, un atlas de imagenes, sonidos, archivos y

textos. Crear una maquina audiovisual que reproduzca mis experiencias, mis recorridos.
(Destinos? Rosario-Carcarana-Buenos Aires.

Descifro lagunas

como espejos de memorias.

Fotografia del archivo personal digitalizada e intervenida por David Berardo (2014-2022)

Placa:

Mas dificil es honrar la memoria de los sin nombre que la de los famosos,
de los festejados, sin exceptuar la de los poetas y pensadores. La
construccion historica estd consagrada a la memoria de los sin nombre.?

Walter Benjamin, el filosofo desterrado.

# Voz en off de mi abuelo Juan José Berardo. Berardo David, comunicacion personal, 2014. Entrevista.
5 Walter, Benjamin (2008). Tesis sobre la historia: apuntes, notas y variantes. Fragmentos sueltos. Tesis
sobre la historias y otros fragmentos, pp. 91-92.
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Voz en off:

Para empezar a entender un poco mas a mi abuelo, sin dudas, tendria que ir hasta
el 17 de octubre de 1945. Indagar la memoria colectiva para hallar las piezas que me

faltan.

Leonardo Favio fue el mejor cineasta argentino que tomo6 imagenes de archivo

para reconstruir los hechos mas emotivos e histdricos del peronismo.
Dussel define:

Pueblo es el bloque social de los oprimidos en las naciones; es decir, las
clases obrera y campesina (sean nativos, campesinos pequefio productores,
peones de campo, etnias o tribus). En fin, la poblacion periférica nacional
negada desde la centralidad de las capitales o regiones capitalistas

privilegiadas en los mismos paises dependientes.*®

Kusch sintetiza: “(...) el desamparado de los suburbios de nuestras

capitales, el mestizo y mas alla el indio”.’

Las reducciones de indios, las explotaciones mineras, los ingenios azucareros,

los yerbatales, las forestales, los mataderos...un pueblo castigado, sumergido y negado.

Un pais industrial se comienza a construir en las periferias de las grandes

ciudades y aquel pueblo se convertiria paulatinamente en clase trabajadora.

Esa gran masa segregada en los margenes, se moviliza hacia el centro de la
ciudad de Buenos Aires, para pedir la liberacion de su lider: Peron. Al cual reconocian
como el “Coronel del pueblo" tras otorgarles una serie de derechos en pugna y un rol

dentro del aparato del estado.

26 Enrique, Dussel (1970). De la politica al antifetichismo. Exterioridad social nacional. Filosofia de la
liberacion, p. 121.

27 Rodolfo Kusch (2007). Tango. Obras Completas (IV), p.481.
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Los puentes del Riachuelo se elevan para impedir el cruce. “Se pretendi6 que no
cruzaran el rio, pero, de todas maneras, lo hicieron; incluso contaminandose con esas

aguas.”

Pueblo de suburbio y Riachuelo, que bajo el sol que caia a plomo sobre la Plaza

de Mayo, la inundaba con hedor.

Video 1: Imagen audiovisual intervenida de la pelicula Gatica, el Mono (1993), de Leonardo
Favio. [Captura de video]

Scalabrini Ortiz evoca:

Era el subsuelo de la patria sublevado (...) Descendientes de meridionales
europeos iban junto al rubio de trazos nérdicos y al triguefio de pelo duro en

que la sangre de un indio lejano sobrevivia aan®.

El poema de Lednidas Lamborghini dice:

Al paso

2 Daniel, Santoro et al. (2019). Agua: goce peronista y riachuelo. Peronismo. Entre la severidad y la
misericordia, p. 32. Berardo David, comunicacion personal, 5 de marzo de 2022. WhatsApp. Cita-audio
del autor. WhatsApp.

» Ratl, Scalabrini Ortiz (2009). Emocién para ayudar a comprender. Tierra sin nada. Tierra de profetas,
pp- 29-30.
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al paso

cuando algo

desde lo mas profundo
empezo a rechinar

en mi

con lo quejidos

del viejo puente

del Riachuelo

nunca has oido
ese chirriar

me dictod

la cabeza

cuando el viejo
puente

se levanta

y también
cuando desciende

cac

condenado a subir
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y bajar

todos los dias
anclado

en la

pestilencia

(...)

el puente

se queja como €so
que aun tengo

en lo profundo
alzandose o
bajando

en medio del subito

silencio

solo
él

se escucha

y es para despertar

aquello
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mas profundo
en cada uno®
Daniel Santoro explica®":

El rio, como limite, es el emblema fundacional, al cruzar un cauce de aguas,
se produce su irrupcion en la historia (...) Las aguas contaminadas como
perimetro protector contrastan con las aguas puras que se encuentran en el
centro de la ciudad, siempre junto al palacio (...) Todo cruce de un curso de
agua es definitorio, cambia la existencia, es un rito de pasaje (...) Ahora
bien, ese cruce simbolico de las aguas contaminadas que hace el peronismo
accediendo a la ciudad, lo convierte en un actor politico ineludible que

transforma a la ciudad que fue penetrada®
El subsuelo también produce revoluciones.*
Las patas en la fuente.’

Placa:

No se trata de que lo pasado arroje luz sobre lo presente, o lo presente sobre
lo pasado; la imagen es aquello en donde el pasado y el presente se juntan

para constituir una constelacion.** Walter Benjamin, e/ filésofo desterrado.

3% Leonidas, Lamborghini (1971). Las patas en la fuente. El Solicitante descolocado, pp 71-74.

31 David Berardo, Daniel Santoro, comunicacién personal, 5 de marzo de 2022. Cita-audio del autor.
WhatsApp.

32 Daniel, Santoro et al. (2019). Agua: goce peronista y riachuelo. Peronismo. Entre la severidad y la
misericordia, p. 31.

3% Eduardo, Galeano (2010). EI subsuelo también produce golpes de estado, revoluciones, historias de
espias y aventuras en la selva amazonica. Las venas abiertas de América Latina, p. 176.

3% Leonidas, Lamborghini (1971). Las patas en la fuente. El Solicitante descolocado, p. 8.

33 Walter, Benjamin (2008). Tesis sobre la historia: apuntes, notas y variantes. Fragmentos sueltos. Tesis
sobre la historias y otros fragmentos, pp. 95-96.
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Video 2
Voz en off:

Esta es la fotografia del archivo familiar que se repite una y otra vez en mi
cabeza. Combino las partes en una red de historias. Develo mi enigma: obreros
comunistas, anarquistas y democratas progresistas que se pasaron al partido Peronista,
frente a la comuna de Carcarana, mi ciudad natal, con un busto de Evita. Ahora me
pregunto, como lo hizo William Mitchell ;Qué quieren decirnos realmente las

imagenes?*® ;Qué le*’ falta decir?

Inauguracion del busto de Eva Perén, Carcarana (1953). Archivo familiar Berardo David.

Segun las actas comunales de la época, que estan en el Museo de la Ciudad, se
tardd mas de un afio para realizar la escultura y encontrar un sitio para emplazarla. Al

poco tiempo, el busto fue desaparecido.

3¢ William J. T., Mitchell (2014). ;Qué quieren realmente las imdgenes? [Archivo PDF].
http://www.fadu.edu.uy/estetica-diseno-ii/files/2017/04/WIT-Mitchell Que-quieren realmente las-_ima

enescocompress.pdf

37 En singular, porque se refiere al busto y se corresponde al montaje de imagenes reproducidas en el
video.
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Mi amigo Julidn me contd que una noche de abril de 1956 se arrastré con una
soga el busto de Evita por la calle principal de la ciudad. Se cree que fue enterrado en
un pueblo vecino. El mito continla, como en otras localidades, donde las

desapariciones se repiten como los entierros.

Comienza la busqueda de una representacion destruida, una falta simbdlica que

se siente. La escultura permanece perdida hasta el dia de hoy.

(Por qué la representacion de Evita ha generado tanto amor como odio? ;Doénde

empieza lo sagrado y donde termina lo profano?

El museo de Carcarana me proporciond otra fotografia. Es el dia de la

inauguracion del busto. Miro. No quedan rastros, solo imagenes. Pienso. Una busqueda

de aquello que se vio por ultima vez.

Inauguracién del busto de Eva Perdn, Carcarafia (1953). Museo de la Ciudad de Carcarana -

Cortesia de Benedetto, Alberto José.

Avanzado el dia, la ciudad se me muestra indiferente, porque guarda secretos.
Estoy frente a la Plaza Independencia. Observo el deterioro de la fotografia que tengo
en mi mano. Levanto los ojos. En el lugar de la escultura siempre hubo un vacio y sin

embargo, algo me devuelve la mirada.

Placa:
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El problema es igual en un hombre o en una tribu o en un pueblo total o en
un mundo. (...) Erase un barrio, una ciudad, un pueblo, un pais o un

mundo.*® Leopoldo Marechal, el poeta depuesto.
Voz en off:

En mi pueblo, el busto de Eva habia desaparecido una noche de abril de 1956, al
igual que la pintura original al 6leo de esta imagen que conozco hoy gracias a unas
tantas ediciones salvadas de su destruccion: La razoén de mi vida® fue el libro mas leido,

odiado y amado de aquella época.

Mediante el articulo 19 del decreto-ley 4161%° dictada en marzo de 1956 por la
“Revolucion Libertadora", la obra quedaba prohibida en todo el territorio Argentino, de
la misma manera que todos los emblemas e inclusive cualquier palabra que recuerde al

movimiento.

Un ejemplar de La razon de mi vida fue oculto por mi abuelo durante muchos
afios en sus viejos roperos. El libro iba cambiando su refugio de mudanza en mudanza.
Fue el unico libro que hered¢, entre los pocos que tenia. Cuando era chico, lo sacaba del
cajon del ropero de la habitacion y me sentaba a hojearlo junto con las fotografias
peronistas y los grafismos al azar que después, recordé mios. Ahora puedo mirar una

pagina intacta. Un arquetipo simbdlico. Es ella santificada. Esa mujer: Evita.

En su libro, Escribir las imdgenes* Andrea Giunta realiza una investigacion
detallada sobre la pintura. El 6leo fue creado por el pintor Numa Ayrinhac. La imagen
recurria a una exuberancia recortada por cierta austeridad: un vestido de broderie oscuro

disefiado por Rocheau con una rosa de seda natural rosada aplicada en el hombro.

Gabriel y Alicia, amigos de mi ciudad, me cuentan que la abuela de Nélida
Martin, una vecina de Carcarana, alla por mediados de 1950, le confeccioné una flor a
Evita de obsequio, para agradecerle por un empleo y una maquina de coser. A veces, me

permito creer que la flor obsequiada es la misma de La razon de mi vida. Ahora, y

¥ Leopoldo, Marechal (1970). Rapsodia I1l. Megafon, o la guerra, pp. 91-94.

¥ Eva, Peron (1951). La razén de mi vida. Peuser.
40 Republica Argentina (1956). Boletin Oficial [imagen]. Internet Archive.
https://archive.org/details/Boletin_Oficial_Republica_Argentina_lra_seccion_1956-03-09

# Andrea, Guinta (2018). Polémicas en torno a las imdgenes de Eva Perén. Escribir las imagenes, pp.
117-130.
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quizads de una manera absurda, esta historia es un mito que me inquieta hacia una

busqueda de sentido.

Ahora quiero saber todo sobre la pintura y la flor. Quiero reparar en estas
pérdidas a partir de su reconocimiento materializado en recorridos geograficos como
metaforas de hallazgos: poner en palabras qué es lo que ha pasado y como afecta en el

devenir de mis voluntades veladas y fraternales.

B
Video 2. La flor que se observa es de seda natural, por David Berardo (2022). [Captura de
video]

Placa:

“Y, (quién recuerda que las flores son los Organos sexuales de las

plantas?”*** Enrique Dussel, el fildsofo exiliado.

“2 Enrique, Dussel (2007). La eticidad del pro-yecto erético. Para una erdtica latinoamericana, p. 99.
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Video 3

Placa:

Hemos guardado un silencio bastante parecido a la estupidez. Proclama

insurreccional de la Junta Tuitiva en la ciudad de La Paz, 16 de julio de

1809.%

Imagen digitalizada de un ejemplar del libro La Razén de mi vida (1951). Grabado
fotomecanico del dleo (1950) de Numa Ayrinhac.

Voz en off:
(Doénde se encontraba esta representacion antes de ser destruida?
(Quién me mostrara sus ultimas huellas?

Admito la contingencia: por afios se ha tejido un velo que calla las ruinas de un
pasado y es mi gran ilusion redimir, tajear el velo, desocultar, traspasar las fronteras de

lo visible.

4 Eduardo, Galeano (2010). Las venas abiertas de América Latina, p. epigrafe anteportada.
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Una intuicidén como una voz, que solo podria escucharse con sordina, se acerca y

avanzo hacia esa pequefia hebra de sonido.

El encuentro con este travelling me resulta un juego de cdmara-ojo que camina.

Un palpito me dirige y experimento otras ansias.

...Y Argentina detuvo su corazén (1952), 17m48s. Cortesia: Archivo General de la Nacion.
[Captura de video, secuencia travelling]

(Por qué voy? ;Qué me atrae a buscar esta imagen?

Durante las charlas con mi amigo Pablo, le cuento sobre el mito del nacimiento
de Evita: su origen habria sido en Los Toldos, entre mapuches. Aurora Venturini en su
ensayo Las Marias de los Toldos describe a los mapuches como “(...) sangre orgullosa
aunque despreciada por el grupo invasor de vascos y algunos gallegos que han hecho
mucho por Junin pero poco por Los Toldos que es todo brefial, animales sueltos, y
algunas pequefias estancias que no ocupan a los indios, ahi no hay esperanza para quien

desee salirse del olvido y ser algo, alguien (...)"*

Supongo que los Araucanos se trasladaron hacia la provincia de Buenos Aires,
luego de la Campana del Desierto. Habitaban en tolderias y la partera de Eva, una
vecina nativa, fue quien la trajo al mundo. De ser esto asi, me dice Pablo, ese primer

contacto adquiere una dimension que roza lo sagrado.
Rescato de Aurora Venturini algo mas sobre el lugar de nacimiento de Eva:

En las tolderias, donde el hambre, la enfermedad y el dolor son tan comunes
que los indios suponen que en todo el mundo es igual y no se defienden de
ninguna de esas calamidades. A Maria Eva la aceptan porque no les tiene
asco, ha limpiado heridas, lavado cabezas que estaban cubiertas de moscas

formando un gorro que casi no podia despegar, ella los ama (...)*

* Aurora, Venturini (1991). Las Marias de los Toldos, p. 17.
4 Op. cit., p. 74.
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Recuerdo el pasado de mi ciudad, donde vivian los nativos Carcaraes, que
desaparecieron de la historia, luego de ser reducidos y encomendados como esclavos.
Creo que mi bisabuela Maria, al ser criolla, podria haber tenido sangre de estos pueblos
Chana-Timbues. Algo se corresponde, una secreta conformidad, una especie de simpatia

con la historia de Eva y su partera.

En la frontera de una posibilidad, algo en la raiz de mi memoria se conmueve.

“Fuegos en la calle del frio de esta muerte.

Fuegos en el frio de la noche de esta acefalia.”™®

La jefa espiritual de la nacion, ha muerto. La conductora. Esa mujer. La oficial,
la real, simbolica e imaginaria. La mujer bicha, marica. La mujer facil. La militante en
el camarin, la actriz. La provinciana, Cholita, marginal, pobre, bastarda, humillada,
resentida. La llena de joyas. La tUnica reina de Dior. La zurda combativa, que comprd
armas al principe de Holanda para armar milicias proletarias. La abanderada de los
humildes. La conspirativa, franquista, fascista, paternalista, demagoga, sectaria. La
fanatica, “instrumento antidemocratico” repartiendo frazadas o fajos de billetes. La
prodiga, la mujer publica, politica, obrera, creadora del partido femenino. La novia de la
revolucion. La primera dama. El poder con faldas. La revolucion hecha mujer. La
hembra-macho, la yegua, la mina cruel, la prostituta, la Santa. Latinoamericana. A las
20:25, con 33 afios, la sefiora se ha apagado, entr6 en la inmortalidad: la amada. La
desaparecida, objeto de deseo: embalsamada. La mufieca de carne y hueso: odiada. La

tumba sin paz: profanada. No estd muerta, estd mas viva que nunca. Evita vive.

Tambieén y luego,
Rey de la ciénaga:

J;Nunca es suficiente?

El teniente coronel la agarro de la mano, se la llevo y la violo.

“_Es mia -dice simplemente-. Esa mujer es mia”*"’

Los notables le arrancaron piel de la oreja,

los notables le cortaron un dedo.

4 Maria, Negroni (2007). III. Perén ha muerto. La Anunciacion, p. 78.
47 Rodolfo, Walsh (2019). Esa mujer. Cuentos completos / Rodolfo Walsh, p. 297
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“Si. Eso no lo podia hacer cualquiera. Hacia falta alguien con autoridad cientifica,

moral *

Ultrajar, mutilar a Maria Maggi de Magistris.
Para muchos, muerta era mds peligrosa que viva.

La gente no olvida.

Lo perverso se desliza sobre el cuerpo de la mujer del pueblo, utilizado una vez
mas como botin de batalla, como mediacion de poder conquistador (o derecho de

conquista).

Dice Horacio Gonzalez: “El sujeto de ‘amor colectivo” que ella construia

infundia temor”*

La secuestraron, la desaparecieron, la mutilaron. Lo que le hicieron a Evita, se lo

hicieron al pueblo.

-

LA Ean
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¢

El bombardeo de la Plaza de Mayo (1955). Cortesia Biblioteca Nacional Mariano Moreno.
[Captura de video]

* Op. cit., p. 295.
4 Gonzalez, Horacio (2019). Capitulo 7: Soy fandtica. Evita, la militante en el camarin, p.89.
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Voz en off del autor®®:

(..)

Era ver contra toda evidencia
Era callar contra todo silencio
Era manifestarse contra todo acto
Contra toda lambida era chupar

Hay Cadaveres

Era: “No le digas que lo viste conmigo porque capaz que se dan
cuenta”

O: “No le vayas a contar que lo vimos porque a ver si se lo toma a
pecho”

Acaso: “No te conviene que lo sepa porque te amputan una teta”

Aun: “Hoy asaltaron a una vaca”

“Cuando lo veas hacé de cuenta que no te diste cuenta de nada

...y listo”

Hay Cadaveres

(..)

En el campo
En el campo

En la casa

En la caza

Ahi

Hay Cadéaveres

En el decaer de esta escritura
En el borroneo de esas inscripciones
En el difuminar de esta leyenda

(..)

Hay Cadaveres®'

% Néstor, Perlongher (1989). Néstor Perlongher - Caddveres [Webinar]. Internet Archive.

https://archive.org/details/NestorPerlongher

31 Néstor, Perlongher (2008). Caddveres. Prosa Plebeya: Ensayos 1980-1992, pp. 234, 235. Colihue.
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Placa:

(...) tampoco los muertos estaran a salvo del enemigo, si éste vence. Y este

enemigo no ha cesado de vencer’> Walter Benjamin, el filésofo desterrado.

Video 4
Placa:

Sucede con frecuencia que pensando hacer una experiencia sobre los demas
la hacemos realmente sobre nosotros mismos™ Oscar Wilde, e/ poeta

indecente.
Voz en off:

(Como buscar una voz propia y construir un autorretrato a partir de la memoria

de mi abuelo?

En la necesidad de un otro, para encontrarme interiormente, enfrento imagenes y

corroboro de manera intuitiva lo que me identifica.
Algo se repite del otro, en uno mismo.

Trazo un camino genealdgico de cegueras, movimientos que funcionan como
recuerdos. El camino deja huellas y sedimentos grabados, impresos en surcos, huecos o

cauces. Elijo lo que se lleva mi mirada.

Para interpretar es necesario detenerse, trazar un mapa, contextualizar, dibujar:

principio de un fin, para comenzar de nuevo.

Un dibujo es el origen que antecede a una obra, es el niicleo que subyace en una

pintura.

52 Walter, Benjamin (2008). Sobre el concepto de la historia. VI. Tesis sobre la historias y otros
fragmentos, p.40.

53 Oscar, Wilde (1982). Capitulo 1V. El retrato de Dorian Gray, p. 113.
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Autorretrato es: pasado, espejo y reflejo, entrar en un bosque de simbolos, de

indicios. La mirada aparecida.

Dibujo, resultado del proceso para autorretrato audiovisual y grabado, por David Berardo
(2022). Triptico.

Placa:

Articular historicamente el pasado no significa conocerlo tal como
verdaderamente fue. Significa apoderarse de un recuerdo tal como éste

relumbra en un instante de peligro® Walter Benjamin, el filésofo desterrado.
Voz en off:

Continto con la busqueda de donde se encontraba por tltima vez la pintura La
razon de mi vida. Voy trazando el mapa de mis recorridos y la linea de un circulo

finaliza en la mirada de mi autorretrato.

Raul Omar Faust trabaja en el Museo Casa Rosada™ y me sefiala que tengo una
historia que se ha transformado en mito urbano. Me cuenta, ademas, que otras obras
destruidas fueron las esculturas que coronaban el edificio de la Fundacion Eva Peron.

Esculturas alegéricas de marmol, realizadas por el artista italiano Leone Tommasi*®.

% Walter, Benjamin (2018). Sobre el concepto de la historia. VI. Tesis sobre la historias y otros
fragmentos, p. 40.

35 Berardo David, comunicacion personal, 4 de marzo de 2020. Gmail.
%% Leone Tommasi (1903-1965) fue un escultor y pintor italiano. Entre 1950-1954 viajo a la Argentina
para realizar varias esculturas de marmol de Carrara con un gran contenido social, que fueron emplazadas

en la Fundacion Eva Peron. Ademas proyecto estatuas para Eva y el Monumento al trabajador que tendria
62 metros de altura, siendo para la época el mas alto del mundo.
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Raul ley6 alguna vez (hace bastante tiempo), que formaron parte de relleno de

cimientos, pero nunca mas encontrd esa informacion.

La escultura La razon de mi vida, aparentemente fotografiada en el taller de
Leone Tommasi en 1954, es la que luego aparece decapitada en el Riachuelo en el afio
1996 y fotografiada por Santigo Porter’’ para su serie bruma, en el 2008. Estuvo 40 afios

oculta bajo un rio.

¥ _ D &

Video 4. La imagen de la izquierda es la escultura La razén de mi vida, de Leone Tomassi,
cortesia del Archivo General de la Nacion. La imagen de la derecha es la fotografia de
Santiago Porter. [Secuencia de videQ].

Dice Santoro’;

Este gesto de arrojar las esculturas al rio contaminado, devolverlas al caos
primordial de una cloaca a cielo abierto, pretende marcar, re-establecer un

perimetro civilizado que nunca debi6 haberse cruzado®

La pelicula Gatica, el Mono de Leonardo Favio se filmo en 1993. Favio realiza
en esta toma una reconstruccion (desde su imaginario) de la quema del retrato de Perén
y Eva, pintado por Numa Ayrinhac. Nada menos que el cuadro presidencial, que fue
exhibido hasta 1955 y alguien lo salvo de las llamas. Fue retirado a escondidas, cortado
al ras del marco con una trincheta, doblado y enrollado. Esa persona que arriesgd su

vida por un cuadro, se mantiene hoy en dia andnima. El cuadro apareci6 recién a finales

57 Porter, Santiago (23 de enero de 2022). Bruma (segunda parte). Santiago Porter.
http://www.santiagoporter.com/textos

*% Berardo David, comunicacion personal, 5 de marzo de 2022. Cita-audio del autor. WhatsApp.

% Daniel, Santoro et. al. (2019). Agua: goce peronista y riachuelo. Peronismo. Entre la severidad y la
misericordia, p. 38.
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de los 90, en una casa de remates. Estuvo escondido cuarenta afios y tuvo que ser

restaurado dos veces por unos dafios recibidos sobre la representacion de Eva.

Las quemas de los cuadros de Juan Domingo Perén y Eva Duarte se hacian en

actos publicos, cuyos registros filmicos atin hoy se conservan.

Una camara lenta nos deja ver un aparente rito de ira: danzantes sobre una

imagen que yace en el suelo.

-
u’,

La hora de los hornos (1968), de Fernando E. Solanas y Octavio Getino. [Captura de video,
secuencia de la peliculal.

Raul me cuenta: “alguna vez vi en venta una foto de un cuadro de Perén y Evita
cuando es tirado por una ventana del diario 'La Prensa’, pero no pude comprarla aquella

vez y luego nunca mas la volvi a ver.”
Placa:

Viernes 20 de marzo de 2020, 22:53pm. Email enviado al Museo Evita®
Voz en off:

Estuve buscando hace unas semanas atras en el Archivo General de la Nacion y

en la Biblioteca Nacional Mariano Moreno (ex Palacio Unzué) registros audiovisuales

8 Berardo David, comunicacion personal, 20 de marzo de 2020. Gmail.
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de los posibles lugares donde pudo estar, por ultima vez, la pintura La razon de mi vida
de Numa Ayrinhac. Busqué en filmaciones de los interiores del Palacio Unzué, de la
CGT, en su primer despacho (donde fue la Secretaria de Trabajo), en el Despacho
Dorado, desde el periodo 1952-1956. Por suerte di con muy buenos registros y creo que
encontré algo. ;A ustedes les parece que podria ser una copia del dleo original o el

original en si?
Placa:

Respuesta de Museo, jueves 21 de mayo de 2020, 16:34 pm.
Voz en off:

El tamafio de esa obra no parece ser del tamafio que trabajaba Numa. Y lo que
me parece raro es que esté al revés de como la acostumbramos ver. Deberia consultar

con la curadora, ella es Licenciada en Arte.
Placa:

Respuesta mia, viernes 22 de mayo de 2020, 01:48 am.
Voz en off:

En cuanto a que esté al revés, que fue lo primero que me llamo6 poderosamente
la atencion, yo creo que podria ser porque la representacion que conocemos es la que
aparece en el libro, que creo que es un grabado fotomecéanico. Y como suele suceder, si

no fue “espejado” el negativo, la imagen sale al revés.

Respecto a los tamafios con los que trabajaba Numa, no estoy seguro. En el
video del Palacio Dorado se ven retratos ain mas pequefios, que parecen ser de su

autoria.
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3 o
Sucesos Argentinos y Noticiario Panamericano (1953), 00m47s. Cortesia: Archivo General de
la Nacién. [Captura de video]

Voz en off femenina:

Una rosa sostiene al mundo/amante sublevada. No entra en fortalezas
teoldgicas, no recompone detalles de espanto. Se desapega de la repeticion,
prefiere lo que arde en un silencio asediado. Con cada pétalo paga miserias
tristes/los pajaros sin rama/la sumision del miedo. Crea actos que el tiempo
no se puede comer. Es la nacion de suefios que suefian todavia/sola ahi/sin

falso corazon.®! Juan Gelman, el poeta exiliado.

¢! Juan, Gelman (2013). CXI. Hoy, p.121.
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3.4 Miisla

Se suscitd una necesidad concomitante -artistica vincular- para problematizar y
desarrollar este proyecto. La cual transcurrié6 como una experiencia artistica colectiva,
en la Residencia-Taller Bandera de Agua II ubicado en la Isla Charigiié, en la que fui
seleccionado. Creo totalmente oportuno realizar esta experiencia en la isla: las
residencias artisticas como experiencias vincular-artistica, intensifican mi proceso

creativo y me ayudan a instaurar nuevas formas cognoscentes.

Alli  materialicé el tercer registro poético-audiovisual, abordando
metaforicamente la tematica anteriormente planteada; a saber: la historia oculta, la
periferia, la pérdida, la destruccion, la desaparicion, lo negado desde un lenguaje
audiovisual; y que al mismo tiempo, esa imagen-sonido nos proyecte alguna invencion

0 esa chispa esperanzadora.

Considero que esta experiencia sensibiliza mis percepciones para interpretar lo
familiar e historico desde un distanciamiento donde se amplia el campo de mis procesos
creativos. Especificamente, trabajo desde la propia memoria corporal, pensada como

territorio politico en constante transformacion.

(...) oscura como lo desconocido, verde de vida, aislada y misteriosa. Las
islas siempre han abrigado nuestras fantasias conscientes y nuestras
proyecciones inconscientes. Evocan la evasion, la soledad, el refugio o lo
cautivador. Las islas figuran en los mitos y relatos de las culturas de todo el
mundo y hay inhospitas y ocultas islas de los muertos, o islas de los
bienaventurados, eternamente fértiles y de cuyos arboles gotea miel (...)
Intensamente fascinantes para la imaginacion, las islas evocan porciones
desprendidas de consciencia, animadas por las acuosas profundidades de la
psique. Representan secretos que aislan, el sedimento acumulado de
memorias remotas, deseos tabu, traumas disociados. Pueden ser
“magnéticas y evasivas”, y pueden tener un efecto sutil e insidioso. (Franz,

1982, p. 124)
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Registro de intervencién performatica por Berardo David en Isla Charigiie (2022). [Secuencia
de capturas de video]

Mi isla es el registro de la intervencidon performatica y colectiva realizado en la
Residencia. A continuacidn, transcribo un ensayo poético, con la idea de yuxtaponer

palabra e imagen en la edicion del registro audiovisual.
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Fuera de campo / mi isla

Rio Carcarafia:

agua visible y secreta,
agua de recuerdo,

que viene a la boca,

al oido.

Cauce que confluye,
recodo del rio grande,
pariente de lluvias:

Parana.

A todo rumbo
por un Rio oscuro,
[Riachuelo de los Navios,
pestilentes]:
unos parpados se cierran,
pero unos oidos sin velo
escuchan
retumbar la tierra del agua/
hollada

por la raza.

En la deriva del abismo,
costa a costa o casi,

el agua:
se esconde una guerra,

con sedimento profundo.
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Una voz,
en fuera de campo,

relata sobre el silencio,
perdura y se esparce

en desembocaduras.

Distancia barrancosa,

negra.

Aislado en refugio soberano,
al amparo del viento:

yo también construyo esos rios.

Cuando el cemento de la ciudad nos obtura la vigilia
con nuestras palas navegamos hacia las islas.
Alli pescamos en silencio algun suefio

sobre la pantalla calma del rio marron.

Ayer nomas habia isla todavia,
nos hundiamos en sus caminos

con abundantes cielos
de suelo amarillento,

de claridad verde horizonte.

El humo de la quema azota los vientos.

El fuego enceguece la orilla nocturna:
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anemofilia de muerte
en una ciénaga de avaricia ominosa

y estéril.

Todo el humedal se nos ahoga.

Voz de agua muerta,
sangre seca.
Han alcanzado tus cuerpos/

sucio amargor.

En esos dias
una nube horrible
del antepasado

acecha.

Gritos de tormenta
deshace,

renueva las flores:
dulzuras del tiempo,

regalos del agua.

Por encima aun
del polvo negro,

una rosa de destiempo
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[sobre los paisajes de la promision]

navega el viento.

Gran camino que anda.
(Quién cruzard sin bendecir

la flor que broté?

En subterranea armonia
al otro lado de los sentidos
testigo de lo que va quedando:

marcha mi isla.
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Reflexiones

Puede ser un hecho inconcebible utilizar un lenguaje expresivo para una
investigacion, dificultoso partir del seno familiar, exponer un mundo afectivo. Resulta
complejo tomar distancia con lo que nos constituye emocionalmente y abordar
diferentes formas de representacion desde un trabajo de campo personal. Mas alld del
gesto recurrente, que puede ser revisar lo hecho desde el archivo personal, fue decisivo
ante esta problemadtica. El archivo personal o dossier deberia ser interpretado como una
bitdcora virtual de antecedentes de referencia: archivos digitales de las producciones,
apuntes de experimentaciones, planos, bocetos, textos propios y de otros autores,
sonidos, etcétera. Los cuales daran cuenta de los recorridos, las practicas y los modos,
para poder ser utilizados en una exposicion, fanzine o documento de artista (2.1, pp
31-33). En el Capitulo Tercero pudimos observar el registro de un proceso creativo en
su totalidad: un recorrido territorial con la residencia realizada en la isla Charigii¢, un
trabajo de campo desde las instituciones de archivos (pp 48-79). Relaciono estas
formas, en la combinacién de las metodologias de investigacion desarrolladas en el
Capitulo Primero: Investigacion de accion para el arte (1.1, p. 7).

Retomando al titulo, que surgidé de una investigacion de Ana Longoni sobre la
obra de Oscar Masotta, considero la posibilidad de decir, que la teoria en mi produccién
intenta ser siempre una teoria que posibilite la accion, en este caso la accion
artistica-plastica (1.1 p 6-9). Una teoria posible que contenga una accion con la fuerza
de comunicacion lo mas directa posible. La relacion resulta de la pretension de
conceptualizar tedricamente ciertas condiciones sociales y la necesidad de un
movimiento, de un quehacer artistico. Como productores de obras es evidente que
debemos tomar una postura, reflexionar, teorizar, a veces antes, después o al mismo
tiempo, el momento creo que no importa en estos casos, sino que si debemos hacernos
de ese tiempo-espacio, comprometernos y compenetrarnos en la obra para no caer en la
banalidad o en el peligro que amenaza lo transmitido. Debemos teorizar, ya que, si uno
se ha dado a la tarea de pensar para intervenir en el espacio, no hay muchas maneras de
tratar de hacerlo lo més éticamente posible. Podemos tener un dilema fascinante en
cuestion, tanto acerca de lo autobiografico, lo vincular, lo relacional, como del
conocimiento que se puede transmitir a través del proceso creativo. Y en su exhibicion,
en esa comunicacion visual donde uno muestra lo que ha hallado o creado, ser sigilosos

con la representacion deseada. Porque, reflexionando lo que dice Christopher Frayling
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(1993-4) en su trabajo de investigacion: ;Como puedo decir lo que soy hasta que no vea
lo que hago y lo que he creado? (1.1, pp 6-9).

Siendo uno de los objetivos principales concretar un encuentro expositivo
relacional con el espectador, sera necesario realizar una sintesis, recorte, llamese
curaduria, de todo lo creado en este proceso de trabajo o Investigacion de accion para el
arte. Por ello, fueron observadas y desarrolladas en el Capitulo Segundo las
modalidades instalacion y sitio especifico. A mi entender y de acuerdo a mis
experiencias, podriamos realizar una relectura, mas alla del medio: ocupar y explorar la
categoria instalacion de sitio especifico. Mediar entre estos dos polos, apuntando a
cruzar tematicamente el espacio de instalacion con el lugar social del sitio especifico, o
sea, tematizar sobre lo social desde la implicancia singular. Como vimos en las dos
obras seleccionadas Lavar y Nada o la blancura de la ballena, se repiten las
modalidades instalacion - sitio especifico. Esta modalidad me resulta relevante por la
vinculacién y contacto con el contexto-espacio: quiénes-donde—como. Hay una relacion
montaje-espacio  exhibitivo,  tematica, artista y  espectador  (vinculo:
obra-espacio-produccion-espectador). Reflexionando sobre mis procesos productivos y
en los modos de representacion/presentacion, creo que es indispensable la instalacion
desde el sitio especifico para poder discernir sobre las problematicas a visibilizar (2.4,
pp 45-48). Desde la instalacion para sitio especifico: una muestra-acontecimiento, una
experiencia de proximidad intima con el espacio publico a partir del ensayo audiovisual
o el videoarte. La manifestacion devendra en dialogo del conjunto de piezas y de las
practicas artisticas transitivas que podrian subsistir en el presente o en un futuro

cercano.
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Apéndice

Lavar
por Lic. Pablo Silvestri (2016),
Texto curatorial.

(Quién vigila a quién?
El poder produce,; produce realidad; produce ambitos de objetos y rituales de verdad.

Michel Foucault

Una de las obras que forman parte de esta muestra es un video de vigilancia de
la actividad portuaria de la ciudad de Rosario. Alguien vigila. Otros son vigilados.
Pienso —asociativamente— en los mecanismos sociales descriptos por Michel Foucault
en Vigilar y castigar (1975) y, fundamentalmente, en esa “méaquina maravillosa que, a

62 Un aflo

partir de los deseos mas diferentes, fabrica efectos homogéneos de poder
antes de editarse ese libro, Francis Ford Coppola estrenaba su propia alegoria del poder
con La Conversacion (1974). Pelicula en la que el director estadounidense detalla
minuciosamente el perfil psicologico de Harry Caul (Gene Hackman), espia de
profesion, que vigila por encargo. Paraddjicamente —o no—, ese hombre mantiene su
vida privada en absoluta reserva, teniendo especial cuidado en evitar ser observado en
su propia intimidad (incluso tiene una novia que ni siquiera puede contactarlo). En el
transcurso de la pelicula, este personaje se va relacionando con otros que lo introducen
en una compleja trama de situaciones que lo pondradn paranoico —consecuencia de
sentirse culpable por su actividad y, a la vez, constantemente vigilado—. Sobre el final,
Coppola introduce la idea de vigilancia continua, de sensacién de estar o sentirse

observado en todo momento sin poder constatar la presencia de quién vigila: el

panoptico.
Es entonces cuando el vigilante se descubre ¢l mismo vigilado.

David Berardo realiza dos operaciones esenciales. La primera es que toma un

video de vigilancia de su lugar de trabajo. El sabe que esta siendo vigilado —al menos

62 Foucault, Michel (2006). Vigilar y castigar, p. 206. Buenos Aires: Siglo XXI
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alguna vez al dia lo recuerda, por eso toma el video en primer lugar— pero, a la vez,
forma parte de esa estructura de poder que vigila. Desplaza ese video de su lugar
constitutivo para problematizar desde el arte, por supuesto, pero también para borrar la
evidencia (una parte de ella) de esa dualidad. En la segunda operacion, el artista hace
publico (en todo lo publico que pueda pensarse La Toma como espacio) su ritual de
bafio, de purificacion, como si pretendiera “lavar” la memoria o la huella de esa
estructura a la que pertenece. Como si la culpa —al igual que a Harry Caul— lo pusiera
en ese lugar incobmodo que supone pensarse observador y observado a la vez. Incomodo
porque ya no estamos regidos por la verticalidad que propone la mirada centinela, sino
por una realidad horizontal —e incluso colaborativa— que exacerba la idea y
posibilidad de vigilar y ser vigilados y que nos encuentra, en nuestra contemporaneidad,

habitando la torre a la vez que la celda.
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Lavar
por Lic. Agostina Soledad Campisi (2016),
en Surveillance art: entre la seguridad y el control, pp 69-73.

L
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Estamos juntos, en la prisién, David Berardo (2015-2016). [Captura de video]

Para finalizar el analisis he seleccionado la video instalacion Estamos juntos, en
la prision (2015), del rosarino David Berardo.

La obra consta de 4 proyecciones expuestas en forma simultdnea. Estas, son 3
grabaciones de camaras de seguridad del puerto de la ciudad de Rosario.

En la primera proyeccion (imagen superior izquierda) podemos ver una grua
cargando zinc a granel directamente al buque, en la imagen superior derecha una grua
sacando agua del rio para lavar el muelle con ella y en la tercera imagen (inferior
izquierda) puede apreciarse una montafia de arrabio.

David Berardo, quien trabaja en la Terminal del Puerto de la ciudad de Rosario,
extrajo las grabaciones sin el permiso del mismo. El artista se hace en el dossier de su
obra la pregunta: “Al burlar un video de seguridad: ;Quién vigila a quién?”.

Si bien, nuevamente la tematica de la obra es la vigilancia tenemos, dentro de
los rasgos tematicos de la obra, un primer motivo: el cuestionamiento del sistema de

vigilancia del lugar. La obra para ser producida tuvo que ser producto de una
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“violacion” a los sistemas de seguridad del que ella misma es parte. Estamos ante una
paradoja: el sistema que garantiza la seguridad del lugar, es victima de la inseguridad,
evidencia de que estos sistemas no funcionan (en ese sitio).

En segundo lugar tenemos como motivo la actividad privada que se esta
haciendo publica: la contaminacion que realiza el puerto.

En las imagenes de la primera grabacion podemos observar como se estd
cargando zinc a granel. Segln se establece en el cédigo IMDG (International Maritime
Dangerous Goods- Code / Codigo Maritimo Internacional de Mercancias Peligrosas,
2014), inciden en la contaminacion ambiental, la carga y descarga de productos a
granel, los que a consecuencia de su traslado y por efecto del viento se propagan al aire
y al agua. Aunque se trate de derrames en cantidades pequefias, inciden de igual manera
sobre el medio ambiente.

Debido a que la sustancia contaminada, en los puertos, es el agua, el impacto
ambiental de su contaminacion afecta tanto el agua como el suelo, el aire, las plantas,
animales de toda especie y al ser humano.

En la segunda grabacion podemos ver como se lava el muelle con la misma agua
del rio, que luego vuelve a caer en ¢€l, arrojando consigo los desechos de minerales que
transitan en el puerto. En la tercera grabacion podemos apreciar una montafia de arrabio
al aire libre, en donde las voladuras son también contaminantes.

Con respecto a los rasgos retoricos materiales, tenemos en primer lugar los
dispositivos utilizados para la construccion de la obra, en este caso se trata de un
proyector a través del cual se logra la visualizacion de tres grabaciones de cdmaras de
seguridad.

Una de las grabaciones se repite formando asi una cuadricula de proyecciones
simultaneas. Al igual que las obras anteriormente vistas, nos recuerda esta cuadricula al
Pandptico que todo lo tiene bajo su mirada. De esta manera, las cdmaras de seguridad se
convierten en ese 0jo que vuelve transparente, con su alcance, los muros del puerto.

Podemos ver, sin embargo, que en este caso, se esta vigilando la actividad de la
maquinaria del puerto. Ya no estamos frente a la actividad privada de personas sino de
maquinas. El cuerpo sobre el que pesa la vigilancia es otro. Se ha reemplazado la idea
del cuerpo “ideal” teorizado por Foucault (la idea de un cuerpo-maquina, un cuerpo util,

sometido, décil y disciplinado), por la idea de maquina-cuerpo.
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Paraddjicamente, la maquina es vigilada para que realice de forma precisa una
actividad perjudicial para el cuerpo (humano), sin embargo beneficiaria para la
economia.

Con respecto al lenguaje de los videos: las imagenes de mala calidad, los rotulos
con la fecha y el nombre del sector, la tipografia en blanco con relleno en negro, el
angulo desde donde es realizada la toma, el sonido ambiente, todos esos rasgos
informan al espectador que se encuentra frente a una grabacion de una cédmara de

seguridad.

El emplazamiento es en una galeria de arte, que asi como vimos en la obra de
Farocki, tiene la intencionalidad (por ser un espacio neutral) de aislar a los objetos
artisticos para no interferir en la significacion de la obra, de no condicionar la
contemplacion. Sin embargo, también en esta obra, parece resaltar su denuncia y

contenido politico. Se vuelve a instalar el “afuera” en el interior de la galeria.

Si pensamos en los rasgos enunciativos, en la situacion comunicacional
construida por la obra, nos encontramos con una pieza que no cuenta con caracter
participativo. Sin embargo estamos ante una segunda paradoja: el espectador se
convierte en vigilante del puerto que vigila. El puerto, que vigila a su personal para
que realice actividades que, en ciertos aspectos, perjudican a la sociedad, es ahora
afectado por la vigilancia. Quizas si el mismo puerto se supiese (o creyese) vigilado,

aplicaria sobre si mismo la coercion.

El publico que ingresa a las galerias o lugares de exposicion tradicional, al
encontrarse con esta obra, se encuentra con una realidad distinta, que si bien sucede en
la misma ciudad, es desconocida. La obra busca movilizar desde “adentro” al publico,
sacudirlo, transformarlo, de manera que pueda actuar una vez que se encuentre fuera

de la galeria, en sus lugares de transito cotidianos.

En sintesis, hasta ahora hemos visto como conviven estos tres rasgos

caracteristicos del Surveillance art en las obras mas representativas.

Pudimos dilucidar con respecto a la temdtica de las obras de este género que
siempre se va a mantener la Vigilancia como tema principal, mientras que cada obra

actualiza la tematica a través de un motivo.
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Encontramos motivos tales como la vigilancia como medio de control, el
caracter secreto de la vigilancia, la violencia con la que se extrae informacion, el
cuerpo vigilado y por lo tanto expuesto, la evasion de la vigilancia bioldgica, la auto
vigilancia, cuestionamientos a los sistemas de vigilancia del puerto de Rosario y la

exposicion publica de la actividad privada del puerto.

Pudimos inferir que en la mayoria de los casos las obras guardan estrecha
relacion con lo planteado por Michel Foucault en Vigilar y Castigar, con respecto al
control ejercido a través de la vigilancia y al autocontrol como producto del pandptico.
También pareciera preocupar a estos artistas el caracter exhibitivo de la vigilancia,

volver visible a un otro la privacidad de uno.

Con respecto a los rasgos retdricos, pudimos observar que, en general, se
utilizan dispositivos tecnoldgicos utilizados para la vigilancia tales como el CCTV, los
sensores de movimiento, computadoras, antenas, entre otros. El emplazamiento va a
oscilar entre lugares de exhibicion artistica tradicionales y no tradicionales, pero que

comparten el hecho de ser lugares controlados.

Con respecto a los rasgos enunciativos, observamos que la situacion
comunicacional que se crea es inclusiva, intenta que el espectador se involucre con la
tematica planteada por la obra, ya sea de un modo participativo directo, como en
“ACCES”, o de modo no participativo, pero si provocativo como es el caso de
Estamos juntos en prision. Se va a colocar al espectador en diversos lugares, en el
lugar de vigilante, en el lugar de vigilado, en ambos a la vez, como es el caso de
Pequeiios mundos privados y en el lugar de quien escapa a la vigilancia, como es en el

caso de Invisible.

Tenemos frente a nosotros un género que, si bien se viene gestando desde hace

afios, se encuentra atn en pleno desarrollo.

Luego de haber recorrido sus antecedentes, de haber analizado algunas de sus
manifestaciones y de conocer los rasgos que, segiin Steimberg (1993), constituyen el
género como tal, es que finalizaremos la presente investigacion retomando la pregunta
que le dio inicio: ;Qué caracteristicas constitutivas debieran aparecer en una obra para

ser considerada perteneciente al Surveillance Art?
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Lavar
por Prof. Rocio de Zavaleta (2016)
en Revista Boba. Resefia.

lavar lar

#David Berardo
#La Toma
#Rosario
21 Jul 2016

En el sotano de La Toma —cooperativa formada por los empleados del ex supermercado
El Tigre tras su quiebra en 2001— funciona un Centro Cultural. Alli inauguro el 16 de
Jjunio la muestra Lavar, de David Berardo.

Ingreso al recinto por los pasillos hasta llegar al pie de la escalera que baja al sotano.
Mientras desciendo escucho el sonido de agua cayendo — ;o siendo agitada? — La
primera impresion es que las luces estan apagadas. Pero no, la luz es tenue. El ambiente
esta iluminado por las proyecciones, tres en total, que se reproducen en conjunto
ocupando dos de las paredes del recinto. En el centro y bajo el tnico foco de luz, un

monticulo de tierra.

skskosk

Transitamos el espacio. Nos enfrentamos a la obra. Antes o después, comienza el
didlogo. Me gusta pensar que cuando intentamos abordar una obra de arte nos situamos
frente a ella en forma de pregunta. La interrogamos. ;Qué es?, ;qué hace?, ;como esta
realizada y por qué?, ;qué sentidos busca producir y como?, ;para qué esta hecha?,
(para quienes? —La lista podria extenderse hasta el infinito—. La interpelamos, buscamos
convertirla en respuesta. La obra, tan poderosa como esquiva, se resiste a nuestra
necesidad de convertirla en respuesta definitiva y encuentra el modo de volverse
pregunta nuevamente. En este vaivén entre espectador y obra se da ese hermoso acto
capaz de despertar en nosotros nuevos modos de ver y de transitar lo cotidiano. Entre
las infinitas formas que puede adoptar este particular tipo de didlogo existen aquellas en

las cuales el artista busca revelar, descubrir ciertas zonas de la realidad que por
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http://www.boba.com.ar/lavar-y-develar/
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http://www.boba.com.ar/tag/rosario/
https://galerialatoma.blogspot.com.ar/search/label/%282016%29%20LAVAR
https://www.facebook.com/dav.oc.90

cuestiones de poder se hallan ocultas o se nos presentan como naturalizadas. Las
condiciones que el mismo establece a la hora de producirla permiten que la obra pueda

respondernos visibilizando y poniendo en circulacion esa informacion.

skokesk

I.  Me detengo frente al primer video: “Rio Parand”. Mirada romantica de paleta

nostalgica de un rio, nuestro rio. Le hablo a la obra:

— El agua, ;estd quieta o se mueve?, ;jes siempre la misma?, ;hace cuanto tiempo esta
ahi esa masa de rio? Un horizonte naranja de sombras violetas que nos une como
humanos ante cualquier amanecer, frente a cualquier masa de agua. Pero este horizonte
es nuestro, local, rosarino. {En qué momentos aparecen estos atardeceres en la historia
del arte?, ;qué tienen en comun con la puesta que veo frente a mis ojos?, cuando estoy
parada un dia cualquiera en la barranca, frente al rio, ;lo veo de esos colores, de esa

forma?

La obra me mira en silencio y sigue mostrando las pequefias olas que es capaz de hacer

un rio. En naranjas y violetas.

2. Continuo hacia la siguiente proyeccion. “Estamos juntos, en la prision”. Un video,
cuatro vistas simultaneas, el puerto, otra vez el rio. Pero esta vez mediado por la
maquina. O quizd seria mas apropiado decir las maquinas. Las del puerto,
ejecutando tareas junto al rio, y las del puerto, ejecutando tareas de vigilancia. Ya no
estoy frente a digitalizaciones de super 8§ como en la proyeccion anterior, sino a
videos de camaras de vigilancia. Debajo de cada uno figura fecha y hora, en la parte
superior, lugar. Ya no hay tonalidades naranjas ni violetas que tifian al rio. Espero un
momento para preguntar. ;Qué hay para preguntar aca? La informacion esta frente a
mis ojos. Intuyo que hay algo queriendo ser visibilizado y, sin embargo, todo parece
suceder de manera natural. Bueno, natural natural seria el rio sin todas esas
operaciones y maquinarias incidiendo en el mismo. Natural, con sus coloraciones y

todo, es el rio en el video anterior. Pregunto:

— ¢ Qué operaciones estan realizando estas maquinas (las portuarias y las de vigilancia)?,
(por qué fueron estos videos trasladados a una sala de exposiciones?, ;qué procesos

pretende visibilizar el artista?, ;por qué no puedo ver? Quiza porque las acciones
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realizadas por las mdquinas parecen ser ejecutadas como si formaran parte de una
coreografia periddica, una rutina. El rio estd apenas a unas cuadras de mi casa. El
puerto, a un par mas. Forman parte de la vida y el paisaje de nuestros dias. Y, sin
embargo, no puedo descartar esa aparente brutalidad en los hechos que observo. ;Qué
tensiones hay entre lo cotidiano y lo violento?, ;en qué momento se vuelve invisible lo
visible?, ;por qué? Parada frente al video, ;a quiénes estoy vigilando?, ;soy yo la que

vigila? Lo dudo. Espero.

3. Esta vez parece que la obra me hubiera respondido antes de que preguntara. Un
poco desorientada por la inversion del didlogo, continio mi recorrido. Me paro
frente a las dos obras que completan la muestra: “Son un plomo, se llevan la plata y
nos dejan zinc nada”, proyectada sobre la pared y, en el suelo, “Montana”. Para
poder ver el video, debo pararme a una distancia considerable que deja a la segunda
obra a mis pies, bajo un foco de luz. La pregunta antes de la obra: ;cual observo
primero? Intuyo que esta vez en el didlogo somos tres. Leo palabras en un grafico
frente al camulo de tierra a mis pies: mdquina > control > (+) desinfor frente a
cuerpo > resistencia. Estan escritas con el mismo material que el monticulo a su
lado. No es tierra. No necesito preguntarlo. Ya he usado mineral de hierro para hacer
patinas hace afnos. Alzo la vista hacia el video. De alli venia el sonido. El cuerpo
vuelve a aparecer, no por medio de su enunciacion, sino por su presencia. El cuerpo
desnudo en contacto con el agua de una bafiera, junto a las plantas que inundan un
patio cerrado. Un cuerpo desnudo, una maquina, un cuadro sindptico, un monticulo

de algin mineral, el rio.

— (Cudnto puede un cuerpo?, ;cuanta violencia hay en lo que se percibe como
cotidiano?, ;y en lo que no se percibe?, ;qué distancias hay entre una maquina y la
piel?, ;hasta donde somos duefios de la naturaleza?, ;y de nosotros?, ;cuanto de local

hay en nuestro rio y cuanto de ajeno?, ;hasta donde?, ;hasta cuando?

Las obras en conjunto, tan serenas como potentes, son respuesta desde antes de que yo
llegue a formularme las preguntas. Pienso en el rio. De algun modo la referencia se

refuerza.

skoksk
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Retomemos entonces algunas de las preguntas que movilizan el didlogo. Existe una
clase en particular que, no por apelar a la funcionalidad del arte, es menos valida: ;para
que? O, si se quiere, jpor que? Quizad algunos productores que transitan los vinculos
entre el arte y la politica dispongan de instrumentos para responderlo. En la actualidad,
los sectores de gran poder de nuestra sociedad buscan —y no pocas veces, logran—
mantener al individuo en shock constante. El problema no reside en que la informacion
sobre los hechos no circule, sino en la capacidad que tienen los sujetos de poder
incorporarla y decodificarla a consciencia. Vivimos bombardeados con un caudal de
informacion e imagenes que no nos permite una lectura critica de los hechos;
absorbemos y descartamos datos con gran rapidez o los naturalizamos en el cotidiano
con una facilidad violenta. Siendo conscientes de este estado de situacion, la pregunta
que necesariamente debemos hacernos es como: como desocultar, como develar, como
desnaturalizar. El arte surge como una respuesta viable, un instrumento cargado de
potencia. Habilita nuevas interpretaciones de la realidad —la vuelve real—, a la vez que
busca incidir en ella, proporcionando modos de visibilizar lo invisibilizado. Posee la
capacidad de irrumpir en lo cotidiano, de posibilitar nuevas lecturas de cuestiones
instaladas en el sentido comun. Nos enfrenta con la informacion cara a cara, nos sacude

el cuerpo.

Lavar
por Lic. Damian Diogenes Monti Falicoff (2019),
en Ejercicios de soberania, pp 33-36.

Otra de las obras que me permiten pensar Ejercicio de soberania es la muestra
Lavar de David Berardo con la curaduria de Roberto Echen, Georgina Ricci y Pablo
Silvestri en La Toma: Galeria de arte + Espacio multidisciplinar. La exposicién cuenta

con una instalacion de cuatro piezas: 3 audiovisuales mono canal y una instalacion.

Berardo trabaja en una de los complejos portuarios mas importantes del cono
sur, la Terminal Puerto Rosario. Su puesto en el drea de administracion le permite ser
testigo de las operaciones de carga y descarga que se producen en el puerto, es testigo
consciente de las operaciones millonarias que se producen dia a dia en esta terminal a
costa de la seguridad ambiental y la soberania politica y econdmica argentina. Sin
embargo, este puesto laboral, irobnicamente, le permite una plataforma de accion para su

produccion. Berardo, compone un cuerpo de obra que actiia como una aguda critica a
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las operaciones que estd obligado a presenciar, supera el mutismo impuesto por el

vinculo laboral a partir de su produccion artistica.

En la pieza SON UN PLOMO, SE LLEVAN LA PLATA Y NOS DEJAN ZINC
NADA podemos ver un registro de una performance realizada por el artista. En ella se
puede observar una apuesta escenografica en la que el artista participa en un “ritual de
purificacion” (Berardo, p. 2). El artista en una bafera estd rodeado de plantas mientras
se refriega con distintas piedras. Si relacionamos el titulo con el planteo general de la
muestra realizada en La Toma, Berardo entabla una conexién entre la performance
marcado por el humor y la actividad portuaria en la regién. El se “lava” o “purifica”

como acto metonimico de limpiarse la carga de trabajar en un complejo asociado a la

explotacion de commodities.
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Berardo, David (2015). ESTAMOS JUNTOS, EN LA PRISION. [Captura de video]

En ESTAMOS JUNTOS, EN LA PRISION, a través de la edicion y el montaje,
Berardo yuxtapone en la misma imagen proyectada cuatro videos propiedad de camaras
de seguridad del puerto (Berardo, p. 4). Los archivos son material exclusivo de la

empresa. Es decir, que el artista arriesga su integridad laboral para mostrarnos que
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sucede detras de las paredes que dividen el puerto de la calle. El artista vuelve ptblico

lo privado y nos muestra la actividad de la empresa encargada del puerto.

Berardo, David (2015). RIO PARANA. [Captura de video] Cortesia del artista.

La pieza RIO PARANA consiste en una proyeccion del resultado de la
digitalizacion de una cinta Super 8 sobre la grabacion del Rio Parand. Esta obra es la
unica que en su titulo no alude directamente a la compleja trama en la que se ubica el
artista. Por el contrario, es una grabacion del movimiento del rio en una orilla en el
amanecer de la riviera. Esta obra supone un punto de vista diametralmente opuesto a los
otros. Por un lado, no hay referencia que permitan identificar el lugar o rastros de altura
que indiquen la posicion de la camara, y por otro, las condiciones de registro del rio son
repuestas en el dossier del artista, estas grabacion fue realizada “el muelle
‘contenedores’ de la Terminal Puerto Rosario” (Berardo, p. 5). La ausencia intencional
de cualquier referencia con el puerto sugiere el rol de la proyeccion dentro de todo el
sistema de la muestra. Este archivo nos presenta una atemporalidad del deseo. La obra
se encuentra digitalizada de una cinta de Super 8, formato analdgico recuperado por el

campo del videoarte suponiendo un tipo de sensibilidad propia del material. Berardo
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registra el Rio Parand y nos deja el archivo como un acto de deseo y deber con el medio

ambiente.

Finalmente, MONTANA, es una instalacion de los restos de las operaciones de
carga y descarga en el puerto. Berardo mezcla esta montafia de mineral de hierro con
agua para realizar un mapa sinOptico que permita graficar sus inquietudes. Este

diagrama es utilizado para la hoja de sala.

Toda la obra de Berardo aborda la problematica del control y la vigilancia desde
distintos formatos de registro. Desde el Super 8, el video analdgico y el digital el artista
nos presenta una problematica estético-politico que nos rodea y nos interpela. No
podemos ignorar lo que sucede bajo nuestras narices. Berardo propone un didlogo entre
el registro de su ritual de purificacion, los archivos privados de una empresa

transnacional, una accidn en donde el archivo propio dialoga con el de la transnacional.
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El registro audiovisual de Lavar estuvo a cargo de Clara Lopez Verrilli y se

encuentra disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=4ex166Tfb7s

Los registros fotograficos a continuacion son de Diego Stocco y Romina Pirani.
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Nada o La Blancura de la Ballena
por la Prof. Lidia Soledad Meras. Resefia.

Horror Vacui (2018)

Camino por el centro de Rosario. Mis o0jos se ven atestados de carteles,
publicidades, personas que pasan como una marea humana sin ver. Semaforos y
vehiculos dan movimiento a esta postal de la gran ciudad. Siempre pienso que en las
grandes urbes, la gente presurosa rellena cada lugar porque les aterra la idea de que
queden espacios vacios entre ellos. Cada lugar es rapidamente ocupado por
construcciones y locales, departamentos, etc. Todo es color y forma que invade. Parece

no respirarse. Y me pregunto si seré¢ solo yo quien piensa asi.
Y comienzo la busqueda. Y encuentro a un artista que no le teme a la ausencia.

Visito en el espacio de CRUDO (Viamonte 671-Rosario) la instalaciéon Nada o
la blancura de la ballena del artista nacido en Carcarafid David Berardo. La extension

temporal de la muestra es de un mes, a partir del dia 28 de septiembre de 2018.

Son objetos resignificados y re-construidos, luego de atravesar un proceso de
trabajo mezcla de carpinteria y pintura, que los vuelve disfuncionales y extranos, pero
que, a la vez, nos provocan cierta familiaridad. Parece una habitacion de otra dimension,
de un universo paralelo en donde las reglas de la ldgica son otras. El dormitorio de un

ser extrano.

Respiro y pienso en lo que veo, en lo inquietante de una habitacion blanca, de
objetos resignificados también blancos. Me miro al espejo y me veo dentro de la obra,
soy lo unico de color alli. Los muebles, cortados con precision equilibran los espacios
entre las partes. inmersa alli no veo mas que luz. Luego la obra se ha convertido en una
intervencion urbana. El artista la ubica en una vereda, en el lugar en donde muchas
veces pasan la noche personas en situacion de calle. Y la obra se convierte en refugio.
Y debe seguir su camino. Eso es lo que cree. Charlando con el artista me cuenta la idea

de llevar todas las partes de su obra a un espacio de mayor tamafo.

Desde la pintura que el artista comenzo6 un dia, la obra ha mutado y se ha vuelto

parte de nuestra realidad sensible.

Es de todo ello que nace la necesidad de pensar un espacio en donde reunir todas

las piezas de esta constelacion de objetos y los registros de dichas experiencias.
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Planificar un recorrido para que quienes asistan a la muestra puedan también ver
los diferentes momentos de una obra en construccion. Desde la obra pictorica que fue el
punto de partida para la materializacion de los objetos y su correspondiente; hasta sus
registros video-fotograficos, donde se plantea el paso de la bidimension a la
tridimension como partes del todo. De aquella instalacion presentada en un espacio de
gestion privada, luego presentada en la interseccion de las calles Entre Rios y San
Lorenzo (ciudad de Rosario), montarla en una institucion publica, que implique otro
tipo de difusion y llegada a una mayor cantidad de publico, como asi también, jugar con

la gran disponibilidad de espacio y volverlo parte de la obra, no solo como contenedor

de ella.

Quizas alli la experiencia del espectador también se magnifique, al ver el

proceso creativo del artista en todas sus etapas. Transitarla y ser parte.
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Nada o La Blancura de la Ballena
por Arq. Luis Vignoli. Resefia.

Blanco, Ausente (octubre 6, 2018)

para David Berardo por La Blancura de la Ballena.

Una habitacion blanca con blanca iluminacion artificial rodeada de la
oscuridad de la noche que desde afuera, la persiana tapiada, impedia entrar. Pero lo
blanco no era tan blanco, los objetos en la habitacion podian reconocerse en su sutil
camuflaje ausente de color. Como la nieve en distintos matices, los planos
geométricos destruidos y reconstruidos, se congelaban y descongelaban, ausentes de
aguay de frio.

La ausencia estaba presente; ella no estaba ahi, pero se la percibia por todos
lados. Algo se habia roto, estaba claro, tan claro como toda esa blancura dominante,
que en vano intentaba ocultar la oscuridad que desde no muy lejos acechaba. Todo
estaba roto y vacio, pero reparado y vuelto a construir, sin la logica de la
ortogonalidad, pero en cuidado equilibrio.

Llegué, saludé, entré y recorri. Rédpidamente tuve la imperante urgencia y
necesidad de buscar un horizonte, casi como una emergencia urinaria cuando uno
llega a la casa y necesita con urgencia encontrar el bafio para evacuar la orina de la
vejiga. Pero no era eso tampoco, aunque con una ansiedad equivalente, la busqué en
la nada sin encontrarla. Verifiqué los rincones, intervine con una copa de vino
buscando el nivel plano de la linea de horizonte que no estaba. Con el rojo bermellon
simulé la sangre y no hubo caso, la sangre se habria evaporado, junto al alcohol que
de la copa en vahos se volatilizaba.

Fragil equilibrio, complejo en la posibilidad de una representacion cubista o en
un cuarto de un solitario pintor enloquecido. No habia paleta de colores, ni azules ni
naranjas, ni calidos ni frios, solo blancos repetidos sutilmente en la blancura de una

habitacion
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El registro de la Nada o la blancura de la ballena, que se realizo en La Galeria
Crudo - Arte contemporaneo, el 28 de septiembre de 2018, se encuentra disponible en:

https: t ATIN4AE

El registro del cierre de la muestra, que se realizd con una intervencion en la via
publica, el 3 de noviembre de 2018, se encuentra disponible en:

https://youtu.be/REM XkWsi6Cs. La  ubicacidon es San  Lorenzo 1316:

6!l1el!3m4!1sMn-oTTBEIXHogwasIMSsxQ!2e0!7i13312!8i6656
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https://www.google.com/maps/@-32.943567,-60.6407,3a,75y,215.91h,85.97t/data=!3m6!1e1!3m4!1sMn-oTTBEIXHoqwaslMSsxQ!2e0!7i13312!8i6656
https://www.google.com/maps/@-32.943567,-60.6407,3a,75y,215.91h,85.97t/data=!3m6!1e1!3m4!1sMn-oTTBEIXHoqwaslMSsxQ!2e0!7i13312!8i6656
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