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Introduccién

DEAMBULANDO POR LA CULTURA VISUAL.
TRANSITOS, GIROS Y PLIEGUES DE LA IMAGEN

Maria Elena Lucero

Directora del

Centro de Estudios Visuales Latinoamericanos

Instituto de Estudios Criticos en Humanidades
Universidad Nacional de Rosario

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(Argentina)

Con el I Simposio sobre Cultura Visual y Teorias de la imagen: Politicas
de las imdgenes en la cultura visual latinoamericana. Mediaciones, dindmicas
e impactos estéticos, celebrado del 5 al 7 de diciembre de 2016, inauguramos
las actividades del Centro de Estudios Visuales Latinoamericanos (UNR)
en nuestra ciudad. Radicado en el Instituto de Estudios Criticos en
Humanidades de la Facultad de Humanidades y Artes (UNR), Argentina, y
auspiciado por la Red de Estudios Visuales Latinoamericanos, este Centro
se encuentra integrado por especialistas de diferentes paises que nos
dedicamos al estudio, andlisis e investigacién de los Estudios Visuales. Como
antesala de esta introduccion nada mejor que recordar las palabras de una
magnifica tedrica sobre cultura visual, Mieke Bal, quien en su libro Tiempos
trastornados - andlisis, historias y politicas de la mirada, presentado en junio
de 2016 en el Museo Thyssen de Madrid, afirma que este campo de estudios
posee diversos nombres (cultura visual, estudios visuales o analisis visual).
Pero mas que etiquetar disciplinas, para Bal es relevante considerar los
intereses y los objetivos tedricos que operan de manera heterogénea en los
diferentes campos culturales. De este modo nos invita no solo a repensar las
herramientas y los conceptos que utilizamos para abordar las imagenes en
general, sino también a detectar los parametros con que nos hemos educado



en los espacios académicos, donde en general se han priorizado perspectivas
devenidas de la historia del arte de corte eurocéntrico.

En los ultimos ainos los encuentros destinados a los Estudios Visuales
se han multiplicado, lo cual resulta alentador y estimulante. La Red de Estudios
Visuales Latinoamericanos, organizacién sin fines de lucro presidida por el Dr.
Antonio E. de Pedro Robles, lleva a cabo en octubre de 2017 su V Encuentro a
nivel internacional en la Universidad Pablo Olavide de Sevilla, Espafia. Desde
hace tiempo se vienen celebrando reuniones cientificas sobre el tema. Pienso
en el grupo de investigadores de la Universidad Auténoma de Barcelona, Art
Globalization Interculturality, en los Foros del Center for Latin American Visual
Studies de la University of Texas at Austin coordinados por Andrea Giunta, los
encuentros de la Universidad Auténoma del Estado de México, el I Coloquio sobre
Cultura Visual en Oaxaca o el I Seminario Internacional de Investigacion en Arte y
Cultura Visual en Montevideo en este 2017, entre otros. En el plano local destaco la
labor de mis colegas de Universidad Nacional de Mar del Plata, que desarrollaron
sus II Jornadas y I Congreso Internacional de Estudios de Género y Estudios Visuales.
Este panorama nos habla de nuevos abordajes, giros y orientaciones que procuran
deslizarse de los marcos tedricos mas tradicionales, englobando otros escenarios de
corte interdisciplinar.

En el conjunto de las propuestas académicas que conformaron esta
convocatoria existe una pluralidad de &mbitos que interactiian entre si, tales como
las artes visuales, la literatura, la poesia, la fotografia, la prensa gréfica, el cine, la
museografia, las politicas institucionales o la educacién. Este clivaje enriquecedor
y multifacético nos conduce a pensar la interdisciplina como una estrategia
posibilitadora de nuevas lecturas en la investigacién de las imagenes y de la
comunicacién en la dimensién global. El cruce disciplinar promueve diferentes
acercamientos en el andlisis cultural, superando categorias fijas o estancas y no
recurre a un solo sistema de observacion, sino mas bien a una busqueda donde
objetos y métodos pueden configurar nuevos campos. En este Simposio hemos
generado un espacio para analizar las dindmicas y las mediaciones que atraviesan
el plano de las imagenes. Jestis Martin Barbero (1991) se ha referido al pasaje de los
medios a las mediaciones donde se pone en juego la articulacion entre practicas
comunicativas y las diferentes temporalidades en relacion a los procesos tedricos
y metodolégicos que se ubican en la constitucion de lo masivo. Desde ese angulo,
la comunicacion cumple un rol prioritario. Las mediaciones como dispositivos
politicos afectan a los mecanismos culturales y por ende a la comunicacién en el
plano visual. Las politicas de las imagenes se vinculan con las politicas culturales y
ambas simbolizan mecanismos sociales que poseen efectos encadenados.

Elcampodelos Estudios Visuales se encuentra en permanente construccién
a través de un proceso que conlleva ensayos y errores. Matthew Rampley (2005)
sostiene que, aun desafiando el paradigma hegemonico de la historia del arte,
los Estudios Visuales no la han reemplazado completamente, porque ambos
espacios académicos mantienen un vinculo entre si en el cual subsisten lazos,
diferencias y contraposiciones respecto a los tipos de analisis que podrian
resultar idoneos y efectivos sobre la imagen. Sin embargo, a decir del autor,
los departamentos académicos relacionados con las historias del arte estan
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desplazando sus objetos de estudio hacia la cultura visual, la comunicacién y
los estudios culturales. Estas transformaciones tienen algunos precedentes
en otros campos, tal como la antropologia. Recordemos que en 1975 Claude
Lévi-Strauss escribié La via de las mdscaras, un ensayo donde examinaba las
significaciones profundas de las producciones simbdlicas nativas de América
del Norte en el interior de una exposicién museistica: ;Qué aspectos se
trasuntan en una mascara indigena, qué rasgos y materiales transparentan
elementos fundamentales de una herencia especifica que encarna la cultura
visual de su época? La tarea visionaria del antropélogo francés parecia
neutralizarse cuando en 1984 en el MoMA neoyorquino (Museum of
Modern Art) se celebré Primitivism in 20th. Century Art. Affinity of the Tribal
and the Modern. Dicha muestra establecia analogias y sincronias entre las
manifestaciones visuales de grupos indigenas y determinadas obras del arte
moderno, especialmente europeo. De este modo las dimensiones estéticas de
los objetos tribales fueron leidas a partir de su exterioridad y su correlacién
estética con el arte moderno occidental, obturandose el sentido neuralgico
con que cada artefacto habia sido concebido y elaborado. No olvidemos
que los cimientos de la critica de arte en el periodo moderno se basaron
en una mirada eurocéntrica a partir de la cual los paralelos con la cultura
visual de otras latitudes geograficas se apoyaron en las meras coincidencias
(o diferencias) formales. En ese sentido los Estudios Visuales intentan
reestablecer otros acercamientos a la imagen involucrando percepciones,
efectos sociales, artefactos y demas dispositivos que nos permitan anclar
sentidos amplios y abarcativos.

Las ponencias compiladas en este volumen dan una muestra cabal
de la variedad de tematicas que se entrecruzaron en las diferentes mesas y
que delinearon distintas dimensiones de la cultura visual actual: pedagogias
visuales, itinerarios de la fotografia y la pintura, articulaciones entre
imagenes y textos, colonialismo y musealidad, modalidades exhibitivas
y coleccionismo, criterios curatoriales, revistas culturales, expresiones
estético-politicas, paisajes urbanos, videografias y mas. De singular modo
abrieron un corpus de ideas que atravesaron las discusiones e intercambios
académicos de nuestro encuentro.

En la apertura del Simposio, la conferencia de Antonio E. de Pedro
Roblestitulada “Una aproximacién a las genealogias del Arte Contemporaneo
desde los Estados Unidos” detalla las pujas del campo artistico sostenidas en
la etapa de entreguerras del siglo XX, considerando tipologias de imagenes
representativas surgidas en dicho periodo que contribuyeron al surgimiento
y afianzamiento del arte moderno. Por un lado, el famoso esquema arbéreo
de 1933 de Miguel Covarrubias con sus diferentes raices, troncos y ramas que
sefalan artistas significativos del continente europeo. Luego, y en el mismo
ano, el diagrama del torpedo que proponia Alfred Barr como modelo de
coleccionismo para el por entonces novedoso MoMA: un gréafico de caracter



bélico (acorde al momento histérico y politico mundial) que enunciaba
los nombres de escuelas o tendencias estéticas apropiados para integrar
una coleccién permanente de arte moderno. Dicha seleccién priorizaba
las expresiones visuales europeas y estadounidenses. En 1946 el pintor
abstracto Ad Reinhardt dibujé un arbol al que titula How to look at modern
art in América, un claro homenaje a Covarrubias, donde anexa objetos
que cuelgan de las ramas con la leyenda “business as art patron” en franca
ironia hacia el mercado del arte. Mas tarde, en 2010, Daniel Feral retomaria
los esquemas de Barr sumando nuevas categorias como Rurbanism, Urban
Avant, Indie Graff, Fem Graff o Tackers, todas expresiones de una globalidad
progresiva. Este conjunto de imagenes configura, para De Pedro un cimiento
fundamental de la cultura visual que atraviesa el siglo XX desde la etapa
vanguardista hasta las manifestaciones mas contemporaneas.

En torno al eje “Educacion, subjetivacion y agencia de las imagenes”,
Esteban Dipaola se refiere a las estéticas de la subjetivizacién presentes en
la cultura visual abordando las producciones imaginales como practicas
sostenidas en distintas imagenes (artefactos, vestimentas, objetos de
consumo) vy sus derivas sociales. Gabriela Cruder nos interioriza sobre la
elaboracion de los libros de textos en relacion a sus aspectos ideoldgicos y
didActicos, sostenidos desde el curriculum oculto y en la interpretacion
construida sobre esos saberes. Greta Winckler analiza las estrategias
gubernamentales con que se van delineando las infancias, ejemplificando
sus hipétesis de trabajo mediante algunos dispositivos publicitarios. En el
caso de Noelia Garcia, su escrito expresa los objetivos y los efectos visuales
implicitos en la serie de documentales efectuados en el marco de las politicas
estatales que procuraron dar inclusién y visibilidad a los sujetos, enfatizando
las identidades culturales de nuevas cartografias sociales.

En la sesién “Fotografias: entre el canon, la identidad y las tipologias”,
Silvana Berenice Valencia Pulido desarrolla las caracteristicas fundantes
de la fotografia mexicana del siglo XIX para reflexionar sobre los correlatos
escritosy visualesquedefinieron lastipologiasestéticasde estasproducciones
histéricas. En el contexto marplatense, Gisela Kaczan se concentra en
las estrategias fotoperiodisticas desarrolladas en la prensa de los afios 30,
registrando los cuerpos femeninos, vestimentas o actitudes corporales
mediante un andlisis de variables y categorias especificas. Marianela L.
Rueda, bordeando también ese tramo temporal, revisa los modos visuales
en que las practicas del ocio se tornaron expresiones graficas y de difusion
popular a través de diarios y revistas. Desde un angulo mas intimista, el
texto de Maria Cecilia Olivari se cimenta en la obra de Milagros de la Torre
para subrayar la practica fotografica como construccién de identidad e
incluyendo tanto el uso de acervos alternativos y/o disciplinarios como el
empleo de fotos-carnet o las técnicas de los minuteros peruanos.

En “Experiencias poéticas en el cruce de imagenes y textos”, Adriana
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Laurenzi y Nadia Consiglieri proponen la articulacion de las imagenes de
Xul Solar con la escritura borgeana, apelando a los sentidos multiples y
erraticos que caracterizaron la reformulacién de los lenguajes artisticos en
la fase vanguardista nacional. Ornela Barisone examina la trayectoria de
Lygia Pape a partir de estrategias discursivas y analiticas considerando sus
conocidos poemas visuales de los 50 y 60, objetos que retinen arquitectura,
geometriay poesiaeinvitanal espectador aformar partedel procesoartistico.
El cémic Beja de Gabriela Cabezon Camara es el disparador conceptual para
la contundente reflexién tedrica de Marina Cecilia Rios, quien despliega una
aguda lectura sobre los procedimientos criticos y las connotaciones sociales
que se desprenden de las interacciones entre dibujos, palabras, expresiones y
visualidad en dicha produccion grafica.

La mesa “Del espacio curatorial institucional a la cultura visual
colectiva” incluye el trabajo de Clarisa Appendino, quien recorta espacios
de exhibicién plasmados en el Museo de Arte Contemporaneo de Rosario
a partir de los principios que guiaron las respectivas curadurias, en didlogo
con las obras presentadas y con los artistas como interlocutores que
retroalimentan esos territorios culturales. Posiciondndose en otro medio
cultural Leda Maria de Barros Guimaraes explora los discursos y las practicas
visuales desde su experiencia docente y en el marco de un proyecto que
denominé visualidades populares, poniendo a foco las festividades y la
tradicién popular brasilefia. En sintonia con esta mirada y partiendo de la
acepcién de la palabra “cultura” Irma Sousa describe aspectos formales de la
feria de Mataderos, un sitio multicultural que engloba una enorme variedad
de productos artesanales y celebraciones folcléricas que recuperan aspectos
identitarios del entorno barrial.

En “Imagenes de la resistencia. Perspectivas sobre la memoria visual
y la historia politica”, Ana Torres examina los murales de la escuela Isidro
Burgos pintados en conmemoracién de la desaparicion y asesinatos de 43
estudiantes el 26 de septiembre de 2014 en Avyotzinapa, México. En este
caso las imagenes se van forjando como manifestaciones dialécticas que
abren modos de intervencion micropolitca con un perfil descolonizador,
desafiando el poder estatal instituido desde la hegemonia. César Adrian
Reyes Herndndez recorre Buena memoria, obra de Marcelo Brodsky, donde el
fotografo restaura la memoria colectiva e individual a la vez que recompone
el significado del olvido al convertirlo en un olvido positivo como método
para abordar el duelo por la pérdida de los seres queridos, en este caso, en
la coyuntura de la dictadura militar argentina. Haciendo énfasis en las
practicas artisticas fuera de la metrépoli portefia, Romina Rosciano Fantino
rescata la labor de artistas tucumanos que producen desde la poscrisis del
2001 en condiciones de resistencia, apuntalando proyectos emblematicos
que incorporan las fricciones politicas y sociales.

En el marco de “Visualidades contemporaneas y horizontes criticos”,



José Geraldo de Oliveira analiza la interfaz como herramienta de lectura e
interaccién en sintonia con los desafios actuales que nos brinda la tecnologia,
abriendo nuevos espacios de comunicaciéon e interpretaciéon sobre las
visualidadesquenosrodean. A partir delos Estudios Visuales, Gabriela Pifiero
recopila autores y posiciones tedricas que coadyuvaron en la construccion de
horizontes criticos en relacién a la cultura visual latinoamericana, repasando
genealogias, exposiciones significativas y acercamientos al significado de
“lo latinoamericano” en el arte y postulando sus redefiniciones actuales.
Tres jévenes investigadoras, Lucia Gentile, Marina Panfili y Lucia Savloff
examinan los modos en que la nocién de arte latinoamericano es redefinido
y construido a partir de las decisiones curatoriales e institucionales que
caracterizaron a tres exposiciones artisticas contemporaneas arraigadas en
la tensién de la dupla centro-periferia.

“Ficciones estéticas, cuerpos y materialidades” incluye entre otros
el trabajo de Julia Amarger, donde describe algunos retratos fotograficos
plasmados por artistas como David Schafer, Rosingela Rennd, Christian
Boltanski o Alfredo Jaar en la década de los 90 sobre la desaparicion
fisica. Para ello parte de dos formatos visuales: la concepcién de la obra-
monumentodonde sealude al rostrodel individuo desaparecido y la ausencia
o la desaparicion progresiva de los rasgos faciales a partir de procesos de
desmaterializacién. Bajo la impronta de la memoria y la revisién del pasado,
Paula Bertua focaliza abordajes del pensamiento critico para explorar los
desarrollos de tres proyectos fotograficos contemporaneos que instauran
alianzas entre los archivos, las cicatrices, las marcas corporales, las presencias
silentes o la intervencion reparadora de nuevas practicas artisticas. Victoria
Coccaro recorre la obra 111 de Nuno Ramos y la define como un documento
visual de la Masacre de Carandiru perpetrada en un presidio de Sao Paulo,
Brasil donde 111 reclusos fueron asesinados por el poder policial de turno. Su
escritura da cuenta de las analogias y sentidos que el mismo Nuno le imprime
a la instalacion interactiva, donde decide eliminar citas directas y obvias de
la tragedia al impregnar los paralelepipedos con asfalto y con brea, logrando
texturas peculiares. Junto a estas presentaciones, mi ponencia retoma las
nociones de cultura popular y cultura visual para enmarcar los itinerarios
de Lygia Pape y Paulo Bruscky en torno a la participacion, la intervenciéon
en el terreno publico y las tramas conceptuales que anudan materialidades,
textualidades (como dispositivos que impulsan reacciones sensitivas) y
visualidades colectivas.

En “Margenes, bordes: la critica social en textos y documentales” las
expresiones contestatarias provenientes de conjuntos de rock nacional son
analizadas por Valeria Saponara Spinetta a partir de la grafica caracteristica
de los ‘90, donde las imagenes puntualizan concepciones de la resistencia
social en contrapunto al neoliberalismo implicito durante aquella época.
Mauricio Fernando Schneider Kist transita los muros y las margenes del



INTRODUCCION

entorno urbano uruguayo para decodificar los signos y grafismos estéticos
promovidos por diversos grupos sociales en el dmbito publico. Regina
Cellino plantea un enfoque tedrico sobre la presencia del sujeto villero y
la marginalidad en la ficcién documental, tejiendo distintos conceptos que
conllevan el estudio de las textualidades filmicas, sus ecos culturales y
aquello que la autora denomina el star system villero.

Finalmente, en la mesa “Cine, videografia y dispositivos
audiovisuales” Fabidn Luna observa las dindmicas correspondientes a los
vinculos entre el punto de vista y punto de escucha, procesos que definen
una situacién cinematografica en tanto establecen estrategias especificas en
el area del sonido a lo largo de la postproducciéon de un relato audiovisual.
Carlos Aguirre Aguirre traza un derrotero teérico desde la matriz del
colonialismo para abordar el cinema brasilefio de Glauber Rocha, sus
registros y documentos. La violencia que generan la carencia, la pobreza y
el dolor sobrevuela manifiestos como Eztétyka del hambre, donde fluctian
imagenes que transmiten lo tragico de la experiencia humana vy el sesgo
hegemonico del imaginario moderno/colonial que impregné las sociedades
latinoamericanas. En el campo de la filmografia del cono sur, Maria Rita
Moreno analiza minuciosamente y desde un angulo peculiar al documental
Lettre d'un cinéaste ou le retour d'un amateur de bibliothéques, del chileno Raul
Ruiz de 1983. Por ultimo, Ricardo Loebell recapitula su historia personal
de modo autobiografico generando opiniones intimas, introspecciones y
sentimientos encontrados (unidos a la vulnerabilidad, pero también a la
firmeza) que conllevan a la realizacién del mural Plaza de las almas. Dicha
instalacién consiste en una fotografia de transferencia digital e impresion en
tela PVC que el autor emplazé en la estacion de metro Plaza de Armas en el
centro de Santiago de Chile y se completa con la interaccién del publico que
transita y deja sus huellas estampadas.

La totalidad de estas ponencias ha manifestado las tensiones
productivas entre visualidades, objetos, palabras y sonidos, abriendo un
espectro magnifico de percepciones y lecturas criticas. Elegimos para la
portadadeeste volumen la fotografia de The Gift, pertenecientea Alfredo Jaar
(a quien agradezco muy especialmente su autorizacidon para reproducirla),
sugestiva, inquietante y potente. La misma proviene de la intervencion
publica que el artista realizé en la feria internacional Art Basel en Suiza
durante junio del afio 2016: con voluntarios procedentes de diversos paises,
la obra consistia en entregar una caja azul a los presentes para desarmarla y
armarla nuevamente. Como resultado final de esa reconstruccion se observa
una playa vacia y desolada, la misma donde fue encontrado el cuerpecito
sin vida del pequenio Alan Kurdi, muerto en condiciones penosas al intentar
exiliarse, huyendo junto a su familia por el mar, para sobrevivir al conflicto
bélico que azota y desangra su pais natal, Siria. Posteriormente Jaar efectué
una donacién de las contribuciones recolectadas a MOAS (Migrant Offshore



Aid Station), organizacion no gubernamental que otorga ayuda profesional,
asistencia y rescate a quiénes, sin otra opcion de vida, se lanzan a las rutas
maritimas migratorias mas peligrosas del mundo. En consonancia con
este relato y sus derivas, es licito pensar que las visualidades encarnan los
efectos promovidos y desplegados por la experiencia perceptiva en relacion
a representaciones visuales y que es clave pensar, en este caso, que los
significados sociales forjados por las imagenes dejan marcas y huellas en
nuestra cotidianeidad (adversa pero también creativa).

Ha sido nuestro objetivo reflexionar sobre esos impactos estéticos
y adoptar, por ende, posturas fundamentadas y analiticas. Esperamos que
estos encuentros prosigan en el devenir del tiempo y resulten un terreno
fértil y apto para generar debates intensos y prolificos.

Antes de cerrar esta introduccién: mi reconocimiento especial al Dr.
Antonio E. de Pedro por habernos acompanado en esta primera edicién del
Simposio, y a la Dra. Sandra Contreras, Directora del Instituto de Estudios
Criticos en Humanidades, por su mirada atenta y su voluntad de integraciéon
al haber elegido a este Centro de Estudios para formar parte de la flamante
Unidad Ejecutora Universidad Nacional de Rosario-Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET), invitacién que nos llena
de alegria y orgullo.



Conferencia inagural

UNA APROXIMACION A LAS GENEALOGIAS DEL ARTE
CONTEMPORANEO DESDE LOS Estapos UNIDOS

Antonio E. de Pedro

Universidad Pedagogica y Tecnoldgica de Colombia
(Colombia)

antonio.depedro@uptc.edu.co

En el periodo de entreguerras del siglo XX aparecen en los Estados
Unidos una serie de imagenes de caracter genealégico, destinadas a dar
cuenta del nacimiento y desarrollo del arte moderno. Para esta ocasién, he
decidido dividirlas en tres tipos de imagenes: las denominadas Imdgenes
Arboreas (hay otras de caracter animalisticas en las que no me voy a detener),
las Imdgenes Bélicas y las mas conocidas, sin dudas: las Imdgenes Torpedo de
Alfred Barr; y la Imagen Red.

LA IMAGEN ARBOREA

En el afio de 1933, el artista grafico mexicano Miguel Covarrubias
(México 1904-1957), conocido como “el Chamaco”, realizé para la revista
norteamericana Vanity Fair --habia empezado a colaborar con ella en
el ano de 1924-- una ilustracion que tuvo cierto impacto (Imagenl). Esta
imagen de tipo arbéreo, que podemos denominar organica y evolutiva, nos
propone una lectura del proceso de configuraciéon del arte moderno desde
sus “raices” hasta su eclosién, representada en la copa del arbol. Es decir, nos
obliga a una “lectura ideal” de la imagen en direccién de abajo hacia arriba,
en consonancia con el mismo proceso de crecimiento organico del arbol.
El aspecto direccional no es menor y hay que tenerlo presente ya que, en



imagenes posteriores y con el mismo caracter evolutivo del arte moderno,
se recurren a otros esquemas de representacion bélica, como el Torpedo,
perdiéndose esta direccionalidad vertical para dar paso a unadireccionalidad
horizontal.

La imagen de “el Chamaco” nos ofrece un recorrido por los “hitos
historiograficos” que se desarrollan desde una lectura historicista de la
modernidad del arte occidental. Un recorrido que es observado -como ya
hemos sefialado- como proceso organico-evolutivo y que se propone como
una definicién disciplinar de la historia del arte. Este proceso evolutivo esta
determinado por el accionar de los artistas, concebidos al modo de demiurgos
originales y geniales.

Siguiendo la lectura de la imagen de “el Chamaco” desde su referente
raizal, se despliegan las actividades de los artistas franceses del siglo XIX
que terminardn consolidando un sdlido tronco impresionista: Monet,
Manet, Renoir, Sisley, Degas, Pissarro, etc; para posteriormente surgir dos
ramificaciones catalogadas como post-impresionistas. En la imagen de “el
Chamaco”, los post sélo se pueden entender como consecuenciadel despliegue
desde su “movimiento matriz”. En este sentido, los post no se entienden como
“procesos revolucionarios”, a modo de rupturas drasticas, sino como procesos
determinados por el accionar de lo que se define como Vanguardia; es decir,
vanguardias determinadas por artistas que actiian como lideres o cabezas de
movimientos.

Precisamente el término vanguardia referencia “al adelantado”: el que
va abriendo el camino. El camino del progreso del arte, no el revolucionario
capaz de romper con la tradicién en todos sus aspectos. Visto desde la
perspectiva de la imagen de “el Chamaco”, el arte, en su accionar histdrico,
es observado como un ‘organismo vivo” que se nutre y se reproduce a
partir de procesos anteriores y que en cada momento historico responde
“adecuadamente” en consonancia con una idea de modernidad evolutiva.
Asi, el arte, como proceso creativo, cultural y social se ve inmerso -por
emplear otra metafora bioldgica-evolutiva- dentro de la “gran cadena del
ser” de la creatividad humana. Al establecer “un corte” en esa cadena lo
que hace el historiador del arte es ir al encuentro de ese momento histérico
privilegiado. Acceder, desde los presupuestos tedricos del historicismo, al
lugar donde queda reflejada fehacientemente la historia evolutiva del arte
desde la antigtiedad.

Ese historicismo piensa la relacién del presente con el pasado como
una “verdad revelada” o una verdad histdrica ya escrita, por emplear
términos benjaminianos. De tal manera, toda idea de arte, propiciada desde
una lectura historicista esta ligada al dogma del progreso como un proceso
imparable, irresistible e imbatible. Un progreso que caracterizaria a la misma
historia de la humanidad como una especie creativa (al parecer esto no es
lo que pensaria el Angel de la Historia del filésofo aleman Walter Benjamin).

En intima relacién con la tesis anterior, la imagen de “el Chamaco”
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también podemos considerarla como una imagen cartogrdfica. Una especie
de mapa que permite ubicarnos dentro de determinadas coordenadas
espacio-temporales que provoquen interrogantes sobre ese historiar del
arte. Precisamente ese debe ser el momento (el de los interrogantes) que
nos plantea la figura masculina recostada a la sombra del drbol que aparece
en la imagen de “el Chamaco” y parece interrogarse: ;y después de esto que
vendra? La respuesta no esta en el viento, como en la canciéon de Bob Dylan,
sino en saber ubicarnos en el mapa. Reconocer el progreso historicista como
un futuro siempre prometedor y sorprendente.

La imagen de “el Chamaco” se complementa con dos pequerias
esculturas: una pieza africana y una cabeza con caracteristicas griegas.
Primitivismoy clasicismoseconvierten en fuerzasancestrales y antagonistas
de la misma creacién humana; lo apolineo y dionisiaco nietzscheano.

No obstante, y finalmente, los restos del progreso, sus ruinas artisticas
y creativas se esparcen por el suelo alrededor del arbol: son los artistas
malogrados, aquellos que no pudieron o no supieron acomodarse al paso
inexorable del progreso.

EL TORPEDO: LA IMAGEN BELICA

Por el mismo afio de 1933 en que “el Chamaco” realiza su encargo para
la revista estadounidense, un joven historiador del arte norteamericano
Alfred Barr Jr. (1902-1981) proyecta sus primeros disefios de configuracion
expositiva para el reciente fundado Museo de Arte Moderno de New York
(MoMA). Barr (Imagen 2) se aparta del referente organicista y evolutivo de
artista mexicano; precisamente porque su interés no era tanto explicar el
progreso del arte moderno en el contexto occidental, como el prefijar los
fines asignados al joven MoMA para convertirse en referencia fundamental
del arte en los Estados Unidos.

Barr y el MoMA le habian declarado la guerra a la tradicion
artistica, tradicion que para el publico neoyorkino (y extensible al publico
estadounidense) estaba representada en esos momentos en la propuesta
museistica del Museo Metropolitano de Nueva York. El Torpedo de Barr
atraviesa, literalmente, el mar delatradicién que representa el Metropolitano,
provisto de una carga explosiva que es una herencia (la Escuela francesa y la
Escuela de Paris) y una novedad a la vez: los “fugados” de la escuela de Paris,
el arte mexicano y un incipiente arte moderno norteamericano.

En la imagen siguiente (Imagen 3), fechada en 1941, el Torpedo,
se convierte en una metafora vanguardista del arte moderno, desde la
perspectiva del nuevo referente norteamericano, el cual ha desplazado al
europeo. Los cortes temporales que se establecen sobre el cuerpo del torpedo
son, a su vez, momentos tnicos que le permiten al observador entender los
origenes y las herencias de ese paso en el escenario de la modernidad y del



progreso histérico.

Como hemos visto, las imagenes torpedo no tienen los mismos
cometidos que la imagen arborea de “el Chamaco”. Si bien son imagenes
que marcan direcciones a modo de linea de tiempo historicista, un torpedo
es un objeto que posee un cometido preciso: explosionar o destruir algo
para construir algo nuevo. En este sentido las imagenes de Barr se podrian
considerar -en su concepcién tedrica- como imagenes que propiciarian una
ruptura a modo de revolucién. No obstante, esta impresiéon es falsa y me
explicaré.

En la imagen que acabamos de trabajar Barr se presenta como una
ruptura con la tradicién artistica americana del siglo XIX. En el primer
torpedo alude a los artistas mas celebres de esa tradicién americana y en
el segundo ya no los menciona, los ha eliminado con el objeto de dotar al
MoMA de una imagen de museo rupturista. Pero si Barr ha eliminado de esta
imagen a la tradicién pictérica americana del siglo anterior, no hace lo mismo
con la tradicién europea. Barr mantiene esas herencias en ambas imagenes:
primero desde 1850 y luego desde 1875. En este sentido, da por hecho que
el nuevo arte americano, el que va a explosionar en la historia del arte
occidental, no puede entenderse sin una imagen que asuma esas herencias
europeas, es decir: lejos de desaparecer la idea evolutiva e historicista del arte
como progreso humano, ésta sigue presente; aunque en este caso el referente
de Barr y el MoMA va no es local sino mundial. En este sentido, el MoMA
se disefla como un museo no para la ciudad de New York, sino desde esta
ciudad para el mundo. E1 MoMA es el museo de New York como “capital del
mundo libre” y centro del arte contemporaneo. El arte americano es hijo de
la Vanguardia europea, mientras ésta ya es el pasado, el arte americano es el
presente. Mas adelante, este arte debera definir el futuro del arte occidental.

El disenno de los torpedos para el MoMA representa, segin esta
lectura, el inicio de la contemporaneidad del arte a escala mundial: en Paris
el arte se hizo moderno; en New York el arte se convirtié en contemporaneo.

LAS IMAGENES ESQUEMATICAS DE BARR

Alfred Barr también utiliz6 -por lo menos en una lectura muy
esquemadtica- la metafora arbérea. Aunque en este caso no hay una
direccién organica ni naturalista, ni tampoco la verticalidad se expresa como
determinanteenelsentidoorientativo-evolutivo.Esmasbienunaimagenque
va entrelazando, a modo de desplazamientos, una red de relaciones artisticas:
movimientos y artistas (Imagen 4). Asi, en base a circulos, cuadrados, colores
y flechas, Barr aprovecha la ocasién de la primera exposicion cubista en el
MoMA para ofrecer un cartel a modo de cartografia visual desde donde se
desprenden las dos tendencias fundamentales de ese arte contemporaneo:
la geomeétrica y la no geométrica. De la imagen naturalista y organica de “el
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Chamaco” hemos pasado a un esquema de funcionamiento del arte como un
artefacto llamado arte contemporaneo.

Dos mundos de influencias también estadn presentes. El color rojo
indica los aportes extraeuropeos desde el japonesismo, pasando por lo
negroide, hasta lo que él denomina la “maquina estética” que aparece en
1910. Tendencias que van a influir decididamente sobre el cubismo, el
futurismo y todos los abstraccionismos de la década, Bahaus incluida. Llama
poderosamente la atenciéon que estas influencias aparecen sin mas en el
escenario del arte occidental, mientras que los procesos identificados con el
color negro siguen una secuencia de desarrollo y relacién “mas tradicional’,
de acuerdo con el modelo arbéreo de “el Chamaco”.

Pensar porunmomentoqueelhistoricismocomocorrienteexplicativa
de la historia del arte contemporaneo occidental ha desaparecido de esta
imagen de Barr, seria arriesgado. Yo me aventuro a considerar que est4, por
el contrario, muy presente; particularmente en el caracter evolutivo que
viene marcado por los afios que en forma descendente nos van ilustrando
cada momento histérico. Lo estd también cuando proponemos una lectura
consecuencialista de la misma imagen: “esto como consecuencia de aquello”.
El progresismo sigue siendo el motor inspirador.

Después de la II Guerra Mundial, como consecuencia de un mundo
polarizado y marcado por la Guerra Fria, las dos tendencias referidas por
Barr en su esquema (lo geométrico y lo no geométrico) se convertiran en
tendencias antagonistas. Incluso formaran parte ideolégica de la politica de
bloques como componentes de una légica bipolar propia de la Guerra Fria.

Lo geométrico, identificado como lo abstracto serd fundamental
para el buque insignia del arte contemporaneo que es ya el MoMA. Esta
institucion tendra entonces dos cometidos, a mi modo de ver, fundamentales:
convertir al arte americano, reconvertido ahora en arte estadounidense,
en vanguardia de la modernidad artistica occidental y, en segundo lugar,
convertir a la abstraccién en el arte referente del mundo libre que se enfrenta
al figurativismo calificado como anticuado y servil a los intereses politicos e
ideoldgicos de la Unién Soviética.

De este contexto surgird un fendémeno trascendental para las
producciones artisticas que se hacen al sur del Rio Grande: la etiquetacién
de manifestaciones artisticas pertenecientes al arte latinoamericano. La
estigmatizacion del arte mexicano como arte de propaganda politica al servicio
del discurso bolchevique va a arrastrar a todo el figurativismo del resto del
continente. Lo abstracto, lo geométrico, es, en este diseiio del MoMA, el arte
que deben abrazar los paises americanos como “simbolo” de su renuncia al
marxismo bolchevique. El “arte puro’, el “arte de las sociedades libres”, el arte
delasdemocracias y las civilizaciones que han abrazado al capitalismno como el
sistema resistente a laamenaza totalitaria del comunismo. Nace asi “unanueva
gramatica estilistica”: el International Stile, derivada de este abstraccionismo



subordinado a los valores de los sistemas politicos democraticos, al capitalismo
industrial y postindustrial, y a su expansion global.

LA IMAGEN ARBOREA DE AD REINHARDT

El progresismo artistico norteamericano tuvo en las metaforas
visuales del pintor norteamericano Ad Reinhardt (Bufalo 1913- New York
1967) uno de sus mas significativos exponentes.

Nos llevaria unas cuentas conferencias hablar de Reinhardt y aqui
solamente tenemos tiempo para centrarnos en un aspecto en relaciéon con la
tematica que venimos reflexionando.

Ad Reinhardt fue un “militante del abstraccionismo”. Publicé notables
imagenes caricaturizadas del arte moderno en periddicos norteamericanos
con orientacion de izquierdas, como Las Nuevas Masas o PM, entre los afios
de 1942 y 1947. Lo que nos interesa ahora resaltar es el uso que hace de una
de sus imagenes arboreas para explicar el desarrollo del arte moderno en
Estados Unidos(Imagen 5). Sinduda el referente fuelaimagende “el Chamaco”,
a la que aludié de manera irénica, aunque también buscé referencias en los
torpedos v el cartel de la exposicién cubista del MoMA. Si bien admite los
referentes histéricos del abstraccionismo americano que habia presupuesto
Barr y el MoMA, Reinhardt es aun mas contundente en su posicién en
contra del “figurativismo realista”. En la imagen se observa una gruesa rama
que se resquebraja por el peso de esas influencias “dafiinas”. Entre ellas esta
satanizado el muralismo mexicano, el cual en un primero momento (véase
los diserios de los primeros Torpedos) el mismo Barr consideré importante. La
rama es frondosa en artistas. Los pesos que la resquebrajan se mueven entre
el mercantilismo del arte y la pintura del realismo mexicano: una curiosa
combinacion.

En otra de sus imagenes simbdlicas (Imagen 6), Ad Reinhardt observa
al Arte como una nifia indefensa paseando abstraida por las vias del tren del
progreso. Mientras una potente locomotora cargada de los males que asolan
a los artistas norteamericanos amenaza su existencia. En ese momento el
héroe, llamado Arte Abstracto, sale en su auxilio y logra salvarla.

LA PROPUESTA DE DANIEL FERAL

Para finalizar quisiera acercarme a dos imagenes mas recientes del
artista neoyorkino Daniel Feral. En la primera, Graffiti and Street Art (Imagen
7), hay una intencionada alusién a la imagen del cartel sobre la exposicion
cubista patrocinada por Barr en el MoMA. Feral proyecta su obra como una
continuidad cronolégica de la imagen de Barr, continuidad cronoldgica pero
también conceptual, al retomar el historicismo y la idea de progreso como
referente.

La imagen que alcanza hasta el afnio 2010 nos introduce en los
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referentes artisticos del nuevo siglo XXI, presentando como evolucion del
abstraccionismo y del arte conceptual hacia distintas manifestaciones
muy actuales: el Rurbanism, de referencia global; el Urban Avant, también
global; el Indie Graff, global; el Fem Graff, global; y el Tackers, en este caso
ciberespacial. Si bien estos movimientos poseen caracteristicas de incidencia
global, Feral insiste en el origen estadounidense de los mismos y en su
denominador comun: seguir manejando a la ciudad de New York como
centro y capital del arte del siglo XXI.

La segunda imagen es también de Daniel Feral, pero resulta mucho
mas sugerente (Imagen 8). Basadosé en el esquema del metro de New York,
Feral crea una imagen del arte actual a modo de redes interconectadas entre
artistas.

La imagen se presenté en el MoMA a modo de imagen interactiva y
pretendia romper con los esquemas y genealogias empleadas anteriormente
en relacién con el arte contemporaneo. Ya no hay en ella ni esquemas
organicistas, ni bélicos, ni evolucionistas; tampoco hay una idea clara de
vanguardias o de puntos referentes de irradiacion (al contrario, son muchos a
la vez). El historicismo progresista ha desaparecido y la idea de temporalidad
ha quedado establecida en funcién de puntos de conexion que se producen
en un contexto de influencias culturales particularmente urbanas. Asi, el
panorama se centra en la idea de los artistas-red. Aquellos que influyen
sobre otros, pero, a su vez, son influenciados.

IMAGENES MENCIONADAS EN EL TEXTO

Imagen 1. Miguel Covarrubias, El Arbol de arte moderno - Plantado 60
arios atras, en la revista Vanity Fair, vol. 40, N ° 3, mayo (1933): 36.

Imagen 2. Alfred Barr, Diagrama II, 1933, MoMA, Museo de Arte Moderno,
Nueva York.

Imagen 3. Alfred Barr, Diagrama Torpedo, 1941, MoMA, Museo de Arte
Moderno, Nueva York.

Imagen 4. Alfred Barr, Cartel de la Exposicion Cubism and Abstract Art,
1936, MoMA, Museo de Arte Moderno.

Imagen 5. Ad Reinhardt, How to look at modern art in America, publicado
en PMel 2 de junio de 1946.

Imagen 6. Ad Reinhardt, The rescue of art, 1946, Ad Reinhardt papers,
Archives of American Art, Smithsonian Institution.

Imagen 7. Daniel Feral, Graffiti and Street Art, 2010, MoMA, Museo de
Arte Moderno, Nueva York.

Imagen 8. Daniel Feral, Inventing abstraction 1910 1925. Se puede
consultar esta imagen en su desarrollo interactivo en:
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/
inventingabstractionpage=connections.
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INTRODUCCION

Las sociedades de la globalizacién se desarrollan actualmente sobre
formas dinamicas de una “cultura visual’, que establece sobre la mirada y
las imagenes modos de lo social y de individuacién. Es la emergencia de una
nueva experiencia de vida comun sostenida en el despliegue deimagenes. Los
artefactos tecnoldgicos y las redes virtuales, pero también los consumos, las
modas, los circuitos de ocio y turismo, los gustos, las vestimentas, delimitan
un ethos sustentado sobre estéticas en permanente metamorfosis y las
identidades se definen por lo visual, es decir, por su condicién de imagenes.
Por produccionesimaginales delo social se comprende la definicién de procesos
sociales y de sus practicas a partir de imagenes, significando aqui imagenes
la expresion de multiples visualidades que destituyen la fundamentacién de
lo social e indican formas de vinculacién y de subjetivaciéon desde flujos de
imagenes. Por eso,loimaginal indica unaindiscernibilidad entrelasimagenes
y lo social, es decir, no hay demarcacion entre lo que se define como imagen
y la experiencia social. Al contrario, las imagenes son lo social, no porque lo
oculten o medien, sino porque se constituyen entre las practicas de la vida
global como desplazamientos normativos del lazo social.

UN ETHOS IMAGINAL: SUBJETIVACION Y SOCIALIDAD

Los procesos de modernizacion afectaron el desarrollo econémico y
modificaron los patrones de acumulacién de capital, pasando la centralidad
del capital de lo productivo hacia lo financiero (Harvey, 2008), pero también
afectaron los modos de organizaciéon cultural de la sociedad, iniciando
procesos de desinstitucionalizacion y destradicionalizacién. En ese contexto,



las identidades se han vuelto flexibles, expresando multiplicidad de sentidos
en su constitucién (Dipaola, 2013).

El modelo de sociedad institucional es inapropiado para pensar
ya no instancias de socializacién, sino lo que Ulrich Beck denomind
“individualizacién’, es decir, la crisis de la sociedad industrial y de sus
instituciones regulativas, cuya consecuencia es que los individuos se ven
afectadosen sureposoidentitariodebiendo producir su vida constantemente
para reasegurar su pertenencia a la sociedad. De este modo, “el motor de la
individualizaciéon esta en pleno funcionamiento, y por tanto no hay manera
de saber como fundar nuevos nexos sociales duraderos” (Beck, 2006: 162).

La consecuencia del desapego identitario con la funcién social
establecida es la institucionalizacion de los modelos biogrdficos definidos por
la incertidumbre que produce la pérdida de los lazos tradicionales:

En lugar de los lazos tradicionales y de las formas sociales (clase social, fami-
lia nuclear) aparecen instancias secundarias e instituciones que configuran
el curso de la vida del individuo y que, de manera contraria a la aptitud
individual de la que es consciente, le convierten en una pelota de modas,
relaciones, coyunturas y mercados (215 -cursivas en original-).

El individuo ya no es la evidencia de la existencia regulativa del lazo
social, sino que éste debe producir, de maneras imprecisas e imprevistas,
sentidos que lo vinculen con otros:

Con la pérdida de lo tradicional y la creacién de redes de comunicacién
mundiales, la biografia se separa cada vez mas del &mbito de la vida inme-
diata y se abre a una moral lejana [...] que sitta el individuo en una actitud de
tomar posicién de modo virtualmente perenne (223 -cursiva en original-).

Lo que Beck denomina sociedades del riesgo, equivale al modelo
articulado en las incertidumbres: “la sociedad contemporanea esta sometida
aun cambio radical que plantea un reto ala modernidad [...] y abre un ambito
en que las personas eligen formas sociales y politicas nuevas e inesperadas”
(2002:1 -cursiva en original-).

La imagen de la sociedad autoevidente sobre la que reflexioné
Durkheim se debilita, porque “ese caracter puramente ‘social’ de la sociedad,
esa autofundacién de la sociedad, manifiestan una creencia ilimitada en
la capacidad de esas sociedades para transformase a si mismas” (Touraine,
2006: 65).

Ahora bien, ;como se constituye un sujeto entre practicas que se
viven entre imagenes? Son procesos de subjetivacion nunca saldados. Cada
individuo establece relaciones que no se ajustan en un puntooriginario y otro
final, sino que devienen entre diferentes formas de interaccién comunitaria.
Por ello, toda identidad y comunidad corresponde con un caracter flexible y
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dinamico, y la subjetividad no remite a lo institucional, sino que se expresa
sobre formas de diseno y practicas de si, delimitando un nuevo modelo ético.
Michel Maffesoli (2009) remite esta situacién a un “hedonismo colectivo”
que funda lo social a partir de un goce del instante; entonces no hay sujeto
estable en el mundo de la vida, sino subjetividades pasajeras y conformadas
en una practica inmanente inasible, esto es, desafectada de la norma, y
por eso “la anomia funda lo social” (45), desplegando una subjetividad de la
contingencia. Una subjetividad contingente implica un sujeto desprendido
de anclajes institucionales y que solo puede ser expresado en ese despliegue
desnormado.

Frente a esta especificacién de una socialidad que congrega de manera
inmanente sobre una pluralidad de practicas, es importante afirmar que en
su desplazamiento entre multiplicidad de imagenes cada individuo despliega
distintas expresividades de subjetividad que no se sustancian, sino que
prosiguen su desplazamiento relacional. Asi, las producciones imaginales de
lo social son modelos de subjetivacién inmanentes que no dejan de operar.
En el contexto de las producciones imaginales no hay nada en la sociedad
que pueda observarse como previo a alguna practica, sino que es desde las
mismas practicas que hay lazo social y regulaciones normativas.

En sintesis, por producciones imaginales de lo social se comprende
dispositivos de subjetivacién de las sociedades globales. En estos dispositivos
incide la condicién del sujeto como alguien publico, que obliga al diserio
de si, y la constitucion estética de cualquier individuo se define como una
nueva ética. Seguin Boris Groys: “en el disefio, la ética se volvid estética; se
volvié forma [...] El sujeto moderno tenia ahora una nueva obligacion: 1a del
autodiserio, la presentacién estética como sujeto ético” (Groys, 2014: 24).

Siguiendo esa idea, es posible argumentar que los individuos se
constituyen a si mismos de acuerdo a experiencias de consumos, modas, usos
detecnologias,etc.,queorganizanlaculturavisualeimaginal contemporanea.
En esa dimensién de la exposicién publica del sujeto, el dispositivo expresa
las constituciones estéticas de produccién de una verdad del sujeto como
imagen. A su vez, Groys aflade: “en un mundo de diseno total, el hombre se
vuelveuna cosadisefiada, unasuertedeobjetode museo|...]| Losconsumidores
modernos presentan ante el mundo la imagen de su personalidad” (2014: 31-
32). Entonces, las producciones imaginales de lo social se constituyen como
modo organizacional de las estéticas de las sociedades globales, luego de los
repliegues institucionales que anteriormente posibilitaban modalidades
estables de vida social.

IMAGENES Y ESTETIZACION DE LA VIDA

Cuando se propone la idea de producciones imaginales de lo social,
se esta diciendo por lo menos tres cosas: primero, algo respecto a lo imaginal,



categoria comprendida como una coalescencia o indiscernibilidad entre las
imagenes y lo social. En segundo lugar, se menciona una cualidad productiva,
es decir, las imagenes no son mera proyeccién de algo que vemos, sino que
producen las visualidades de las que formamos parte. Finalmente, esa
produccién de imagenes es produccién de lo social, es decir, se producen las
imagenes de nuestra vida en sociedad. Entonces, producciones imaginales
de lo social da cuenta no solamente de una condiciéon descriptiva de las
sociedades de la globalizacion; sino que es a la vez operativa, nos indica de
qué maneras producimos los sentidos relacionales que nos permiten la vida
en comun.

Si lo social se produce como imagen y entre imagenes, es necesario
considerar que lo que se define como imagen no se concentra en la idea
de un registro indicial de la cosa vy, por ello, tampoco en la dimension
representacional de las imagenes.

Las producciones imaginales se especifican en practicas de consumos,
circuito de las modas, publicidades y disefios, practicas y eventos artisticos,
gustos y preferencias, vestimentas y objetos portados, redes virtuales y
formas de aparicién en los vinculos publicos. Puede decirse que en todo
ello se mencionan medios de identificaciéon que el individuo utilizé siempre
como exposicion social y publica. Sin embargo, sin dejar de ser medios de
identificacién, se han vuelto regulativos de la practica de produccién de la
subjetividad. La sociedad moderna utilizaba esos medios de identificacion en
perspectivadel reconocimiento social deacuerdoareglasinstitucionalizadas:
las formas de asistir al trabajo requerian determinadas reglas de produccion,
las formas de convivir al interior de la familia de otras y asi con cada
experiencia de sociabilidad. En las sociedades contemporaneas, al ser la
produccién normativa del lazo social de caracter inmanente, las reglas no
se dan previamente y se obtienen en el curso de la practica; por eso no es
el reconocimiento sino la confianza lo que promueve el vinculo. Producir
la imagen de si no es lo definitorio, sino la produccién imaginal de toda una
vivencia.

Ahora bien, el lazo social tejido entre imagenes es inestable, pero no
por ello carente de la posibilidad de coaligar sujetos. Por eso: “La socialidad,
la del ‘mundo de la vida, no se reduce a un social que pueda deducirse por
simple razonamiento. Esta reposa sobre la reparticién de imagenes. Lo que
estd en juego es del orden de lo emocional” (Maffesoli, 2009: 43). Maffesoli
llama a ese lazo social religancia imaginal, que es formacién de un espiritu
comun.

En otro texto, Maffesoli (2005) denomina a esto ldgica del instante,
donde toda emocion, pasion y afecto del sujeto es puesto sobre la relaciéon
para extinguirse efimeramente. Esto no significa necesariamente que la
relacion es fugaz —aunque casi siempre lo sea- pero si que se debe vivir cada
singularidad como una totalidad del vinculo para que el mismo se haga
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posible. Asi, la relacién con lo social es meramente estética, puesto que se
concreta en la conformacién de una nueva sensibilidad a cada instante.

Entonces, comprender producciones imaginales de lo social, implica
atender a las formas estéticas de produccién de la experiencia presente y
explicar sus modos de acciéon y funcionamiento cuando se extinguieron
los condicionantes representativos que hacian posible un modelo total de
sociedad. El lazo social es asi una deriva y una diseminacién inmanente
que produce sus logicas ficcionales en el curso de las transformaciones
imaginales y afectivas de los individuos que anudan sus identidades entre
reglas imprecisas que posibilitan, por ello, una interaccién dinamica y
flexible desde un espacio a otro.

LA CULTURA VISUAL: GIRO PICTORICO, REGIMEN ESCOPICO Y
ACTOS DE VER

Si la modernidad sostenia su relato racional en la disociacién de los
sentidos, se evidencia ahora que los sentidos son complejos y se movilizan
unos entre otros, analiza Jean-Francois Lyotard, y con eso advierte que
los sentidos se mezclan, relacionan; lo que lo sintetiza con una referencia
a Claudel: el ojo escucha, lo cual significa que “lo visible es legible, audible,
inteligible” (Lyotard, 2014: 11).

En este punto es pertinente ubicar un trazo entre la propuesta que
realizamos y lo que algunos autores expresan como cultura visual y que
definen mediante los actos de ver, de una parte; o la incidencia de un giro
pictdrico, de otra.

Toda practica social se interpreta en la forma de un ver. Comprender
lo visual como transformacién de experiencias obliga a la reflexién sobre
las nuevas sensibilidades y afectos que traman esas relaciones, lo que
significa ademas reflexionar sobre las producciones imaginales de lo social,
no a la manera que lo hizo la teoria sobre la espectacularizacién, es decir,
que toda relacién social esta mediatizada por el espectaculo (Debord, 1999),
consignando en eso el lugar de la representacién como dispositivo ontolégico
fundamental; sino como un régimen expresivo donde la relacién social
se constituye como una organizaciéon visual que difumina la frontera con
lo real. No se trata de decir que lo real se ha vuelto espectaculo, ni mucho
menos que todo es imagen y nos entregariamos al vacio de la era de las
simulaciones; al contrario, se busca comprender los modos por los cuales lo
real y lo visual son indiscernibles y se constituyen al experimentarse como
una proximidad.

El denominado giro pictdrico también remite a estas composiciones
de lo visible de nuestro presente. Pero en este caso se ubica el énfasis en
lo figural y en la imagen como ejercicios de la vida contemporanea. W. J.
T. Mitchell (2009), se ocupa de establecer a partir de esa dimension de



giro pictorial las coordenadas para entender que las imagenes no pueden
restringirse al lenguaje y remitir a un sencillo analisis semiolégico, porque,
en realidad, ellas devienen mundo. La cultura visual es aquello que se figura
desde las imagenes y por ello cuestiona la representacién. Para Mitchell
las imagenes hacen de la representacion algo agrietado, heterogéneo y
expuesto a una asidua alteracién, porque las imagenes no son aquello que
reponen lo ausente, sino la presencia de una realidad. En esa clave el giro
pictorial introduce una matriz de reflexién para las sociedades imaginales
y sus experiencias estéticas. Por esto, giro pictorial no significa un retorno
a la mimesis o a la representacion, por el contrario: “se trata mas bien de un
redescubrimiento poslingtiistico de la imagen como un complejo juego entre
la visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la
figuralidad” (Mitchell, 2009: 23).

Esegiropictdricoy,enconjunto,lanociéndeculturavisual,condensan
las formas materiales de aquellas practicas que referiamos en el apartado
precedente, a saber: consumos, modas, publicidades, etc. Y, en definitiva,
demarcan el régimen escopico donde lo visual se vuelve preeminente para la
vida social.

Segun José Luis Brea, lo contemporaneo se instituye a partir de
una experiencia del ver que es siempre compartida, entonces ver es una
practica que realizamos con otros. Lo que vemos es siempre una relacién o la
constitucién de esa relacién. Es decir, no hay hechos, objetos ni fenémenos
de visualidad puros, sino actos de ver que son siempre complejos, por esto
mismo ver es el resultado de una construccion cultural (Brea, 2005). En la
epistemologia de la visualidad se indica que todo acto de ver posee un caracter
performatico, conformandose sociedades de la visualidad consistentes en un
sistema extendido de imagenes.

Georges Didi-Huberman entiende el acto de ver como una
inquietud del sujeto, como aquello que evidencia una experiencia que no
remite inicamente al sentido de la vista, sino que determina la alteracion
de los sentidos en la produccion de lo visible. Analiza en las imagenes del
arte minimalista de la primera mitad del siglo XX la formacion de lo que
denominaré un orden positivo de la mirada. Esto es: los artistas minimalistas
producian artefactos sobre los cuales ellos mismos decian que no expresaban
nada masalla de lo que cualquiera podia ver, objetos especificos que fundaban
una tautologia: what you see is what you see. Con esa fundacion tautolédgica
se obliga a una transparencia de lo real, pues no hay nada para ver mas alla
de lo que se ve; lo real lo dice todo, lo muestra todo vy, con ello, se desliga
a la mirada de una memoria y de una temporalidad. Sin embargo, contra
esa tautologia que reducia la mirada a un orden positivo de representacion,
Didi-Huberman opone los actos de ver:

El acto de ver no es el acto de una maguina de percibir lo real en tanto que
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compuesto por evidencias tautologicas. El acto de dar a ver no es el acto
de dar evidencias visibles a unos pares de 0jos que se apoderan unilateral-
mente del “don visual” para satisfacerse unilateralmente con él. Dar a ver
es siempre inquietar el ver, en su acto, en su sujeto. Ver es siempre una
operacién de sujeto, por lo tanto, una operacién hendida, inquieta, agitada,
abierta (Didi-Huberman, 1997: 47).

Se procura superar el binarismo de lo que vemos y lo que nos mira,
parasituar el entre, el movimiento inquieto de todo mirar. La mirada no funda
una representacién tautoldgica de lo real, sino que abre una experiencia de
produccionesimaginalesdeloreal. Laimagen, entonces, no esrepresentacion
ni tampoco indice de una ausencia, pues es principio de superficie y exige ser
pensada donde se abre la escisiéon de lo que nos mira en lo que vemos.

Por ello, Didi-Huberman distinguira la imagen tautolégica que remite
a “lo que ves es lo que ves’, por la imagen dialéctica que nos avisa, entre sus
relAmpagos, que lo que vemos nos mira. Se trastorna el orden de visualidad
cuando la imagen dialéctica es critica de la positividad de la mirada, de la
referencia tautolégica a lo real y se proyecta como destitucion del origen.
El origen es una forma del devenir y por lo tanto es conflicto. Se constituye
una imagen critica que es por sobre todo imagen en crisis y, con precisién,
imagen que critica la imagen. Entonces, frente a una légica del ver como
identificacién con lo real, la imagen dialéctica preserva el conflicto con lo
real y, por esto mismo, puede crear lo real como imagen.

Esa transformacién de las perspectivas sobre el mirar es la que
promueve la idea de actos de ver. Porque es imposible el reposo de la mirada
sobre una imagen de verdad, sobre lo verdadero de la imagen. De ahi la
pregunta que se realiza Didi-Huberman (2013) en ocasion de presentar los
textos de Farocki: “;Como abrir los 0jos?” ;Cémo mirar los que no somos
capaces de ver y que por eso mismo nos hace responsables? ;Coémo mirar lo
verdadero? Es en ese umbral y sobre sus lineas difusas que mirar se confirma
como una apertura o como un encuadre que despliega el ritmo de todas
nuestras experiencias sensibles cuando nos volvemos sobre una imagen-al-
mundo.

IMAGINALIDADES: LA DESTITUCION DE LO REAL

En La guerra de las imdgenes (1994), Serge Gruzinsky determina que
las imagenes organizaron las modalidades de vida en toda la historia de las
civilizaciones y que desde siempre ha existido una tensién entre las imagenes
por la imposicién de un orden y una trama de significados. El estudio de
Gruzinski permite reconocer que el modo de organizacién social entre
imagenes contiene una historia. Las imagenes ordenaron las imaginalidades
de lo social desde hace varios siglos. Asi, lo que en el presente defino como lo
imaginal tiene antecedentes genealdgicos en la consolidacion normativa de



distintas formas de organizacién social.

Por ello, esta indagacién situa el punto de partida en que lo real es ya
visual, y que nada de lo que definimos como realidad esta por fuera de una
mirada. La trampa de la transparencia de lo real dificulta su comprensién: lo
real se halla sobre la opacidad. Hay siempre una relacién entre lo visible y lo
invisible que hace posible a lo real haciéndolo visual.

Segun Jean-Louis Comolli (2007),no hay un dato previoala visualidad
de lo real y por eso lo real es una trampa. Nos acercarnos a éste mediante
la disposicién del riesgo, con la posibilidad de que lo real desaparezca. Asi,
la narracién de lo real es siempre un desplazamiento, y sobre eso podemos
hallar lo imaginal. No hay posibilidad de lo real sin lo visual. Por ello, toda
relacién se vuelve también visual.

Esa visibilidad generalizada del mundo contemporaneo permite
plantear la cuestion del debilitamiento de las representaciones. Por eso, toda
idea de realismo queda saturada de imagenes:

Cada ‘nuevo’ realismo seria entonces una operacion de deconstrucciéon de
realidades anteriormente puestas en forma y desde ahora desmontadas.
Las piezas originadas se pondrian a su vez de manifiesto como los primeros
elementos de una nueva representaciéon del mundo, de una nueva narra-
cién, de una nueva creencia (Comolli, 2007: 369).

Poner en riesgo lo real es aprehender los modos visuales que encarna.
Todas las instituciones de la sociedad, las subjetividades y sus relaciones,
los sistemas normativos son puestas en escena, producciones de sentido,
imagenes. Entonces, lo que llamamos el riesgo de lo real, significa tener que
producirlo, devenir imagen de lo real. Eso es lo imaginal.
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El campo de los estudios dedicados a los libros de texto destinados a la
ensenanza elemental reconoce gran cantidad de investigaciones y abordajes
desde distintas vertientes disciplinares. Desde distintos objetivos analiticos,
son extendidos los aportes que nutren el campo en torno a los aspectos
ideolégicos, didacticos, etc. No obstante, el estudio de las imagenes de los
libros de texto aiin no presenta un desarrollo de similares dimensiones. Se
afirma estudiar al libro de texto, pero lo que se pone de manifiesto es solo el
estudio de la palabra escrita.

Nuestro posicionamiento en torno del tema implica entender el
andlisis de las imagenes en el marco de estrategias discursivas, lo que
involucra atender a la pagina y al libro en su totalidad. Parafraseando a
Sergio Moyinedo (1995) cabe sefalar que no existen imagenes solas y que el
intento de un andlisis inmanentista mutilaria la percepcion de los conjuntos
de operaciones presentes, pasando por alto que, funcionando en un
determinado régimen discursivo, la imagen es arrastrada por el enunciado
verbal hacia una determinada regién de significaciones; y, por otro lado, sin
dejar de considerar que el texto-imagen también tiene algo que le es propio.

En el campo educativo se advierte que las imagenes participan de un
terreno periférico de consideraciones y analisis que sélo por momentos las
llevan al centrodelaescena, y noesarriesgado afirmar que la superficialidad/
ausencia de tratamiento y estudio asegura la permanencia y la perpetuacion
de condiciones de visibilidad que no se analizan ni se cuestionan: las que se
naturalizan y funcionan como parte del curriculum oculto.

Desdemuylejanadatasemantieneunarelaciénquevinculaaloslibros
de texto y las imagenes inscriptas en ellos con la ensefianza, particularmente
delalectura y dela escritura. Atendiendo a la correspondencia entre palabra
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e imagen, un claro antecedente y ejemplo es el del Orbis Pictus, de Comenio.
En el caso que aqui presentamos, el corpus recorrido en la investigacion
realizada a propésito de los libros de texto de inicio a la escolarizacién, la
indagacién se centré en dar cuenta del mundo presentado en la ensefianza
de la lectura vy la escritura: qué, quiénes, donde, cuando. Estudiamos mas de
sesenta ejemplares, los que a lo largo del tiempo permiten ver continuidades
y rupturas tanto tematicas como estilisticas en torno de las representaciones
que pueblan las paginas escolares. Entre otros objetivos, nos propusimos
organizar una periodizacion que las contemplara, atendiendo a que “el viaje
de la mirada no ha tenido tantos caminos transitados como los recorridos
por la escritura.™

Entendemos que conocer estas matrices implica atender a las
condiciones en las que se desarrolla el proceso de alfabetizacion, sin
privilegiar la ensenianza de un solo tipo de signos: los del lenguaje escrito. Las
imagenes, en tanto signos, nos ofrecen una interpretacién del mundo, no son
su reflejo ascéptico, sino que llegan a las paginas escolares como producto
de una eleccién y/o produccion deliberada. A la vez, y paraddjicamente,
su persistente presencia y reiteracién provocan un efecto de totalidad que
disminuye la posibilidad de advertir aquello ausente: lo que queda fuera,
invisible a nuestros ojos y a nuestro conocimiento.

Ellenguaje articulado permite la manipulacién de las abstracciones: al decir
la manzana, lo que manejamos, lingtiisticamente hablando, es [...], la manza-
naensi. Pero en cuanto tratamos de traducir esta abstraccion a una imagen,
por muy esquematica que sea, lo que dibujamos es siempre una determinada
manzana (Barthes, 2002: 90).

Leerlanormativaeducativaentendiéndolacomopartedelagramatica
de produccién de textos escolares en tanto expresion de lo esperado y en
este sentido, ademas marco regulador, implicé también dar cuenta lo mas
exhaustivamente posible del entramado discursivo del que forma parte la
imagen del libro de texto. En este marco, el de los permanentes reenvios
involucrados en la asignacién de sentido, observamos que, desde fines del
siglo XIX, con la sancién de la Ley 1420 y las sucesivas normativas que le
siguieron por unsiglo, loslibros de texto y lasimagenes que portan estuvieron
fuertemente vinculados con la palabra generadora -mama4, nene, 0so, etc.-, en
funcién del cumplimiento de las condiciones que ligaron a la ensefianza de
la lectura y de la escritura con las representaciones. Esta diada se naturalizo
estabilizandose las condiciones que enmarcaron las relaciones que pudieran
establecerse entre las palabras nucleo de ensefianza, y las situaciones que

1 “Estudio de las imagenes de los libros de texto destinados al inicio de la escolarizacion, desde
la conformacién del sistema educativo nacional (1884) a la actualidad”, investigacion radicada
en el Departamento de Educacion de la UNLu.



las (re)presentaron a la mirada de los lectores. La denominacién ilustraciones,
que atraviesa un siglo de la historia de la educacién, plasmada en la letra
de los distintos reglamentos, sintetiza una visién: al reconocimiento del
valor de la imagen en la ensefianza de la palabra generadora, destacandose
lo predominantemente epistémico, se agrega su regulacién desde el punto
de vista estético-simbdlico a favor del realismo, en tanto que se enuncia la
caracteristica de comunicar valores como la alegria, el optimismo y el buen
gusto.

La continuidad de intenciones en cuanto a las representaciones que
se sugieren y/o esperan ver en los libros de texto de inicio a la escolarizacién
se extiende hasta poco mas de la recuperacion de la democracia, avanzando
la década del 80 del siglo XX, cuando también declina o se extingue la
ensefianza mediante el método de la palabra generadora.

La década del 90, con las profundas implicaciones politico-
econdmico-sociales que significé la instauracién del modelo neoliberal
de mercado, marcé un giro en cuanto a la normativa -se sanciona la Ley
Federal de Educacién (1993)- produciéndose un fuerte cambio en el sistema
educativo, aparejado al avance de la industria editorial transnacional en la
Argentina y otros paises de la regién. En ese marco, si bien hay intencién
de observar el rol que juegan las imagenes en los procesos de ensefianza y
el aprendizaje, se establecen como preocupaciones a atender: en la letra de
algunos documentos se las entiende sélo como recursos o se las asocia con
el area de educacion artistica; es decir, se las aleja del centro de la ensefianza
de la lectura vy la escritura, y tampoco se avanza profundizandose en lo que
implican las nuevas alfabetizaciones.

La sancién de la Ley de Educacion Nacional (2007), actualmente en
vigencia, habilité una nueva reforma de planes y programas de estudio en
cada jurisdiccion y, como lo observamos en el caso de la provincia de Buenos
Aires, se volvié a comprender a la imagen en el marco de la ensefianza y el
aprendizaje de la lectura y la escritura, (re)situandola en el marco del proceso
histérico-cultural-comunicativo del que forma parte, entendiéndola mas
alla de la apelacioén al recurso o a su origen en el campo del Arte. La industria
editorial dedicada a este segmento etdreo continia concentrada.

CON FOCO EN LAS IMAGENES: UNA PROPUESTA DE
PERIODIZACION

Retomando a Cucuzza (1997), cabe sefialar que una periodizacién no
es una simple e inocente cronologia: implica concepciones del tiempo y del
espacio, visiones del otro y del nosotros y, en definitiva, la construccién de
una propuesta teérica por encontrar respuestas al sentido de la historia. En
el campo educativo, suelen hallarse periodizaciones que aluden a las décadas
histdricas y, entre las que encuentran mayor adhesion, cabe mencionar las
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periodizaciones politicas de corte tradicional que imponen:

..una cuadricula temporal que refleja sobre la educacién la historia de las
ideas o de las instituciones de los sectores sociales dominantes. [...] Esta his-
toria oficial se construyo excluyendo, negando, eliminando, absorbiendo,
subordinando, cambiando el sentido o destruyendo los sujetos, las ideas,
las propuestas, las experiencias, los enunciados acabados o interrumpidos
de orden pedagodgico que se opusieran a su légica (Puiggroés, 1996: 102,105).

Si extrapolamos estas reflexiones para el caso del estudio
de los libros de texto, queda expuesta la configuracién de un territorio de
estudios marcado por la prevalencia de la indagaciéon y el andlisis en lo
que respecta al texto escrito, en desmedro de la comprension del aporte
de las imagenes a la trama discursiva, comprendiendo la resultante de tal
operacién como la preeminencia de un texto sobre el otro, en cuanto a
su consideraciéon en las distintas materias que se estuvieran abordando:
acercamientos para observar aspectos ideoldgicos, etc. Junto con Steimberg
y Traversa, entendemos que la percepciéon del tiempo histérico no puede
realizarse sin la atencion al cambio estilistico. Parafraseando a Steimberg
(2013), v atendiendo al desarrollo histérico de la nocién, puede acordarse
que las definiciones de estilo han implicado, en sus distintas acepciones, la
descripcion de conjuntos de rasgos que, por su repeticion y su remision a
modalidades de produccién caracteristicas, permiten asociar entre si objetos
culturales diversos, pertenecientes o no al mismo medio, lenguaje o género.2

Las perspectivas de periodizacion se cuentan entre esas categorias general-
mente no explicitadas cuando se define un pasaje entre etapas en un area o
serie de la ‘cultura visual’ [...] No es frecuente la exposicion de los criterios
que alimentan cada segmentaciéon temporal; ocurre limitadamente en rela-
cion con las ‘artes mayores, menos, obviamente, con el cine; mucho menos
con la fotografia, mucho menos con la historieta y casi nada - salvo en los
pocos textos que logran superar el habito de condenar a ciertos géneros
graficos al espacio del ‘dato de color’- en las narraciones histéricas con la
ilustracién periodistica y la publicidad (Steimberg, 2008: 28-31).

Atendiendo a este marco, uno de los objetivos perseguidos
por la investigacién desarrollada fue el de realizar una revisién de las

2 “Yaen Aristoteles, series de invariantes de caracter retérico -como la eleccion de un cierto
nivel del lenguaje, familiar o elevado-, y otras que pueden definirse como tematicas (la referen-
cia a asuntos privados u, opuestamente, a otros relacionados con el destino de los hombres y
de la ciudad, por ejemplo) y enunciativas (como el planteo de una determinada relacién con el
publico, distinta en la tragedia y la comedia) permitian oponer lo correcto a lo incorrecto en
relacion con la estructuracion de diferentes tipos de textos. Se trataba, sin embargo, en este
caso, de conjuntos de rasgos que podrian definirse como lo estilistico propio de cada género (la
manera legitima de producir un tipo de obra)” (Steimberg, 2013: 61). Conservamos la bastardilla
del original.



periodizaciones utilizadas y la elaboracion de una que contemplara a las
imagenes, advirtiendo la necesidad de estudiar el conjunto de signos que
configura la trama social y la materialidad del libro de texto. En este marco,
y para el caso concreto de observacién y andlisis de las imagenes focalizando
en lo estilistico, recurrimos al trabajo realizado por Oscar Steimberg y Oscar
Traversa (1981), del que nos valimos para caracterizar las representaciones de
los libros de texto estudiados.

Por largo tiempo, observamos la presencia de un disefio ilustrativo
romantico-positivista que conservaba parte de los canones instalados en
el Renacimiento; parafraseando a Sandra Szir (2007): donde la expresién
de la luz y de los volumenes, las figuras, las proporciones y los objetos
responden a una visién ‘realista” de la naturaleza, y por tanto tributario de
cierto clasicismo®. Sin encontrar permeabilidad para las expresiones de las
vanguardias ni las renovaciones, mas alla de algunas imagenes que recogen
rasgos estilisticos del Art Nouveau y, mas adelante, hacia la década del 40 de
la ilustracién americana, caracterizada por los trazos rapidos e inacabados
que sugieren, mas que describir con detalle, puede asegurarse que, con estas
variaciones y licencias, permanecen los rasgos realistas, pero de ya muy
atemperado naturalismo hasta entrada la década del 60. Es en ese momento
que irrumpe el movimiento Pop, que transforma radicalmente las artes
plasticas, reavivando las tensiones del debate entre abstraccién y figuracién,
y experimenta con las texturas y el color, ademas de las formas.* “Critica
a todo realismo, [...] no se trata ya de ‘informar’ sobre la realidad, y menos
de reproducirla. Se trata en cambio de informar sobre una informacion
preexistente, o si se quiere, de representar lo representado” (Masotta, 1967:
15-16). Un estilo simplificado en cuanto al trazo, sin embargo, da cuenta
de los cambios acaecidos en torno de los modos de representar: el pop
irrumpe, la estética Disney se instala y aparece como superflua la fidelidad
estricta en términos de copia, los trazos apuntan a brindar imagenes que
son la reescritura del mundo y su modelizacién es asimilada a los modos de
visualizacién enmarcados y que promueve la época. Siguiendo en parte lo
que sostiene Cruz Revueltas (2009), Disneylandia se establece como modelo

3 Con otras palabras, la definicion de realismo implica “captar la realidad de la verdadera
impresion de lo verdadero. (Y a propdsito del naturalismo) puede incluso producirnos la im-
presion de que el artista hubiera deseado poder ensefarle a la naturaleza la manera como
ésta hubiera debido realizar su evolucion para ser perfecta.” (De Micheli, 2011: 23; Arean,
2011: 24). La bastardilla se encuentra en el original.

4 En cuanto a lailustracion americana, se caracteriza “... por un particular tratamiento de la
linea en el dibujo de pluma, y por un especial cultivo de las esfumaturas y los sombreados.
Por todos lados se ensefioreaba una aparente libertad de trazo que ponia a la vista el oficio
del dibujante o disefiador en figuras que se mostraban como rapidas e inacabadas, [...] un
realismo de las redondeces, y de la representacion o alusion, en términos de valoracion de
la figura humana, de un cierto goce de los sentimientos mas previsibles y mas genéricos”
(Steimberg y Traversa, 1981: 9, 20).
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de sociedad, lo que aparece conjugado con una atmésfera familiar y banal.
Una vez instalado socialmente el pop, las imagenes de los libros de texto
manifiestan, una y otra vez, reescrituras estilisticamente enmarcadas en el
avance de la imagineria infantil, el animismo y la ficcionalizacién, las que
han sido naturalizadas como parte inherente de la figuracion, un modo de
representar el mundo que da cuenta y configura cierto nuevo naturalismo.
En cuanto a las imagenes fotograficas -iconico-indiciales-, ingresan
a las paginas escolares de lleno muy tardiamente, si se consideran las
posibilidades técnicas que se encontraban disponibles para el uso de las
fotografias desde finesde S. XIX. En la tensién que plantean las imagenes con
respecto a entenderlas en tanto reflejo o modelo, en el caso de la fotografia,
las paginas escolares no dan cuenta de su extensién social en cuanto al uso,
ni se valen de su posibilidad de copia o testimonio, la que es practicamente
invisibilizada hasta entrados los aios 90 del siglo XX, cuando el desarrollo de
la técnica digital marca profundamente a la ilustracién y también introduce
nuevos rasgos estéticos valiéndose de la fotografia en tanto espacio a
intervenir, etc. La fotografia se vuelve la textura, el escenario, la trama
donde se soporta la ilustraciéon. En ese momento, y frente a la reescritura
permanente que practica la ilustracion, paradéjicamente, queda asegurado
su estatuto fundacional: el de ser la copia veraz y testimonio del mundo.®
Esto nos insta a repensar al libro de texto entendiendo que,
progresivamente, deja de pertenecer a una etapa marcada por la légica
quirografica, aunque largamente participante de la era de la imprenta y luego
de la electrénica, para dar sus pasos o, mejor dicho, brindar sus trazos en un
nuevo marco, condicion de produccion que, a la vez, impacta, esta presente
en la lectura, en la recepciéon. La imagen icénica indicial ingresa con mayor
presencia y se estabiliza en el libro de inicio a la escolarizacién cuando las
operaciones digitales brindan imagenes (hiper)reales provocando, al menos,
inquietantes experiencias de visualizacién y asignacién de sentido. En otros
términos: la fotografia se estabiliza en las paginas escolares como parte de lo
real, captado directamente del mundo, tomando los actantes de referencia sin
intervencion de la mano humana cuando, e insistimos en la paradoja, “las

5 “Definitivamente la década de los noventa [...], constituyd la época de los grandes cam-
bios en materia de medios para el disefio y la ilustracion. [...] En algin momento y en muchos
lugares el computador se usé como herramienta asistente del ilustrador, surgié entonces la
llamada ilustracion digital, expresion que llama la atencién porque quizas ella encierra la ne-
cesidad de evidenciar una cualidad que en principio proviene de la herramienta de uso. Pero
tal vez la expresion también quiso decir que es una herramienta importante tan sofisticada
que hay que mencionarla, y de ser asi es como si se tratara de definir una nueva categoria
de la ilustracion desde la técnica. [...] Entiendo que las ilustraciones digitales ofrecen dos
cambios esenciales, uno definido por las formas de construccién y organizacién de la forma:
color, textura, composicién y otro en los imaginarios que promueven, ya que mas que ofrecer
imagenes distintas lo que establecen son modos de aproximacion, interpretacion e interac-
cion diferentes.” (Riafio Moncada, 2010: 42, 43, 47).



herramientas digitales pueden ayudar a obtener resultados de simulacros de
realidad, pero prescindiendo del objeto en referencia [...] Aportan modos de
visualizacion basados en una éptica numérica” (Riafio Moncada, 2010: 74).6

Atendiendo a lo observado, organizamos una periodizacion:

- Impronta Icénica (fines del S.XIX-mediados de los 90. Disefio
Romantico-positivista // Destellos del Nouveau, Ilustracionismo americano
e iconico-indiciales // Arte Pop);

- Irrupcién Numérica (Década del 90-hoy. Consolidacién Imagen
Iconico- indicial / Ilustracién Digital).

Lacdmaraoscuradacuentadel artificiodelaluz que atrapa laimagen.
Pero para mostrarla como la vemos, necesita invertirla, transformarla,
apartarla del mundo cotidiano que los sentidos nos permiten aprehender.
El artificio esta siempre presente, pero, y paradéjicamente, es invisible a los
ojos. Para el caso de los libros de texto y de sus imagenes, puede pensarse que,
al igual que sucede con la cAmara obscura, el marco técnico y estilistico se
vuelve invisible a la vez que opera como condicién insoslayable en la acciéon
de ensenanza de la lectura y la escritura, y en ese sentido quedan planteados
los limites de las posibilidades de representacién y de los elementos que
participan. Es imposible negar que las imagenes son parte del complejo de
estrategias discursivas que configuran la comunicacién, y contribuyen con
la elaboracién cultural y construcciéon social. Sin sostener la univocidad en
la asignacién de sentido, pero sin desconocer que no es posible, tampoco,
asignar cualquier sentidoaloque vemos, recorrer laaparente heterogeneidad
que plantea el corpus, permitié advertir la configuraciéon de repertorios -
escenarios y actantes, técnicas y estilos, etc-, los que -paraddjicamente- y a
modo de curriculum oculto, han colaborado en acotar el entramado mundo
que se ofrece a la mirada.

Develar, estudiar y dar cuenta de ciertas organizaciones de sentido,
desnaturalizar la matriz de (re)produccién de nuestra mirada, exponer
continuidades y rupturasen cuanto a lo estilistico, también permite observar
cémo, y con otros afanes, se establecen y estabilizan condiciones simbélicas
y estéticas, cémo se modela el gusto cuando, en realidad, lo que se enuncia
que se hace es ensenar (y aprender) a leer y a escribir, y cuanto contribuye
con ello el libro de texto. Parafraseando a Barthes, diremos que se trata de
observar cémo se nos hace tan familiar esa determinada manzana.

6 A continuacion, transcribimos algunas lineas que Riafio Moncada cita del texto La esque-
matica, escrito por Joan Costa. “Visualizar, por tanto, no es un resultado implicito del acto
de ver [...] sino el trabajo del visualista, el disefiador grafico, el ilustrador, el esquematista,
el comunicador visual. Este trabajo consiste en transformar datos abstractos y fenémenos
complejos de la realidad, en mensajes visibles, haciendo asi posible a los individuos ver ‘con
sus propios ojos’ tales datos y fenémenos...” (2010: 74).
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INTRODUCCION

W. T. J. Mitchell propone pensar en los complejos “[...] procesos
cotidianos de mirar a otros y ser mirado” para comprender que dicha
reciprocidad visual no es un subproducto derivado de una realidad social
determinada, sino que es un constituyente activo de la misma (2014: 22). Esto
es, “la cultura visual es la construccion visual de lo social, no inicamente
la construccién social de la vision” (Mitchell, 2003: 26). Es a partir de esta
premisa que se erige el presente escrito, con el objeto de intentar comprender
cémo se articula una determinada experiencia estética de la nifiez en la
produccién visual de Cambiemos, coalicién actual de gobierno en nuestro
pais a nivel nacional. Como senalaba José Luis Brea hace mas de una década,
en una sociedad en constante transformacion como la actual, es necesario
preguntarse por una determinada comunicacién visual y el desarrollo de
nuevos dispositivos mediales de distribucién (2002: 11). En particular, se
tomara en cuenta el aparato propagandistico que se ha montado durante
las elecciones presidenciales de 2015 y su posterior uso una vez ganadas
las elecciones. Por lo tanto, se hara foco inicialmente en lo que D. Holmes
refiere como “broadcast communication”, es decir, un modelo comunicativo
unidireccional y centralizado (‘comunicacién de masas”) -a diferencia del
modelo propio de las redes sociales, horizontal y distribuido (Ardévol y San
Cornelio, 2012: 4) -. Estos modelos convergen (la légica del mercado y la logica
de internet) y es en ese punto que debe pensarse la visualidad de la camparia
y difusion politicas.

PROBLEMATIZANDO LA INFANCIA
A partir de la década del 80, se comenzé a analizar desde las Ciencias
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Sociales el lugar que ocupd la problematica de la nifiez en la agenda politica
a nivel institucional (Eberhardt, 2006: 57). Desde los albores del estado
nacional, atravesando un periodo de grandes cambios en la forma de pensar
la nifiez como fue el peronismo, se han dado multiples cambios en relacién
al concepto de infancia. Ya desde la década del 2000, no obstante, como
propone S. Carli, resulta complejo hablar de una sola forma de “representar”
a la ninez:

La sociedad infantil seria hoy menos representable desde un discurso uni-
voco debido a su mayor fragmentacion y heterogeneizacion, lo que dificulta
pensar en un sujeto “nino” Unico en un sentido homogéneo. Asimismo, se
asiste en la actualidad a una multiplicacién de las representaciones de la
infancia de tipo estético: ...] (existe) una produccion de representaciones
visuales que ofrecen signos universales que hibridizan o neutralizan las ex-
periencias histoéricas de sectores de la poblacién infantil (Eberhardt, 2006:
66).

Es fundamental comprender en este proceso el rol que juega la
publicidad. V. Minzi sostiene que el proceso de socializacién infantil
comprende muchos actores y por lo tanto la idea de “nifio consumidor”
que delimita la logica del mercado convive con las de “nifno ciudadano’,
“alumno’, “menor”, “hijo” o “feligrés” (2006: 212). No obstante, algunos
elementos que delinean un concepto de ninez dentro de la visualidad y del
lenguaje instrumentales de la publicidad son importantes para comparar la
construccién operada desde la propaganda politica. Generalmente, propone
Minzi, los niflos y nifias en la publicidad aparecen jugando en espacios
privados, deslocalizados, a menudo cerrados, apuntando a chicos jugando
en cualquier momento y en cualquier lugar. Por otro lado, son los chicos los
protagonistas de dichos comerciales: existe una apelacion directa a los
destinatarios. Son tanto sujeto como objeto (actores y espectadores). Este
mundo de diversién e igualdad acalla e invisibiliza las multiples vivencias
que los niflos y nifas atraviesan invisibilizando desigualdades sociales.
Se instaura, a su vez, el “derecho al consumo’, ligado ademas a la idea de
felicidad. De alguna manera, estos elementos van cumpliendo una “funcion
pedagoégica y didactica, eminentemente inculturativa'”, como propone A.
Baldi (2014: 8), es decir, las imagenes vienen a encuadrar sentidos y el propio
mundo (Dias, 2014: 47), tornandose un esquema estético e instrumental. Es
necesario pensar cédmo estos elementos se presentan o no en la propaganda
de la Coalicién Cambiemos. A su vez, es necesario comprender desde qué
perspectiva se encabezara el analisis de dichos elementos en este trabajo. Una
definicién antropolégica de las imagenes nos propone recuperar la condicion
existencial de éstas, explorandolas como formas de presentacion, es decir,

1 Término original del italiano



como objeto dotado de ser y por lo tanto como fuente de poder (Moxey, 2009:
10), y ya no como una forma de representacion. Un elemento importante a
destacar (dado que sera til a posteriori) es 1a relaciéon entre imagen y cuerpo.
A partir de los aportes de Hans Belting, proponemos pensar que la imagen
ya no se encuentra en un lienzo (para el caso del arte) o en el papel o en la
fotografia, sino en la interaccién con el cuerpo, fundamentalmente a través
de la mirada (2007: 193). Es a partir de esta interaccion que la imagen cobra
vida: una suerte de animacién que propone tener fe en la imagen (a la que
creemos Vviva) y por lo tanto le otorga poder. La imagen se corporeiza en el
cuerpo, asi como también el cuerpo es productor de imagenes, contando con
un repertorio propio. Entre las imagenes que tenemos en el cuerpo y lo que
percibimos en el mundo externo creamos una sintesis, y es a partir de ella
que podemos vivir y entender el mundo (Belting, 2011: 183). Este punto sera
clave en el siguiente apartado.

INFANCIA COMO POLITICA VISUAL

Si observamos la propaganda de Cambiemos, encontramos que
los chicos importan en tanto se vinculen con el dirigente que se esta
“promocionando” (podemos decir que es una “promocién”’ de “venta’, una
necesidad de seducir a un electorado). Es decir, en la mayoria de las imagenes
el nifno es objeto y es necesario para la campana porque esta en contacto con
el dirigente. Un juego de distancias y cercanias entre los cuerpos también se
impone en las imagenes.

En la campana de 2015, Cambiemos puso en juego la participacién
de ninos en los spots, en contacto directo con los dirigentes (Imagen 1),
aunque los anuncios se dirigian a los votantes -no a los chicos en si-. Por
otro lado, se habia propuesto que en las publicidades comerciales los nifios se
ven homogeneizados, sin ser evidentes las diferencias sociales que existen
en la vida real, apareciendo deslocalizados, en contextos homogeneizados.
Pero si observamos la propaganda politica se observa que la mayoria de las
fotografias con nifnos y nifias ocurren en contextos que si podemos recortar:
barrios de escasos recursos econémicos, donde es posible observar basura
por detras de las personas, rodedndolas, como elemento del paisaje. Las casas
y espacios cerrados claramente muestran paredes sin terminar, hogares
humildes, asociados a ciertos sectores sociales. Y por supuesto, la aparicion
de determinadas corporalidades. En todo caso, existe una homogeneizacioén,
pero de la pobreza.

Un curioso spot que mencionaremos con especial atencién es uno
que fue realizado durante la campana electoral (video 1). El actual presidente
se encuentra dialogando con una nifa, de quien inicialmente sélo vemos la
espalda. Por la expresién corporal de la nifla podemos percibir una cierta
incomodidad y un rechazo de la relaciéon cuerpo-a-cuerpo promovida por
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el dirigente -adulto-. Todo ocurre ante la presencia de la madre que alienta
a la nifia a responder las preguntas del candidato. ;Qué mas se presenta
en este video/spot, ademas de lo pretendido por los que lo han montado?
Podemos pensar, siguiendo a Gabriel Cabello, en un doble sentido: aquello
que es visible, lo figurativo, lo representable y legible; y, por otro lado, lo
propiamente visual, es decir, el inconsciente de lo visible (2013: 8). En este
segundo caso, estamos pensando en una matriz fantasmatica, es decir, el
punto en el que se libera un valor expresivo que va mas alla de lo significado
(Didi-Huberman, 2010: 23). Ese “ghostly power” de las imagenes nos exige
que rastreemos aquellos gestos que Didi Huberman propone pensar como
sintomaticos, es decir, la verdad traumatica que pareciera ocultarse en las
imagenes, aunque esté alli, expuesta y no invisibilizada.

Estamos ante un gesto que es y no es al mismo tiempo, que se
contradice con lo visible/pretendido. La propaganda, podemos suponer,
intenta exhibir un candidato tierno, que escucha, cercano a “la gente” y
en este caso, a los nifnos (pobres). Pero en el gesto de la nena, en el rechazo
hacia el cuerpo adulto yace ese “sintoma” que menciona el autor francés que
nos retrotrae a otros gestos, a otra constelacion de sentidos (por ejemplo, la
violencia que ejercen los adultos que abusan de los nifios y el rechazo por
parte de éstos ultimos).

Existe una proliferacion de nuevos sentidos posibles, que se
contradicen con la intencién original de los publicistas. Esto nos lleva
a diferenciar el deseo del publicista del deseo de la imagen, que parece
hacer surgir una férmula emotiva negativa (el nifio abusado) contraria a la
intencion de seduccién que busca toda propaganda (video 2). Estamos ante
el interrogante que propone pensar Mitchell: qué quieren realmente las
imagenes (2014: 13).

¢Por qué podemos pensar entonces en otros sentidos posibles?
Porque, como propone Mitchell, sabremos qué quieren lasimagenes sélo silas
ponemos en didlogo con otras imagenes, otros medios y otros tiempos (2014:
21). En muchos casos, se tuvo en cuenta la denuncia realizada contra Cheeky,
la empresa de ropa para nifios que pertenece a la familia de Juliana Awada, la
primera dama, por trabajo esclavo, incluyendo la situacién irregular de nifios
y nifnas dentro del taller clandestino (imagen 2). Esa obvia contradiccién
entre las intenciones del aparato propagandistico y la denuncia conllevé una
proliferacion de memes y otras imagenes que circularon por la web (imagen
3).

Se va generando entonces una red de imagenes que surgen producto
de una reapropiacién por parte de un publico anénimo. Como propone Hito
Steyerl,

Enlaeradelos archivos compartidos, incluso el material descartado circula
de nuevo y vuelve a conectar publicos mundialmente dispersos. La imagen



pobre construye asi redes globales andnimas igual que crea una historia
compartida. Construye alianzas al viajar, provoca traducciones acertadas
o erréoneas, y produce nuevos publicos y debates. Al perder su sustancia
visual [por la baja resolucion] recupera algo de su impacto politico (2014 45).

Esto nos sirve para comprender las visualidades alternativas que
de alguna manera buscan generar una resistencia a imagenes “oficiales”.
Sin embargo, las imagenes que Cambiemos o el PRO eligen difundir y que
parecen darse en escenas controladas y/o montadas, también dan lugar a
actos de resistencia, sobre todo por parte de los nifios y nifias, como es el caso
de la reaccion corporal de la nena en las fotos que ya analizamos o incluso
nuevas fotografias que en general involucran actos oficiales (imagen 4).
En estos casos, los nifios eligen cémo reaccionar y se vuelven sujeto de sus
acciones, contradiciendo la “objetivizacidén” que inicialmente les habia sido
impuesta/asignada. A su vez, dichos actos generan nuevos circuitos y flujos
de imagenes que retoman -en esta légica de la reapropiacion- los hechos
(imagen 5).

LaasociaciénentreelpresidenteyelfamosopersonajedeLosSimpsons,
el sefior Burns, no es casual, sino una definicion politica: el sefior Burns es un
multimillonario cruel que es temido y odiado por el pueblo, asi como por los
trabajadores de la planta nuclear de la que es duerio. Estas apropiaciones son
posibles en parte porque las imagenes tienen una capacidad de evocacion
polisémica que trae al presente gestos que acontecieron en otros momentos
y lugares, pero con los que comparten una afinidad emocional o afectiva que
permite trazar lineas que los conecten.

Es decir, como ya proponia Aby Warburg, “se induce un campo
afectivo donde se desenvuelven las emociones precisas y bipolares que una
cultura subraya como experiencia basica de la vida social” (Burucua, 2007:
15). Didi Huberman sostiene que la imagen es un “gesto superviviente”
siempre activado desde la mirada del presente (en este caso, ademas, en un
determinado presente politico a nivel nacional), que retrotrae al tiempo
actual un elemento de otro tiempo lejano o distinto (2008: 88). En este caso,
los gestos elegidos revisten una forma de resistencia y denuncia, apelando a
elementos clasicos de la satira como ser la transformacién de las imagenes
y su ridiculizacién para de alguna manera socavar a “los poderosos” y sus
discursos -0, como en esta ocasion, sus visualidades- (Burucua, 2007: 66).

ANTONIA

Es necesario pensar un elemento mas de esta visualidad de la
infancia en tanto politica visual del gobierno: la aparicién de Antonia, la
hija menor de Mauricio Macri y Juliana Awada. Comenzé su escolarizacion
hace poco tiempo y su seguimiento en los medios es asiduo, desde notas
dedicadas a como se viste o como es su colegio (Imagen 6), hasta entrevistas
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en la televisién a donde la “pareja presidencial” asiste con su hija (Video 3).
La utilizacion de la imagen de Antonia Macri es deliberada y es parte de
una estrategia de propaganda politica (Imagen 7). Antonia ha sido seguida
y fotografiada, asi como “llevada” a diversos actos (imagen 8). La imagen de
Antonia por otro lado es relacionada, como se vio en una de las notas, con
la idea de IT Girl. Este concepto del inglés denota una vision centrada en el
fisico y la apariencia que cosifica a la mujer. La exhibicién de Antonia en
tanto “nifia” se inscribe en un plan que no solo se reduce al &mbito de la vida
privada del presidente: este afio en Tecnopolis, un parque tematico cientifico
estatal situado en Villa Martelli (Provincia de Buenos Aires), se inaugurd un
Club de Estilo para nenas exclusivamente (imagen 9). La imagen de Antonia
Macri es una imagen pedagdgica, como lo son las imagenes publicitarias
comerciales y politicas. Cabe mencionar al respecto que el actual gobierno
ha cerrado secretarias relacionadas a la tematica género, asi como ha
desfinanciado el programa de Educacion Sexual Integral (iniciado en 2006,
Ley 26.150) (Imagen 8)2. Por lo tanto, es necesario comprender que el campo
de lo visual y el campo social estan indisolublemente unidos.

UNA REFLEXION FINAL

Atravesar el mundo visual de la propaganda de Cambiemos de la
que los nifios son parte implica ademas sumergirse en un didlogo con el
mundo mediatico, el escenario social y el institucional. Encontramos una
constelacion de sentidos que se presentan contradictorios entre ellos. La
intencion de aproximar al mandatario con el “pueblo” encarnado en los
nifios “pobres” se ve opacada a su vez por la distancia que esos mismos nifios
generan. Ese distanciamiento, desde ya no deseado por los que montan la
escena de la propaganda, no esta representado, sino que estd visualizado: se
presenta, pero no se representa. Y es por ello que parece que las imagenes
pueden decirnos algo mas alla de la intencién de los creadores: en la idea de
presencia o presentacion reside el poder de las imagenes, que se lo otorgamos
a partir de tener fe en ellas (Belting, 2007: 183). Ese poder que le atribuimos
quiza explique el por qué de la proliferacién de imagenes contestatariasen las
redes sociales, como respuesta y resistencia a las imagenes oficiales. ;Cémo
se presenta esa resistencia? ;Qué alcance tiene? Tanto dentro de las fotos
como en ese “afuera”’ que se crea por el didlogo constante entre imagenes que
circulan en la web, es necesario construir una fenomenologia de la mirada,
como propone Didi Huberman (2010: 43) o en términos de Mitchell, una
epistemologia del ver y del ser visto (2003: 19). Las relaciones tensas dentro
de las fotos de las propagandas o de los videos deben ser analizadas como
algo mas que un juego de nifios o una reaccién infantil: tenemos que volver

2 Casos donde los programas de atencién a victimas de violencia de género se ven o bien des-
financiados o bien cerrados directamente fueron denunciados en varias provincias.



a las politicas publicas de y para la nifiez del gobierno. Algunas han sido
referidas en apartados anteriores, pero quedan por fuera de este escrito otras
de igual importancia, como ser el desmantelamiento del Programa Qunita
v la “amenaza” de la destruccién de las cunas por parte de un juez federal;
y la rotura de imagenes infantiles pertenecientes al programa que emitia la
television publica (“El asombroso mundo de Zamba”) en Tecnépolis. Ambos
proyectos fueron en su momento vinculados con la “Infancia carenciada” y
a su vez emblemas del gobierno anterior, constituyéndose la destruccion de
dichas imagenes en un gesto iconoclasta (Gamboni, 2014: 38) que no hace
mas que revelar el poder que el actual gobierno le otorgaba a dichos simbolos:
la cuna y el nifio Zamba (Imagen 11). Es decir, se evidencia la urgencia de
destruirlas como una conquista ritual (Nielsen y Walker, 1999: 153) que
apuntala la victoria electoral. M4as alla del intento por parte del gobierno de
regular “el orden imaginario”, pudimos ver circuitos de resistencia. Queda
entonces por hacer un analisis de los impactos politicos concretos que estos
flujos visuales puedan acarrear.

BIBLIOGRAFIA

Ardevol, Elisenda; Gemma, San Cornelio. “Si quieren vernos en accion:
YouTube.com. Practicas mediaticas y autoproduccion en Internet”.
Revista Chilena de Antropologia Visual, N°10 (2007): 1-29.

Baldi, Alberto. “Molto maschi, poco bambini, comungue in salute. La
construzione dell'immagine dell'infanzia dagli album di familia a
Facebook”. Revista Sans Soleil. Estudios de la Imagen, Vol. 6 (2014):
6-19. En: www.revista-sansoleil.com (Consultado el 2/10/2016).

Belting, Hans. “Imagen, medio, cuerpo’. Antropologia de la imagen, Madrid:
Katz Editores, 2007.

---. “Cruce de miradas con las imagenes. La pregunta por la imagen como
pregunta por el cuerpo”. Filosofia de la imagen. Ana Garcia Varas
(Ed.). Salamanca: Universidad de Salamanca, 2011.

Brea, José Luis. “Transformaciones contemporaneas de la imagen-
movimiento: postfoto, postcine, postmedia”. La Era Postmedia. Accion
comunicativa, prdcticas (post)artistica y dispositivos neomediales.
Salamanca: CASA, 2002.

Burucua, José Emilio. Laimagen y la risa. Mérida: Editorial Periférica,
2007.

Cabello, Gabriel “Figura. Para acercar la historia del arte a la antropologia”.
Revista Estudios de la Imagen Vol. 5 (2013). En: http://revista-
sanssoleil.com/wp-content/uploads/2013/03/Art-cabello.pdf



EDUCACION, SUBJETIVACION Y AGENCIA DE LAS IMAGENES

(Consultado el 28/9/2016).

Dias, Carla. “A imagen do mundo, a natureza e as coisas”. Revista Sans
Soleil. Estudios de la Imagen, Vol. 6 (2014): 37-47. En: www.revista-
sansoleil.com (Consultado el 3/10/2016).

Didi-Huberman, Georges. Ante la imagen: pregunta formulada a los
fines de una historia del arte. Murcia: Cendeac, 2010.

Eberhardt, Maria Laura. “Enfoques politicos sobre la nifiez en la Argentina
en los aftos ochenta y noventa”. La cuestion de la infancia. Entre la
escuela, la calle y el shopping. Carli, Sandra (comp.). Buenos Aires:
Paidos, 2006.

Gamboni, Dario. La destruccién del arte. Madrid: Catedra, 2014.

Hine, Christine. Etnografia Virtual. Barcelona: UOC, 2004.

Minzi, Viviana. “Los chicos segun la publicidad. Representaciones de
infancia en el discurso del mercado de productos para ninos”. La
cuestion de la infancia. Entre la escuela, la calle y el shopping. Carli,
Sandra (comp.). Buenos Aires: Paidos, 2006.

Mitchell, W.JT. ;:Qué quieren realmente las imdgenes? México: COCOM,
2014.

---. “Mostrando el ver: una critica de la cultura visual”, Estudios Visuales 1
(2003): 7-40.

Moxey, Keith. “Los estudios visuales v el giro icénico”’, en revista Estudios
Visuales N° 1, (2009). En: http://www.estudiosvisuales.net/revista/
pdf/numé/moxey_EV6.pdf (Consultado el 1/10/2016).

Nielsen, Alex v Walker, W. “Conquista ritual y dominacion politica en
el Tawantinsuyu. El caso de los Amarillos (Jujuy, Argentina)”.

Sed non satiata. Teoria social en la Arqueologia Latinoamericana
Contempordnea. A. Zarankin y F. Acuto (Eds.). Buenos Aires: 1999.

Steyerl, Hito. “En defensa de la imagen pobre”. Los condenados de la

pantalla. Buenos Aires: Caja Negra, 2014.

RECURSOS VISUALES ELECTRONICOS

Imagen 1: http://cdn0O1.ib.infobae.com/adjuntos/162/
imagenes/004/354+0004354647 jpg

Video 1: https://www.youtube.com/watch?v=Qhk2rHeP54s&t=2s

Video 2: https://pbs.twimg.com/media/CpKB7eVXYAAQMds.jpg

Imagen 2: ttps://laalameda.wordpress.com/2012/07/11/una-vez-mas-
juliana-awada-y-cheeky-filmados-y-denunciados-por-trabajo-
esclavo/
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Imagen 6: http://fashiontvla.com/fashion/little-it-girl-el-look-de-antonia-
macri-para-su-primer-dia-de-jardin_8712

Video 3: En el programa de Susana Giménez, en Canal 11 Telefé: https://
www.youtube.com/watch?v=weLfQWWjag8

Imagen 7: http://cdn0O1.ib.infobae.com/adjuntos/162/
imagenes/013/908/0013208303.jpg?0000-00-00-00-00-00

Imagen 8:
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www.enorsai.com.ar/politica/7301-macri-nos-rajo-y-cerro-el-
programa-de-asistencia-a-victimas.html, que contradicen el plan
que el presidente mismo habria anunciado en julio de 2016 para
implementar a partir del afio 2017: http://www.paginal2.com.ar/
diario/sociedad/3-305323-2016-07-27 . html

Imagen 11: https://scontent.fgru3-2.fna.fbcdn.net/v/t1.0-0/q84/p480x
480/14224716_1282640171767241_8544659105755027383 _n.
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INTRODUCCION LA POLITICA CULTURAL COMO VISIBILIDAD E
INVISIBILIDAD

Los incentivos a la produccién audiovisual parten del marco politico-
institucional resultante de la Ley n°® 26.522 de Servicios de Comunicacion
Audiovisual (LSCA)'. Estos pusieron en marcha en el afio 2010 inversiones a
industria audiovisual como politica estatal. Abrieron el juego de las politicas
culturales haciendo un fuerte hincapié en el territorio de pertenencia con
sus caracteristicas socio-culturales como fuente de produccién simbélica.
Entre los financiamientos que se dispusieron encontramos el Plan Operativo
de Fomento y Promocién de Contenidos Audiovisuales Digitales para TV,
marco bajo el cual se desarrollaron las series federales.

La convocatoria de series de ficciones y documentales que entraban
dentro de la categoria federal se caracterizé en sus primeros afios por ser una
llamada a productoras locales sin antecedentes para formarse y financiarse
en el rubro. De esta manera las politicas de la cultura visual buscaban
fomentar la industria audiovisual a lo largo de todo el territorio nacional,
es decir, desplegar el potencial de las condiciones materiales de produccion
y formacién de los recursos humanos de cada regién. Federalizando la
industria se intentaba poner en discusién monopolios de producciéon
simbdlica y material que siempre concentré la ciudad auténoma de Buenos
Aires. El gran centro de produccion de imagenes cedié un lugar a nuevas
miradas subalternas en el campo de produccion y realizacion.

1 La Ley N° 26.522 de Servicios de Comunicacion Audiovisual manifiesta una ampliacién del
campo de lo decible vinculado a diversas construcciones dentro del campo de lo cultural y ala
expresion de localismos en funcién de una reivindicacion federal de la produccién audiovisual.



Estos planes de fomento federales pusieron en movimiento imagenes
audiovisuales con fuertes caracteristicas disruptivas. Como el plan mismo lo
sugiere se buscaron financiar nuevos contenidosaudiovisuales de promociéon
y fomento de las regiones que se caractericen por una tecnologia digital
de calidad. Todo ello impulsaba la implementacién del sistema Argentino
de Television Digital Abierta (TDA). El audiovisual que fue financiado
introducia el formato seriado. Esto fue pensando no solo para la plataforma
de la television publica y la exportacion a mercados internacionales, sino
para asegurar el libre acceso por medio de nuevas formas de consumo de los
ciudadanos a través de internet. Las producciones superan ampliamente las
mil horas de audiovisual disponibles en internet?.

El periodo abordado para la realizacion de este trabajo son las dos
primeras convocatorias: la primera que funcioné como piloto lanzada el afio
2010, donde se incluian clinicas para las productoras locales sin antecedentes
previosde financiacién de las regiones ganadoras; y la convocatoria siguiente
del afio 2011-2012, que seguia incorporando a productoras sin antecedentes
y también propicié la continuidad de trabajo de las que ganaron en la
convocatoria anterior. Las series federales abordan tanto el género ficcional
como el documental, generando un total de ochenta producciones de
un promedio de seis capitulos de 25 minutos cada uno. Cada una de las
seis regiones de las cuales se dividio el territorio nacional -Centro Norte,
Noroeste, Noreste, Nuevo Cuyo, Patagonia y Centro Metropolitano- tuvo su
produccién, su contenido y sus ganadores. El plan de fomento a la produccion
generd un nuevo mapa audiovisual que visibilizaba nuevas identidades
y enriquecia la cultura visual nacional, disputando una arena histérica
marcada por la concentracion y el monopolio, territorial y empresarial.

Mas arriba mencionamos el caracter disruptivo de estos contenidos,
principalmente por su origen territorial, dando lugar a una vinculacién entre
el espacio social y el vivencial muy fuerte en el audiovisual. En este trabajo
abordamos estas nuevas cartografias sociales como parte de una nueva
politica de las imagenes que juegan en el reparto de lo sensible (Ranciére,
2010) a la hora de pensar la cultura visual de todo el territorio nacional.
Observamos en este devenir de las producciones diferentes mecanismos
sociales que abordan la diferencia y la alteridad en la frontera audiovisual.
Surgen de estos nuevos territorios imaginales, alteridades de frontera.

En las siguientes paginas presentaremos estos nuevos mecanismos
sociales de presentar las alteridades y la diferencia en las producciones
audiovisuales resultantes de los planes de fomento federal. Buscaremos
ubicar estas series federales en una cartografia social que ordene y coordine

2 Todas las producciones estan disponibles en www.cda.gob.ar, series de calidad broadcas-
ting, en HD ganadoras de los planes fomentos a la produccion federal entro otros concursos,
como series de animacion, web y Television de calidad.
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estos paisajes sociales. Propiciamos un didlogo metodolégico en la busqueda
de la comprensién de estas nuevas configuraciones contemporaneas
de nuestro objeto en movimiento. Tal como lo proponen los Estudios
Visuales, este trabajo es de caracteristicas multi-método y transdiciplinario,
construyendo el objeto en el devenir de la investigacién (Bal, 2004).

Almapear las producciones audiovisuales no se toman a lasimagenes
como meros soportes, sino como un catalizador de agencias. Estos planes
de fomento abren una brecha en las producciones audiovisuales seriadas
de todo el territorio nacional dando lugar a diversos puntos de fuga y
agenciamientos subalternos. Construyen sus propias fronteras simbdlicas y
delimitan su agencia, visibilizan e invisibilizan. Son practicas visuales que se
aprovechan del devenir expresivo de las comunidades para construirse en
imagenes.

Las sociedades contemporaneas regulan sus modalidades de accién y
comunicaciénmedianteimagenes. Deesta maneralasexperienciassubjetivas
y las imagenes son indiscernibles de lo social, mostrandose siempre como un
quiasmo-pliegue que penetra el cuerpo (Belting, 2007). En nuestro devenir
cotidiano vivimos en sociedadesimaginales (Dipaola, 2011), donde las practicas
sociales se hacen experiencias expresivas, dinamicas y flexibles. Tanto las
ficciones como los documentales que abordamos hablan de estas practicas
como producciones imaginales, actos de ver lo real al mismo tiempo que lo
produce, dando forma a nuevas cartografias imaginales en los audiovisuales
del periodo pos Ley de Servicios de Comunicaciéon Audiovisual. Irrumpen el
dispositivo audiovisual forzando nuevas relaciones de poder, tensionando
los limites de la visibilidad de la cultura visual. Frente a un ojo acostumbrado
y relajado, mirando al centro productivo y hegemonico, las series federales
desmarcan territorios de una manera imaginal. Igualmente sostenemos la
critica de W. J. T. Mitchell al poder real de las imagenes: muchas veces “los
regimenes escépicos pueden ser subvertidos repetidamente sin que ello
provoque efecto alguno sobre la cultura politica o visual” (Mitchell, 2002).

La tarea verdaderamente importante para este trabajo es describir
las relaciones de la producciéon audiovisual con las practicas culturales en
los territorios sociales, sus fronteras, sus distinciones y sus alteridades.
El objetivo académico de estudio de las imagenes es el reconocimiento de
su heterogeneidad (Moxey, 2002), de las diferentes circunstancias de su
produccién y de la variedad de funciones culturales y sociales a las que
sirven.

CUERPO VISUAL: IMAGENES E IDENTIDADES DISIDENTES

Comobiensabemoslaspoliticasdelarepresentaciondelasidentidades
sugiere fuertes ataduras entre poder y discurso. Las imagenes intervienen
en estos procesos de produccion de las diferencias a la vez de la produccién



de las visualidades, de las presencias y las ausencias. Las identidades son
aquellos nombres que les damos a las diferencias, a los posicionamientos y
las localizaciones de las narrativas. Estos procesos de identificaciones hacen
intervenir continuidades y discontinuidades en las identidades culturales,
como devenir o como experiencia historica. Todas las identidades estan
situadas en un tiempo y en un espacio simbélico. Es asi que, en las posiciones
de sujeto, junto a las identificaciones -provisorias e inestables- intervienen
juegos continuos y complejos entre el espacio, la cultura, la historia y el
poder. Todo ese proceso se cristaliza en determinado momento, para luego
continuar en su devenir. De esta manera las series federales, como devenir
expresion de las comunidades, produce puntos o suturas de identificaciones
como articulaciones provisorias de la visualidad. Keith Moxey (2002) resalta
el caracter de los estudios visuales al interesarse en ‘cémo las imagenes
son practicas culturales cuya importancia delata los valores de quienes las
crearon, manipularon y consumieron”.

Lasproduccionesimaginales (Dipaola, 2011) son aquellas experiencias
de sentido de la vida presente que dan cuenta del pensarse de la sociedad
como expresion, dejando en las superficies de las practicas la estetizacion
de lo social. Las imagenes, como producciones imaginales, constituyen
las identidades dando lugar a identificaciones difusas, en continuo
devenir (Dipaola, 2013). La identidad no seria, entonces, un conjunto de
cualidades predeterminadas sino “una construccion nunca acabada, abierta
a la temporalidad, la contingencia, una posicionalidad relacional sdlo
temporariamente fijada en el juego de las diferencias” (Arfuch, 2002: 21).

Las cartografias sociales estdn mapeadas desde lo otro, la frontera
que se instala en lo material y en lo simbdlico. El primer espacio social
que vemos son las sexualidades y sus cuerpos, como por ejemplo aquellos
audiovisuales seriados ligados al reconocimiento de la identidad de género:
Caleidoscopio, (2010, documental federal, region Centro-Norte); El jardin de
las delicias, (2011, documental federal, region NEA); Tacos altos en el barro,
(2011, documental federal, region NOA); Aquellos dias felices, (2011, Ficcion
Federal, region NEA), Las viajadas, (2011, Ficcidon Federal, region Nuevo
Cuyo). Todas estas series despliegan la preocupacién por el cuerpo desde una
perspectiva de género. El nudo problematico que limitan y cuestionan la
normalidad del cuerpo y la norma del binarismo sexual.

El cuerpo es el primer limite, la primera frontera que se marca, desde el
ojo que mira hasta el que esta viendo. Las sexualidades disidentes y sus formas
de mostrarse en las series federales es una manera de entender como nos sugiere
W. T. Mitchell a las imagenes como subalternas (2014). Las imagenes quieren
que las miren, al igual que los cuerpos quieren que se los mire y reconozca.
Los cuerpos disidentes, los géneros disidentes, se muestran de manera cruda y
barrosa. Un ejemplo, trabajado anteriormente en otra publicacién nuestra, es la
serie mendocina Las viajadas (2011), donde vemos que:



EDUCACION, SUBJETIVACION Y AGENCIA DE LAS IMAGENES

Las marcas de las disidencias no solo estan en los cuerpos sino en toda la
construccién simbdlica y material trazada por la imagen. El dispositivo en
este caso actualiza las narrativas, dando lugar a lo imagético como inters-
ticio que deja huella como propuesta Queer. La produccion imaginal de lo
social nos obliga a experimentar las narrativas que hacen mundos. Las hue-
llas que encontramos en es desfasaje, la fractura, el fragmento, lo desequili-
brado y el devenirse de las categorias imagéticas se corresponden con estas
identidades difusas, inconclusas y fragmentarias actualizadas en cada una
de las narrativas imaginales (Garcia, 2015b: 9).

TERRITORIOS IMAGINALES: PAISAJES DE LA DIFERENCIA

El territorio se expresa como una relacién que es de poder y de
pertenencia,enunaconstantetension histérica-culturaly,simbdlica y material.
Los paisajes son resultantes de su interaccién con el cuerpo, con el sujeto y
su mirada. Son construidos a partir de tensiones dejando entrever modos de
presentar la relaciéon cultura-cuerpo-naturaleza de manera dindmica.

La comunidad es performativa, se hace en el momento en que se dice,
en el que se habla, al igual que las identidades se despliegan en el devenir de
las experiencias. El paisaje audiovisual se despliega en forma de experiencia
de comunidad. De esta manera vemos comunidades que constituyen sus
lazos con el paisaje y su territorio de manera afectiva a la vez que perceptiva,
ya que el sujeto mismo y la comunidad son un estar-ahi involucrado en
esta geografia (Dipaola, 2013). Esta comunién entre comunidad, territorio
y paisaje lo vemos en: Luz Mediterranea (2011, Documental Federal, Centro-
Norte); Sustancias Elementales (2010, Documental Federal, Centro-Norte);
Parand, Historias de un rio (2010, Documental Federal, NEA); La Ruta del
Documentalista (2011, Documental Federal, NOA); Pasajes (2011, Documental
Federal, Nuevo Cuyo); Piratas, Pastores e Inventores (2010, Documental Federal,
Patagonia); El viaje, nueve dias buscando norte (2010, Ficcion Federal, NOA).

El paisaje se convierte asi en un modelo epistemoldgico y politico
para ordenar y enmarcar, por montaje, el territorio. Las cartografias sociales
mapean estas series de tensiones histéricas configuradas en una relaciéon
estrecha con el poder econdémico y politico. Los paisajes son modos de ver,
de comprender y hacer ver las paradojas de la cultura-naturaleza que han
configurado la totalidad del territorio nacional.

Las politicas de la identidad entonces funcionan como “politicas de
la posicion” (Hall, 2010: 352); un juego de diferencias materiales y simbdlicas
que marcan fronteras, desde la significacién o como parte de un imaginario;
desde la materialidad del territorio y la estructura del poder cultural.

Las imagenes recorren y a traviesan multiples identidades (Mitchell,
2014),cercany limitan espacios,abren y encausan, afectan y seexperimentan,
se generan disposiciones en los cuerpos préximos o distantes, en un adentro
o afuera. El espacio geografico se vuelve espacio simbdlico como resultado
de una trasposicién de multiples recorridos, de praxis y de expresion. Esta



intervencion estética sobre el pais es unarelacién inventiva que hacen entrar
en composicion los elementos visibles. Ello explica la insistencia cartografica
delasexperiencias sociales visuales, que son culturales, afectivas y colectivas
(Dipaola, 2013a).

La relacién con lo otro es fundamental en la constitucion de una
cartografia imaginal en la que intervienen recorridos de identidades
considerando la imagen misma como subalterna (Mitchell, 1996) buscando
en sus fronteras y entremedios de los lazos sociales.

CARTOGRAFIAS SOCIALES: EL AUDIOVISUAL COMO PRACTICA
CULTURAL PERFORMATIVA

Las cartografias sociales se disponen como una estética de mapas
cognitivos, es decir, son aquellas configuraciones espaciales dadas tanto por
los sentidos de la orientacién, como por las relaciones imaginales del sujeto
deseante con las materialidades de la existencia en forma de experiencia. En
estas cartografias sociales, entonces, intervienen los datos vivenciales de su
experienciade vida. Confluyen susconcepcionesabstractas y simbdlicasdela
totalidad geografica como produccion social, dando lugar a una distribucion
de espacios y fronteras, parte del reparto de lo sensible.

Jaques Ranciére (2011; 2009) atribuye a ciertos contextos y practicas
nuevos modos de reparticion de lo sensible. Los nuevos 6rdenes visuales
parecieran que abren el juego de lo visto, lo verse y lo hacerse ver, mediante
un sistema de evidencias sensibles. Esto pone al descubierto la existencia de
un comun desde donde se reparten modos de ser, de hacer, del decir y de
aparecer -de hacerse visible, o no-. Esta conformacién de lo comun implica
partes excluidas, donde en el campo de la visualidad implica la invisibilidad.
Ranciere invita a pensar las practicas estéticas como formas de reparto de
lo sensible, incluso como nuevas formas de agenciamientos de los sujetos
(Ranciere, 2011; 2009). De esta manera entendemos que los medios de
comunicaciéon en general, y todo dispositivo de produccion de imagenes
audiovisuales, configuran nuestros modos de ver y de ser en el mundo
participando activamente en el reparto de lo sensible.

Esta capacidad de agenciamiento de los sujetos por medio y a través
delasimagenes de las que se valen para visibilizarse podemos ejemplificarlos
con las siguientes series federales que lo muestran de manera mas evidente:
Nosotros Campesinos (2010, Documental Federal, Centro Norte); Nosotros
Campesinos 2 (2012, Documental Federal, Centro Norte); Tierra Animada
(2011, Documental Federal, NOA); Pinta tu aldea (2010, Documental federal,
Nuevo Cuyo); Las Viajadas (2010, Ficcién Federal, Nuevo Cuyo).

En Nosotros Campesinos vemos principalmente la colectividad y
sus acciones. El nosotros compone una postura social y existencial, que se
expresa y materializa en las imagenes. Parte de una propuesta de realizacion



EDUCACION, SUBJETIVACION Y AGENCIA DE LAS IMAGENES

de un video por parte de los protagonistas de los documentales -esta doble
imagen de los presentados y expresados- viene a recomponer este doble
vinculo histérico que les fue negados: invisibilizados y no reconocidos -
socialmente y estatalmente-. La visibilidad se construye en la serie desde
un doble espacio: el nuestro como espectadores donde miramos, y el de
los protagonistas que son mirados y a su vez se miran, para construirse y
reconstruirse a partir de su propia definicién y montaje -en imagenes y
sonidos, en palabras y espacios-.

Los que fueron alguna vez los otros hoy encuentran un lugar de
auto-representacion, presentacion y puesta en relacién, se convierten en
agentes de una practica colectiva (Ranciére, 2010). Los sujetos en estas series
se vuelven productores de significado cultural a través de la visualidad
un camino entre ‘actos de ver’ -resultados de una construccién cultural
especifica-, y ‘modos de hacer’ politicamente connotados -relacionados con
el ver y el ser visto, el mirar y el ser mirado- (Brea, 2005). Las imagenes en si
mismas conllevan la fuerza performativa de producir realidad, generando
efectos de subjetivacion y socializacién, distancidndose o identificAndose
con los imaginarios circulantes.

Las identidades se reescriben en lo individual y en lo colectivo, en
lo comun vy en la alteridad, se movilizan desde lo simbdélico y lo cultural,
se des-territorializan y se re-territorializan, circulan en el espacio y en los
imaginarios, promueven practicas. Seconstruyen atravésdelamemoriadela
fantasia, del mito y de la narrativa (Anderson, 1993). Estos planes de fomento
han puesto al dia ciertas formas de reparto de lo sensible, como producciéon
de sentido en cuanto a una nueva gestién de la diversidad. En el devenir
social de las practicas audiovisuales se cuelan las identidades constituyendo
identificaciones con territorios imaginales: el cuerpo, la comunidad y
el pasiaje. Estas superficies de emergencias visibilizan las imagenes y
las identidades subalternas. Las narrativas imaginales como uno de los
mecanismos cardinales de las relaciones sociales de ordenamiento simbélico
colectivo vy, por tanto, de la estructura de conocimiento contemporanea
para acceder y crear conocimiento en y para lo social, las encontramos en
los intersticios de las imagenes de las series federales. Estas producciones
imaginales resultan de expresiones, y en experiencias de lo social ligadas a
las regiones de produccién.

Los correlatos estéticos de las politicas de la cultura y las politicas
de la imagen hacen intervenir directamente las politicas de las identidades,
que no es mas que hacer intervenir en los discursos el relato del otro, de la
diferencia, de la diversidad. El correlato ético, siguiendo con la propuesta de
Judith Butler, acerca una posibilidad de agenciarse. El campo audiovisual
federal como una politica cultural que da posibilidades de desarrollo de
las condiciones materiales de produccién. Las condiciones del dispositivo
parecen abrir una puerta a la federalizacion del audiovisual, donde la



diferencia hace brecha entre diversas posiciones del sujeto, desde una
perspectiva de identidades culturales y territorios, estas producciones
imaginales devienen en paisajes sociales, en una cartografia que muestra
mas que un centro productor y concentrador, multiples nudos de una red
alternativa, casi al estilo deleuziano de rizoma.
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INTRODUCCION

Diversos autores afirman que las vistas fotograficas del siglo XIX en
México son estereotipadas y repetitivas (Cordova, 2000: 27). Se ha atribuido
dicha repeticion a una incapacidad de generar propuestas novedosas, a
las limitaciones tecnoldgicas y a las formas de ver aprendidas en la época
(Aguayo y Padilla, 2013: 50). Se ha estudiado, pricipalmente, la influencia de
la pintura académica en la composicién de las vistas decimonodnicas; esto
probablemente se deba al hecho de que la mayoria de los primeros fotégrafos
tenian algun tipo de formacion artistica (Casanova, 2005: 8). Esta aparente
uniformidad ha generado confusiones en estudios sobre la fotografia que
parten de la historia del arte e intentan reconocer el estilo propio de un
fotografo, con el propodsito de hacer atribuciones a ciertas imagenes que en
ocasiones resultan erroneas (Aguayo, 2003: 10). Generalmente, no se ha
considerado la estructura de las imagenes fotograficas para determinar los
objetivos de cada fotdgrafo al seleccionar el encuadre y la distribucion de los
elementos en cada toma. Este enfoque de andlisis permitira diferenciar las
preocupaciones de cada fotdgrafo al generar una determinada imagen en su
contexto de produccion y difusién, es decir, dentro de su espacio discursivo
(Krauss, 1985: 145-163).

El presente texto afirma que las diferentes firmas fotograficas
decimonodnicas que realizaron vistas tenian diversos intereses al efectuar sus
tomas, influenciados muchas veces por los textos de la época. Como ejemplo,
se han tomado las imagenes y las descripciones del Tajo de Nochistongo* del

1 Desagtie abierto construido en el siglo XVII para evitar las continuas inundaciones en la ciu-
dad de México, iniciadas por las modificaciones implementadas desde la Llegada de Hernan



siglo XIX.

IMAGENES LITERARIAS Y VISUALES EN EL SIGLO XIX

Gran parte de las descripciones de distintos lugares del mundo se
encuentran en las guias de viaje. Este tipo de textos surge gracias al trabajo de
Humboldt, quien influyé notablemente en las ideas del siglo XIX. Una de las
principales aportaciones de su visién y sus exploraciones son sus narraciones
y registros, los cuales propiciaron posteriores viajes a las regiones alejadas de
Europa. La tradicion de los exploradores y viajeros conduciria a la produccion
de multiples libros sobre las experiencias en territorios distantes.

Las guias de viaje fueron bien recibidas por un amplio sector para
quienes satisfajo su curiosidad y gusto por lo exdtico y desconocido. En
ocasiones, los datos que incluyen sus autores revelan el conocimiento de los
textosde Humboldt. Asimismo, es posible advertir la influencia eideasde este
explorador en ciertas noticias publicadas en los periddicos decimonoénicos.

Por otro lado, en el siglo XIX se generan una gran cantidad de
imagenes visuales. La aparicion de la fotografia en 1939 se suma a la
produccién de grabados, dibujos y pinturas. El caracter “cientifico y objetivo”
que se le atribuia a esta técnica en dicha época propicié que su uso fuera
bien aceptado en circulos cientificos y se extendiera su aplicacién a diversas
areas del conocimiento (Matabuena, 1991: 155-156). La practica fotografica
destacd porque permitié la observaciéon de cosas lejanas en tiempo y
espacio gracias a su reproductibilidad. Es en este marco cultural surge un
producto denominado vista (Krauss, 1985: 154-155); por lo general, los temas
reconocidos en las vistas buscaban representar la cultura de un lugar,
registrando espacios con significado o aspectos iconicos de la sociedad.

Como se menciond, se analizaran las imagenes literarias y visuales
del Tajo de Nochistongo realizadas a finales del siglo XIX. Para el estudio
propuesto en este trabajo se conformo una serie de nueve imagenes visuales
y se seleccionaron cinco guias de viaje que contienen descripciones sobre el
sitio, incluida la de Humboldt; asimismo, se ubicaron diferentes noticias que
aparecieron en diversos periédicos nacionales publicados entre 1878 y 1887
que tratan el paso del ferrocarril al lado del Tajo de Nochistongo.

IMAGENES LITERARIAS DEL TAJO DE NOCHISTONGO

El texto de Humboldt es el primero que describe este sitio, quien
visité el Tajo de Nochistongo durante una expediciéon que realizé entre
el 23 de febrero de 1803 y el 7 de marzo de 1804 (Uribe, 2008: 116). En su

Cortés. El “Desagtlie de Huehuetoca” fue planeado por el ingeniero Enrico Martinez como un
canal subterraneo destinado a desviar las aguas del rio Cuautitlan y del lago de Texcoco fuera
del valle. Posteriormente se decide convertir el ducto en un tajo abierto, a raiz de los constantes
derrumbes y una gran inundaciéon que duré cinco afios (Humboldt, 1827: 380-396).
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reporte de viaje, hace una reseina histérica sobre este sitio y la reconoce
como “una de las obras hidraulicas mas gigantescas que han ejecutado los
hombres” (Humblodt, 1827: 397). Sin embargo, afirma que el trabajo de abrir
por completo el canal fue innecesario y excesivo, explica que a su parecer
hubiera sido mas efectivo un tunel subterraneo de mayor profundidad y
pendiente por el tipo de material del terreno donde se realizé el desagiie
(Humblodt, 1827: 397-399).

Posteriormente, cuando en 1880 inicia la construccién del Ferrocarril
Central Mexicano (FCM), se decide que entre la ciudad de México y Tula las
vias de este tren irian sobre uno de los cortes del Tajo de Nochistongo; el 15
de septiembre de 1881, se puso en explotacién de dicho tramo (De la Torre,
1888: 6).

El conocimiento del recorrido de Humboldt al Tajo se aprecia en
diversos medios impresos del siglo XIX. En primer lugar, se encuentran las
noticias periodisticas acerca de las preocupaciones sobre la seguridad del
viaje del FCM sobre uno de los cortes de Tajo de Nochistongo. A partir de
que comenzaron los trabajos del ferrocarril en este punto, en diferentes
periddicos de la época aparecen varias notas relativas a la inquietud sobre las
condiciones del terreno en dicho tramo del camino ferroviario, discutiendo
respecto a la seguridad del transporte en este lugar, presentandose
argumentos tanto a favor como en contra. Algunos de los casos encontrados
se presentan a continuacion.

Cuatro meses después del anuncio del inicio de las obras del FCM
sobre el Tajo, en diferentes diarios se reporta que la via del tren ha quedado
a una distancia muy corta del borde del precipicio y sobre un terreno
inestable debido a los derrumbes v se pide al Gobierno que pida a la empresa
del ferrocarril escoger “otro paso menos peligroso”. Dentro de esta misma
nota se incluye la repuesta de la Secretaria de Fomento que informa sobre
la constante vigilancia de los avances de dicha obra sin mencionar ningtin
peligro (E1 Monitor Republicano, 23 de enero de 1881: 4; La Voz de México, 23
de enero de 1881: 3 y El Siglo Diez y Nueve, 29 de enero de 1881: 2).

Posteriormente, La Voz de México (20 de mayo de 1881: 2) informa
acerca de un gran derrumbe sufrido en el Tajo de Nochistongo que afectd
la construccion del ferrocarril. Otras crénicas al respecto son divulgadas en
los dias subsecuentes al incidente (La Voz de México, 28 de mayo de 1881, 2
v 10 de junio de 1881: 3). Todo esto conduce a la publicacién de un extenso
comunicado de la empresa constructora del FCM donde explican y justifican
ampliamente las razones del paso del tren por el Tajo, concluyendo con
certeza que dicho tramo es totalmente seguro para el trayecto (El Siglo Diez y
Nueve, 6 de junio de 1881: 2).

Las discusiones en ambos sentidos se extienden en la prensa a lo
largo 1881, incluso después de la inauguracion del trayecto del FCM desde
la ciudad de México hasta Marqués, anunciado el 11 de septiembre de 1881



(The Two Republics: 5), donde se enfatiza que el viaje a través del Tajo de
Nochistongo es seguro. Por su parte, la prensa en inglés apoya totalmente a
la compania ferroviaria de origen estadounidense (The Two Republics, 11 de
septiembre de 1881, 5 y 9 de octubre de 1881: 4).

Por otra parte, sobre este lugar destacan cuatro guias de viaje que
tratan el recorrido del FCM, ya sea como unico interés (De la Torre, 1888 y
Rogers, 1894) o como parte de viajes mas extensos (Bishop, 1883 y Chambers,
1887). Todos ellos contienen descripciones del tajo, por lo que se aprecia que
este sitio era considerado como un punto importante; por consiguiente,
era necesario incluirlo dentro de los viajes que se narran debido a las
expectativas que se tenian de él. De forma general, las cuatro guias describen
este canal abierto para drenaje de la ciudad de México comenzado desde la
colonia, consideran esta obra como una empresa destacada a nivel mundial
por su construccién desde una época antigua, ademas de subrayar sus
impresionantes dimensiones; al mismo tiempo, encuentran significativo el
paso del tren sobre uno de sus bordes.

El conocimiento previo de los libros de Humboldt es evidente en
las tres guias editadas en Estados Unidos; el texto impreso en México cita
fuentes locales para su relato sobre el sitio en cuestion. A continuacién, se
comparan algunos de los datos encontrados en dichas guias de viaje con el
texto de Humboldt.

Los libros de Bishop (1883: 83), Chambers (1887: 150) y Rogers (1894:
115) coinciden con Humboldt (1827: 397) al considerar la construccién del
Tajo de Nochistongo como una obra hidraulica sobresaliente. De igual forma,
llaman la atencién sobre el extenuante trabajo al que fueron sometidos los
indigenas por parte del gobierno colonial (Bishop, 1883: 83; Chambers, 1887:
150 y Rogers, 1894: 115), exactamente como lo hizo Humboldt (1827: 410).
Finalmente, Rogers (1994: 116) repite la informacion de Humboldt (1827: 388)
sobre la inundacién que él consideré la mas importante del valle de México.

En este contexto de debate por el paso del Ferrocarril Central
Mexicano a un costado del Tajo de Nochistongo y del interés por el viaje en
tren sobre el mismo punto, se produjeron diferentes imagenes del lugar que
registran el trayecto del tren a través del sitio.

IMAGENES VISUALES DEL TAJO DE NOCHISTONGO

Uno de los temas recurrentes en las vistas fotograficas en México
es el ferrocarril. En primer lugar, se generaron imagenes del ferrocarril por
encargo de las mismas compaiiias ferrocarrileras, quienes concesionaron el
registro su medio de transporte y sus instalaciones, asi como la elaboracién y
venta de sus fotografias con dos intereses principales: para exhibir sus vistas
en las mismas estaciones de ferrocarril y para vender las fotografias como
recuerdo de viaje (Hales, 1988: 173). Ademas, existieron casas fotograficas
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que realizaron series de vistas mexicanas de forma independiente, donde se
incluia entre otros temas, el registro del ferrocarril.

El Tajo de Nochistongo fue un lugar sobresaliente para el registro
de vistas. El presente texto parte del analisis de una serie conformada por
nueve imagenes de este sitio realizadas en la década de 1880: siete fotografias,
una litografia y un fotograbado; los dos ultimos, incluidos en dos libros de la
época. De las imagenes fotograficas, una fue realizada por Alfred Briquet?,
tres por la firma Gove & North® y tres pertenecen a la empresa William
Henry Jackson & Co*. La litografia aparece publicada en la pagina 85 del
libro de Bishop (1883): el fotograbado se encuentra entre las paginas 116 y
117 del texto de Rogers (1894)¢.

En la serie de estudio, se diferenciaron cinco motivaciones para la
realizacion de las vistas del Tajo de Nochistongo. La tendencia que prevalecio
fue el interés por la impresionante vista del Tajo de Nochistongo que se
puede contemplar durante el viaje realizado a bordo del FCM, asi lo muestra
la composicién de las imagenes 4, 5, 6 y 9. Los puntos desde donde se realizé
cada registro fotografico, producen una toma abierta que privilegia una
vision amplia que permite reconocer las dimensiones del lugar, las cuales
se pueden contrastar con el tamano del tren que aparece en las imagenes.
Esta estructura se relaciona al interés por el Tajo de Nochistongo como una

2 Imagen 1. Impresion fotografica en albumina que registra un segmento del recorrido del
Ferrocarril Central Mexicano en su trayecto al lado del Tajo de Nochistongo; inscripcién en la
esquina inferior izquierda: 114 A. Briquet. Pertenece al Sistema Nacional de Fototecas. México
(SINAFO).

3 Imagen 2. Impresidn fotografica en albimina que registra un tren del Ferrocarril Central
Mexicano a su paso por el Tajo de Nochistongo; inscripcion en la parte inferior: 340. Tajo de
Nochistongo. Pertenece a la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia. México (BNAH).
Imagen 3. Impresién fotografica en albimina donde se aprecia el desaglie que cruza las monta-
fas de Nochistongo; inscripcion en la parte inferior izquierda: 728. Tajo de Nochistongo. Perte-
nece al SINAFO. Imagen 4. Impresién fotografica en albimina de un segmento del recorrido del
Ferrocarril Central Mexicano en su trayecto al lado del Tajo de Nochistongo; inscripcién en la
parte inferior: 729. Tajo de Nochistongo. Pertenece al SINAFO.

4 Imagen 5. Negativo de vidrio de un tramo del recorrido del Ferrocarril Central Mexicano
a su paso junto al Tajo de Nochistongo; inscripcion en la esquina inferior izquierda: 01623 the
drainage of nochistongo. Pertenece a la Library of Congress. EUA (LC). Imagen 6. Impresién
fotografica POP de un segmento del recorrido del Ferrocarril Central Mexicano en su trayecto
al lado del Tajo de Nochistongo; inscripcion en la esquinainferior izquierda: 5264. cut of nochis-
tongo Pertenece al SINAFO. Imagen 7. Negativo de vidrio que registra parte del recorrido del
Ferrocarril Central Mexicano en su cruce por el Tajo de Nochistongo; inscripcidn en la esquina
inferior izquierda: 5264. drainage canal of nochistongo. Pertenece ala LC.

5 Imagen 8. Litografia de la parte mas profunda del Tajo de Nochistongo que incluye el paso de
un tren en este punto; titulo en la esquina inferior derecha: THE GREAT SPANISH DRAINAGE
CUT.

6 Imagen 9. Fotograbado de un segmento del Tajo de Nochistongo y del recorrido del Ferroca-
rril Central Mexicano en este punto; titulo en la parte inferior: tajo de nochistongo (es probable
que la fotografia de la cual procede corresponda a un registro de William Henry Jackson).



obra hidraulica importante y la visita que se puede hacer a él gracias al FCM,
descritas en las guias de viaje que hablan sobre este sitio. De hecho, dos de los
libros analizados (Chambers, 1887: 151 y Rogers, 1894: 116-117) incluyen un
fotograbado de estas imagenes, su seleccién para ilustrar las impresiones de
viaje narradas refuerza esta afirmacion.

Prosigue en frecuencia, la fascinacion por el ferrocarril, mostrada en
las imagenes 2 y 7. Los rasgos de ambas fotografias, dirigen la atencién del
espectador a la maquina de vapor que conduce al ferrocarril, efecto mejor
logrado en la imagen 2. Al mismo tiempo, que se obtiene una clara visiéon de
las caracteristicasdel viaje en tren en su tramo alolargo del canal del drenaje,
permitiendo conocer las particularidades naturales del entorno, sensacion
que se resalta en la imagen 7. Esta estructura se relaciona con el aspecto
descriptivo de la imagen que se enfoca en las caracteristicas del ferrocarril
en su cruce por el Tajo como un triunfo de la ingenieria de la época.

Unicamente, la organizacién de la imagen 3 se relaciona con el
interés cientifico y el conocimiento geolégico promovido por Humboldt. La
seleccién del punto de la toma enfatiza las caracteristicas morfoldgicas de la
montana que atraviesa el desagiie, obteniendo detalles de las formaciones
geoldgicasen amboscortes, asi como del material rocoso y arenoso depositado
en el fondo del canal. Esta disposicion hace que esta fotografia manifieste
la preocupacion por registrar las particularidades naturales que distinguen
esta obra hidraulica. Esta imagen resalta dentro de la serie analizada debido
a que no considera el paso del ferrocarril por este punto.

Solamente, la imagen 1 pertenece a la composicion formal de la
pintura académica de paisaje. Al seleccionar el lugar de la toma, el fotografo
considerd la distribucion las lineas estratigraficas de los cortes, el fondo
del canal y las vias del tren de igual forma en la que se crea la perspectiva
utilizada en la pintura. Esta disposicién hace que la presente fotografia
resalte con el resto de la serie, debido a que Briquet muestra en ella un
objetivo eminentemente estético.

Finalmente, la imagen 8 expone particularidades del lugar que
son recreadas a partir de una imagen idealizada, creada con base en las
narrativas, pero no necesariamente identificada con la realidad fisica del
lugar. En ella se describen las caracteristicas morfolégicas del entorno
del canal, en el punto que podria resultar mas impresionante a la vista y
como logro de la ingenieria, es decir, el punto en el que alcanza su mayor
profundidad. Aunque en el texto donde es publicada no se mencionan estas
caracteristicas, ello se sabe por comparacion con una fotografia realizada
a principios del siglo XX7; la cual registra dicho punto del Tajo. Si bien, la
litografia supuestamente corresponde con las caracteristicas reales del sitio,
la apariencia “real” del lugar ha sido modificada: el corte ubicado del lado

7 Negativo de pelicula de seguridad realizado por la Agencia Casasola, Pertenece al SINAFO.
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derecho ha sido aumentado con la intensién de hacer parecer mayor la
excavacion que corto la montana y al mismo se equilibran ambos lados de la
vista; también se ha incluido el ferrocarril en una zona por donde en realidad
no cruza este medio. Asi, puede concluirse que su composicién resume dos
aspectos idealizados del Tajo de Nochistongo: el paisaje y el viaje en tren; a
pesar de que ambos elementos no se conjunten de la misma forma como son
representados en la litografia.

CONCLUSIONES

ElTajode Nochistongofueunaobraimportantedesdesuconstruccion,
que cobro interés internacional con de las exploraciones y descripciones de
Humboldt. Probablemente esta situacion condicionara el trazo del trayecto
que recorreria el FCM al lado del canal, debido a que dicho tramo permitiria
a los viajeros conocer la obra hidraulica y sus las caracteristicas naturales
y geologicas descritas por Humboldt. Sin embargo, esta decision no sdélo
representé un atractivo mas para trasladarse en el FCM, también generé
preocupaciones sobre la seguridad del viaje debido a las caracteristicas
del material que conformaban las montanas de Nochistongo. Tal vez, esta
incertidumbre fuese igualmente concebida a partir de caracterizacién del
terreno hecha por Humboldt. Es posible advertir estas ideas sobre el Tajo en
diversas guias de viaje y periédicos, textos que a su vez influyeron en las
formas de realizar las vistas de este lugar.

Asi, las imagenes del Tajo de Nochistongo describen distintos
aspectos del lugar. La mayor parte de ellas, conjuntan el espectaculo que
representa el viaje a bordo del FCM por este sitio con atractivos cientificos
y estéticos, como una gran obra hidraulica; seleccionandose puntos de toma
que permiten ver la seguridad del trayecto del tren sobre el Tajo. También
destacan las imagenes que exaltan al ferrocarril como medio de transporte
moderno y simbolo del progreso, ideas afines con el positivismo de la época.
Aunque menos frecuente, algunas fotografias presentan otros intereses,
como la geologia o el paisaje académico. Asimismo, es posible encontrar
la conjuncién de las ideas presentes en textos decimonoénicos sin que
necesariamente la descripcion visual corresponda a la realidad del lugar.

Laforma de organizar loselementos dentro de unaimagen fotografica
indica el interés de cada toma en particular. Por medio de la comparacion
de vistas de un mismo lugar es posible advertir diferentes intenciones por
parte de sus productores. Dichos propdsitos pueden ser estéticos, aunque a
partir del caso de estudio se determind que la mayor parte de los objetivos
expresados en las imagenes visuales se relacionan con distintos textos de la
época.

Las fotografias, al igual que otras imagenes visuales y textuales, estan
determinadas por las decisiones particulares de sus productores.
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INTRODUCCION

Este trabajo presenta una reflexiéon sobre el estudio de
comportamientos y experiencias sociales mediante la interpretacion de
imagenes. Para ello, se concentra en la imagen fotografica, en particular en
la fotoperiodistica, para finalmente proponer una manera de estudiar la
informacién a partir de un caso de estudio.

Puntualmente se estudiardn imagenes fotograficas de mujeres
publicadas en una revista ilustrada argentina hacia los afios de 1930.
Se indagara en las practicas sociales, espaciales y corporales durante el
tiempo de ocio en un balneario de mar (Mar del Plata, Argentina) para dar
a conocer aspectos de las representaciones de género, los seguimientos o
contravenciones en las pautas de moralidad y la negociacién de los modelos-
estereotipos sociales.

Setrabajard integrandomiradasde caracter cualitativo y cuantitativo,
y en relaciéon con esto ultimo, se emplea la apoyatura de graficos que dan
visibilidad a los datos relevados segun la observacién de posturas, formas
de ocupacién del espacio, modalidades de presentar el cuerpo vestido, entre
otras. No se pretende arribar a conclusiones obijetivas e incuestionables
sino, a redes de relaciones que aporten una forma de visualizar los datos y
capitalizar su potencial explicativo, en el marco de la disciplina histdrica.

MIRADAS

Estudios tempranos han demostrado que las imagenes podian ser
empleadas para interrogar al pasado (Pérez Vejo, 2012) pero su incorporacion,
mas alld de la condicién supeditada mayormente a los textos, no dejé de
motivar cuestionamientos sobre su validez y calidad de registro.



Es hacia los afios 90 cuando se propone una aproximacién a los
artefactos visuales desligada del modelo de interpretacion semiética. A partir
de alli se repara en lo que no puede ser leido, en lo que desafia la convencién
(Moxey, 2009: 9) v, con ello, se genera una perspectiva critica que resulta
ser la base de los estudios visuales. Este campo se vuelve de interés para la
sociologia visual y también para otras disciplinas como la historia “en tanto
ejercicio analitico de las dimensiones visuales de la vida social” (Cabrera y
Guarin, 2012: 16).

Desde este marco se interpretaran las imagenes que continuan,
teniendo en cuenta algunas particularidades propias de la fotografia de
prensa. En particular, este tipo de fotografia expresa visualmente un
momento especifico en el que confluyen un hecho, el contexto espacial, los
personajes que intervienen y, ademas, las representaciones e imaginarios
que surgen de la escena. Son fotografias que la prensa produce y planifica
0 que compra y publica como contenido propio y de caracter informativo,
de actualidad y noticia (Baeza, 2001: 35). No es sélo un medio atractivo
visualmente por el interés y la curiosidad que despierta en los lectores, lo
es también por los efectos persuasivos y educativos y por la capacidad de
modelar representaciones, tal como otras imagenes en un medio de alto
alcance social. Por ello, debe estudiarse en el marco de sus contextos de
produccidn, circulacién y consumo, sus practicas y sus relaciones (Mauad,
2015; Aguayo, 2015).

Las fotografias ganan espacio en las paginas de las revistas ilustradas
hacia los afios 1920 y 1930. El corpus se construyé a partir de imagenes de
veraneantes en las playas del balneario mencionado, en una cronologia de
diez afios en la década de 1930 pertenecientes a la revista Caras y Caretas,
Buenos Aires (1898-1939). Esta revista fue un semanario de actualidad,
precursora en la combinacién de texto e imagen en una puesta integrada.
Informaba sobre diversos aspectos de la sociedad argentina y del mundo,
tenia unaamplia circulacién, un costo accesible y un heterogéneo espectrode
lectores, mayoritariamente de grupos de clases medias. Estas caracteristicas
la convirtieron en exponente de numerosos aspectos de la coyuntura socio-
cultural de su época, asi como también en un referente de los imaginarios y
de las representaciones contemporaneas.

De una primera delimitacion, estas fotografias combinan las
caracteristicas de las fotografias instantaneas con la misién periodistica de
informar acerca de comportamientos sociales, modas, estilos de vida en el
balneario marplatense. Se publicaban en una seccion estable en los niimeros
de temporada estival -aunque sin titulo especifico ni formato continuo-.
El fotégrafo que predominaba era Mateo Bonnin, corresponsal grafico
de la revista durante muchos anos, profesional reconocido en la ciudad y
en el pais por su toma fotografica de eventos sociales, tanto de personajes
anénimos como de encumbradas personalidades. Quizas las caracteristicas
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mencionadas hagan de este tipo de fotos una combinacién interesante de
fotoperiodismo y fotografia social.

ALGUNOS RESULTADOS

Se clasific6 una muestra de 237 imagenes vy, en relaciéon con su
contenido, de 356 protagonistas mujeres. Se sistematizé un analisis de
acuerdo a tres variables 1. variable género; 2. variable situacién cuerpo-
espacio; 3. variable modo de vestir. En este trabajo se comparten algunos
lineamientos principales.

1. La variable “género” se planted para advertir en qué cantidad
de imagenes aparecian las mujeres, de qué manera y cudles serian sus
posibles significados. El panorama resultante refiere una fuerte marca
de diferenciacién sexual dada por un alto porcentaje de mujeres, 95,8 %,
sumando la totalidad de item:s.

Estapercepcion general se veconfirmadaenlarevision delaliteratura
contemporanea. Loscronistasadvierten la escasez de varones haciamediados
de la década del 30 a causa de la crisis financiera internacional, por lo que se
privilegiaria el vacacionar del sector femenino de la familia. Esto coincidiria
con lo que quieren transmitir las imagenes con la abundancia de cuerpos
femeninos. Se entiende que, en la playa, un espacio en el que el cuerpo es
blanco de las miradas, hay un interés particular por mostrar a la mujer. No
puede soslayarse el hecho de que en la historia del arte su figura ha sido
objeto de contemplacién por excelencia y las revistas ilustradas no son una
excepcion en el siglo XX. Si bien esta desigualdad no se ve reflejada del mismo
modo en las fotografias de eventos sociales en la rambla, en clubes u hoteles,
atrae especialmente el modo en que se construyen las representaciones en
la playa.

A este respecto, muchas de ellas estdn solas o con pares mas que
con varones o nifnos. Se las muestra como individuos (lo que daria la idea
de mujeres solteras) y como parte de interacciones que no se corresponden
mayoritariamente con el ser esposa o madre (aunque no se descarta por
completo, como queda de manifiesto en el andlisis de datos cuantitativos). Se
toma distancia de los roles sexuales tradicionales, se exterioriza la conquista
de cierta independencia.

Particularmente estan en el contexto de experiencias de ocio y en el
consumodepracticasdeturismo.Entrelasdefinicionesactualeshay consenso
en entender que el ocio es una vivencia que se encuadra en el mundo de las
emociones, no razonable y libremente elegida (Cuenca y Goytia, 2012). Es
un fendmeno personal que se desarrolla en unos espacios concretos que se
conforman en centros de interacciéon social (Rodriguez y Agullé, 2002: 357) y
este hecho es uno de los aspectos del ocio de mayor influencia en el bienestar
personal y colectivo (Argyle, 1996).



Las experiencias de ocio tienen aspectos diferenciales de acuerdo al
género. Los valores y representaciones socialmente instaladas desde siglos
atras siguen volviendo conflictivo el derecho de las mujeres a disponer de un
espacio privado y de un tiempo propio para dedicarlo al ocio (CCEIVM, 2002:
85). Es asi que las actividades de recreo mas frecuentes se desarrollarian
principalmente dentro y en torno a la vivienda.

Ademads, el tiempo libre puede ser interrumpido. Durante las
vacaciones es ilusoria la idea del disfrute, en particular para quienes estan
casadas y tienen hijos debido al aumento de obligaciones derivadas del
cuidado de la unidad familiar y de la demanda de tareas domésticas (Duran,
2002: 52). En este sentido, la dimension positiva del ocio en tanto que influye
en la satisfaccion de las necesidades psicoldgicas y en la mejora de la calidad
de vida (Neulinger, 1981; Iso-Ahola, 1980), no siempre estaria correspondida
entre las mujeres.

Las imagenes estarian participando de una negociacién entre las
condicionantes del género y las definiciones generales del ocio, justamente
porque se las muestra desligadas -en gran porcentaje- de los convenios
conyugales. En la playa serian capaces de administrar su temporalidad
de acuerdo a un interés voluntario: las escenas representan momentos de
relajacion y descanso. Esto puede decodificarse en el lenguaje corporal de las
veraneantes: hay portes de satisfaccion, diversion y distension. Mas del 70%
de las protagonistas estd en actitud positiva frente al fotégrafo, es decir que
posan para la cAmara de un modo consentido, no pareciera interponerse el
tapujo de ser un acto desatinado o fuera de lugar.

Asimismo, se construye un sentido de pertenencia y de complicidad
con otras mujeres. Las escenas de encuentros amicales transmiten y
contribuyen con la idea de que alli se afianzan unas en otras, reivindican
sus diferentes espacios y tiempos, con diferentes estrategias y ritmos y
diferentes objetivos a lograr (CCVM, 2002: 90).

Otra linea de interpretacion surge al pensar que el alto porcentaje
de mujeres podria resultar una estrategia -sexual- atractiva para nuevos
turistas. Cotejando con folletos propagandisticos de la ciudad, con afiches
turisticos y avisos de articulos balnearios, era usual que en el diseino grafico
la mujer encabezara la invitacién al sitio. Su imagen estereotipada actuaria
como una especie de fetiche del veraneo, apelando a su sentido exacerbado
de feminidad y a su capacidad de seduccién. En las practicas de turismo
esto es discutido por la critica de género dado que se sitia a la mujer como
objeto de consumo para los viajeros, situacién que se exacerba cuando se
trata de poblaciones étnicas o racialmente marcadas como no occidentales
(Fuller, 2012). La condicionante fisica tiene un alto poder. No hay mujeres
excedidas de peso, salvo alguna excepcidon que permanece semioculta bajo
la sombrilla, casi todas presentan una talla similar de silueta gracil y esbelta.
Vale recordar que las representaciones remiten a modelos de cuerpos
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occidentales, identificados con los referentes europeos y norteamericanos
en los que la belleza es un valor consagrado.

En el estudio de la variable de género se nota la convivencia de
dos posturas presentes en otros dmbitos. Por un lado, el protagonismo de
las mujeres es signo de una autonomia largamente deseada y finalmente
conquistada -aunque no en todos los aspectos-. En las imagenes se exhibe
un desapego/apartamiento de los roles tradicionales de género, una toma
de poder y agencia sobre el destino supuesto por las convenciones sociales,
alejadas del orden y de los automatismos cotidianos. Por otro lado, las
imagenes comunican el aprisionamiento en esas convenciones dadas por
caracteristicas sexuales. Este juego explicaria, en gran parte, una dualidad
de estereotipos y formas de comportamiento interpersonal frente al mar.
En este sentido, las experiencias de ocio durante las vacaciones pueden ser
tanto un medio para crear nuevas estrategias de interaccién social como
para seguir el acato a ciertas marcas de género.

2. La variable “situacién cuerpo-espacio” advierte las formas de
permanecer en la playa, en relaciones de porcentaje y alo largo del tiempo. El
registro muestra que predominan dos posiciones y escenarios relativamente
estables durante la década: el estar de pie y el estar sentada sobre la arena.
En rasgos generales representan actitudes que tienen mas que ver con la
pasividad e inaccion. Hay que considerar que las notas periodisticas marcan
un panorama en el que las mujeres modernas llevan una vida agitada e
intensa, afectas a la vida al aire libre y a los deportes, al punto de querer
rivalizar con los varones. Sin embargo, las representaciones no hacen esta
apuesta: se decide conformar una imagen de mujer limitada en su caracter
propositivo.

Lo que resalta el fotégrafo en ambas posturas es una apropiacién
corporal del paisaje que explora formas de proximidad menos restrictivas
y mas sensoriales. La impresién de las olas y la arena sobre la piel, el gusto
salino, la temperatura del calor ambiente y el acto de contemplar, entre
otros, configuran un espectaculo desafiante que alerta involuntariamente el
cuerpo y reanima su sensibilidad. Y esto no deja de ser un triunfo reciente,
improbable pocos anos atras.

Estas formas de contacto también orientan hacia nuevos criterios
estéticos, la referencia es el bronceado. En los finales de los afios 30 aumenta
la muestra de mujeres en reposeras y acostadas sobre la arena, abundan
las notas periodisticas y crénicas sociales sobre el interés que despierta
el baio de sol y sus beneficios. La cita relata sensaciones que encuadran
en el concepto de flow (Csikszentmihalyi, 1990) cuando se estd en una
actividad en la cual se pierde la nocién del tiempo y se experimenta una
gran satisfaccién, donde el estado del cuerpo participa activamente. Estos
estilos de comportamientos son de tal informalidad que se puede pensar
en la generacion de una proxémica excluyente, en absoluto trasladable al



protocolo establecido en un ambito de uso social convencional y “civilizado”,
entendido como contrapuesto al ambiente sensorial que viabiliza la playa.

El estar tendidas sobre el suelo promueve la indefension, es un modo
convencional de mostrar disposicién sexual (Goffman, 1988: 153) mas propia
del mundo de lo privado y de la intimidad. El trabajo del fotégrafo participa
del hecho de que en la playa las mujeres no solo se sentirian a gusto y sin
condicionantes de temor o verglienza, aunque ofrecieran al observador
un espectaculo de poca discrecién; sino que también acredita las actitudes
desafiantes de las costumbres actuales que comenzaban por la presentacién
del cuerpo y continuaban por el posicionamiento en el espacio, o viceversa.

En términos de “codigos emancipatorios de género” (Mc Phail Fanger,
2012: 116) esta forma de vinculacién cuerpo-espacio ayudaria a descifrar
cambios en la condicién de subordinacién de la mujer “en transicién hacia
la emancipacién”. La autora menciona otros cédigos inhibidores de dicho
proceso; en lasimagenes, un caso se da en la construccién de una homogénea
modalidad de disposicién de las piernas: estas siempre se mantienen juntas.
De un total de 356 protagonistas, solo 3 se destacan del resto porque estan
separadas, 2 se corresponden con una destreza deportiva, lo que haria
suponer qué tipo de practica justificaria el descuido de las formas y que
escasas resultaban este tipo de imagenes en la seleccién hecha por la revista.
Es claro que, desde la revista, se apuesta a las marcas de mujeres quietas.

Se trataria de una senal estructural en el cuerpo, sobreviviente a
una trayectoria histérica de generaciones, que restituye gestos expresivos,
en apariencia espontaneos, aunque culturalmente incorporados desde la
infancia. La necesidad de resguardar las inquietantes fantasias sexuales que
despierta la entrepierna femenina constrifie insinuaciones de separacion
o apertura que perviven mas alld de la actitud de reserva, desenfado o
coqueteodelaretratada. Las piernas cruzadas serian un signo inequivoco del
ser mujer, conformarian una férmula de moralidad con el fin de preservar su
virtud, mas alla de las sugerencias que podria dar el fotografo.

3. La variable “modo de vestir” atiende a la forma de comunicacién
corporal mediante el tipo de apariencia, en porcentaje y a lo largo de la
década.

De acuerdo con los items traje de bafio, traje de playa y sobreprenda
puede verse que la proporcion de los dos primeros es similar. Dado que el
relevamiento de la muestra reflejé6 un alto porcentaje de mujeres sobre la
arena -en comparacién con el mar- esta semejanza no deja de ser alentadora.
Hay que recordar que en los inicios del siglo el uso del traje de bario estaba
indicado exclusivamente para el momento de adentrarse en el mar. Las
imagenes proponen que en los anos 30 esta condicién se va fracturando y
quienes se instalaban sobre la arena lucian parte de su “humanidad” al vestir
en maillot.

El traje sumario moldeado por una tela elastica cenida y compacta
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colabora en la agencia de las “contraestructuras” (Turner, 1973) que se van
conformando al alejarse del entorno social habitual y de sus tensiones. Su
disefio ergondmico, cada vez mas escotado, predispone la comunicacién
de las necesidades expresivas, facilita los banos de sol y la natacién, signos
visibles del consumo al aire libre. Un cuerpo cémodo, liviano y fresco, desde
luego, repercute en las formas de cruce social. El contacto fisico es mas
directo, las distancias interpersonales disminuyen, la tentaciéon de imaginar
el cuerpo del otro tiene horizontes mas cortos dado que algunos atributos
sexuales se insintan y otros se exhiben.

Habia quienes preferian la sociabilidad en traje de playa. Situarse
en un espacio de confort daba una especie de seguridad social, al menos
simbdlica, porque mantenia una forma de vestir conocida. La oferta de
opciones era amplia, pero se crea una prenda particular, los piyamas: una
pollera pantaléon en telas livianas y coloridas. Progresivamente se va
trasladando a la vida cotidiana hasta llegar a las reuniones en salones con el
uso andlogo a un traje de noche.

Es asi que las imagenes traslucen que en el espacio de la playa se
dan situaciones complementarias. Es un espacio donde se puede provocar
innovaciones de uso exclusivo y también es un espacio desde el cual se puede
eyectar comportamientos, como el uso del piyama que transfiere esnobismo
y excentricidad en otros ambitos.

En relaciéon con una mirada cronolégica, las imagenes no marcan
regularidades en el vestir de acuerdo al tipo de actividad o forma de
interaccién personal. No se detecta algun condicionante principal como
movil, por ejemplo, de tipo sexual en el que valga el pudor sobre la comodidad
o el bienestar para marcar la forma de cubrirse en una fotografia de pareja,
o en compania de la familia. Por el contrario, si se detecta una progresiva
acentuacion de las marcas de género. En los primeros afios de la muestra,
los maillot femeninos y masculinos tienen formas bastante homogéneas.
Esta seria otra de las vias para esclarecer la tendencia a alcanzar derechos
igualitarios entre los sexos.

Sin embargo, laidea de igualdad pronto se vuelve efimera y comienza
adisolverse hacia los ultimos anios de la década. Se ve que los trajes de mujeres
se confeccionan con materiales estampados y con recortes de entalle o evasé
que moldean sus voluptuosidades.

ALGUNAS REFLEXIONES

Este andlisis ha dado cuenta de la utilidad de las imagenes para
interpretar aspectos de la historia cultural en cruce con otras disciplinas.
Es por esto que se ha buscado interpretar las representaciones sociales
plasmadas en el lenguaje iconografico, pero en ningun caso se trata de
querer demostrar una realidad. Esto implica aceptar que las fotografias



tienen la doble capacidad de codificar y, al mismo tiempo, de permitir el
desciframiento sobre como la sociedad comunicé algunos aspectos de si
misma, incluso sin saberlo, en su tiempo de vigencia. De alli que los modos
visualizados de ser del cuerpo respondan a cédigos de comportamientos en
los que pueden plantearse, desde una mirada menos conocida, las relaciones
entre espacio, género, cuerpo y apariencia.
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UNA CIUDAD PARA TODOS

El mundo que los espera es el del placer y el descanso. Cada uno segun las
circunstancias ocupard en ese cosmos socio-espacial que es “la Bristol” un
espacio que le serd propio por una tarde, un mes o una temporada. La orilla
sera ocupada por quienes con cierto esfuerzo lograron llegar. Clavaran una
sombrilla como conquistadores de un territorio que les pertenece [..] Algo
esta claro: los que alli estan, han conquistado nuevos derechos y van a apro-
vecharlos en todos los sentidos (Bartolucci, 2004: 109).

Este proyecto esta delimitado en un periodo histérico particular de la
historia argentina, entre los afios 1940 y 1950, el cual abarca grandes cambios
sociales y politicos que pronostican la versatilidad de la ciudad balnearia
de Mar del Plata para adaptarse a su nueva realidad turistica mas abierta y
accesible.

La consolidacién de Mar del Plata como el escenario costero por
excelencia para veranear elegido por todos los argentinos comenzoé hacia
el afio 1934, por varias razones. Entre ellas, el gobernador Manuel Fresco
llevo a cabo acciones politicas mediante nuevos emprendimientos de obras
publicas con el fin de engrandecer la prosperidad de la ciudad aumentando
sus atractivos, por ejemplo, la emblematica “Rambla Bristol”, el Casino v el
Hotel Provincial. Afios mas tarde, en 1946 con el triunfo del Peronismo, se
comienzan a asentar las bases del turismo social trasla conquista de las clases
mediastrabajadorasdeuna Mar del Plata paratodos. Elaccesoalasvacaciones
pagas y obligatorias representaban un triunfo sobre las clases privilegiadas,
un derecho obtenido como premio por el trabajo durante el afio, y también,
un disfrute familiar destinado al ocio. Los programas de turismo social
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promocionados por el gobierno y sus politicas son denominados por algunos
autores -como E. Pastoriza y J. C. Torres- como “politicas de democratizacion
del bienestar”: “... en Mar del Plata para uso de los sindicatos, Perén instalo
numerosos clubes de turismo en lugares de veraneo y promovié su propio
plan con una consigna de gran impacto: Usted se paga el viaje la provincia el
hospedaje...” (2002: 257).

Por otra parte, con la inauguracién de la ruta 2 Buenos Aires-Mar
del Plata, se modificaron tanto las costumbres de los medios de transporte,
como la cantidad de visitantes que llegaban a la ciudad para ser testigos de
la nueva ciudad que estaba naciendo. Elisa Pastoriza expresa que “Al tren
se agreg6 ahora el automovil y luego el dmnibus, y con ello aumentoé el
flujo de veraneantes atraidos por la proliferacién de hoteles y pensiones al
alcance los bolsillo mas modestos” Ademas, se sefiala con consideracién, que
en el verano del 45 se aprueba el decreto 1740, “que extendia el derecho a
las vacaciones remuneradas obligatorias al conjunto de los trabajadores y
empleados argentinos en relaciéon de dependencia, un derecho largamente
anhelado [..] Algunas disposiciones del decreto de Personeria Gremial,
permitieron fundar los sindicatos, instituciones de prevision y asistencia
social (colonias de vacaciones, comedores, sanatorios, hospitales y todo
servicio social-cultural), abriendo nuevas posibilidades a los gremios para
crear instituciones de servicio social y manejar un mayor caudal de fondos.”
(2008: 128).

Este nuevo concepto del derecho a las vacaciones y el derecho al ocio,
promovido por el gobierno peronista significaba para los trabajadores de clase
media-baja que uno trabajaba arduamente todo el afio, pero el premio llegaba
en verano con el descanso y con la ayuda del gobierno. Las vacaciones eran
para despreocuparse y recrearse juntos, generando recuerdos inolvidables
en familia. Una vez en la ciudad, el ansiado chapuzén en el mar era el primer
paso para la inauguracién oficial del descanso.

En este periodo se destaca la importancia de representar a Mar del
Plata como un importante centro de veraneo y como el destino ideal local
para los visitantes turisticos que quieran tomar su tiempo de descanso
estival en un balneario de mar. La decisiéon de escoger las vacaciones alli
también estuvo vinculada con la toma de conciencia de los prejuicios de
caracter econdmico que podia traer aparejado el veraneo en otros destinos o
paises que se perfilaban como competencia (Zuppa, 2012: 42). El sentimiento
nacionalista y peronista residia en que, si se vacacionaba, debia ser en el
centro de veraneo local para beneficiar e impulsar la economia del pais.

Desde la perspectiva psicosocial, el ocio constituye un aspecto general
del mejoramiento de las condiciones de vida del ser humano (Iso-Ahola,
1980: 75) asi como una conexion con la satisfaccion y el bienestar individual
y social (Csikszentmihalyi, 1975: 27; Neulinger, 1981: 32). Es un modo tipico
de comportamiento que se caracteriza por consumir y emplear una parte



del tiempo de que disponen tanto las personas como el sistema social. A
partir de diferentes debates es importante destacar que ocio y turismo estan
interrelacionados y se recortan mutuamente (Araujo y Isayama, 2009: 12).

Mientras que el turismo es marcado por la movilidad o el
desplazamiento de personas, el ocio es una necesidad humana y una
dimension de la cultura (Gomes, 2010: 20). De este modo, se define el ocio
como una experiencia integral de la persona y un derecho humano que,
desde los planteos humanisticos, conforma un fenémeno tanto individual
cuanto social. Se parte de la idea de entenderlo como una practica cultural,
resultado de actividades de libre eleccion, que produce cultura en medio de
las transformaciones practicas (Dumazedier, 1964: 63). Desde los planteos
humanisticos actuales, se entiende que el ocio es una vivencia que se
encuadra en el mundo de las emociones, un fenémeno tanto individual
cuanto social no razonable y libremente elegido (Cuenca y Goytia, 2012: 74).
Se apunta que “se accede a su conocimiento a través de las dimensiones que
configuran su vivencia y desde los dmbitos en los que se manifiesta: cultura,
deporte, recreacién, turismo, salud y desarrollo comunitario” (Gonzalez,
2014:98).

EL DIARIO LA NACION Y SUS AVISOS PUBLICITARIOS

La Nacién es un diario matutino editado en la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires, Argentina, de circulacién nacional que fue fundado
por Bartolomé Mitre, ex presidente de dicho pais en enero de 1870. El
diario, considerado por tener una tendencia tradicionalmente liberal y
conservadora, ha sido histéricamente una via de expresién de sectores afines
a la Iglesia Catdlica, a las Fuerzas Armadas de Argentina y a los grandes
productores agropecuarios del pais. Sin embargo, por sus columnas y notas

de opinién han pasado personalidades de diversas vertientes ideoldgicas.!
En particular, el sector social caracteristico que lo leia era el tradicionalista-
conservador de clase alta y ya veremos cémo esto se vincula con los avisos
alli publicitados.

Con respecto a los avisos, para el afio 1945 la industria grafica para
vender y promocionar algun producto tenia que recurrir a la publicidad en
la prensa como los diarios de papel. Por eso no es de extranarse el despliegue
y la calidad con que se manifestaban los grandes anunciantes. Atractivas
tipografias, fascinantes ilustraciones y persuasivos slogans seducian a
los futuros consumidores. Ademas, se acompanaban las publicidades
con poéticas descripciones del verano, la familia y la importancia de las
vacaciones. Los avisos de grandes compariias solian presentarse publicados
en el cuerpo principal del diario y a pagina completa.

1 Sobre estas ideas puede verse Fernando Laborda, http://www.lanacion.com.ar/1328882-la-
nacion-llega-hoy-a-las-50000-ediciones, 28 de Noviembre de 2010.
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Un veterano hombre del periodismo argentino, Félix Laifio, solia
repetir incansablemente que si “alguien queria conocer la historia argentina
podia seguir confiadamente el relato que la propia publicidad permitia
vislumbrar a través de las épocas” Algo que también expresé Marshall
McLuhan, en su obra Understanding Media: the extensién of man al decir
que “los historiadores y los arquéologos descubriran algun dia que los
avisos son las mas ricas y fieles reflexiones cotidianas de nuestra sociedad”
(Prestigiacomo, 2010: 10).

De esta manera, se establece el gran alcance y la influencia de los
medios de comunicacién para difundir, en nuestro caso, tanto los atractivos y
las posibilidades de socializacién de la ciudad como los objetos e indumentos
necesarios para vacacionar que completarian la estadia ideal.

SIGNIFICADOS Y SIGNIFICANTES DE LA IMAGEN

Toda imagen contiene una verdad mas profunda que hay que descubrir,
encontrar lo que propone a través de la practica de la lectura porque las
imdagenes no nos dicen nada mientras uno no se tome la molestia de leerlas
(Didi Huberman, 2005: 42).

A través del andlisis visual de los elementos que componen las
imagenes podemos ser capaces de identificar y decodificar los significados
que ellos simbolizan. De esta manera logramos adentrarnos al universo
representado en cada una para ser testigos y conocedores del mismo,
simplemente sabiendo observar y orientando nuestra mirada unica y
subjetiva. Reflexionamos sobre lo que nos revelan, lo que ocultan, lo que
significan y, sobre todo, lo que nos generan evocando a nuestra nostalgia con
el pasado.

El hecho de indagar en los avisos publicitarios requiere considerar
en las imagenes no solo su estructura compositiva y sus significados, sino
también su publico, es decir, a quienes estd dirigido. El1 anuncio grafico
contiene un mensaje intencionado para que, en nuestro caso, los futuros
visitantes conozcan los atractivos ofrecidos de la ciudad balnearia de Mar
del Plata y se sientan cautivados por ellos. El propdsito estd encauzado a
convencer al lector que elija la ciudad como destino vacacional invocando
tanto la playa y el mar, las actividades que alli se podian realizar, como los
ideales de belleza de la época. La imagen de la mujer, sus curvas definidas y
su pose sugerente solian ser los recursos graficos mas utilizados para atraer
turistas, haciendo referencia a que ese tipo de mujeres vacacionaban en la
ciudad. Asimismo, enlaspublicidades mascomerciales, se utiliza el recursode
la representacién del grupo familiar y de los objetos simbélicos vacacionales
para persuadir la compra de los mismos. Algunos de estos argumentos, seran
analizados a continuacién.



EL ATRACTIVO DE LOS AVISOS PUBLICITARIOS

Los avisos analizados a continuacién pertenecen a los meses de
noviembre y diciembre, apenas comenzando la temporada, en donde la
persuasién debia funcionar de manera inmediata, para que los futuros
visitantes tomaran la decisién de visitar la ciudad después de leer el diario.

El primer anuncio analizado aparece publicado a fines de noviembre
de 19442 Se situa en el lateral izquierdo de una pagina que, en su parte
central contaba Novedades de la Pantalla, de estrellas de cine y television,
con sugerentes imagenes de mujeres bellas y sus parejas. Su tamarno es
aproximadamente de 6,5 x 10 cm. En la misma también se promocionaba,
entre otros, el shampoo Inecto para canas, el jabon Sunlight, la crema Odorono
para el sudor vy la lapicera Parker 51. Es curioso que, en una pagina con tanta
variedad publicitaria, resida aislado el anuncio que captd nuestro interés.

Corresponde al Hotel Royal de la ciudad de Mar del Plata (actualmente
demolido), fundado en el afio 1907. El hotel tuvo una historia vinculada a
la tradicién vy a la elite, ya que alli se hospedaron presidentes de la Nacién,
también dirigentes politicos, reconocidos artistas y cantantes de tango. Se
destacaba su imponente piscina (todavia vigente en el imaginario social) que
invitaba a los veraneantes a continuar la relajaciéon después de un cansador
dia de playa.

Se observa que el anuncio invita a los visitantes mediante el lema
“Elegir un buen hotel no es tan facil como parece”. Se considera que la eleccion
del slogan trae aparejado un enfoque que remite a mantener las elecciones
mas exclusivas y costumbristas de la ciudad, apuntando a un sector social
mas acomodado que puede hospedarse en un hotel con esas caracteristicas
de lujo, como la pileta de natacién con agua de mar, la pista de patinaje o los
banos de mar caliente.

Debido a las politicas mencionadas lineas arriba, los gremios
sindicalistas estaban comenzando a ocupar gran parte de la capacidad
hotelera de la ciudad atrayendo a los nuevos veraneantes de clase media; y el
Hotel Royal debia destacarse frente a esto con su cualidad mas significativa:
su tradicionalidad elitista y exclusiva en la ciudad.

En la parte superior del aviso, ocupando gran parte del anuncio,
se lee en manuscrita “Mar del Plata” sobre una imagen arquitecténica del
hotel. Debajo, €l slogan, y en imprenta mayuscula “EL ROYAL HOTEL’ con
un texto ofreciendo las instalaciones del mismo. Se establece la inauguracion
de la temporada para el 27 de noviembre con datos para contactar al hotel y
reservar las habitaciones.

Como lo mas distintivo, en la parte derecha ocupando gran parte
del anuncio aparece recreada una figura femenina de pelo corto, en traje de

2 La publicidad se publicé el dia domingo 26 de Noviembre de 1944 en la pagina 4 del diario
La Nacion.
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barfio y gafas, con una toalla en la mano y actitud despreocupada y jovial que
aparece saludando, invitando a hospedarse en el hotel que ella se encuentra.
Es curiosa la eleccién de la misma, ya que anuncios publicitarios de hoteleria
contemporaneos, como el hotel Monumental o el Hermitage optaban por
destacar los imponentes edificios o los servicios que ofrecian. En cambio, el
Hotel Royal se valié del encanto femenino plasmado en una caricatura con
actitud veraniega para atraer a los visitantes de siempre.

Otro de los anuncios trabajados se publicé a principios del mes de
diciembre de 19442 bajo el titulo de “Mar del Plata al dia”. Se narran los
acontecimientos que sucederian en la ciudad desde el sdbado 2 hasta el
domingo 10 de diciembre, a manera de cartilla de actividades para los futuros
visitantes. Las actividades promocionadas eran deportivas, como gimnasia,
patin sobre ruedas, pelota paleta, a realizarse en el Piso de Deportes o en
el Club Nattico. Por otra parte, también se encontraban las propuestas de
peliculas a proyectarse en el Cine Atlantic, Ocean Rex o en el Regina Palace.
El Golf Club se presentaba como una actividad a tener en cuenta, pero “para
socios solamente”, plasmando la exclusividad que lo caracterizaba.

Esta pagina se encuentra enteramente dedicada a la ciudad balnearia
y el aviso central de actividades es nuestro principal interés por la alternativa
de propuestas presentadas en una Mar del Plata que perfilaba inclusiva para
“todos y todas”. El aviso aparece enmarcado por un conjunto de variadas
publicidades, que abarcan desde la hoteleria hasta las pomadas para posibles
quemaduras de sol. El denominador comun es siempre el mismo: persuadir
a los lectores que la ciudad es la opcidon mas completa para visitar en las
vacaciones. Estas paginas completas de Mar del Plata aparecian publicadas
sabados o domingos, y por este motivo la cartilla de actividades abarcaba
toda la semana vigente a partir de la publicacién.

De manera consecuente a los suplementos de las actividades en la
ciudad y de las publicaciones de los hoteles, se presentan otras publicidades
a pagina completa, como, por ejemplo, la “Gran Quincena del Veraneante”*
Esta pertenece a la casa Gath & Chaves, una tienda departamental que
funcioné en el microcentro de la ciudad de Buenos Aires.

La frase principal “Gran Quincena del Veraneante” aparece en una
atractiva tipografia mayuscula en blanco y negro, sobre la tela desplegada
de una sombrilla abierta, clavada en la arena. Aparece un esbozo de un
edificio sobre un acantilado en el mar, con un velero de fondo acompanado

3 Lapublicidad se publicé el dia sabado 2 de diciembre de 1944 en la pagina 3 del diario La Nacion.

4 Esta publicidad aparece publicada el lunes 4 de diciembre de 1944 en la pagina 3 del diario
La Nacion.

5 Fundada en el afio 1883 por Lorenzo Chaves (1854-1928) y Alfredo Gath (1852-1936). Se
sabe que fue una de las favoritas de la clase alta portefia, y que para el afio 1945 tenia sucursal
en la ciudad de Mar del Plata.



por un croquis de la silueta de Argentina, en donde se lee “También en las
19 sucursales’, haciendo referencia a lo que no se habia podido comprar en
Buenos Aires, lo podias hacer en sus sucursales, entre ellas la de Mar del
Plata. En el slogan se lee “presentando un selecto compendio de todo lo
necesario para disfrutar mejor las vacaciones” y se acomparia con variadas
ilustraciones tanto de mujeres como de hombres y nifios, con distintas
tipologias de indumentaria. Aparecen objetos como calzados, carteras y
sombreros acompanando las ilustraciones de cuerpo entero. En particular, se
centran en mujeres con sombreros y gafas, sacones o vestidos con los brazos
en la cintura y posiciones relajadas. A los hombres, se los ilustra con saco y
pantalon, promocionando sombreros panamas, paniuelos o sandalias, siempre
sonrientes y elegantes. Los nifios aparecen vestidos con ropa de playa,
ilustrados con sus juguetes (como veleros) descriptos de manera alusiva con
“graciosos conjuntos muy indicados para la playa, de fina tela brasilefia de
algodon”. Ademas, en la misma pagina, también se publicitan polvos contra
la transpiracion, colonia para baino y tocador, aceite bronceador y valijas de
diferentes tamaios. Se considera, que el lector se deberia sentir atraido ante
tanto despliegue de opciones y variedad en una misma tienda, haciéndola
parada obligatoria antes de emprender el viaje a la ciudad vacacional.

Otro anuncio similar al anterior aparece encabezando una pagina
completa publicitaria bajo el lema “Fiesta del Sol”¢ perteneciente a la tienda
departamental Harrods’.

En la parte superior izquierda se lee el nombre de la tienda Harrods
de gran tamarfio en imprenta cursiva y el titulo “Fiesta del Sol” aparece
centrado, en una atractiva tipografia blanca y negra en letra doble. En la
esquina superior derecha, se observa una ilustracién de un gran sol, con
largos rayos luminosos; por debajo se sitiia una enérgica mujer con un vestido
playero que lo recibe con los brazos abiertos. El texto principal articula una
mirada poética sobre las vacaciones: “una escena de gran colorido para la
vida veraniega de grandes y chicos. Despliegue moderno de todo cuanto se
llevara en la playa, en la sierra, en el campo, y en la misma ciudad, en los
proximos meses de verano”.

En el centro de la pagina, y de mayor tamaro que el resto, se exhibe
una ilustracion de una bella mujer en malla, sentada sobre una sombrilla,
saludando y sonriendo, con el cabello al viento. Se considera que la sombrilla
simboliza la conquista de las vacaciones, ya que, al llegar a la playa, es la
primera accioén que se realiza conquistando la ubicacion elegida para pasar

6 Esta publicidad aparece publicada el dia lunes 4 de diciembre de 1944 en la pagina 3 del
diario La Nacién.

7 Fue una tienda departamental que existié en la ciudad de Buenos Aires, Argentina. Fue la
primeray Unica sucursal de la tienda inglesa homénima fuera de su pais de origen, abriendo en
1914.En 1922 la sucursal argentina de Harrods se fusioné con la local Gath y Chaves.
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el resto del dia. Por debajo de la sombrilla se presentan zapatos de dama,
una cartera, un panuelo femenino y demas indumentaria veraniega con sus
respectivos precios y descripciones. En la esquina inferior derecha, aparecen
ninos jugando al balero y nifias saltando la soga, luciendo con frescura sus
prendas. Por el contrario, en la otra esquina inferior, se dejan ver dos damas
risuenias charlando con actitud desenfadada, siempre con la indumentaria
veraniega y sus accesorios como protagonistas.

En los anuncios, las atractivas ilustraciones conviven de manera
dinamica con lo ofrecido, transmitiendo escenarios de felicidad, satisfaccién
y frescura que visualmente conmueven a los lectores. Apuntan a los grupos
familiares, declarando la variedad de actividades, de instalaciones en los
hoteles o de los productos ofrecidos (desde indumentaria de playa hasta las
valijas para transportarlas), segin sea el caso. Tanto la eleccion de los slogans
como las descripciones que los acompanan, estan pensados para atraer a los
consumidores con susimpactantes y modernas tipografias a las tiendas, para
hacer las compras y arribar preparados a su destino vacacional.
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INTRODUCCION

Elpresente ensayo se ordena a partir de la obra fotografica de Milagros
dela Torre. A principios de los afios noventa, la artista comienza a trabajar en
su serie “Bajo el sol negro”. En ella parte de una practica fotografica popular en
Cuzco: la fotografia de los minuteros. Desde esta practica comienza a indagar
en las matrices de violencia que subyacen en la cotidianidad peruana.

Entendemosquelaspracticassiempreseencuentraninscriptasdentro
de tramas complejas en las que intervienen dimensiones simbélicas, politicas
y sociales; de la misma manera ocurre con las imagenes que éstas generan y
ponen en circulacion. Todas las imagenes suponen un modo de ordenar el
mundo y un conjunto de valores sobre los que se funda esa cosmovision;
es por ello que dar con las connotaciones que activa la fotografia minutera
resulta un punto fundamental para avanzar hacia la obra de De La Torre.

Este trabajo parte de una aproximacion a la fotografia como discurso
ordenador en el cual se hace uso de la nocién de dispositivo. A partir de
la misma entendemos a la camara fotografica no sélo como un dispositivo
técnico, sino también como una practica discursiva. En el apartado siguiente
retomaremos dicha nocién para el abordaje del hacer de los fotdégrafos
minuteros. Asi se dard cuenta de las modalidades generales que disenan
la visualidad de estas practicas. Sobre esta base se erige la ultima parte
destinada a evidenciar las operaciones que la artista oficia y de las estrategias
de desplazamiento que operan en la serie “Bajo el sol negro”.

FOTOGRAFIA Y SUS DISCURSOS

Para comenzar es necesario indagar sobre los discursos que soportan
la practica fotografica. Si bien en los circulos especializados las discusiones
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son exhaustivas, a los fines de este trabajo resulta necesario sefialar algunas
disposiciones generales.

Duboisreconocetresmomentosestructuralesqueorientandemanera
general el entendimiento sobre la fotografia. El primero de ellos corresponde
con una pretension técnica de fidelidad con la naturaleza; el segundo se
relaciona con el discurso del cédigo y la deconstruccidn. Estos tltimos ponen
el énfasis en la codificaciéon de la técnica, la derivaciéon de su arbitrariedad en
relacion con los contextos culturales especificos. En este sentido, la practica
fotografica es eminentemente ideoldgica, teniendo en cuenta el modo en que
disena la aparicién de lo visible. El ultimo de los paradigmas al que el autor
hace referencia es el discurso del index y de la referencia, del cual deducimos
que la fotografia se conciba como una emanacién del referente, un indicio
-en el sentido que Peirce le adjudica a este tipo de signos- y no como una
imitacién de la realidad visible (Collinwood-Selby, 2009: 199).

Como lo ha senalado Barthes en Camara Lucida, el mismo siglo -el
XIX- ha inventado la Historia y la fotografia. En la inscripcion de esta
relacién, el francés encuentra una paradoja, mientras que “la Historia es una
memoria fabricada segin recetas positivas, un puro discurso intelectual
que anula el Tiempo mitico; y la fotografia [por su parte] es un testimonio
seguro, pero fugaz”’ (1992: 162). Una postura diferente es la que presenta
Collimwood-Selby, quién sefiala que existe entre fotografia e Historia un
vinculo estructural, una complicidad basica, lo que denominara como un
“filo fotografico” en la concepcion de la Historia como campo del saber. Por
tanto, la empatia (Einftihlung) como método de la historia impone objetividad,
neutralidad, imparcialidad y fidelidad; esto es, “suprimir los intermediarios,
cancelar las mediaciones para dar con los hechos mismos, para mostrar, para
conocer, para representar las cosas tal cual fueron!” (2008: 96). De los cinco
atributos que segun la autora son adjudicados al procedimiento fotografico
-su caracter absolutamente mecanico, su precision y exactitud, su velocidad,
su economia y su propia reproductibilidad-los tres primeros son los que
fueron concebidos como:

[...] instancias efectivas de cancelacién de las mediaciones distorsionantes
en el proceso de reproduccion -de representacion- de la realidad visible,
dando lugar a la ilusién de una representaciéon que, por fin, y excepcional-
mente, habia llegado a coincidir enteramente con la presentacién misma de
lo real (2009: 97).

Segun el discurso sobre la fotografia que empezd a diseminarse en
sus comienzos, ésta fue concebida como un espejo de lo real, inico modo
de representacién (dadas sus cualidades técnicas) capaz de erradicar
cualquier marca de subjetividad del proceso de registro, de representaciéon

1 Elsubrayado es original.



y reproduccion de lo real. Este fendmeno, a su vez, se agudizara cuando
poco después de su invencion fuera erradicado el ultimo de los obstaculos
de su sofisticacion, al hacerse mas rapido el tiempo de exposicién se obtura
entonces la distorsién oficiada por el tiempo.

DisPOSITIVO FOTOGRAFICO

Traversa propone una serie de aproximaciones a la nocién dispositivo.
Retoma la comparacion que Eliseo Verdn realiza a partir de una fotografia
postal y una fotografia turistica, precisando que ambas comportan rasgos a
partir de los cuales es posible compararlas -apariencias comunes- y otros
que las contrastan -puntos de divergencia-. Las gestiones de contacto que
convocan materia y sentido y soportan el desplazamiento del enunciado a
la enunciacién, comportan en ambas fotografias condiciones particulares de
funcionamiento que delinean el lugar de accién del dispositivo y generan un
movimiento enunciativo diversificado a partir de una técnica comun (2001:
4). Continua su desarrollo trayendo a cuenta dos situaciones televisivasen las
que el dispositivo técnico ordena la visualidad de una manera especifica que
de otro modo no podria revelarse. Si bien el tltimo caso mencionado refiere a
fendmenos propios de la televisiodn, la operacién a partir de la cual el espacio
de convergencia de medio y técnica genera un soporte de desplazamientos
enunciativos bien vale para el caso de “Bajo el sol negro”. Asi, nos introduce
en la idea de que los dispositivos por si mismos posibilitan unas modalidades
especificas de relacion, ciertas prestaciones inherentes al aparato, regimenes
de luz que ordenan la visualidad y la enunciacién, de los cuales la fotografia
como dispositivo técnico no estaria exenta.

LA VISUALIDAD ORDENADA DESDE LA PRACTICA DE LOS
FOTOGRAFOS MINUTEROS

“Bajo el sol negro” fue trabajada por Milagros de la Torre entre los
anos 1991 y 1993. La artista tras haber estudiado en el extranjero vuelve a
Cuzco, donde toma contacto con un tipo de fotografia popular y utilitaria: la
de los fotégrafos minuteros. Dado que De La Torre se apropia de esta de este
lenguaje para la elaboracion de su pieza, resulta pertinente dar cuenta de las
particularidades que comporta esta practica.

El servicio que los fotdgrafos minuteros ofrecian -y algunos todavia
continuan ofreciendo- son fotografias analégicas generadas a partir de una
economia de recursos y que apelan a resultados inmediatos (de ahi su nombre).
Sus productos van desde foto-carnet hasta apuestas sociales que tienen lugar
en espacios publicos, generalmente plazas. Los rudimentos de los minuteros
para realizar su labor son una cadmara oscura casera, papel fotosensible y
una emulsién de revelado a base de mercurio-cromo que se utiliza también
como antiséptico para heridas -memdramin. El proceso a partir del cual se



FOTOGRAFIAS: ENTRE EL CANON, LA IDENTIDAD Y LAS TIPOLOGIAS

toman las fotos implica las siguientes instancias: una toma directa, a partir
de la cual se obtenia un negativo de la imagen; en segundo lugar la aplicacion
de la emulsién rojiza para detener la accién de la luz y asi preservar la
imagen -instancia de revelado del negativo; y por ultimo, una nueva toma
con la cAmara oscura pero esta vez del negativo obtenido en la primera
toma, procedimiento a partir del cual se genera un positivo de la imagen que
constituye el producto final de los fotégrafos minuteros. Milagros de la Torre
detecta que a partir de este particular proceso de revelado a base de mercurio-
cromo se produce un efecto de “emblanquecimiento”, una disposicion técnica
que ordena un tipo de puesta en visualidad de lo fotografiado y que tiene un
correlato simbdlico, cuestién que retomaremos luego.

FOTO-CARNET: DISCIPLINA E IDENTIDAD

La practica de la foto-carnet esta relacionada de manera directa
con las sociedades disciplinares, y aunque a principios de los afios noventa
Deleuze ya estaba teorizando en su “Postdata sobre las sociedades de control”
(1991) el advenimiento de un paradigma que diferia del disciplinar haya
aun ciertos residuos que las sociedades de control conservaron y fueron
reciclando de manera funcional a lo largo del tiempo. En la constitucién y
el afianzamiento de los Estados-Nacién se hace necesario el control sobre la
poblacioén, su ordenamiento a partir de pautas comunes, y es por ello que se
disefian una serie de “tecnologias del yo” tendientes a estos fines. Siguiendo
a Foucault, Deleuze precisa que las sociedades disciplinarias tienen dos ejes a
partir de los cuales ordenan a la poblacién, estos son: por un lado, el registro
del individuo a partir de dispositivos de individuacién como la firma,
la huella digital o la fotografia descriptiva; por el otro, un tipo de registro
que permita identificar su posiciéon dentro de la colectividad, ejemplos
claros de esto se asientan en el nimero de matricula o en el documento de
identidad. Si bien en la contemporaneidad con la creciente digitalizacion, las
tecnologias de control se han mudado hacia el lenguaje numérico, también
se han desarrollado adaptaciones tecnoldgicas tendientes a reconfigurar
las estrategias disciplinarias a las necesidades actuales. Un caso ejemplar
es el del reconocimiento de los rasgos faciales a través de softwares, cuyo
antecedente directo es las fotografias descriptivas tipo carnet.

América Latina como la conocemos se erigié sobre la base de la
imposicién de una racionalidad vinculada con la conquista primero y
enlazada con su encauzamiento en los procesos modernizadores europeos
después. Pensar el concepto de identidad en el campo latinoamericano
supone atender a ciertas especificidades de contexto en las que se conjugan
una historia comun vy las particularidades especificas respecto de lo nacional
y lo local, ciertas relaciones geopoliticas histéricas y una herencia que
subyace de manera sutil. Las instancias mas significativas que a nivel macro



influyen en la constituciéon de las subjetividades en la actualidad son dos: la
Nacién, como instancia generadora de la tradicion identitaria por excelencia;
y, por otro lado, conforme avanza la mundializacién -de la mano de la
globalizacion- los dispositivos econdmico-culturales que generan nuevas
matrices de identificacién transnacional.

Las fotografias de los minuteros, fundamentalmente aquellas
cuya funcién se enlaza con la accién ciudadana, son formateadas y dan
forma a ciertas disposiciones identitarias proyectadas desde instancias
macropoliticas de subjetivacién, pero que también circulan como saberes
inscriptos en las practicas cotidianas. A partir de las lineas de visualidad
que ordena la técnica de los minuteros se elabora una sintaxis visual que
repercute en el modo en que las identidades de los sujetos cobran contornos;
ésta practica pone en juego un tipo de identidad que en términos de Ticio
Escobar podriamos denominar como “identidad-monada” coherente con
el tipo de racionalidad moderna y disciplinadora: éstas son identidades
autosuficientes, representaciones de conjunto que “construidas por encima
de las identidades parciales, se vuelven especialmente necesarias en ciertos
momentos que apelan a la cohesién del cuerpo social” (2014: 4).

De ahi se deriva entonces el hecho de pensar a la fotografia como
un dispositivo visual; las disposiciones de la técnica comportan un modo
especifico de hacer-aparecer a las imagenes que se enlaza con determinadas
“gestiones de contacto” entre medio y técnica a partir de las cuales se generan
desplazamientos enunciativos en relacién con el campo de accién del
dispositivo. En consecuencia, estas imagenes se constituyen como instancias
positivas que forman y reforman simbédlicamente el cuerpo social; por su
parte, la operatoria del revelado con la aplicaciéon del velo rojo medicinal
contribuye a la construccién de una alfabetizacién visual heredera de las
relaciones coloniales de poder y de las jerarquias disefiadas por las tipologias
raciales del siglo XIX.

REDISTRIBUCION DE LO VISIBLE, OPERACIONES Y DESPLAZAMIENTOS

Lascondicionesactuales-signadaspor laglobalizacién-han generado
un grado tal de contacto con las imagenes que producen un ensanchamiento
de la alfabetizacién visual a partir de la intromisiéon de estas en el paisaje
cotidiano. Milagros de la Torre entiende a la fotografia como un medio
filosofico donde condensar las interpretaciones de los estimulos visuales,
como una respuesta y una reaccién a lo que se ve. De ahi se deriva que la
imagen fotografica antes que, como documento, se presente como lectura de
larealidad, una lectura a partir de la cudl generar otras y en consecuencia un
espacio que tiene la capacidad de generar y propiciar el pensamiento.

Como hemos senalado en esta serie la artista se apropia de la técnica
de los fotégrafos minuteros, como también de algunos de sus rudimentos, de
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los espacios destinados a esta practica y también de los clientes que consumen
este tipo de fotografia. Desde 1991 hasta 1993 la fotégrafa toma registro de
transeintes mayormente en forma de foto-carnet. Milagros emula la técnica
de los minuteros, pero trunca el proceso en la segunda etapa del mismo;
como no utiliza cAmaras obscuras para oficiar sus tomas, y ante la necesidad
practica de sus “clientes” a cambio de posar les ofrece una fotografia Polaroid.

Lo que capta la atencion en esta serie es cémo la visualidad ordenada
desde la técnica de los minuteros y la pretendida conciliacion de las
mediaciones comunmente atribuida a la fotografia, como asi también la
funcionalidad practica de la foto-carnet, camuflan las operaciones sutiles y
las convenciones inherentes a la técnica, al mismo tiempo que contribuyen
a naturalizar ciertos vestigios coloniales de violencia racial y social. Otro
punto de interés es el retoque “inocente” que se oficia mediante la emulsién
de revelado casera y el “efecto de blancura” que produce. De la Torre
propone visibilizar esta intervencién de la imagen que borra las senas de
raza y la clase de los sujetos que posan; es por ello que trunca la ultima etapa
del proceso de los minuteros para dejar al descubierto el artilugio técnico
del emblanquecimiento. Mediante una operacién de inversién, donde el
negativo pasa a configurar la forma final de la fotografia, la pelicula rojiza -
invisibilizada por el re-fotografiado del negativo- se torna mascara expuesta.

Las operaciones visuales que comporta la serie de De La Torre
podrian enumerarse de la siguiente manera: en primer lugar, la apropiacién
de la técnica minutera supone una concientizacién de los mecanismos de
control y de subjetivacion que la misma comporta, y un distanciamiento
critico de la misma; en segundo lugar, el hecho de interrumpir el proceso
dejando al descubierto el artilugio por medio del cual se produce el efecto de
“emblanquecimiento”, devela la deformacion y el caracter constructivo de
una visualidad naturalizada; por ultimo, la subversion de la técnica produce
una negativizacion de la imagen de referencia que deja al descubierto la
matrizominosadela violencia sutil que pasa desapercibida en la cotidianidad.

CONCLUSIONES

Hemos visto que la pretendida exterioridad de algunas imagenes
es tal, sobre todo en el caso de la fotografia, que, ante la exterioridad del
dispositivo técnico, este pareciera impregnar a las imagenes fotograficas de
objetividad. En las fotos de carnet de los minuteros se conjugan una serie
de estratos significantes que tras el velo de la objetividad y la funcionalidad
ponen en circulacion las esquirlas de la violencia colonial en la actualidad?.
Convergen entonces factores diversos que soportan esta idea, ellos son:

2 Si bien esta practica era mucho mas popular en los afios 90 ante la ausencia de las tecnolo-
gias digitales y su inmediatez, todavia hoy existen algunos fotégrafos que contintian desarro-
llando la técnica minutera.



una idea de la fotografia como técnica capaz de suspender las mediaciones
con la realidad; la utilidad de un tipo de imagen que la ubica en un lugar
naturalizado y por ello inocente; una composicién de la imagen que responde
a paradigmas disciplinares y de control; y por ultimo, la aplicacién de un
retoque -inherente a las necesidades de la técnica- que permanece oculto
como efecto, pero que provoca deformaciones visuales en la aparicién de los
cuerpos de los sujetos fotografiados.

En vista de los factores mencionados, podemos vislumbrar que
este tipo de técnica no sélo ordena una visualidad a partir de la accién del
dispositivo, sino que también contribuye a la legitimacién de un caracter, del
disefio de una idealidad que funciona como estadio ultimo de un proceso de
evolucién tal como es ilustrado en la pintura de castas que daba cuenta de
las mezclas y las jerarquias raciales a partir del siglo XVIIL. Susana Vargas
Cervantes habla de una “picmentocracia” cuando se refiere a los vestigios de
la herencia colonial en el caso de México: “el significado social de cada ‘color’
estd modelado a partir de una intervencién humana sobre una materia
prima bioldgica” (2016). De ahi que la blancura no esté solamente asociada
con la presencia de un cuerpo blanco, sino que la trasciende y se conjuga a
partir de las relaciones sociales y de los contextos culturales especificos.

Eljuego de la inversion de la visualidad y el truncamiento del proceso
técnico que opera Milagros de la Torre da como resultado una deconstrucciéon
de las jerarquias visuales y de sus correspondientes jerarquias raciales y
de clase. Esta negativizacién de la imagen tiene la capacidad de arrojar luz
sobre un procedimiento invisibilizado, antes oscurecido a partir de la toma
del negativo; asi el velo medicinal se torna visible como asi también el
mecanismo de emblanquecimiento deformante que resulta del mismo. En
este sentido el gesto de la artista se presenta eminentemente politico ya que
al subvertir las visualidades normalizadas de la practica minutera impacta
contra el sistema que ordena las apariciones y desarticula la pretendida
naturalidad de las mismas poniendo en circulacién el doble ominoso de una
modernidad opresora.
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Lo que Xul Solar mezcla en sus cuadros también se mezcla en la cultura de
los intelectuales: modernidad europea y diferencia rioplatense, aceleraciéon
y angustia, tradicionalismo y espiritu renovador; criollismo y vanguardia,
Buenos Aires: el gran escenario latinoamericano de una cultura de mezcla
(Sarlo, 1988: 15).

EL cAMBIO DE PARADIGMA DE LOS ANOS 20: DEL
PosiTivisMo A LAS FILOSOFiIAS DE LA CONCIENCIA

A mediados de los afios 20, Buenos Aires, al igual que otras grandes
ciudades latinoamericanas, fue escenario de vanguardias artisticas y
literarias. Estas se destacaron por la busqueda de una radicalizacién formal
—-como fue el caso del grupo de Florida-, por el compromiso social del arte
con el proletariado -como el grupo de Boedo- o por una mixtura de ambos
aspectos -como el caso de los pintores de la Boca-. Pero mas alla de las batallas
por el lenguaje o por los posicionamientos politicos del arte, Buenos Aires
en esa época resulté un espacio privilegiado de una intelectualidad sélida y
rupturista.

En dicho periodo, la situacién politica y social argentina permitié la



manifestacién de diversas heterogeneidades de pensamiento en el &mbito
cultural. La transicién de un régimen oligdrquico a un sistema de mayor
representatividad democratica a partir de la promulgacién de la ley Saenz
Pefia de 1912, la cual aseguraba una mayor transparencia electoral mediante
la aplicacién del voto obligatorio, secreto y universal (para varones mayores
de 18 afios) posibilité el ascenso del partido Radical. Se produjo una mayor
inclusion de las clases medias y trabajadoras, relegadas hasta ese momento
ante la fuerte presencia del partido conservador (Ansaldi, 2000: 25). No
obstante, a pesar del triunfo del radicalismo con la asuncién de Hipdlito
Irigoyen al poder en 1916, siguié dominando la clase patricia y terrateniente.
Movimientos como la Liga Patridtica, actuante bajo el lema “orden y patria”
en tanto fuerza paraestatal, atacaba a quienes consideraba sus enemigos:
obreros y miembros de la colectividad judia. Manuel Carlés, fundador de
dicho organismo en 1919 y funcionario tanto del gobierno de Yrigoyen como
del de Alvear, realizd tareas de intervencién en las provincias proclamando
la defensa de la estirpe criolla y del idioma espariol.

En el plano econdémico, el pais desarrolld el modelo primario-
exportador, resultando ésta una década auspiciosa, pues logré consolidar una
importante tasa anual de crecimiento. Argentina era el mayor exportador
de carne congelada, de maiz y de avena del mundo y en su base social contd
con altos indices de alfabetismo. Sin embargo, las bases de esta economia
resultaban endebles (Palacio, 2000: 101). El sector ganadero y agropecuario
no volcéd sus ganancias en inversiones industriales, consolidandose una
estructura de poder centralizado y estatal que hizo que las provincias fueran
dependientes de subsidios federales.

En este contexto, se generd un crucial cambio de paradigma ideolégico
y cultural en suelo rioplatense. La Guerra de 1914 vy la revolucion soviética
de 1917 pusieron en jaque los principios rectores y morales de la cultura
occidental y las teorias liberales. La causa de este derrumbe se debié al
materialismo, decadentismo y aburguesamiento en el que se habia afianzado
la cultura cientifica y positivista finisecular (Teran, 2008: 192). Tal viraje de
valores estaba ocurriendo simultdneamente en Europa; prueba de ello es el
surgimiento de las vanguardias. Se produjo una transgresiéon de la unidad
espiritual y cultural del siglo XIX y “[...] fue ésta la unidad que se quebré y
de la polémica, de la protesta y de la revuelta que estallaron en el interior de
tal unidad nacié el nuevo arte” (De Micheli, 2001: 15). Corrientes espirituales,
como el simbolismo o el Art Nouveau no fueron ajenas al nacimiento de la
abstraccion. La lectura de la Teosofia de Madame Helena Blavatsky y de la
Antroposofia de Rudolf Steiner fue compartida por artistas como Kazimir
Malevich, Piet Mondrian, Wassily Kandinsky; por Joaquin Torres Garcia y
Xul Solar en el territorio latinoamericano. Ya el intelectual argentino Carlos
Ibarguren Uriburu (1877-1956), argumentaba que: “El moderno espiritu
cientifico que nos hizo ver todo a través del prisma desconsolador de la
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materia, nos ensené que el determinismo es ley del universo y nos mostré a
la fatalidad como cauce de nuestra efimera vida” (Cit. por Teran, 2008: 193).

En oposicién al yrigoyenismo, la generacién del 80 lamenté que no se
respetaran lasjerarquias culturales, generandose una marcada escisién entre
cultura de elite y cultura popular (2008: 195). El emisario de la critica mas
radical al positivismo en el contexto rioplatense fue el filésofo esparol José
Ortega y Gasset, quien realizo varios viajes a la Argentina, el primero de ellos
en 1916. Desde la revista Martin Fierro (1924-1927), argumento la necesidad
de crear una nueva sensibilidad. Su discurso entra en relaciéon con obras de
asidua circulacién en esos tiempos: El puesto del hombre en el cosmos (1928)
de Max Scheler y los escritos de Henri Bergson, cuya filosofia junto con la de
Edmund Husserl, constituian las denominadas “filosofias de la conciencia”
(2008 195). En Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia de Bergson
(1889) vy en las Investigaciones légicas de Husserl (1900-1901), aparece la idea
de que la conciencia es una realidad cualitativamente diferenciada de la
realidad natural y que no basta con una acumulacién pasiva de datos para
producir conocimiento (2008: 200).

Esta apertura hacia lo espiritual y lo universal, es repensada en el
ambito local por la plastica y la literatura. La hipoétesis principal que guia
este trabajo consiste, por un lado, en categorizar la vanguardia plastica de
Xul Solar (San Fernando, 1887- Tigre, 1963) como el desarrollo de ficciones, en
tanto cada obra es un universo que se nutre de un conocimiento profundo de
diferentes culturas amalgamadas a través de un lenguaje signico. Por el otro,
sostenemos que los textos de Jorge Luis Borges (Buenos Aires, 1899- Ginebra,
1986) de los afios 40 se inspiran en el intercambio intelectual con dicho pintor,
produciendo en el campo literario ficciones universales. Ambos ampliaron la
perspectiva espacial y temporal alo universal, incorporando el lenguaje local
y la cultura nacional, asi como también la cibala hebrea, el cuento isldmico y
la numerologia a través de la integracién con el pensamiento antroposéfico.

En consonancia, hacia 1934, el Universalismo Constructivo del
uruguayo Joaquin Torres Garcia, a partir de concepciones similares, buscé
sintetizar representaciones de lo universal en las imagenes. El esoterismo y
el espiritualismo afines al modernismo sobrevivieron en la vanguardia no
por valores metafisicos y magicos, sino por un concepto de mayor amplitud
multicultural que corrompe la ortodoxia positivista.

No obstante, Borges ird mas alla. En 1928, al publicar El idioma de los
argentinos, parecié anticiparse a posturas postmodernas posteriores, como
la nocién foucaultiana contraria a la idea de una realidad cerrada, légica y
revelada. En El Culteranismo, Borges sostiene: “Libros orondos -La Gramatica
y el Diccionario- simulan rigor en el desorden. Indudablemente, debemos
estudiarlos y honrarlos, pero sin olvidar que son clasificaciones hechas
después, no inventores o generadores de idioma” (2016: 161). Asi, arremete
lapidariamente contra la falsedad de la lengua en la poesia, sosteniendo la



importancia de la imaginacion y del contenido como pensamiento. Lamenta
que los poetas hayan abdicado de la imaginacion a favor de novelistas e
historiadores y que traficaran con el solo prestigio de las palabras. Critica las
formas almibaradas del modernismo y acusa a los poetas de vivir de palabras
lejanas y lujosas; de frases hechas y estériles. Con humor e ironia dice: “[...]
son héroes del quien pudiera y de nunca y del si supieras; ninguno quiere
imaginar o pensar” (2016: 166).

DE LO UNIVERSAL EN EL ARTE: XUL SOLAR Y JORGE Luis
BORGES

Borges y Xul Solar reformularon entonces el lenguaje visual y
literario'- Ambos tuvieron una estadia en Europa y trajeron a Buenos Aires
un marcado impetu vanguardista.

Xul Solar partié en abril de 1912 con la intencién de ir a Japén,
dejando sin concluir la carrera de arquitectura. Recorrié Inglaterra, Francia,
Alemania e Italia en el transcurso de doce afos, para regresar finalmente a
suelo rioplatense en 1924, junto a su amigo Emilio Pettoruti.

Practicamente toda su obra pictdérica reviste la técnica de la acuarela
y fue realizada en pequeios formatos, que condensan espacios infinitos.
Abandond la representacién ilusionista del espacio basada en la perspectiva
geométrica, aunque sin incursionar en el cubismo. Sintetizé objetos y cuerpos
en formas geométricas convirtiéndolas en verdaderas imagenes-signos y
desde 1918, incorporé en sus acuarelas a personajes y objetos vinculados a
letras y nimeros.

Sus trabajos europeos de 1914 a 1923 se inscriben en una estética
simbolista con notasdel expresionismoaleman. Un ejemploessuacuarela Dos
Anjos,? pintada en 1915. El término anjos, remite fonéticamente a la palabra
dngeles: figuras divinas ligadas al misticismo finisecular. Estos transitan un
espacio ambiguo e infinito y su figuracion estilizada es construida a partir
de la continuidad de formas geomeétricas triangulares, ademas de presentar
tonalidades calidas amarillas y anaranjadas, evocadoras de la idea de luz y
divinidad, en contraposicién al plano azul-verdoso que evoca el firmamento.
Las corrientes espirituales, entre las que se encontraba el simbolismo,

1 Ambos autores pertenecieron al denominado grupo de “Florida” correspondiente a la van-
guardia que se nucled en torno a la revista Martin Fierro, la tercera que fue creada por Evar
Méndez (1888-1955) y que se publicé entre los afios 1924 y 1927, con autores que febrilmente
buscaban una“nueva sensibilidad”. En larevista de 1921 Prisma, participaron sus propios funda-
dores: Jorge Luis Borges, Sergio Pifiero, Norah Lange, Gonzéles Lanuza y Guillermo Juan. Proa,
de 1922, fue fundada por Homero Guglielmini y comparte con las otras -como denominador
comun- el interés en un nuevo lenguaje y orden poético, como también predicaba el grupo ul-
traista de Madrid encabezado por la figura del chileno Vicente Huidobro.

2 Xul Solar. Dos Anjos. Acuarela sobre papel. 36 x 27 cm. (1915). Museo Xul Solar-Fundacién
Pan Klub, Coleccién permanente.
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cuestionaron la creciente materializacién capitalista que avanzaba de la
mano de la burguesia industrial.

Entre los ideales morales que propagaba el cristianismo y las necesidades y
miserias de la vida diaria se abrié una sima cada vez maés profunda, sobre
todo para las clases menos pudientes. Por encima de todo criterio moral,
imperaba la necesidad de subsistir en un orden totalmente nuevo y prome-
tedor. Una transmutacién de valores fue el resultado final (Gibson, 1997:12).

Estanecesidad deretomar las basesespirituales puestasen crisisporel
mismo sistema serd una constante en toda la produccion del artista. Pero Xul,
en lugar de cenirse a la tradicién occidental incluyé en sus obras un marcado
interés por las culturas orientales (budista, zen, egipcia) y mesoamericanas
(azteca). Tal apuesta a una universalidad espiritual es visible en su acuarela
Hipnotismo® de 1923. En ella aparecen un hombre de pie y una mujer sentada
que intercambian miradas. La figura femenina acerca su mano al vientre
del hombre a una zona vital de chakras. La columna vertebral de la mujer
esta sefialada con una flecha que alude al eje central del cuerpo humano, tal
como lo entiende el yoga. Xul Incorporé elementos extra-pictéricos como
signos, silabas sueltas (gero, sisisi) y palabras descompuestas (hip-, no-, tis,
mo), que funcionan como apoyaturas de significacion. Es frecuente en sus
acuarelas la superposicion de planos por transparencias, lo que da cuenta de
un verdadero virtuosismo técnico.

Sinembargo, suamplio universode intereses no se agoté en la pintura.
Ademas de objetos tridimensionales, de intervenciones en juegos como el
ajedrez o las damas vy en el teclado del piano, Xul fue un animoso creador
de lenguas. Una de ellas fue el neocriollo, lengua que serviria para facilitar
la comunicacion entre las personas latino-parlantes, reuniendo vocablos
tomados del espariol, portugués y algunos términos del inglés (Jarauta, 2002:
29).

En Homme das serpentes* aparece una figura humana y un conjunto
esquematico de animales serpentinos. Estos se vinculan por medio de formas
rectangulares y estilizadas, que, a la manera de tubos —aunque acusando una
fuerte planimetria-, aluden tanto a las partes corporales humanas (brazos,
cuello) como a las de las serpientes. El sol enmarca la escena y parece reforzar
la idea de ritual al que remiten las serpientes en vinculo directo con el dios
azteca Quetzacoatl.

Proa® es un afiche de 1925 que Xul pinté para la tapa de la revista

3 Xul Solar. Hipnotismo. Acuarela sobre papel. 27,3 x 33,3 cm. (1923). MALBA (Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires).

4 Xul Solar. Homme das serpentes. Acuarela sobre papel. 26 x 32 cm. (1923). Coleccién privada
-Buenos Aires-.

5 Xul Solar. Proa. Acuarela sobre papel. 50 x 32 cm. (1925). MNBA (Museo Nacional de Bellas



homonima en su segunda época (1924-1926) (Artundo, 2006: 23). En la
proa de la nave aparecen tres personajes que Xul nombra en la cartulina:
Borges, Guiraldes y Brandan (Caraffa). Proa fue una revista de vanguardia
que desarrollé importantes ideas renovadoras de los lenguajes. El mismo Xul
Solar intervino también en la revista con las traducciones de varios cuentos
de Rudyard Kipling.

En Ciudd y abismos,® ejecutada ya en los arfios 40, Xul Solar presenta
una extrana ciudad de corte futurista, a juzgar por la extrafieza de los
edificios, aunque el clima resulta denso y desolador. Son los arfios en los que
se desarrolla la Segunda Guerra Mundial y el avance fuerte de los regimenes
totalitarios: la Espana de Franco, la Italia de Mussolini, la Alemania de Hitler
y la Unién Soviética de Stalin. La composicién acusa este clima de ahogo y
las complejas formas arquitecténicas remiten al inicial interés de Xul por
la arquitectura, carrera que habia comenzado a cursar en la Universidad
de Buenos Aires antes del viaje transoceanico. De hecho, la amistad entre
Borges y Xul, tras retornar a Argentina en 1924, logré consolidarse gracias a
la participacion de ambos en la revista Martin Fierro. En 1949, con motivo de
su exposicién en la Galeria Samos, Borges escribe en el catdlogo refiriéndose
al pintor como:

Hombre versado en todas las disciplinas, curioso de todos los arcanos, padre
de escrituras, de lenguajes, de utopias, de mitologias, huésped de infiernos y
de cielos, autor panajedrecista y astrélogo perfecto en la indulgente ironia
v en la generosa amistad (Citado en Jarauta, 2002: 23).

En las obras borgianas mas tempranas, como EIl tamano de mi
esperanza de 1925y Elidioma de los argentinos de 1926, el escritor se cuestiona
lainclusién de lo vernaculo; aspecto que también Xul Solar habia interrogado
desdela expresién plastica. Borges se plantea en estos dos escritos el problema
del lenguaje y afirma:

A los criollos les quiero hablar: a los hombres que en esta tierra se sienten
vivir y morir, no a los que creen que el sol y la luna estan en Europa [...] Mi
argumento de hoy es la patria: lo que hay en ella de presente, de pasado y
de venidero (2016: 13).

Desde 1914 hasta su regreso de Espafia en 1921, buscé asiduamente
dirigirse a lo criollo, a los de aqui. ;Cémo percibe entonces a la ciudad de
Buenos Aires en ese justo medio lustro de la década del 20?: “Ya Buenos Aires,
mas que una ciudg, es un pais y hay que encontrarle la poesia y la mistica

Artes).

6 Xul Solar. Ciudd y abismos. Témperay acuarela sobre cartén. 34,5 x 49 cm. (1946). Museo Xul
Solar-Fundaciéon Pan Klub, Coleccion permanente.
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y la pintura y la religién y la metafisica que con su grandeza se avienen”
(citado por Artundo, 2016: 15). En sus textos, el autor aplica términos de uso
corriente y no culto como por ejemplo “ciuda” y no “ciudad”. Propone que hay
que fundar y dotar a la nueva ciudad de una mistica, de una metafisica y de
una religién nueva; aspectos que el mismo Xul se ocupaba de crear y tratar.
En el cuasi prélogo de El tamano de mi esperanza, Borges concluye:

No quiero ni progresismo ni criollismo en la acepcion corriente de esas pa-
labras. El primero es un someternos a ser casi norteamericanos o casi euro-
peos, un tesonero ser casi otros; el segundo, que antes fue palabra de accion
(burla del jinete de los chaperones, pifia de los muy de acaballo a los muy
de a pie), hoy es palabra de nostalgia (apetencia floja del campo, viaraza’
de sentirse un poco Moreira). No cabe gran fervor en ninguno de ellos y lo
siento por el criollismo (2016: 16).

En Elidioma infinito diserta sobre la lengua y dice que: “Dos conductas
de idioma (ambas igualmente tilingas e inhabiles), se dan en esta tierra |[..]
Lo grandioso es amillonar el idioma, es instigar una politica del idioma” (35).
Borgesquieredespertar enlosescritoresla concienciade queelidioma apenas
estd bosquejado y de que es su gloria y deber el multiplicarlo y variarlo,
dedicando sus palabras a Xul Solar, en tanto interventor continuo de la
ideacién de estos (38). En sintonia, indaga permanentemente la naturaleza
del lenguaje, considerandolo como un ordenamiento eficaz de la enigmatica
abundancia del mundo (40).

Por lo tanto, proponemos pensar en una verdadera reversibilidad de
sentido que cobra actuacién entre los universos de las acuarelas de Xul Solar
y las Ficciones que Borges esgrime en los afios 40. En el cuento Tlén, Ugbar,
Orbis Tertius, Borges narra que, en una quinta de Ramos Mejia, junto a Bioy
Casares, desde el fondo de un corredor los acechaba un espejo: “entonces Bioy
Casares recordd que habia leido como uno de los heresiarcas de la ciudad de
Ugbar habia declarado que los espejos v la cépula son abominables, porque
multiplican el nimero de los hombres” (1975: 260). El autor se pregunta por
el origen de la memorable frase, que no pueden encontrar en la Enciclopedia
angloamericana de donde Bioy Casares dice haberla leido; ni siquiera aparece
el nombre de la ciudad de Ugbar. Al dia siguiente, desde Buenos Aires, Bioy
Casares llama a Borges para decirle que tenia a la vista el articulo sobre dicha
frase. Borges explica la nebulosa ubicacion de la ciudad entre rios y crateres,
pero indica: “un rasgo memorable: anota que la literatura de Ugbar era de
caracter fantastico y que sus epopeyas y sus leyendas no se referian jamas a
la realidad, sino a las dos religiones imaginarias de Mlejnas y de Tlon” (261).
Asi, prosigue relatando los avatares de la pesquisa para encontrar mas datos
sobre T16n y concluye que:

7 Elsubrayado de las palabras lunfardas pifia y viaraza es nuestro.



Se conjetura que este brave new world es obra de una sociedad secreta de
astrénomos, de bidlogos, de ingenieros, de metafisicos, de poetas, de quimi-
cos, de algebristas, de moralistas, de pintores, de gedmetras... dirigidos por
un oscuro hombre de genio (264).

De esta manera, lo universal estd condensado en una realidad
diferente a la cotidiana: en ficciones universales.

CONCLUSIONES

Tanto Xul Solar como Borges posibilitaron la apertura de una
perspectiva vanguardista mediante diversos universos ficcionales. Estos
increparon la perspectiva mimética en la representacién pictérica espacial
y el positivismo narrativo en las letras. Ambos crearon y consolidaron ricos
bagajes de signos y lenguajes ademds de nuevos vocabularios plasticos y
literarios lejanos a las resoluciones tradicionales.

Esta modernidad periférica (Sarlo, 1988) convivio sin fricciones con
el criollismo, la cdbala, la numerologia, los simbolos hebreos, islamicos y
cristianos, el hinduismo y los mitos aztecas. Por lo tanto, podemos concluir
que Xul Solar y Jorge Luis Borges abrieron el camino a universos mas ricos,
amplios y complejos desde sus variadas ficciones discursivas. La vanguardia
portefia encabezada por esta dupla artista-escritor, permitio el desarrollo de
un verdadero cosmopolitismo cultural que reunié lo vernaculo y lo nuevo
destinados a crear ficciones mas ricas que el mundo real.
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LA METAMORFOSIS DE LA FORMA

En esta ocasién! trabajaré con algunos libros-objeto de Lygia Pape?
(1927-2004) -en particular Livro da Criacdo (1959) y Livro do Tempo (1960-1961),
para analizar el modo en que se visibilizan la nocién de libro como estrategia
profana y ludica que apunta a deslegitimar la linealidad discursiva dominante.

Lateoria de la participacion fue una de las principales contribuciones
del neoconcretismo (Brito 1999 [1975]; Alvarez; 2012 [2009]), donde la
invencion devino en un poema-objeto con rasgos del diserio arquitecténico,
tridimensional y un desarrollado lenguaje geométrico (Herkenhoff, 1997:
41). La alteracion del formato bidimensional del libro v la colocacion de la
geometria antes que la letra colaboré en deslegitimar las representaciones
asociadas al libro tradicional impreso y bidimensional como paradigma de
las poéticas analitico-discursivas.

Ferreira Gullar, haciendo referencia a las producciones de sus
colegas neoconcretos brasilenos, senalé la distincién entre metaformorfosis
y movimiento (Rodrigues da Silva y Melo Monteiro, 2015: 187-189). Estos
términos que para Gullar implican dos variaciones neoconcretistas, en los
libros de Lygia Pape conforman, sin embargo, una dualidad intercambiable.
La metamorfosis es el cambio de la forma mecdnica y racionalizante® a la

1 Estetrabajo forma parte de unainvestigacién postdoctoral en la que interrogo las relaciones
entre arte, invencidn y participacion en experimentos poéticos producidos entre 1949 y 1969
en Brasil, Argentina y Francia.

2 Labrasilena Lygia Pape ha experimentado a lo largo de los afios con una variedad de medios;
ampliacién que responde al contexto brasilefio de fines de los cincuenta.

3 Los neoconcretos presentan sus diferencias respecto de los concretos paulistas y la tradi-
cién constructiva en arte (“em face da arte ndo figurativa geométrica -neoplasticismo, cons-
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forma organica, la inclusién del tiempo, de la expresion, de la participacion
activa: la exploracién de un campo “dentro da linguagem nao discursiva” y
la “valorizacdo do ‘tempo’ verbal e da expressao como fato vivencial” (Gullar,
1959 cit. por Rodrigues da Silva y Melo Monteiro, 2015: 139)
Lasformasorganicasencuentran en el vaciamiento del libro como soporte
y en su resignificacién el lugar de emergencia de la geometria como un lenguaje
que puede ser actuadoy ligado alos aspectos primitivos de la experiencia humana:

E a percepcao da forma geométrica ndo como abstracio, mas como relacio
concreta de um pensamento que se constitui e se pensa enquanto pratica.
Essa localizacdo é refra taria a qualquer captura metafisica porque é radi-
calmente antinarrativa na medida em que as forcas exteriores e interiores
do espaco sdo pensadas como positividades (Doctors, 1990: 72).

De este modo, Pape invita a pensar como se juega la geometria en sus
libros-objeto, qué sucede con la geometria, por qué confunde su presencia. Se
piensa en lo geométrico como la referencia a lo no figurativo, pero también
a lo mecanicista y racionalista. La geometria suspende la figuracién vy la
excede: “Na linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o carater
objetivo da geometria para se fazerem veiculo da imaginacdo” (Gullar et al,
1959 cit. por Rodrigues da Silva y Melo Monteiro, 2015: 147). No se trata de las
férmulas matematicas, sino de las formas organicas primarias; las del antes
de la obra, de lo que la obra vendra a originar por obra del espectador.

Para Pape, lo racional y matematico, asi como el arte figurativo, se
encontraban esclerosados® (Pape, 2004: 135) en el contexto brasilefio de los

trutivismo, suprematismo, escolar de Ulm- e particularmente em face da arte concreta levada
a uma perigosa exacerbacao racionalista” (Gullar et al, 1959 cit. por Rodrigues da Silvay Melo
Monteiro, 2015: 143]). Lo mecanico y racionalizante alude a la insuficiencia de la Psicologiade la
Forma (Gestalt) utilizada por los concretos paulistas para el estudio y el hacer artistico: “O neo-
concreto [...] nega a validez das atitudes cientificistas e positivistas em arte e repde o problema
da expressdo, incorporando as novas dimensdes ‘verbais’ criadas pela arte no figurativa cons-
trutiva” (2015: 145). En ese sentido, la obra de arte para los neoconcretos no sitia a la obra de
arte como “maquina nem como objeto, mas como um quasi-corpus, isto €, um ser cuja realidade
nao se esgota nas relacdes exteriors de seus elementos; um ser que, decomponivel em partes
pela analise, s6 se da plenamente a abordagem direta, fenomenoldgica” (2015: 145-6). Por tan-
to, trasciende las relaciones mecanicas objetivadas por la Gestalt y crea para si una significacion
tacita -siguiendo a Merleau-Ponty-.

4 Esta heterotopia, que remite a los usos sociales del libro y al juego es también una hete-
rotopia de la desviacion. Seguiin Foucault (1964; 1984) “en las sociedades llamadas “primitivas”,
hay una forma de heterotopias que yo llamaria heterotopias de crisis, es decir que hay lugares
privilegiados, o sagrados, o prohibidos, reservados a los individuos que se encuentran, en rela-
cién a la sociedad y al medio humano en el interior del cual viven, en estado de crisis [...] Pero
las heterotopias de crisis desaparecen hoy y son reemplazadas, creo, por heterotopias que se
podrian llamar de desviacién: aquellas en las que se ubican los individuos cuyo comportamiento
esta desviado con respecto a la media o a la norma exigida”.

5 Lygia Pape en entrevista afirmé que: “Quando comecamos a fazer uma obra concreta, cons-
trutiva, estdvamos negando uma arte figurativa muito esclerosada. Entdo, naguele momento,



anos cincuenta. Este endurecimiento del tejido social es una metafora de la
circulacién energética en el sistema nervioso que bien puede funcionar para
evaluar la necesidad de ciertos vaciamientos que operan en las propuestas
de los libros-objeto de Pape. Se trata de un endurecimiento que tiene
consecuencias en el modo de concebir las artes y el espectador: es el libro el
soporte que media esa transicién entre la lectura como decodificacién a la
practica cultural y el uso, de lo intimo a lo privado, del museo a la calle, de lo
masivo a lo colectivo, de la observacion a la participacion:

Acho importante na arte esse espaco de abertura para o outro. A medida
em que crio uma ambiguidade, estou permitindo a vocé também participar
do trabalho a sua maneira e ndo de uma unica que eu determinaria. Abomi-
no um ser fechado, duro, absoluto, imével e imutavel (137).

Lo que el espectador tiene en las manos (ese arte tocable, haptico
al que refiri6 Vigo en Argentina) es una imantacion® de las nuevas
posibilidades expresivas: porque la energia puede fluir por los cuerpos,
adquirir temporalidades, recrearse. Esa energia es la trasmutacién, la
metamorfosis de la forma organica evidente en el pasaje de la sombra a
la luz que recorre como un eje tematico y vivencial la obra de Lygia Pape.
Vigo encuentra la referencia a la opacidad como el signo a través del cual se
iluminan las transformaciones artisticas en funcién del contexto (Barisone,
2016). Mientras que Pape, guiada por los supuestos neoconcretos respecto de
lo real y de lo transluicido, encuentra en la luz esa energia que metamorfosea
los cuerpos. Dice Pape en uno de sus poemas titulado “Boca a boca”: “the
light pushes objects towards their places/ SHADOW:/ keeps objects inside
light” (Pape cit. por Borja Villel et al, 2014: 182-185). La luz es una energia
fluctuante que hace visible, da a ver y a la vez es invisible, particularmente
en los Poemas luz (1956-7) y en el Livro da criacdo’ .

era uma ruptura. Mais adiante, quando sentimos que a entrada de cabeca no racional e no ma-
tematico também havia se esclerosado, fizemos uma outra ruptura. Ai surge o movimento neo-
concreto, que vai introduzir os elementos de subjetividade, invencao e quebra de categorias. O
elemento de liberdade dentro da arte” (Sobra, 2004: 135).

6 “Ellibro es ahora una tela donde el lector se va a enredar en los hilos que unen las propues-
tas creando lo que yo llamo ‘espacio imantado’, una especie de voluntad interna, impulso de un
deseo que huye de la purairracionalidad y transfiere a los sentidos las pulsaciones de la trampa.
Tienes en las manos ahora una imantacion” (Pape, 1980 cit. por Borja-Villel et al, 2014).

7 Livro da Criacdo y Livro da Arquitetura fueron exhibidos por primera vez en la Exposicdo
Neoconcreta de 1960 (Martins, 1996: 99). Livro da Criacdo era compuesto por formas e colo-
res generados a partir de cuadrados de 30 x 30 cm, que podian ser articuladas por el espec-
tador a lo largo del recorrido definido por un camino de arroz. Estas formas eran acompa-
fadas por un poema sobre la creacién del mundo. “No inicio era tudo dgua/ Depois as dguas
foram baixando, baixando, baixando/ E baixaram/ O homem comecou a marcar o tempo/ O ho-
mem descobriu o fogo/ O homem era némade e cacador/ Na floresta/ O homem era gregdrio e se-
meou a terra/ E a terra floresceu/ O homem inventou a roda/ O homem descobriu que o sol era o
centro do sistema planetdrio/ Que a terra era redonda e girava sobre seu préprio eixo/ A quilha na-
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Los Poemas Luz eran placas de vidrio pintadas en colores vibrantes que
incluian, superpuestas, palabras. Esas placas estaban suspendidas del techo o €l
suelo por hilos de nylon. Pape utilizé palabras sueltas “em”, “vao”, “sono’, “sendo”
y potencio la disposicion en el espacio traslicido del vidrio. “Sono” en portugués
remite a sueno, pereza, inercia y muerte; mientras que “vao” eslo vano, enganoso
o el vacio. Entre el estado de quietud y de finitud discurre la temporalidad
con el gerundio “sendo/ siendo”, lo vano o el vacio. Estas piezas monocromas
translucidas dejan entrever un pasaje potente en la expectacién del vacio, en el
acontecer sublime? porque “revela o quanto de mundo se deposita na palavra”
(Gullar cit. por Rodrigues da Silva y Melo Monteiro, 2015: 169).

El germen de la potencia liminica de Pape se encuentra en la
descripcion de la Teoria del Ndo Objeto de Ferreira Gullar: ni un obijeto
negativo ni un objeto material,

Uma sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo transparente ao
conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se rende a
percepcao sem deixar resto. Uma pura aparéncia [...] Toda obra de arte tende
a ser um nao objeto e esse nome soé se aplica, com precisao, aguelas obras que
se realizam fora dos limites convencionais da arte, que trazem esa necessi-
dade de deslimite como a intencao fundamental de seu aparecimento (Gullar
et al, 1959 cit. por Rodrigues da Silva y Melo Monteiro, 2015: 157-162).

No hay entonces perplejidad y exilio porque el hombre-espectador-
cuerpo se siente parte de la obra transparente, participa, comparte. Las
experiencias poéticas de Pape se desprenden del soporte preanunciando
la toma del espacio real; pensemos también en los Poemas-objeto de 1957
que trabajan sobre la participacion del espectador en circulos plegables y
giratorios. Estos experimentos poéticos conforman un mapa de intereses
comunes que nuclean las experiencias producidas por Edgardo Vigo en
Argentina (Barisone 2016; 2016a).

Los DOBLECES DEL TIEMPO: EL ESPECTADOR ACTUANDO LA OBRA

El impacto que tuvo la participacion del espectador en el campo
cultural brasileno de fines de los afios cincuenta se relaciond con los

vegando no tempo/ O homem construiu sobre a dgua: palafita/ Submarino: o vazado é o cheio sob
a agua/ Luz” En espafiol: “Al principio era todo agua/ Después las aguas fueron bajando, ba-
jando, bajando/ Y bajaban/ El hombre comenzé a medir el tiempo/ El hombre descubrié
el fuego/ El hombre era némada y cazador/ En el bosque/ El hombre era gregario y sembré
la tierra/ Y la tierra florecié/ El hombre inventd la rueda/ El hombre descubrié que el sol
era el centro del sistema planetario/ Que la tierra era redonda y giraba sobre su propio eje/
La quilla navegando en el tiempo/ El hombre construyé sobre el agua: palafito/ Submarino: el
vaciado esta lleno bajo el agua/ Luz”.

8 Ver al respecto la lectura de lo blanco y el sublime en Hélio Oiticica realizado por Aguilar en
el libro Hélio Oiticica: A asa branca do éxtase (2016).



fundamentos opositivos’ que pretendieron los neoconcretos respecto de los
concretos paulistas; en particular a la relacién entre la obra y el espectador
como una transicion de la maquina al cuerpo y una superaciéon de la fisica
del ojot°. El artista concreto racionalista exige apenas del espectador “uma
reacao de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e nao ao olho
como modo humano de ter o mundo e se dar a ele; fala ao olho-maquina
e nao ao olho-corpo” (Gullar et al, 1959 cit. por Rodrigues da Silva y Melo
Monteiro, 2015: 146). Mientras que en el neoconcretismo las nociones de
tiempo, espacio, forma, color estan integradas absolutamente (146-7).

En Pape hay una metaforizacién creativa anticipada desde el titulo
Livro da Criacdo (1959). La creacion es del orden colectivo y a la vez tan
individual; mientras que el proceso de creacién se desenvuelve en el tiempo,
es una duracién®(ya lo habian sefialado los integrantes del poema-proceso). Al
respecto, en el “Manifiesto Neoconcreto” (1959), los artistas firmantes remiten a
la espacializacion de la obra como un recomenzar presentativo “ela esta sempre
se fazendo presente, estad sempre recomecando o impulso que a gerou e de
que ela era ja origen” (Gullar, de Castro y otros en Rodrigues da Silva y Melo
Monteiro, 2015: 147) y a la afirmacién del “poema como um ser temporal”.

En este desenvolvimiento, la creaciéon supone como condicién sine
qua non la manipulacion del espectador y remite a una temporalidad regida
por un orden, quizas cronolégico. En Pape hay serie, hay interrupciones y
discontinuidades como en Livro do tempo??. Sin embargo, la disposicién en
cuadricula y la referencia a la geometria se suspenden en la intencién de la
historia del libro, una remisién a lectura lineal y a la poesia discursiva.

9 Cabe destacar que esta oposicion se presenta mas tajante a los fines del género manifiesto,
luego Ferreira Gullar se encarga de poner en relacion los aportes de ambas propuestas. En el
caso de los artistas concretos, las experiencias de libros-objeto son coetdneas o posteriores.
Un ejemplo de ello son los poemébiles de Julio Plaza y Augusto de Campos (1974) o Caixa Preta
(1975). La tradicion de los poemas tridimensionales en la historia del arte y la literatura es vasta,
aungue no necesariamente transitada en el &mbito latinoamericano,

10 Respectode las implicancias de esta concepcion en los estudios visuales, ver Mitchell.

11 “Quando os artistas introduzem a nocio de "durée" bergsoniana no codigo do projeto
construtivo internacional estao liberando as forcas da singularidade enquanto expressao e isso
equivale a dizer que estao estabelecendo uma outra localizacdo para o artista. Ndo no senti-
do tradicional da subjetividade enquanto conceito psicolégico, mas enquanto embate entre as
forcas interior e exterior do mundo. Isso significa que o neoconcreto nao é geometria sensivel,
porque néo é subjetivacido do espaco, mas percepcdo radical da formacao subjetiva enquan-
to desdobramento interno do espaco - o outro na exterioridade. Essa distincdo é fundamental
porque traca a um sé tempo os limites do acontecimento neoconcreto e seus desdobramentos”
(Doctors, 1990: 71).

12 Livro do Tempo deberia haber sido presentado en la lll Exposicédo Neoconcreta. Por eso luego
fue exhibido en la muestra Madeira - Matéria e Arte, en el MAM-RJ durante 1984. En esa oca-
sién también fueron expuestos algunos médulos hechos a partir de cuadrados de 50 x 50 cm.
Estos no permanecian presos en una matriz, lo que permitia el deslocamiento mental y fisico de
las formas (Martins, 1996: 128).
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El espectador es invitado a usar el no objeto, pasando de la
contemplacion a la accién. Segiin explica Ferreira Gullar, lo que la accién del
espectador produce es la obra misma “porque esse uso, previsto na estrutura
da obra, é absorbido por €la, revela-a e incorpora-se a sua significacdo. O nao
objeto é concebido no tempo: é uma imobilidade aberta a uma mobilidade
aberta a uma imobilidade aberta” (Gullar cit. por Rodrigues da Silva y Melo
Monteiro, 2015:170). Esque en Papelaobray el cuerpodel espectador seabren
al anacronismo en el sentido en que lo propusiera Didi-Huberman (2008).
Es en relacion a la historia del arte, claro (en el caso de Livro da Arquitetura
[1959-1960]), pero también es en relacion a esos flujos y discontinuidades que
las temporalidades superpuestas revelan.

O espectador age, mas o tempo de sua acdo ndo flui, nao trascende a obra,
nao se perde além dela: incorpora-se a ela, e dura. A acdo ndo consome a
obra, mais a enriquece: depois da acdo, a obra € mais que antes - e essa
segunda contemplacdo ja contém, além da forma vista pela primeira vez,
um pasado em que o espectador e a obra se fundiram: ele verteu nela o seu
tempo. O ndo objeto reclama o espectador (trata-se ainda de espectador?)
nao como testemunha passiva de sua existencia, mas como a condicao mes-
ma de seu fazer-se. Sem ele, a obra existe apenas em potencia, a espera do
gesto humano que a atualize (Gullar, 1960 cit. por Rodrigues da Silva y Melo
Monteiro, 2015: 171).

Entrela potencia y la actualizacién, el espectador se enfrenta alaobra
€n una suspension por contacto, por contagio, una de las formas mas simples
de profanacion (Agamben 2005, 98-99). Un arte tocable que exige de parte
del espectador la inmersién y la disposiciéon corporal en la participacion.

EL LIBRO-OBJETO, ORIGAMI POETICO DE ENERGIA INAGOTABLE

El origami consiste en el arte de doblar papel y se originé en China
alrededor del siglo I o II d.C. Exhibe en su historia no sélo la remision a lo
organico (a las formas precedentes en la naturaleza) sino también a su
utilizacién primero en ceremonias de la nobleza, como distincién social y
como introduccion de la democratizacién de la actividad creativa a partir del
uso del papel.

En el origami, el papel se plega sin usar tijeras ni pegamento
para obtener figuras de formas variadas, como “paginas que sio mudos
desdobramentos de escultura em papel” (Merquior, 1960). Al no requerir de
pegamento, se juega la idea de iman, de atraccién entre la obra y la accién
del espectador. El espectador funciona como ese pegamento translicido que
gira y reubica los pliegues: el espectador participa en el espacio imantado que
provee Pape. La utilizacién del papel como soporte da cuenta de ese aspecto
translucido, reciclable y reescribible: una superficie sobre la cual operar.

Cuando en este origami poético el espectador encuentra un resquicio



narrativo, éste se diluye en la sucesién temporal de pliegues y variaciones:
se produce un vaciamiento de la historia. En Pape hay una antinarrativa y
un movimiento anacrénico. Segun la artista, “Livro da criacdo told the story
of how the world came about with colours and shapes alone, no words”. Su
antinarrativa implica referir a la creacién como un acto en proceso (“work
in progress”) en el que las formas superan el momento referido por su
versatilidad y por su “dar a hacer” y en el que las palabras se pierden en las
operaciones de vaciado.

Por su parte, la visualizacién construida por Pape en el Livro do Tempo
tiene como referencia directa una publicacién institucional gratuita de
principios del siglo XX en Rio de Janeiro (iniciada en 1919 y luego extendida
en el resto de Brasil); una publicacién popular que contenia feriados, fechas
conmemorativas, extractos literarios, anécdotas y se distribuia en farmacias.

A book has to be read in a certain way -this one is to be read in a non-com-
mited way, as if you were holding a copy of Almanaque Capivarol- one of
those little almanacs that used to be found in every home as pastime and
entertainment for busy people: a magic of arts and artful tricks (Pape, 1980
cit. por Borja Villel et al, 2014: 209).

Estas cartillas circulaban en las zonas urbanas y rurales v,
principalmente, iniciaban a los habitantes brasilefios en la lectura. Esto
muestra la introduccion del juego vy lo profano como estrategia politica (ligado
a la circulacion de estas publicaciones y al uso); en particular, la remision
al acto de leer democratico. Ahora bien, entre la figura del almanaque
(regido por el calendario, el uso de hojas sueltas y, en consecuencia, por la
linealidad temporal -medida como sucesion principio-medio-fin) y la de las

hojas-miniatura pintadas en madera se abre el espacio heterotdpico®® y la
recirculacion del tiempo envolvente, ciclico, circular, revisitado: anacrénico.
Tambiénellibrodelacreacién presentaesetiempoabiertoqueeseldellenguaje
geométrico en su vana traduccion, el del espectador, el de la suspensién de

13 “Entre todos los emplazamientos, algunos que tienen la curiosa propiedad de estar en re-
lacién con todos los otros emplazamientos, pero de un modo tal que suspenden, neutralizan o
invierten el conjunto de relaciones que se encuentran, por si mismos, designados, reflejados o
reflexionados. De alguna manera, estos espacios, que estan enlazados con todos los otros, que
contradicen sin embargo todos los otros emplazamientos, son de dos grandes tipos [...] También
existen, y esto probablemente en toda cultura, en toda civilizacion, lugares reales, lugares efec-
tivos, lugares que estan disefiados en la institucion misma de la sociedad, que son especies de
contra-emplazamientos, especies de utopias efectivamente realizadas en las cuales los empla-
zamientos reales, todos los otros emplazamientos reales que se pueden encontrar en el interior
de la cultura estan a la vez representados, cuestionados e invertidos, especies de lugares que
estan fuera de todos los lugares, aunque sean sin embargo efectivamente localizables. Estos
lugares, porque son absolutamente otros que todos los emplazamientos que reflejan y de los
que hablan, los llamaré, por oposicion a las utopias, las heterotopias” (Foucault 1967; 1984).
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la nocién misma de libro para inaugurar intervalos temporales donde el
libro sea a la vez vaciado y reconstituido como un ndo objeto o como un quasi
corpus. Como sefial6é Pape en A chave do livro: “el objeto deja de ser solo un
fetiche cultural, rechaza la idolatria de la obra de arte como unica fuente
de atencién y se transforma en herramienta de acciéon-dentro. Adquiere un
cuerpo nuevo” (1980: s/p). Sin embargo, la serialidad y la variacién-dispersiéon
como dualidades reversibles permiten experimentar, ver, sentir, caer en la
trampa de la linealidad discursiva dominante; mientras que:

A abstratizacao libra o Livro de todo significado fechado para abri-lo a uma
multiplicidade enriquecida. A pagina se faz ambigua [...] Nenhuma pagina
do Livro de Lygia se reduz a uma interpretacao alegérica: e quando se re-
duzisse, seria negando a essencia da obra (Merquior, 1960: s/p).

Cabe agregar que el Livro da Criacdo también circulé en las calles
de Rio de Janeiro (ver al respecto las fotografias de Mauricio Cirne en
1959), evidenciando esta “salida a la calle” (Vigo, 1968) que es otra irrupcién
profana: abiertos, desplegados, interactuando en el espacio real y siendo
manoseados por la gente. La profanaciéon vuelve a ligarse a lo ludico y a una
recontextualizacion del ver (como lo sefialara John Berger) cuando Pape
disecciona el libro (otra operacién de vaciado) en un acto sacrificial de la
linealidad discursiva para reactualizar significaciones: ubica las paginas en
situaciones humoristicas y ligadas a la energia vital que pregonara también
Alberto Greco: sobre una piedra, en un parque de juegos infantiles, en una
grua. Esta segunda operacién de vaciado muestra no sélo el movimiento
supuesto en la manipulacion del espectador sino el desplazamiento en la
calle: es muestra palmaria de que “néo existe a obra como um objeto acabado
e resolvido”.

A partir de la metamorfosis de la forma, la fluidez organica y
el espectador actuando el estado potencial y reactualizando dobleces
temporales se halla la forma libro-objeto donde fluyen energias inagotables
que profanan, que juegan con los sentidos adscribiblesal libroy alalinealidad
discursiva para deslegitimarla y desviarse heterotépicamente de ella.

BIBLIOGRAFIA

Agamben, Giorgio. “Elogio de la profanacion”. Profanaciones. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2005.

Aguilar, Gonzalo. Hélio Oiticia a Asa Branca do Extase. Arte Brasileira de
1964-1980. Rio de Janeiro: Anfiteatro Rocco, 2016.

Alvarez, Mariola. Neoconcretism and the Making of Brazilian National

14 Venancio Filho (2004) refiere a una recreacion del libro.



Culture, 1954-1961. San Diego: University of California, 2012.

---. The Remaking of Art: Neoconcretismo and the Argentine Connection.
Transnational Latin American Art 1950. Austin: University of Texas,
2009.

Barisone, Ornela. Experimentos poéticos. Entre el invencionismo y la poesia
visual de Edgardo Antonio Vigo 1944-1969. Buenos Aires: Ed.
Corregidor, 2016.

---. “Opacidades: el libro o el poema como experimentos poéticos
participantes”. Rio de Janeiro: Encontro ABRALIC, 2016a.

Borja-Villel, Manuel et al. Lygia Pape. Magnetized Space. Cat. Exp. Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Projecto Lygia Pape y
JRP Ringier, 2014.

Brito, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro. Cosac & Naify, 1999.

De Campos, Augusto; Plaza, Julio. Poemobiles. Sdo Paulo: edicdo dos
autores, 1985.

---. Caixa preta. Sdo Paulo: edicao dos autores, 1975.

Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de
las imagenes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008.

Doctors, Marcio. “Lygia Pape: a radicalidade do real”. Galeria: revista de arte.
Volumen 68. N° 21 (1990): 71- 75.

Foucault, Michel. “De los espacios otros” / “Des espaces autres”.
Conferencia en Architecture, Mouvement, Continuité. N°. 5 (1984) En:
http://yoochel.org/wp-content/uploads/2011/03/foucalt_de-
los-espacios-otros.pdf. (Consultado el 1/3/2016).

Guasch, Ana Maria. “Los estudios visuales. Un estado de la cuestion”.
Estudios Visuales. N°1 (2003): 8-16.

Gullar, Ferreira. “Museu de Arte Moderna: I Exposicdo Neoconcreta”.
Antologia critica. Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Ferreira
Gullar. Renato Rodrigues da Silva y Bruno Melo Monteiro (Orgs).
Rio de Janeiro: Contra Capa, (2015): 137-142.

---. "Manifesto Neoconcreto”. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 22/03, 1959.

---. “Teoria do Nao-objeto”. Jornal do Brasil. RJ. SDJB, 19 /12, 1959. 1.

---. “1a. Exposicdo Neoconcreta”. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro SDJB,
14/03, (1959a): 4- 5.

--- . “Concretismo”. SDJB. Jornal do Brasil. RJ. SDJB, 7/3, (1959Db): 2.

Gullar, Ferreira et al. “Manifesto Neoconcreto”. Antologia critica.
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Ferreira Gullar. Rodrigues
da Silva, Renato; Bruno Melo Monteiro (Orgs). Rio de Janeiro:
Contra Capa, 2015. 143-148.



EXPERIENCIAS POETICAS EN EL CRUCE DE IMAGENES Y TEXTOS

Herkenhoff, Paulo. “Lygia Clark”. Lygia Clark. Guy Brett et al. (Eds.)
Barcelona: Fundacién A. Tapies, 1997.

Martins, M.C. “Imagem e Idéia no Livro do Tempo”. Imagem e Significacdo.
Anais do 4 Encontro do Mestrado em Histéria da Arte. UFRJ, (1996):
177-180.

Merquior, José Guilherme. “A criacao do Livro da Criacao”. Jornal do Brasil.
Suplemento Dominical. 3 dez (1960): s/p.

Mitchell, William J. T. Teoria de la imagen. Madrid: Akal, 2009.

---. “Beyond comparison: picture, text and method”. Picture Theory. Essays
on visual and verbal representation. 1994a.

---. Picture Theory. Chicago: University of Chicago Press, 1994b.

Pape, Lygia. “A Chave do Livro / The Key to the Book". Lygia Pape.
Magnetized Space, Catalogo de Exposicién. Manuel Borja-Villel et al.
(Eds.). Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Projecto
Lygia Pape v JRP Ringier, 2004.

---. Livro da Criacdo, 1959.

---. Livro do Tempo, 1960-61.

---. Livro da Arquitetura, 1959-60.

---. Poema- objeto, 1957.

---. Poemas luz, 1956-57.

---. 5/d. “Boca a boca/ Mouth to Mouth” Lygia Pape. Magnetized Space,
Catélogo de Exposicién. Manuel Borja Villel et al. (Eds.). Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Projecto Lygia Pape y
JRP Ringier, 2014, 182-185.

Pape, Paula. Projeto Lygia Pape. En: www .lygiapape.org.br (Consultado el
1/3/16).

Rodrigues da Silva, Renato y Bruno Melo Monteiro (orgs). Antologia critica.
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. Ferreira Gullar. Rio de
Janeiro: Contra Capa, 2015.

Sobra, Divino. “Lygia Pape: Tudo o Homen Devora” Entrevista a Lygia
Pape. Visualidades. Revista do Programa de Mestrado em Cultura
Visual. Volumen 2. N° 1 (2004): 135.

Venancio Filho, Paulo. “The Re-creation of the Book” Lygia Pape.
Magnetized Space, Catalogo de Exposicién. Manuel Borja Villel et al.
(Eds.). Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Projecto
Lygia Pape v JRP Ringier, 2014. 217-224.

Vigo, Edgardo Antonio. De la poesia /proceso a la poesia para y/o a realizar.
La Plata: Diagonal Cero. CAEV 1970.

---. “Nueva vanguardia poética en Argentina”. Los Huevos del Plata, N° 11,
Montevideo, 1968.



Beya de Gabriela Cabezén Camara:
imagenes, cuerpos y literatura

Marina Cecilia Rios

Universidad de Buenos Aires

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(Argentina)

riosmarina@hotmail.com

INTRODUCCION

En el afio 2011 Gabriela Cabezén Camara publicé una nouvelle- por
encargo- en formato e-book titulada Le viste la cara a Dios y formé parte
de una coleccion de historias populares infantiles adaptadas para adultos.
De este modo, la bella durmiente se transforma, para la escritora, en una
novela sobre la trata de personas. Dos afos mas tarde, se publica una nueva
versioén, pero esta vez en formato de novela grafica, con la co-autoria de Ifiaki
Echeverria en los dibujos, titulada Beya. Este proceso de produccién genera
interrogantes desde el punto de vista critico: ;Qué dice la novela grafica que
no dice la primera versién? ; Qué operaciones y procedimientos surgieron en
este pasaje? ;Qué nuevas posibles lecturas se pueden articular en la versiéon
ilustrada? ;Es posible pensar en una relacién entre literatura, arte y politica
desde lo contemporaneo? En la siguiente exposicién intentaré dar cuenta de
estos y otros interrogantes.

Una advertencia se impone a la hora de analizar el pasaje de formato:
si bien no realizaré un estudio acerca de la constitucién del género o de sus
caracteristicas,éstasseranimportantesalahoradeleerlanovela.Sinembargo,
dado que el término “novela grafica” aun resulta algo interdependiente
respecto de la idea de historieta o cémic, partiré de la premisa de considerar
a Beya como una novela grafica (tal como esta catalogada por la propia
editorial que la publica) teniendo en cuenta que este es un género cuya
procedencia se enraiza necesariamente en rasgos vinculados al cémic. En
este sentido, en la novela se evidencian rasgos particulares del género de
la historieta, considerando tanto el surgimiento del género hacia finales
del siglo XIX en Norteameérica, como sus reelaboraciones y adaptaciones
en Argentina, consolidadas hacia comienzos del siglo XX. Por otra parte, la
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novela también expresa un alejamiento de ciertas convenciones propias del
discurso del cémic para brindar un tratamiento diferente con una fuerte
apuesta estética-politica sobre la que volveré hacia el final de la exposicion.
Oscar Masotta sostiene respecto del género de la historieta lo siguiente:

La historieta es “prosa” en el sentido de Sartre: cualquiera que fuera la rela-
cion entre texto escrito e imagen dibujada, en la historieta las palabras escri-
tas siempre terminan por reducir la ambigiiedad de las imagenes. Y al revés,
en la historieta la imagen nunca deja de “ilustrar”, siempre en algin sentido,
a la palabra escrita, o para el caso de las historietas “silenciosas”, de ilustrar
casualmente la ausencia de texto escrito. Dicho de otra manera: la historieta
nos cuenta siempre una historia concreta, una significacién terminada. Apa-
rentemente cercana a la pintura, entonces, es su parienta lejana; verdade-
ramente cercana en cambio a la literatura (sobre todo a la literatura popular
y de grandes masas) la historieta es literatura dibujada, o para decirlo con la
expresion del critico francés Gassiot-Talabot, “figuracién narrativa” (1970: 10).

Si bien en la historieta propiamente puede haber una necesidad de
contar una historia sin permitir demasiada ambigliedad en las imagenes,
esta premisa a la que refiere Masotta no obtura la posibilidad de sugerir por
medio de los dibujos otras posibilidades dentro del paradigma del significado,
para decirlo en términos semiolégicos. Sobre la base de estas primeras
caracteristicas, la novela grafica pivotea entre usos clasicos del género y
nuevas posibilidades ofrecidas por su propio rasgo contemporaneo en las
que justamente la relaciéon entre imagen y texto propone desvios.

Si partimos de la primera versién en prosa titulada Le viste la cara a
Dios, podriamos decir que Beya, en una primera lectura, no posee grandes
cambios a nivel de la trama. Ambas novelas narran el secuestro de una joven
que se convierte en victima de una red de trata. Si bien no hay practicamente
eliminacién de frases, oraciones o palabras salvo algun caso aislado, el texto
se vuelve a ordenar de modo tal que seria un proceso muy técnico intentar
describirlo. Pero si considero importante dar cuenta de algunas operaciones
englobadas en tres ejes. El primero es el reordenamiento del texto, o sea,
secuenciacién, seleccién y recorte del material narrativo. El segundo, la
transformacién de prosa a versos octosilabos y, por ultimo, el montaje entre
textos y dibujos. Estos cambios modifican, considero, de manera fundamental
al acceso y posibilidad de lectura de la novela grafica.

Beya comienza con una primera parte en la que se narra el secuestro
de Beyaapartir delas vifietas que componen los dibujos de Ifiaqui Echeverria.
Sucesion que en Le viste la cara a Dios no estd narrada ni enunciada. En esta
primera parte se observa un procedimiento que marcard una forma de
narrar en las imagenes: la fragmentacién, yuxtaposicién y descomposicion
de la imagen en las vifietas ya sea para mostrar una situacién de agresion,
violencia o de movimiento. Esto permite narrar de modo mas efectivo la
simultaneidad de acciones imprimiendo el suspenso y el peligro.



EL ENCUADRE Y EL DISPOSITIVO ENUNCIATIVO

Existe una operacién de encuadre entre la primera y la segunda
version que se realiza en diferentes niveles. Para ello, serd necesario alejarse
de la historieta clasica y eliminar la idea de globo para encuadrar al texto
en relacién con las imagenes. La conversiéon de prosa a versos octosilabos
funciona como encuadre del propio texto si pensamos a éste también como
una imagen. Por lo general, muchas veces el género de la historieta se apoya
en cartuchos que son capsulas que se encuentran dentro de las vifietas o
entre dos contiguas cuya funcién es la de explicar el contenido de la imagen
o de la accidn, lo que seria una relacién de anclaje o relevo entre la imagen y
el texto. En Beya uno podria arriesgar que los textos estdn mas cerca de estos
cartuchos que de los globos cuya funcion es dialégica. En definitiva, pareciera
que lo que se deconstruye es la idea misma de globo en consonancia con la
voz enunciativa ya que los textos no se proponen como didlogos. Razén por
la cual no es necesario que el texto permanezca englobado con un rabo que
indica a quien pertenece dicha voz.

Siguiendo con esta idea del encuadre, lo que predomina en toda la
novela son primeros planos o planos tres cuartos muchas veces descompuestos
en partes para expresar movimiento y secuencia de las acciones. En cambio,
cuando se quiere expresar la subjetividad de la protagonista se opta por los
planos generales. En algunos casos, se utiliza en plano profundo y picado para
representar una situacién de extrema violencia como por ejemplo cuando la
secuestran a Beyayledisparan enla pierna:laprofundidad y el picado moldean
el punto de vista y contribuye a exhibir la vulnerabilidad de la protagonista.
Por otro lado, hay momentos en dénde en una pagina se dispone sélo el texto y
en la otrala imagen que ese texto narra ese montaje mas que anclar un sentido
contribuye a sugerir un despliegue de posibilidades dentro del paradigma
de la serie sin dejar de explicar en parte la imagen. En este caso la segunda
persona nos cuenta la estrategia que Beya decide realizar para sobrevivir. Es
decir, todas aquellas imagenes en donde aparece lo que se podrian considerar
“sensogramas pensipictoricos”. La iconizacién del pensamiento de la victima,
mas que graficar el pensamiento, lo subjetiviza abriendo sentidos que no
terminan de anclarse. Desde la éptica de Deleuze (1984) leyendo los cuadros
de Bacon, podemos decir que la imagen sin fondo, suspendida y aislada
interrumpe con la dimension narrativa y “libera a la figura”.

Entonces, el encuadre se caracteriza por narrar a Beya desde su
propia fragmentacién y subjetividad; por ello, el contraste entre su figura y
el fondo siempre es relevante en las imagenes, inclusive cuando el fondo se
encuentra vacio.

De esta manera, en la novela grafica Echeverria y Cabezén Camara
toman una decision: narrar un cuerpo inscripto en el horror mas cabal
hasta reducirlo a un cuerpo en apariencia reificado. Con un lenguaje
lascivo y poético yuxtapuesto, cada vineta detalla la descomposicién y
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deshumanizacion en la que Beya va subsumiéndose:

Un tanque de acero vacio/ donde lo Unico vivo/ parece ser la red de nervios/
ardiéndote en un aullido/ y ese corazén rompiéndose,/ con sus diastoles y
sistoles/ de bombardeo japonés y/ sus saltos desquiciados/ de taquicardia
cebada / Asi te traen de vuelta/ a la escena de tortura/ y multiplican por
mil/ las penas que te infligen,/ como el Cristo con el vino/ en las bodas de
Canaan,/ con cada latido merqueado/ te hacen volver al horror,/ pero no es
el mismo, muta,/ porque es un monstruo que cambia,/ como un transfor-
mer del mal (2013: 40).

Sin embargo, el cuerpo reificado, la creciente deshumanizacion y
posterior transformacién son movimientos complejos que la novela propone:
por un lado, la configuracién de un dispositivo enunciativo que Nora
Dominguez advierte para la novela y que también es acompaiada desde este
encuadre y punto de vista. Por otro lado, aparece un devenir justiciera sobre
el que volveré mas adelante. Respecto del primero, Dominguez explica:

Beya no habla, no pronuncia la voz de la victima, se aparta asi del relato en
primera persona del subalterno y de la literatura etnogréafica. [...] Una espe-
cie de vozarrén del poder que parece duplicar el control del cafishio y de su
cofradia mafiosa pero que en su registro de panoptico auditivo incorpora
también el susurro sobre la victima, la torsién barroca sobre el cuerpo de
la secuestrada convirtiéndolo en desovillaje y rebeldia. En ese testimonio
imposible porgue un yo que asuma las subjetividades de esa voz esclavizada
parece discursivamente inalcanzable, la recurrencia al otro que la narre es
la estrategia de un programa de justicia politica y social (2013: 27).

En efecto, Beya se apartadela primera persona, pero para constituirse
en una tercera. El filésofo italiano Roberto Esposito deconstruye la categoria
de persona recuperando un conocido articulo escrito por Emile Benveniste
donde desarrolla las caracteristicas principales de la tercera persona
pronominal. Esposito explica: “Con la tercera persona ya no esta en juego
la relacién de intercambio entre una persona subjetiva, el yo, y una persona
no subjetiva, representada por el t4, sino la posibilidad de una persona no
personal o, mas radicalmente, una no-persona.” (2009: 54). Justamente
por su caracter, esta tercera persona remite a un referente externo que se
encuentra ausente de la situacién de enunciacién y si bien puede ser algo
o alguien al no ser especifico cobra la fuerza de ser extensible a todos. Por
eso, la tercera persona aparece a través de figuras como la justicia, lo neutro
de Blanchot o la propia categoria de vida pensada por Foucault y Deleuze
respectivamente. Para el fildsofo, la convergencia de una vida foucaultiana
que lucha y se resiste y la de un devenir animal deleuziano contribuyen a la
configuracién de un pensamiento de lo impersonal. De este modo, la persona
viviente, coincidente con la vida misma, remite a la figura de la tercera
persona: la no-persona inscripta en la persona (o la persona abierta a aquello



que aun nunca ha sido).

Entonces, si lo pensamos desde esta perspectiva, la novela, desde el
encuadre y la enunciacién, construye la figura de Beya como una tercera
persona. Tanto los versos como las imagenes se proyectan desde un vos que
le habla a ella. Pareciera que es necesario que esa segunda persona ocupe el
lugar del “yo” al que -como vimos a partir de Esposito- esta intrinsecamente
ligado para poder instaurar en escena la figura de una tercera persona: la
de una vida que no distingue entre bios o zoé sino que se exhibe como no-
persona. Sin embargo, si la tercera persona, como mencioné, es la que se
encuentra ausente o fuera de la situacién de enunciacion, la novela abre un
terreno en dénde ese cuerpo cobra presencia y visibilidad. La materialidad
de las imagenes soporta la vida de Beya que lucha vy resiste.

EL CORPUS DEL CUERPO

Gabriela Cabezén Camara, en las novelas a las que la critica reunié
como trilogia y en las que esta incluida Beya, convierte la figura de los ritos
de pasaje en una suerte de procedimiento. Los personajes experimentan un
periplo determinado en los que por lo general sufren una violencia corporal
y pasan hacia “el otro lado”. Son personajes que entran en contacto con el otro
y hasta mutan en él. Richard Schechner se pregunta por las caracteristicas
del ritual v formula especificamente la siguiente pregunta: “;qué son los
rituales mismos?” el critico responde:

Son acciones simbdlicas ambivalentes que apuntan a transacciones reales
y al mismo tiempo ayudan a evitar a un enfrentamiento demasiado direc-
to con ellas. Entonces los rituales son también puentes-acciones confiables
que nos ayudan a cruzar aguas peligrosas. No es casualidad que muchos
rituales sean “ritos de pasaje” (2006: 195).

Beya experimenta dos momentos de quiebre: cuando la secuestran, la
torturan, ladrogan, la violan y la prostituyen; y cuando mata a su comparera por
orden del cafishio. Estas transformaciones se hacen visibles en el rostro de Beya,
principalmente en sus ojos. Ojos con pupilas mas o menos dilatadas que indican
cierta normalidad, ojos con sombras anticipando la inminencia, ojos negros y
finalmente, ojos blancos; o sea, ojos vacios que desdibujan la singularidad de un
rostro. Las imagenes moldean este dispositivo enunciativo: la tercera persona,
Beya, fuera de la enunciacion, se hace extensible a todas las victimas.

Didi-Huberman en su libro Ante el tiempo propone una metodologia
para abordar las imagenes. Propone pensar a la imagen como portadora de
sintomas, es decir, que las imagenes expresan un malestar que interrumpe
el curso “natural” de las cosas. De esta manera, el sintoma que emerge
de la imagen es una doble paradoja. Por un lado, una visual y por otro,
una temporal. En cuanto a la paradoja visual, lo que la imagen-sintoma
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interrumpe no es otra cosa que el curso normal de la representacion. Y en
cuanto a la temporal, se relaciona con la idea de anacronismo. Un sintoma
nunca interrumpe en el momento justo. Aparece a destiempo. Ahora bien:
los ojos de Beya y su rostro en general se transforman a partir de esos pasajes
que la protagonista vivencia. El primer pasaje de Beya es su secuestro. A
través de la imagen del auto se evoca el horror de la historia nacional y
se establece cierta contigliidad entre pasado y presente. Las imagenes asi
secuenciadas estan ahi para representar un horror al tiempo que lo narra
desde otro, el de la dictadura, presente en el inconsciente colectivo. Los ojos
de Beya se vuelven ojos de panico.

Durante el secuestro otra vez la imagen trae sintomas que abren el
paradigma de sentido: el fileteado y la carne connotan la argentinidad al
tiempo que exhibe la experiencia de Beya. Si el cuerpo sustituye a la vaca, la
vaca simboliza al territorio, pero también a la explotacion. Se sustituye una
mercancia legal por otra ilegal. Un cuerpo marcado y cuerpo explotado.

Jean-Luc Nancy propone volver a pensar y escribir el cuerpo. El parte
de la cultura Occidental y la concepcién de cuerpo que se ha desarrollado a
partir del cristianismo, un cuerpo ausente a partir de la idea misma de corpus
cristi (la hostia como cuerpo ausente y sacrificado al mismo tiempo que es el
cuerpo de Cristo). Esta construccién genera angustia, un deseo de ver, tocar
y comer el cuerpo de Dios. Quiero decir: para escribir el cuerpo, en términos
de Nancy, se debe ir mas alla del discurso occidental y despojarlo de toda
significacién fija. Es necesario que el cuerpo se entregue a su propio exceso.
Desde esta perspectiva, Beya opera proponiendo un discurso sobre el cuerpo
que de a poco se va deconstruyendo de sus lugares comunes para configurar
un cuerpo politico y artistico.

Siguiendo el modo en que el cuerpo se exhibe en la novela, ambas
versiones trabajan con la incorporacién de la tradicién en un sentido amplio.
Por un lado, el ingreso de discursos sociales heterodoxos desde populares a
especificos, como el cristianismo, la pornografia, la biologia. En el cuerpo
narrado, a partir de los componentes biologicos aparecen todos los signos
de la violencia propia de una red de trata, pero también la violencia que
inaugura una tradiciéon de la literatura nacional: las referencias al matadero
tanto en los trazos de Echeverria como en los intertextos que Cabezén
intercala (“El matadero”, “La refalosa”, “Martin fierro” de Farifia, etc.): “si a
matasiete el matambre, a vos el resfalar en tu sangre...” (Cabezéon Camara
y Echeverria, 2013: 24). A estas referencias se suman otras ligadas al arte
y a la cultura popular desde una canciéon de San Juan de la Cruz hasta
imagenes de Klimt, Juana de Arco o Kill Bill, en la que podemos incluir cierto
adelanto en la tapa de la edicién de Eterna Cadencia. Como si el cuerpo de
Beya necesitara envolverse, enmarcarse y dialogar con manifestaciones
populares y artisticas.

Lainclusion delasimagenes permite profundizar estasincorporaciones



generando contigiliidades y sustituciones que abren diversas vias de lectura
hasta el paroxismo: ; Leer a Beya desde el discurso religioso? ; Desde la violencia
inaugurada por la literatura nacional? ; Desde las formas populares y masivas?

Beya se apoya en el discurso religioso, hace uso de él como forma
popular para construir su resistencia. La imagen que evoca al éleo de Klimt
permite yuxtaponer elementos heterogéneos de la cultura. El arte elevado y
el discurso popular o si se quiere, el Kitsch. Estas representaciones exceden,
desbordan. Pero no son fortuitas, elegidas al azar. ; Por qué Klimt? Podriamos
pensar en cierto didlogo con el expresionismo tanto desde la tematizaciéon
como desde las formas. Echeverria promueve un dibujo que no entra en
competencia con la veracidad fotografica, aunque el nivel de detalle por
momentos sea fundamental. Sus plenos negros evocan rasgos de estilo
cercanos a Enrique Breccia, pero al mismo tiempo su encuadre se acerca,
arriesgo a decir, el montaje del cine del que la historieta se nutre.

En efecto, esto contribuye a quebrar cualquier idea de légica causal
como efecto buscado en el lector. Aquello que Ranciere denominé con el
nombre de “modelo pedagodgico de la eficacia del arte”. Se trata de no decirlo
ni mostrarlo porque ese todo no tiene un referente estable.

Hacia la tercera parte de la novela la historia comienza a dar un giro:

Subitamente entendés/ que mejor hacés creer que ya no te resistis/, que
estas muerta y entregada/ al cafishio mandamas / no sabés/ porque no es-
tabas ahi/ cuando te dieron la clase,/ el cuerpo aprende solito,/ aunque el
alma esté en los brazos/ de dios o la virgen santa,/ y tu pobre cuerpo, Beya,/
se encuentra sabiendo posta,/ con certeza iluminada,/ que lo mejor es fin-
gir/ y sofisticas la ausencia. (48).

Desde este lugar Beya entra en accién. Este es el segundo movimiento
que mencioné anteriormente, su devenir justiciera. Beya logra conseguir un
arma y asesinar a todos los hombres del puticlub: “Antes del primer minuto/
estaban todos trozados/como pollo en cacerola si al pollo le hubieran dado
con una ametralladora/y si el pollo tuviera adentro los veinte litros de
sangre/que tenia cada uno/ de esos tres hijos de puta.” (Cabezén Camara y
Echeverria, 2013: 111).

Sin embargo, la paradoja que plantea Nancy es que para pensar y tocar
el cuerpo hay que insistir en el acto de escritura que nos aleja de los cuerpos
mismos. Por ello, se trata de un cuerpo, el de Beya, que a partir de la propia
escritura, a partir de este dispositivo enunciativo que le ordena, es decir, de
esa escritura que se dirige a una imagen-cuerpo, a un corpus de imagenes que
componen cada vineta, es que la novela grafica configura una excripcion del
cuerpo, en términos de Nancy, por medio de lasimagenes y del desplazamiento
enunciativo: la tercera persona; la no-persona ostenta su doble mecanismo de
resistencia: Beya se objetualiza y deviene justiciera. O si se quiere, la vida de
Beya se objetualiza en vida (des)ovillada, en vida justiciera.



EXPERIENCIAS POETICAS EN EL CRUCE DE IMAGENES Y TEXTOS

CONTINUIDADES Y RUPTURAS

El primer cambio que sufre la nouvelle es lo que Dominguez advierte:
un cambio de epigrafe entre la primera y segunda versién. Mientras que
en la primera versién aparecia una cita de Jorge Semprun extraida del
libro llamado La escritura o la vida, en la segunda se cambia a otro que dice:
“Aparicion con vida de todas las mujeres y nenas desaparecidas en manos de
las redes de prostitucién. Y juicio y castigo a los culpables.” (Cabezén Camara
vy Echeverria, 2013: 7). Frente al titulo de Semprun en dénde se plantea la
disyuncién “la literatura o la vida” el desplazamiento se hace hacia el lado de
un pedido de justicia enraizado en un presente especifico.

En efecto, la interpelacién al lector funciona cuando Cabezén
Camara y Echeverria convocan en el marco de la Feria del libro de los afios
2013/2014 a pintar un mural y escribir en contra de la trata de personas. En
esta linea, la legislatura portena decide premiar a la novela y declararla de
interés cultural, hecho que, mas alla de las implicancias o interpretaciones
que se puedan tener, ejemplifica en crudo cierto grado de visibilizacién de la
novela. Asimismo, a principios de 2016, la novela fue llevada al teatro por la
performer Marisa Busker en una puesta unipersonal con el texto original de
Cabezén Camara.

Vuelvo a los interrogantes del comienzo: ;Qué dice la novela
grafica que no dice la primera version? ;Qué operaciones y procedimientos
surgieron en este pasaje? ;Qué nuevas posibles lecturas se pueden articular
en la versién ilustrada? ¢Es posible pensar en una relaciéon entre literatura,
arte y politica desde lo contemporaneo?

El pasaje de la nouvelle a la version grafica instala una problematica
y visibiliza una lucha. El final de la novela (Beya devenida justiciera) es una
apuesta estética de Echeverria y Cabezon Camara porque no se trata de una
novela realista y/o de denuncia. Si, como expuso Beatriz Sarlo, en la primera
mitad del siglo XX las narrativas argentinas buscaban modos alternativos
para narrar el horror provocado por la dictadura, pero también buscaban
un acto de memoria y reparacion; hacia finales del siglo XX y comienzos del
XXI, emerge cierta necesidad de instalar coyunturas nacionales y globales.
Beya incorpora formas populares, pero también estéticas para narrar un
tema como la trata de personas. Literatura, arte y politica se cruzan en una
nueva configuracion: fundar en la serie literaria la violencia y el horror del
presente. Como dice Ricardo Piglia, la historia de la narrativa argentina se
abre con una escena de violencia, y en el presente, se continta a partir de la
eleccion de la forma: la novela grafica nutrida de la historieta (género popular
masivo en ciertos momentos), acompariado de una de las formas populares
de la poesia, el verso octosilabo (o también llamado de arte menor), instalan
en la serie literaria ya no la voz del otro sino su imagen que, aunque pueda
ser “intolerable” en el sentido de Ranciére; actualiza la pregunta por ;Cémo
exhibir al otro que ya no habla?
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INICIO

En el mes de agosto de 2015 se inauguraron en el Museo de Arte
Contemporaneo de Rosario -MACRO- un conjunto de exposiciones que
ocuparon varias salas, incluso la planta baja, la explanada y los descansos de
escalera. Las exposiciones fueron realizadas por grupos y espacios de jévenes
que desarrollaban diferentes proyectos artisticos en la ciudad: La Magdalena
de Hoy, Crudo, Tambor de truenos, Cuatro Cuartos, Embrujo y SUB Escuela.

El andlisis de estas muestras es un aporte a la lectura y construccion
del arte contemporaneo, atendiendo al caracter contextual de los discursos
estéticos y criticos desplegados de manera no uniforme a nivel global. En este
sentido queremos resaltar algunos discursos del arte contemporaneo que no
refieran exclusivamente a las obras, sino a otros aspectos que gravitan en el
mundo del arte de manera mas periférica en la construccion de los discursos
artisticos: los formatos de formacioén, las estrategias de gestién y los circuitos
construidos por cada generacion emergente.

El problema de este trabajo radica fundamentalmente en la
interaccién de dos elementos. Uno es el museo como agente receptor y
legitimador, y otro, los diferentes aspectos del arte contemporaneo que
abarcan y desarrollan los proyectos independientes y autogestivos. Teniendo
encuentaquelositinerarios museisticos condicionan la construccion deideas
estéticas, visiones del arte y procesos legitimadores, es importante recordar
la problematica que desplegd la creacién de los museos de arte moderno.
La idea de Arte Moderno se transformé en analogia de la abstraccion en
pintura de la mano de algunos tedricos (Danto, 1999: 94-94). La fundacion de
estas instituciones y su denominacién inauguraron también una categoria
estética y una serie de elecciones que aglutina ese presupuesto. Este proceso



podria observarse entonces en la fundacion de los museos dedicados al arte
contemporaneo que han proliferado desde hace un poco mas de una década.
Estos instalan la legitimacién de una nueva categoria estética, aunque
no necesariamente presupone aun la delimitacién de un origen, de una
genealogia o de rasgos definidos o definitorios.

Desde los primeros anos del nuevo siglo el arte contemporaneo
comienza a reconfigurar de manera mas precisa sus formas y definiciones.
Hasta comienzos de los afios 2000, Rosario no contaba con instituciones
receptoras de arte contemporaneo, pero la creaciéon del Museo de Arte
Contemporaneo de Rosario en el afio 2004 como nueva sede del Museo
Municipal de Bellas Artes J. B. Castagnino propuso una vinculacion mas
dindmica con los artistas jovenes y emergentes. Con esto se inicia una
relacion de reciprocidad entre lo alternativo y lo oficial: “si hasta los sesenta la
vanguardia combatia lo establecido, desde hace unos afios lo otro se presenta
como relato emergente que sale al encuentro de la institucién, donde espera
ser incluido” (Rojas, 2010: 47). Lo emergente se consolida como aquello a ser
recepcionado por las instituciones, lo cual establecié, en buena medida, la
dindmica del campo cultural. Sin embargo, el rol agitador del MACRO mermo
en los ultimos afos, es por eso que nos preguntamos si esta convocatoria a
espacios independientes responde a una posible reconfiguracion de ese
aspecto. Estas podrian ser signo de la restitucién de su originario lugar
agitador y sobre todo escucha de lo que sucede en la ciudad como contexto
inmediato, por unlado, y escriba y registrode la historia de Rosario vinculado
al arte contemporaneo, por el otro.

PROYECTOS AUTOGESTIONADOS

Para comprender la importancia de estas muestras hay que observar
cudles son los grupos que participaron, desde qué posicion participaban del
campo del arte local, los espacios simbdlicos que representaban y la arista del
arte contemporaneo que sefialaron.

La Magdalena de Hoy es un colectivo de artistas que se creé en
diciembre de 2012, con tres jovenes integrantes que coincidian en las aulas
de la Facultad de Humanidades y Artes. Ellas son Ernestina Fabbri, Eliana
Bianchi y Franca Di Iorio, integrante que se desvincula del grupo en el 2014.
Las actividades de este colectivo van desde publicaciones, hasta muestras e
intervenciones en la ciudad. También en el afio 2012 un grupo de estudiantes
de la Escuela de Bellas Artes, impulsado por la artista Florencia Caterina,
comienzan a nuclearse para pensar nuevos modos de la formacién en
arte, asi se crea SUB Escuela, “una escuela portable de formato horizontal”
declaran, que lleva adelante distintas actividades de formacién no académica
vinculadas a los lenguajes del arte contemporaneo. Sus integrantes, asi como
sus actividades y acciones, son absolutamente movibles y cambiantes. Un
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poco mas adelante, pero con otros proyectos como antecedente, en agosto
de 2015 se crea CRUDO. Una productora de proyectos artisticos que lleva
adelante, entre otras cosas, el espacio Casa/Espacio en obra, un lugar de
residencias, talleres, cursos, ferias y muestras. El grupo lo integraban en ese
momento Fepi Farina, Yuyo Gardiol y Yazmin Weli, pero ésta se desvincula
luego de la participacion en la muestra en el MACRO.

Tambor de Truenos y Embrujo, surgen como proyectos de galeria
y espacio de exposicion. En el primero, dirigido por Carlos Aguirre, se
realizaron desde 2013 exposiciones y talleres en distintas sedes. Embrujo
fue un proyecto de Virginia Negri localizado en la Galeria Dominicis donde
realizaba muestras, ferias, recitales y talles. Finalmente, el grupo Cuatro
Cuartos, funcioné durante 2014 y 2015 como gestor de residencias artisticas
en la localidad santafesina de Cafiada Rosquin, cuyos integrantes fueron
Anali Chanquia, Federica Lopez, Gaston Miranda y Clarisa Appendino.

AGOSTO-NOVIEMBRE DE 2015

Al presentar los proyectos de cada grupo se evidencia una
multiplicidad de propuestas en torno a los modos de participar en el espacio
del arte. Nuestro andlisis, entonces, conjuga las ideas rectoras de cada grupo
con el modo en que desplegaron la propuesta expositiva, postulando tres
tépicos que conceptualizan el analisis: “la relacién interior/exterior” respecto
al museo y su entorno, “lo espiritual en el arte” en el modo de exponer una
poética y “la formacidn artistica” propuesta por jévenes aun en formacion.

En agosto de 2015 se inauguraron las muestras. En un carrito
ambulante sobre la explanada del museo La Magdalena de Hoy presentd
Equinoccio, sutercerapublicacién,queluegodelainauguracién seencontraba
en cada descanso de escalera, a modo de instalacion, y también a la venta en
la recepcién. El colectivo CRUDO convirtio el ingreso al museo (un espacio
de cemento y hormigdn) en un bosque de frondosidad real. A partir de aqui
comenzamos a pensar el primer tépico propuesto: la relacion interior/exterior.
Lamayoriadelosproyectos proponen directa oindirectamente un desarrollo
dentro de la institucién con una mirada conceptual y material hacia afuera,
es decir, generan un puente entre lo que sucede al interior del museo junto
a un modo de circulacion fuera de él. Sin embargo, los dos sefialados son los
que lo elaboran con mayor notoriedad.

Equinoccio, resguardada por una cartulina de color blanco perlado,
integré un Fichero Cultural junto a un conjunto de textos e imagenes. La
seleccién de textos realizados a pedido para la ocasién versd sobre un
recorrido imaginario por distintos tiempos de la ciudad de Rosario. También
nos encontramos con un cuantioso andlisis numérico y grafico de Anuario,
registro de acciones artisticas Rosario, realizado por sus propios editores: Pablo
Montini, Georgina Ricci y Lila Siegrist. La resonancia de aquella publicacién



que meses antes habia dado su cierre, se condensa en Equinoccio. El espacio
ocupado por la imagen fue dado por un poema visual, dos dibujos, dos
fotografias y una xilografia desmontable.

El gesto mas radical de la publicacién se da en lo que titularon como
Fichero Cultural. Un indice que reine a mas de cuatrocientas personas,
grupos e instituciones que forman parte del arte de Rosario con su respectivo
teléfonoomaildecontacto. Unlistado creado con un estricto corte sincrénico.
Es la construcciéon editorial de una vision y un agrupamiento complejo
de multiples agentes que participan activamente del campo. Una reuniéon
abierta, subjetiva y parcial, que da cuenta no sélo de un estado de la escena
artistica, sino mas bien del tipo de imaginario simbodlico que Eliana Bianchi y
Ernestina Fabbri estaban construyendo como artistas.

En el mismo sentido que Equinoccio se ubicaba en los espacios de
circulacién intersticiales del museo: en la explanada para su presentacion
y en los descansos de escalera posteriormente; el espacio de recepcion,
justamente el lugar de entrada y salida al museo, también se vio totalmente
intervenido por el proyecto de Yuyo Gardiol, producido por CRUDO. Con
la obra Del vacio un bosque, los artistas crearon un paisaje litoraleio en el
ingreso al museo. Plantas de todas las especies que conviven en la ciudad de
Rosario y en las islas que le dan forma al curso del rio Paran4, se adentraron
en la recepcién del museo produciendo una situaciéon inusual, al mismo
tiempo atractiva y poética. En este sentido, Equinoccio y Del vacio un bosque,
plantearon una interacciéon espacial que se ubica en el intersticio del adentro
y el afuera, por circular desde el museo hacia sus lectores y visitantes junto
alecturas, imagenes y olores en sus diversas formas de circulaciéon cotidiana.

Un poco mas alld de las fronteras del tiempo y del espacio
se manifestaba Lo espiritual en el arte como aquello vinculado a las
reformulaciones espirituales y simbdlicas de las narrativas en imagenes.
Aqui situamos a Tambor de truenos y Embrujo. La instalacién Flor y flauta
realizada por Tambor de truenos es un proyecto de Carlos Aguirre en el que
también participaron Majo Badra y Carolina Villanueva para la realizacion
de la obra y Clara Federica Chiossone en la escritura de un texto. La obra
emplazada fue producida integramente con piezas de pan y ocupaban
paredes y piso. La instalacién con las formas mas diversas hechas de pan
erigia, en su ordenamiento, una suerte de ofrenda al fauno, deidad del
pasado que se encontraba representado en un dibujo sobre papel, como
iconolatria al que las piezas de pan le rinden culto. Una instalaciéon que
puede sumergirnos en pequenos altares de pan, como si el primer y sagrado
alimento se transformara en la dicha de un estar en el espacio compartido
con otros.

El pan como objeto votivo fundaba una conexién con los rituales
realizados en el quinto piso durante los dos meses que duré la exposicion.
Embrujo salvaje al macro fue la propuesta de Embrujo que integré una serie
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de rituales dedicados a los elementos del cosmos: el agua, el viento, la tierra
y el fuego. Los altares emplazados por Virginia Negri rescataban saberes
del arte ritual desde la contemporaneidad y fueron el escenario de accién
para encuentros con musicos, artistas y poetas, cantantes, deejays, musicos
y performers. Embrujo fue definido como un work in progress chamanico.
Los signos esotéricos y las ventanas hacia el rio eran el escenario para el
cruce sincrético de creencias y ritos. En esta instancia el arte contemporaneo
retoma algo que se relaciona con lo ancestral, con el ritual magico y la mirada
cultual.

Finalmente, el tercer tépico se vincula a la formacion artistica en
el escenario contemporaneo. La propuesta del grupo Cuatro Cuartos fue
indagar algunos formatos de residencias en la actualidad con la muestra
Episodio 03. Como grupo de gestién que promovia un espacio de residencias,
la exposicion propuso reflexionar sobre la propia practica a partir de
exponer proyectos, registros y procesos de obras realizadas en distintas
residencias. Para este proyecto Cuatro Cuartos abrié una convocatoria
destinada a artistas de Rosario que hubieran participado de residencias en
el transcursode su formacion. Los seis artistas que resultaron seleccionados
fueron Daniel Garcia, Paulina Scheitlin, Patricia Spessot, Federico Gloriani,
Carmen Pezido, Ximena Pereyra y Gabriela Gabelich. Expusieron registros,
obras, bocetos, procesos que fueron realizados en instancias de residencia.

En un acercamiento a los distintos tipos de formacién en el arte
contemporaneo, las residencias se suman desde hace algunos afos a las
clinicas, ya instaladas desde la década del noventa, y a otras modalidades
en las que SUB Escuela ha experimentado desde sus inicios. Bajo el titulo
Formacion oblicua se propusieron una serie de talleres gratuitos abiertos
al publico con inscripcién previa y cupos limitados. Los talleres iban
desde ejercicios de respiraciéon y conexién corporal hasta resolucién de
problemas de diversa indole. Con estos talleres manifestaban un espacio de
formacion pensando en un sentido amplio los modos artisticos y poéticos
de la produccién y formacion contemporanea. La sala se convirtié en un
aula-taller donde cada actividad dejaba sus vestigios a modo de registro. Lo
oblicuo para SUB Escuela fue el corrimiento, la refraccién del pensamiento
al momento de observar el territorio vigente para el aprendizaje sobre el
arte.

Formacion oblicua fue un proyecto en el que se repensaron no
solo los modos de ensefianza académica de las artes, sino también ciertos
patrones ya estandarizados de las especializaciones artisticas en el
marco del arte contemporaneo como son las clinicas de obra. Ya caducas
éstas, encontramos otros horizontes de reflexiéon para la ensenanza y
el intercambio. Tanto Cuatro Cuartos como SUB Escuela revisaron un
espacio muchas veces invisible del arte: la relacién entre la produccion y la
formacion artistica contemporanea.



INAUGURACION Y CIERRES

La inauguracién de las exposiciones se transformé en un gran festejo
de encuentros. El recorrido por cada sala y su visualizacion a través de topicos
puede pensarse como ejes de reflexidén tanto sobre lo que un museo de arte
contemporaneo exhibe como lo que el campo de Rosario se propone revisar.
Porque el arte contemporaneo no se relaciona con lo uno, con lo univoco ni
con lo auténtico, sino con la manera que se (re)define en cada contexto, en
cada circuito en el cual se inscribe.

Las muestras, talleres, charlas y performances realizados en las
exposiciones podrian percibirse como un diagndstico sobre el arte y los
grupos de Rosario y su relacién con el museo. La dindmica que tuvo el
museo en sus inicios como motor de lo emergente e institucionalizador de
lo alternativo aparece nuevamente con la incorporacién de estos grupos al
recorte institucional, advirtiendo que sigue construyendo un espacio por
excelencia de lo contemporaneo en la ciudad.

Luego de la envoltura que le otorga el museo a este tipo de grupos
es importante sefalar sus implicancias, ya que la recepcién se realizd en
un momento alto del despliegue de la mayoria de los proyectos, todos ellos
contenian una energia potenciada en cada actividad. Luego de esa accién se
observaron cambios muy notorios en cada grupo, incluso, en algunos casos,
llevd a su disolucion.

En la LXIX edicién del Salén Nacional del Museo de Bellas Artes J.
B. Castagnino, dos grupos resultaron seleccionados y ambos obtuvieron
una premiacion. La Magdalena de Hoy obtuvo el primer premio adquisicion
con la obra 376 proyectos para hacer un poema y CRUDO obtuvo el Premio
Institucional Fondo Nacional de las Artes con la obra Lo que quedé de nuestro
amor. Justamente los dos proyectos que observabamos bajo el topico de
vincular o tensionar las relaciones entre exterior e interior en términos
instituciones, terminan incorporandose a través de la obtencion de estos
premios.

Otro aspecto que podemos observar acerca del momento posterior
a la exposicion es el cambio en la configuracién o la disolucién de algunos
grupos. Esto no quiere decir que haya sido la situacion expositiva la que
produjo la finalizaciéon de los grupos, sino que nos permite observar el
momento en que esos proyectos fueron recepcionados por el museo y lo
que produjeron luego. El colectivo Cuatro Cuartos se disolvié hacia fines
de 2015. Algo similar sucedié con SUB Escuela que esta reprogramando y
reformulando las dindmicas de trabajo, las actividades a realizar y la manera
en que cada uno participa de cada actividad.

Estos casos pueden deberse a algunos factores frecuentes en las
dindmicas de los grupos. Este modo de agrupamiento surge junto al arte
moderno como modo de constituir una idea mas clara sobre lo alternativo
en el arte, primero, y sobre la manera de oponerse a lo instituido, después
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(Williams: 1997: 73). Pero en los grupos actuales la dindmica es distinta, ya
que los artistas comenzaron a delimitar otra dindmica respecto a lo instituido
y a lo instituyente. Muchas veces funciona como forma de ingreso al campo
del arte. Esto puede verse en todos los grupos, aunque en algunos es mas
notoria la necesidad del agrupamiento para construir y desarrollar vinculos.
Aspecto que coincide en mayor medida con los grupos mas numerosos. Esto
ultimo se da claramente con Cuatro Cuartos y en algiin sentido también con
SUB Escuela. El proceso de maduracion de los integrantes del grupo hace que
la instancia autoformativa se diluya.

Este ultimo aspecto se percibe también en el grupo de artistas que
propone Carlos Aguirre para realizar la obra Flor y Flauta a través de su
proyecto Tambos de Truenos, como agrupamiento temporario para la
accion. El uinico proyecto que continué un poco mas de tiempo fue Embrujo,
llegando a su cierre a mediados de 2016. La permanencia de este proyecto
puede darse por la mayor experiencia que Negri como artista y gestora, y
posiblemente sea una particularidad por llevar adelante sola un proyecto de
esas caracteristicas.

El desarrollo de este trabajo se sitiia en un problema amplio inscripto
en las complejas reflexiones sobre el arte contemporaneo que comienza
desde su propia etimologia: con-tempus, con el propio tiempo, ser camarada
del tiempo (Cfr. Groys, 2014: 93). Vemos este acompafiamiento al tiempo
en practicas concretas que se incorporan discursiva o conceptualmente al
sintomadelocontemporaneo. Sinembargo, existeun riesgoenla formulacion
de estas afirmaciones por encontrarnos aun en lo contemporaneo, en alguna
de sus etapas o en lo que ya estd comenzando a configurarse como el relato
de lo contemporaneo.

Esto nos hace pensar en una expresion de Pierre Francastel sobre
la dificultad de abordar nuestro tiempo con cierta rigurosidad: “Cuando se
quiere tener una vision de conjunto de los problemas [de nuestro tiempo], se
choca, ante todo, con la gran dispersion de materiales” (Francastel, 1960: 279).
El autor de Pintura y sociedad advierte que el problema no esta en el tiempo,
sino en la disposicion que el material de estudio adquiere a través del tiempo
Yy Creo que ya comenzamos a organizar los materiales de lo contemporaneo.
Pese a la cercania, pese a contar con materiales aun dispersos y percepciones
provisorias nos adentramos en la reflexién no sélo sobre la contemporaneidad
como espacio temporal y categoria estética que estamos atravesando, sino
que ademas lo contextualizamos al entorno mas cercano, la ciudad en la que
desarrollamos nuestras actividades, nuestros proyectos. Sabiendo que ese es
un riesgo, todo ya comienza a ser parte de la historia del arte. El sefialamiento
sobre el desarrollo de estas muestras puede pensarse no sélocomo la lecturade
un momento particular del espacio del arte en Rosario, sino también como una
etapa particular del arte contemporaneo donde ya se consolida su definitiva
institucionalizacién, canonizacién y es cuando comienza su historizacion.
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Este escrito trae aparejada una discusién sobre una metodologia
de las lecturas, aunque son presentados ejemplos de ejercicios sobre este
concepto. Este texto es el resultado de una indagacién realizada con las
imagenes, y a través de ellas. Concretamente pretende introducir ejercicios
de investigacién alrededor de imagenes de la cultura popular hecha por
estudiantes de postgrado en Arte y Cultura Visual en la Facultad de Artes
Visuales de la Universidad Federal de Goias. La disciplina Visibilidades
populares, asignatura en la cual los ejercicios fueron propuestos, investiga
construcciones de sentidos sociales, investigacion histérica y cultural
explorando los discursos y las practicas que forman distintas perspectivas
alrededor del arte y de la cultura popular.

La estructura del texto se divide de la siguiente manera: en la primera
parte se contextualiza donde ocurrio la experiencia y las razones que han
llevado a su proposiciéon. En la segunda parte se incorporan los ejercicios
desarrollados por los estudiantes, haciendo hincapié en sus procesos
de lectura y los puntos de participaciéon o compromiso que hemos visto
desde la subjetividad de cada “lector”. Finalmente, en la tercera y ultima
parte, se discuten los logros de la experiencia de choque con las imagenes,
destacando las operaciones pedagdgicas como instancia para investigaciéon
y construccién de pensamiento menos formateado a una légica lineal de la
escritura académica.

PARTE 1: CONTEXTO Y MOTIVACIONES
Como profesora de postgrado en Arte y cultura visual acostumbro
ofrecer una disciplina llamada Visualidades populares. La expresion
Visualidades indica opciones conceptuales en relacién con las expresiones



culturales que pueden venir de marginal, periférica, subalterno, no oficial
etc., pero también puede colocarse de manera aislada de contaminacién/
apropiaciones de distintos tipos de consumo cultural.

Esta disciplina ha sido concebida como un espacio para la discusién
delasideas masinterculturales y plurales acerca de lo popular, considerando
la circulacion de aspectos conceptuales en las relaciones de produccién/
circulacién/consumo de formas, ideas, niveles culturales, expresiones
de hibridismos culturales y la fusidon de cédigos estéticos. La practica de
la ensefianza no sigue un modelo fijo. En el segundo semestre de 2015 los
participantes de este curso han elegido para el trabajo de campo la inmersiéon
en una coleccion de la fotégrafa Rosary Esteves (http://www.rosaryesteves.
com.br)deimagenesdelas Cavalhadas, tradicional fiesta del folclore brasilefio
que tiene una manifestacion importante en la provincia de Goias, centro
oeste de Brasil.

El punto culminante de la fiesta es la batalla entre los ejércitos de
caballeros moros y cristianos, una forma de representar teatralmente las
cruzadas europeas. Ademadas de los personajes que son soldados, existen
presencias enmascaradas que, en algunas teorias, representan el pueblo. La
forma anarquica de esta intervencién seria una forma de protestar acerca
de que solo las personas importantes de la ciudad puedan ser caballeros.
Durante veinte afios, en diferentes momentos, Rosary se ha dedicado a
registrar los festejos, generando una formidable coleccién de imagenes sobre
eltema. Esta coleccién, guardada, cuidadosa y sistematizada por la artista, fue
amablemente puesta a disposiciéon para la consulta de los cinco estudiantes.

El objetivo inicial de construir una narracién visual basada en el
analisis de los aspectos visuales de las tomas ya no tenia mucho sentido para
aquellos estudiantes. Pero trabajar imagenes para construir o reconstruir
concepciones tedricas y abarcar filones de diversos autores fue un ejercicio
que parecia (al menos a los alumnos de esa clase) requerir otras tacticas que
desencadenasen no solamente un aprendizaje tedrico sobre hibridismo,
mezcla, transitos culturales y/o migraciones de sentido, pero que lograsen
una experiencia. Ese no era el caso para entender primero y ejecutar la
imagen mas tarde. Estaba claro que, aunque estamos en un postgrado en Arte
y cultura visual, la presencia de la imagen como una potencial formulaciéon
de conceptos, preguntas e investigaciones era todavia una dificultad. La
cultura de la escritura aun prevalece en nuestro camino para aprender o
para considerar como valido el aprendizaje que se registra de esa manera. Se
lanzo6 un nuevo desafio. Cada estudiante hara su propio ejercicio de “pensar
con y a través de imagenes” de una fotografia de la artista. El desafio era ir
mas alla de la apariencia objetiva, en otros sentidos mas que la condiciéon
inicial del registro de la fiesta popular. En el lugar de lectura, tomo prestada
la terminologia de Didi-Huberman, quien establece que las imagenes son un
campo de batalla (y que aceptamos el riesgo de que al impactase las imagenes
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arden, se queman). Para ese autor:

La imagen es otra cosa que un simple corte practicado en el mundo de los
aspectos visibles. Es una huella, un rastro, una traza visual del tempo que
quiso tocar, pero también de otros tempos suplementarios-fatalmente ana-
cronicos, heterogéneos entre ellos — que no puede, como arte de la memoria,
aglutinar (2013: 35).

¢Cémo llevar imagenes de una celebracion popular para el campo de
la cultura visual? Aqui consideramos algunos puntos: primero, la amplitud
misma del campo y la propuesta para entender las imagenes como discursos
visuales, escudrinando estos fenémenos dichos populares “amplamente
compreendidos como culturais, [..] privilegiando relacoes entre imagens e as
circunstancias de sua producéo e uso” (Tourinho y Martins, 2013: 67). Segun
la percepcion de que las imagenes solicitadas son parte de un clasificador,
este dispositivo también es articulador de recuerdos sociales.

PARTE 2: LECTURA DE IMAGENES COMO ACTO DE RASGADO
DISCURSOS SOCIALES ALREDEDOR DEL POPULAR

De los cinco estudiantes sélo uno venia de otra provincia y aun
asi cargaba con una experiencia muy fuerte de asociacién de su identidad
a los prototipos culturales del Rio Grande do Sul, una provincia donde las
tradiciones se cultivan fuertemente en la construccion de un arquetipo
Gaucho. Los demas estudiantes en el estado de Goids consideraban a las
imagenes de la fiesta como “acerca”’ de la identidad cultural del estado v,
por lo tanto, suyas. En un principio, entrar en contacto con una coleccién
de imagenes tan conocidas para ellos no les resultaba en ningiin momento
extrafno.!

El primer ejercicio que incorporo en esta parte del texto es: “;Fiestas
Folcloricas en Proceso de Nuevas Versiones?” de Ligia Maria de Carvalho,
estudiante de doctorado con formacién en el ambito de Historia con un
interés en los cémics. Fue Ligia quien eligio la imagen de los enmascarados/
pastores que estan reunidos en un circulo en medio de una plaza, al parecer,
escenificando algun tipo de juicio. La imagen llama la atencién por razén de
ser desplazada del contexto religioso/popular de aquella fiesta. Para el primer
enfoque, utiliza algunos aspectos del paradigma de acusar, con la finalidad de
hacer un inventario visual de la foto:

Estes mascarados se apartam das tradicionais caretas humanas e de ani-
mais, sobretudo a bovina; ao trajarem roupas femininas, conquanto ten-
ham mantido a dupla cor costumeira da festa, descaracterizam a habitual

1 Lasimagenes pueden verse en el siguiente enlace: https://goo.gl/elygPm.



masculinidade a eles associada; os disfarces faciais negros criam uma dis-
paridade, pois, invertem a figuracdo dos cranios, que passam a ter, pintados
de branco: os orificios oculares, as conchas nasais e os dentes, remetendo a
festa mexicana do Dia dos Mortos, ou mesmo, as animacoes de Tim Burton
e de outras obras que lembram o género; a circularidade da disposicao dos
corpos - com alguns ajoelhados - bem como, todos os “‘cranios” a descoberto
em decorréncia de trazerem os chapéus de palha junto ao peito [...] d4 a im-
pressdo de que estdo em posicao reverencial. (2015 no publicado).

Ligia, sin embargo, abre el abanico de posibilidades de la imagen
congelada con otros significados. Referencias a la historia cultural, su area
de formacién, y de nuevo haciendo hincapié en el estudio de Philippe Ariés
(2014) en ritos mortuorios y los analisis de Michel Vovelle (2010) sobre el
purgatorio vy la necesidad de obtener una segunda oportunidad frente a la
inexorable muerte. Considera a Roberto DaMatta (1997), quien denomina
“tridAngulo del drama” al choque de poderes entre tres portentos (carnaval,
Estado e Iglesia) y pone su andlisis en la perspectiva de hilaridad citando
Georges Minois (2003) que hace una asignacién de la historia trabajando la
risa con elinterésde estudiar el caracter ofensivo. Nodeja escapar la pregunta
de que si el hecho de buscar en internet las imagenes de la black face, tia
Jemina y tia Nastdacia la dimensién interpretativa de la imagen congelada en
la fotografia lleva a otros lugares:

De certa forma, essa morte que provoca riso, eternizada pela fotografia, se
inscreve em alguns parametros de transgressao dentro da propria trans-
gressdo dos mascarados que povoam as Cavalhadas. Isto acontece, ndo
apenas, por decorrerem das variantes que compoem as batalhas equestres

entre mouros e cristdos [...], mas, principalmente, porque cria um campo
hibrido [...], portanto, alheios a festa, modificando, assim, a ideia de folclore.
(2015 no publicado).

Ligia refleja que “ndo é de se estranhar que elementos alheios a
celebracao do folclore que da sustentacao a festa, se insiram e modifiquem
os elementos costumeiros que compdem o visual da festividade” (2015, no
publicado). Es decir, el imaginario folcldrico de la celebracién brasilefia, muy
presente en el centro occidental de Brasil ha sido cruzado por la mezcla con
black faces, tan presentes en las imagenes folcléricas de la cultura de masas
norteamericana.

El segundo ejemplo es el ejercicio dirigido por Guilherme Araujo
Cardoso Teixeira titulado “Mascaras, la muerte y el cine”. Guilherme tiene un
grado de profesorado en Diseno grafico y Artes visuales de la Universidad
Federal de Goias (2007). Es ilustrador y animador, con énfasis en pelicula de
animacién. La descripcién hecha por él denuncia su vena de guionista.

A imagem escolhida retrata uma pessoa em cima de um cavalo, esta se en-
contra totalmente coberta da cabeca aos pés, ndo conseguimos ver nenhu-
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ma parte do seu rosto ou corpo. Estd coberto por uma roupa com tecido
preto liso que brilha. Vestiu seu cavalo também com o mesmo tecido preto.
A personagem com seu rosto e com toda a fantasia se torna muito peculiar.
Possui uma mascara que remete a uma caveira e uma peruca loira junta-
mente com um chapéu de palha enfeitado com rosas feitas de papel crepom.
Possui fitas douradas e lenco no pescogo, juntamente com adornos doura-
dos também decorando o seu cavalo. E um ser bizarro (2015, no publicado).

Asi como Ligia, Guilherme comienza describiendo lo que se ve en la
foto y va poco a poco construyendo su narracién, creando una atmadsfera
de suspenseo que conjuga las imagenes que el texto tiene. Anuncia que el
hombre enmascarado es un extrafo y nos ofrece las pistas: “parece que foi
tirado de um desenho cult ou de algum quadrinho fantastico”. Al revelar a
su caballero, Guilherme también revela las referencias de su imaginacién.
Asimismo, hacelaasociacion con el dia delos muertos en México, observando
que en esa tradicion mexicana los difuntos tienen permiso divino para
visitar a sus familiares y que las casas estan adornadas con flores e incienso.
Otra referencia fuerte viene de la semana de los origenes aparentemente
distante. Guilherme primero hace una asociacion al Itidico y oscuro universo
“freak” del cineasta y animador de Tim Burton. Recuerda que los personajes
de sus peliculas, como en Pesadilla antes de Navidad (1993) o La novia cadaver
(2005), son parte integral los temas fuertes como la muerte, pero se vuelven
cautivantes e interesantes al observar sus obras. Sin embargo, el caballero
negro de la fotografia lleva a Guilherme a otra pelicula: El séptimo sello
de Ingmar Bergman, cine sueco de 1956. Esta pelicula muestra la historia
de un caballero medieval que vuelve de las cruzadas a su patria, donde se
encuentra con la peste y la muerte. La pelicula ocurre en el periodo oscuro
y apocaliptico en la historia de la edad media. Para otras vias, volvemos a la
escena de los origenes medievales de las cavalhadas. Vamos a ver como éstos
cruzan referencias sobre lectura de Guilherme:

Existe um didlogo de pensamentos sombrios citados nas obras anteriores
de Burton e Bergman e na fotografia de Rosary Esteves. Sdo personagens
densos, pesados, austeros. Burton trabalha a caracteristica lidica em seus
filmes, mas isso nao faz que ele perca a carga dramatica dos mesmos. O
personagem da fotografia de Rosary, encontra-se em um ambiente ludico,
mas carrega dentro de si um personagem sério e imponente na festa (2015,
no publicado).

Diferente del aporte teérico mas amplio de Ligia en su develacién con
la imagen, las referencias de Guilherme eran mas imagéticas, incluso cuando
se utiliza Bakhtin, hace referencia a Dostoievski como el creador de la novela
polifénica. Es la metodologia de lectura de Guilherme: “para Bakhtin uma
narrativa polifonica seria aquela que todos os elementos desta seriam livres
e auténomos” (2015 no publicado). De hecho, el estudiante hace una lectura



que nos lleva a varios personajes, referencias culturales sin una jerarquia
y ningun vinculo preestablecido. Concluye expresando el sentimiento de
libertad que el disenso y la narrativa polifénica trajeron para su lectura de
una fiesta popular, y llama la atenciéon que esto suena como algo peligroso
para una sociedad de control y establece que el poder que tiene la imagen
suele ser transformador.

El tercer ejercicio es de Mauricio Fernando Schneider Kist, nuestro
“extranjero” que vino de las pampas de Rio Grande do Sul a Goiania. Es
Licenciado en Comunicacién Social con énfasis en la produccién para medios
audiovisuales y con experiencia en disefio grafico, tal como Guilherme.
Para su andlisis, elige una imagen con dos enmascarados bien diferentes de
los tradicional curucuctis, nombre dados a estos personajes de la fiesta. En
lugar de trajes coloridos y llamativos, usan rojo, como si fueran uniformes
militares, hecho que los identifica como pertenecientes a los moros v, se
supone, no estan montados a caballo. Uno se lleva puesta una mascara roja,
como el color del uniforme, y el otro una mascara azul, que esta boca abajo.
No estan aun en una actitud de lucha o anarquia, parecen hacer la guardia
de algo, una postura de vigilancia. En el texto “repetidores de la memoria
colectiva”, Mauricio desarrolla la siguiente reflexion sobre la imagen:

Cada mascara, apesar de produzidas a partir da mesma matéria-prima, tem
caracteristicas Uinicas como a cor e, principalmente, os tracos. Essa efigie
individual [...] nos permite coligir expressdes de satisfacdo cristd e repulsa
moura (talvez pela existéncia, talvez somente pela encenacio), enquanto a
unidade parodia os 24 cavaleiros em sua récita pomposa. Quem sabe, essa
unidade é o retrato da “propria vida apresentada com os elementos carac-
teristicos da representacao.” (Bakhtin, 1999 cit. por Reginatto, 2010: 50). O
azul e o vermelho das mascaras representam dois momentos religiosos que
ganharam aparente alento na outridade brasileira. (2015, no publicado).

Para Mauricio, las mascaras de la fotografia elegida “Nao sdo apenas
figuras representativas do povo marginal a festa dos Senhores” (2015, no
publicado), ya que como se ha dicho, ocupan un lugar nebuloso entre el
ejército y las mascaras. El estudiante realiza un viaje en una literatura
histérica sobre los origenes del festejo y argumenta que las dos figuras
enmascaradas estan cargadas de simbolismo critico al romperse un cierto
orden impuesta a las representaciones de las cruzadas. Entendiendo que los
discursos son plurales, Mauricio, basadose en Reginatto (2010), que discute
sobre “la risa y la ironia en la construcciéon parddica” apoyandose en los
conceptos de Bakhtin sobre la risa y la carnavalizacién; considera que el
simbolismo de colores lleva a la rebelién y esto estd presente en los festivales
de Brasil, tal vez, por la suspension de la rutina. El nos trae también a un
estudioso de nuestras fiestas, el antropdlogo Carlos Rodrigues Brandao
(1974), y concluye que el festejo no genera conflicto, pero que los conflictos
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vienen cargados por los participantes. El énfasis de Mauricio es el tema de
la “otredad” brasilefia. Esta “otredad” tiene la tez oscura de los contadores
de la historia, que tornan la otra parte de lo que se negd. Analizando los
enmascarados de Mauricio usan los uniformes sin legitimidad, y al mismo
tiempo que ocultan la cara, disputan su ausencia ‘como merecedores de
espaco representativo nos rituais de memoria coletiva, no papel principal
da cultura popular” (2015, no publicado). Por lo tanto, el titulo de su analisis
como repetidores de la memoria colectiva tiene un caracter activo, como sus
propias palabras:

Os mascarados ndo encenam o passado, podem, sim, repetir os feitos rei-
vindicatoérios de participacdo, porém, nesse caso, temos uma dicotomia: as
cavalhadas deixam de ser cultura popular pela ruptura da histéria tradi-
cional da batalha campal com a presenca do grupo com mascaras (0 que
ndo a tornaria erudita), entretanto, seguem como festa popular pela simples
presenca do mesmo grupo, afinal, historicamente (e tradicionalmente) eles
estio presentes reivindicando seu espaco. (2015, no publicado).

El cuarto ejercicio para ser revisado es el de Adriane Camilo Costa.
Con grado de Profesorado en Artes visuales con una especializaciéon en
Cine y Educacién y una maestria en Cultura Visual, Adriane mantiene
una estrecha relacién entre cine y educacién. La fotografia elegida por ella
muestra un hombre enmascarado y su caballo durante la procesion en la
ciudad de Corumba-Goids con ropa y adornos verdes. Adriane recuerda que
el color verde es un color imparcial para la fiesta que esta dividida en rojo y
azul para los uniformes de los ejércitos (moros y cristianos) y floridos y con
relieve para los personajes periféricos: los enmascarados. Sin embargo, la
imagen de la foto en cuestién es diferente:

Ao primeiro olhar a fotografia parece evidente, objetiva, modesta e com-
pleta para revelar personagens participadores da festa, porém os processos
de subijetivacao do olhar indicam e revelam escolhas, posicdes e atitudes
através das familiaridades, idiossincrasias e particularidades do observa-
dor; esta conduz o observador a desempenhar didlogos com seus saberes
e crencas que o constitui [...] a imagem parece precisa, evidenciando um
mascarado das Cavalhadas com sua indumentaria caprichosa e seu cavalo,
igualmente ornamentado, que compdem a dupla de personagens periféri-
cos e indispensaveis da festa em questdo. Esconder a identidade por tras
das mascaras, luvas e roupas que cobrem toda parte do corpo que possa ser
identificada se estende ao cavalo que também usa uma mascara e adornos
possiveis de liga-lo ao seu ‘parceiro, mesmo que o cavaleiro nao tenha sua
identidade revelada. A assimilacdo cavaleiro/cavalo é uma maneira de se
perceber sujeitos participantes da festa, mesmo no anonimato, fato que ra-
tifica sua conexao com o ritual da festa (2015, no publicado).

De todos los estudiantes, Adriane es tal vez la mas goiana, con la



peculiaridad de conocer tanto la coleccién y la fotégrafa como los aspectos
del festejo de las Cavalhadas. Este conocimiento previo, tal vez, haya llevado
a la estudiante a describir con mas detalles el festejo; mas alla de lo que se ve
en la imagen.

Os mascarados que usam mascara de boi, como a que esta evidenciada na
fotografia, também chamados de ‘Curucucus’, sdo os mais tradicionais. Co-
brem todo o corpo com roupas coloridas, luvas e botas, além da mascara de
boi com grandes chifres adornados ou apenas pintados com tinta preta bril-
hante, para que ninguém os reconhecam. [...] Os mascarados representam
0 povo, aqueles que ndo fazem parte da elite e do poder. Sdo debochados,
irénicos e criticos do sistema, aos mascarados tudo é permitido e sua identi-
dade é preservada (2015, no publicado).

En el ejercicio titulado “la fotografia y momentos periféricos de la
‘tradicion”, a diferencia de otros colegas, Adriane hace un viaje en el universo
en si misma y la naturaleza del festejo. Sin embargo, lo que podria ser un
movimiento entropico revela sorpresas en los pliegues de lo que Adriane
llama “movimentos periféricos da tradicdo” (2015, no publicado). Hasta
entonces, no sabiamos de los movimientos internos, de las tacticas del disfraz
y de este punto de la no identificacién que se convierte en un importante
punto de vista del andlisis de Adriane que se produce desde la periferia de la
fiesta, es decir, la participacién de las mujeres:

Como ‘tradicao, as mulheres ndo podem participar do exército de cavaleiros
e nem como mascaradas; a participacdo das mulheres esta restrita a confe-
ccdo dos aderecos que os homens e os cavalos usam durante a festa, e a elas
também ¢é reservado o cozer da farofa e dos quitutes que sio ofertados aos
que participam da festa, privilegiando os homens que sao servidos e reve-
renciados (2015, no publicado).

Pero es aqui donde la confrontacién de la imagen visual plantea
una sospecha: que la imagen enmascarada por Adriane seria una mujer,
rompiendo la tradicién vy el fortalecimiento de la situacion de invisibilidad,
dejando un lugar periférico (las mujeres) a otro (los enmascarados). Adriane
considera que la foto de Rosary Esteves “convida a uma viagem no tempo e
na histéria do organismo cultural instituido e aberto a interpretacoes”. Esta
conclusién es importante ya que Adriane es profesora de arte y también es
fotografa, dos posiciones que necesitan tratar con una interpretacién mas
flexible culturalmente hablando.

El dltimo ejercicio se llevé a cabo por Zilda Simas, quien alumna
de maestria y con grado de profesorado en Artes Visuales. Zilda tiene una
conexion muy fuerte con los cémics y una experiencia como militante en
movimientos sociales, lo que trae a este ejercicio de lectura las imagenes
que ella llamo “el pinhead y el enmascarado: aproximaciones de la cultura
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popular desde las cavalhadas hasta las peliculas ‘B”. La fotografia elegida por
Zilda muestra un par de jinetes enmascarados en la fiesta de la procesion de
la ciudad de Jaraguad-Goids.

Nela um mascarado e um pinhead (aquele conhecido monstro de filmes
trash, que tem a cabeca cheia de pregos como o préprio nome diz) se en-
treolham, devidamente montados e fantasiados. A principio, a mascara do
pinhead parece destoar dos tradicionais personagens das cavalhadas. Afi-
nal, qual seria a relacdo de uma festa religiosa com um monstro de filmes de
horror? [...] Talvez a questao sobrenatural e religiosa seja finalmente o pon-
to de convergéncia dessas duas figuras aparentemente tdo opostas (2015,
no publicado).

¢De todos los ejercicios, el de Zilda es mas abiertamente politico,
cuestionando el lugar del enmascarado como el lugar del héroe o, pregunta
ella “seria mesmo um anti-heréi?”. Para dialogar con sus preocupaciones,
Zilda utiliza también razones histéricas que refiere a la caida de Granada
musulmana (titulares de los conocimientos en varios campos) sometida por
los cristianos (los barbaros). En 1499, los Reyes Catoélicos Fernando e Isabel
de Castilla firman un decreto de conversiéon que evita la practica de habitos
isldmicos de toda una nacion, tras el cual, entre otros efectos, se ordend
quemar todoslos libros y dejé poco mas de 300 ejemplares. Zilda pone aqui la
antitesis “barbaros/moros versus cristianos/civilizados” exponiendo con los
ejemplos historicos las visceras da la incoherencia de la celebracion de las
cavalhadas. Esta composicién tragica, segun la estudiante, permite remeter
lamirada al enmascarado y al pinhead, el anti héroe de peliculas B, con rasgos
humanamente parecidos. Al hacer arder la imagen, Zilda se pregunta: “;Ora,
o que seria a derrota do mouro pelo cristdo sendo sentir na pele o préprio
inferno?”.

También se refiere su critica a las administraciones publicas que
actuan agresivamente en la valoracion de estas fiestas populares: “Longe de
serem movidas pelo real desejo de empoderamento do povo, estas politicas
parecem objetivar, na realidade, a manutencao da ordem vigente, em que
as classes subalternizadas tém “um dia de festa para um ano de opressiao”
o lo que conocemos como la ideologia del pan y los circos de los gobiernos
populistas.

PARTE 3: ENTRECRUZAMIENTOS DEVELADOS (O ¢QUE
PODEMOS APRENDER CON ESTOS ENFRENTAMIENTOS?)

Partimos de fotografias y ¢hasta dénde llegamos? Nelson Brissac
Peixoto nosdice que la foto, paraliberar ala pintura de la tarea de representar
la realidad, se utiliza de “uma espécie de catalogacio cientifica do mundo”
(2004: 32), pero, sigue el autor, “que esse designio realista comporta, segundo
Susan Sontag, um outro aspecto: nesta disposicio de servir o real com



humildade, a imagem fixada pelo aparelho fotografico é uma revelacao”
(2004: 26). Creo que los ejercicios discutidos en la seccion anterior de este
texto superan la visién realista de la representacion fotografica.

Ahora, vemos que los cinco ejercicios no se atienen a una mera
descripcion (sin despreciar aqui el valor de esta operacién) pueshacenlecturas
desenvolviéndose, que seguin la vision de Miriam Leite son una “radiografia
com sugestoes de significados invisiveis que ultrapassam o enquadramento
em duas dimensodes” (1998: 43). Combina con la descripcion de referencias
inmediatas a las que nosotros, como lectores, también podemos tener acceso
a través del intercambio de una cultura pop, popular o una popular masiva,
como es el caso de las conexiones que Guilherme y Ligia hacen con las
peliculas de Tim Burton. En desarrollos de ejercicios tenemos el texto verbal
y visual entrelazados polisémicamente existiendo “articulacdes profundas
entre a imagem e os diferentes tipos de memaria” (Leite, 1998: 43), ya que “as
imagens fluem entre si, condensam-se e combinam-se em cada experiéncia
mental do individuo, podendo parecer do exterior inadequadas ou mesmo
incoerentes” (Barthes cit. por Leite, 1998: 43).

En Brasil han desarrollado estudios relativos a la cultura visual
provocandounaampliaciénde contenidosenrelaciéon al objetode ensefianza/
aprendizaje, asi como en lo referente a los temas de investigacion en el campo
del arte y la cultura. Se discute la condicién de la cultura contemporanea,
caracterizada por el exceso de imagenes visuales. Sin embargo, los estudios
de cultura visual implican formas diferentes de ver/entender/representar/ser
representando la investigacién y cdmo estas acciones y representaciones se
construyen y pueden promover transitos entre pasado, presente y futuro
como también mover el dominio exclusivo de lo visual.

Cada persona, a su manera, ha pasado por ciertos enfrentamientos
en los temas de sus investigaciones, en la percepcién de los dislocamientos
que participan en los enfrentamientos y en los desvios de si mismos como
estudiantes/investigadores. La construccién de la disciplina se sostuvo en
una docencia investigativa/indagadora en la que, como profesores, estamos
interesados en aprender mediante la investigacién de lo que sucede en el
aula (Hernandez, 2011).

La subjetividad de cada estudiante, con sus diferentes perceptivas y
arsenales culturales se entrecruzoé con las imagenes estudiadas. Mejor dicho,
cada lector/lectora se enfrentd la necesaria la “explicitacido dos modos de
perceber e construir diferencasinternaseexternasainvestigacido” (Tourinho;
Martins, 2013: 67) y cada persona, a su manera, en la sistematizacién de
la escritura, tuvo que “enfatizar a relacdo entre interpretacido tedrica,
metodologia e subjetividade, ressaltando as negociacbes e batalhas que
tem lugar entre elas” (2013: 67). Como consecuencia, la investigacién con
imagenesnoshizoenfrentar métodosvisualesquetrajerondescentramientos
artisticos, estéticos y culturales. De todos modos, como ensefia Alberto



DEL ESPACIO CURATORIAL INSTITUCIONAL A LA CULTURA VISUAL COLECTIVA

Manguel (2006), la imagen es un pasaporte para imaginar otras historias, asi
como para imaginar otras imagenes.
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INTRODUCCION

Las nociones sobre cultura han variado en las ultimas décadas, al
igual que las nociones sobre arte, territorio, frontera, identidad, conceptos
que, ligados a una ideologia hegemoénica y localizada, se utilizaban en
sentido restringido. La actualidad nos propone un cambio: la pregunta sobre
la didspora cultural, anticipando su caracter de multiple y diversa, como asi
también su dispersion.

Los avances en la comunicaciéon y el transporte alteraron las
limitaciones del espacio-tiempo y no son solo las migraciones (ahora mas
rapidas y accesibles) las que producen variaciones en los escenarios sociales
sino también la “imaginacién”, como bien dice Arjun Appadurai (2001: 8),
que incentivada por los medios electrénicos genera, transformaciones en el
discurso social cotidiano.

Algunosescenariosdecaracterlocaltienenorigenenrepresentaciones
socialesmarcadaspor procesos politicos,econémicosoreligiosos. Talesel caso
de la Feria de Mataderos, espacio acotado que he seleccionado para analizar
reflexivamente contrastes, diferencias y comparaciones consignadas tras un
periodo de observaciones sistematicas en los ultimos siete afios.

FERIA DE MATADEROS: EL ORIGEN

La Feria esta ubicada en el barrio homoénimo de la Ciudad Auténoma
de Buenos Aires y comenzé a funcionar como tal, segin lo manifiesta su
creadora y responsable, la Lic. Sara Vinocur, el 8 de junio de 1986, en el
contexto de la reciente vuelta de la democracia. En una entrevista realizada
para Pagina 12 con motivo de los 30 afios de la Feria, relataba que la idea
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original de la misma:

[...] surgié con la democracia, en los ochenta vy tantos, cuando conoci Ma-
taderos y me enamoré del edificio del Mercado Nacional de Hacienda, un
lugar magico por el cual, en esos tiempos, andaban hombres a caballo sobre
el asfalto, algo que me hacia recordar mi infancia, porque hasta los 13 afnos
me crié en el campo (“Un poco del Pais en la Capital”).

CONTEXTO DEL TERRITORIO

El barrio de Mataderos esta ubicado en el sector oeste de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires. Su nacimiento se produjo a partir del inicio en
1889 de la construccién del Mercado Concentrador y el Matadero Municipal
(anteriormente ubicado en Parque Patricios) inaugurado en 1901 para la
industria ganadera destinada al consumo interno, a la importacién y a la
exportacion, posibilitando la instalaciéon de una poblacion dedicada al trabajo
de la faena, incluyendo matarifes y gente relacionada, como los paisanos que
arreaban las reses que llegaban por ferrocarril desde el campo.

La agitada actividad relacionada con el Matadero y los frigorificos
justificaron que inicialmente el barrio tomara el nombre de Nueva Chicago,
en clara alusién a la ciudad homénima estadounidense relacionada con la
industria de la carne que varios técnicos argentinos habian visitado para
tomar referencia; pero en poco tiempo este fue desplazado por la llana
denominacién de Mataderos.

Durante la década del 60 e inclusive parte de los 70 era un lugar de en-
cuentro de payadores y gracias a su gran sentido comunitario, este barrio
marco un hito en la historia de la Capital Federal, ya que fue un simbolo de
tradiciéon y de fuente de trabajo en especial para las clases mas necesitadas
(“Barriada”).

Paralaépocadeliniciodelaferia, el Mercado funcionaba activamente
y el lugar, complementado con pequenos negocios y bares, semejaba un
almacén de ramos generales. Era un punto de encuentro entre el campo y la
ciudad.

La propuesta de la recuperacién de un espacio tradicional popular
la hizo Vinocur, en el marco de su trabajo en el Programa Cultural de
Barrios creado por el entonces Secretario de Cultura portefio, Mario “Pacho”
O'Donnell, designado por el presidente Dr. Raul Alfonsin cuando todavia la
Ciudad de Buenos Aires no era auténoma.

El objetivo principal del proyecto era la celebracién, el encuentro y
la identidad; y nacié con el nombre de Feria de las Artesanias y Tradiciones
Populares Argentinas, dando cuenta que no se trataba sélo de la feria de
artesanias, sino de una fiesta popular. La inauguracién sumé a cuarenta
artesanos y la presencia del compositor y pianista Cuchi Leguizamon.



De acuerdo con Vinocur, en principio hubo cierta resistencia interna
para la creacion de la Feria, que pretendia convertirse en una especie de
“muestrario de cada provincia argentina”. También los simbolos patrios
estaban de alguna manera cuestionados y asociados a la reciente dictadura
militar. Una de las estrategias de los emprendedores fue la adopcién de la
figura de Inodoro Pereyra* como logo de la Feria.

En el edificio que ocupaba la administracién del Matadero, en la
histérica Recova, funciona actualmente el Museo Criollo de los Corrales,
creado el 9 de julio de 1964 como una entidad sin fines de lucro y gracias
al trabajo de un grupo encabezado por el Dr. Antonio José Almada, un
apasionado en las tradiciones argentinas. A pocos metros, se alza el
monumento al Gaucho Resero, escultura ecuestre encargada en 1929 por el
Intendente José Luis Cantilo al escultor Emilio Sarniguet?

Precisamente al lado del mismo y frente a la entrada del Museo se
alza el escenario, centro y corazon de la Feria, donde domingo tras domingo
se celebran espectaculos de musica, danza y payadas, y a cuyo pie, los
concurrentes asiduos, turistas y espectadores no sélo presencian, sino que
cantan, danzan, vivan y viven el espectaculo como celebracion.

Considerando este espacio (interseccion de las calles Av. De los
Corrales y Lisandro de la Torre) como nucleo, la planta de la Feria se dispone
en una estructura de cruz, cuyos brazos laterales se extienden a lo largo de
Lisandro de la Torre; su cabecera rodea el escenario y su extremo inferior se
prolonga por Av. De los Corrales.

En esta estructura se distribuyen y organizan la feria de artesanias,
comidas y productos regionales, musica y danza y un espacio especialmente
destinado a destrezas criollas: carrera de sortija y jineteadas.

El 18 de febrero de 1991 Mataderos fue declarado “Barrio del Gaucho
Argentino” (Ordenanza N° 44515, BM N° 18.974) como lugar representativo
de las tradiciones culturales populares argentinas ademas de promover y
visibilizar sus manifestaciones a través de la Feria.

Dentro de la Capital y ante el progreso altanero vos sos el nido de hornero
que no arraso el vendaval. Sos un trozo de arrabal oliendo a pampa y leyenda
que se aguanta en la contienda con altivez y porfia. Comento de pulperia
vy payada de trastienda. Vos sos el poste esquinero que queda para después
porque tu marco tal vez sirva de mojén lindero: Sin alarde patriotero vas
marcando tu campana... hoy ser crioyo es una hazafa porque nos vienen au-
gando. Los crioyos vamos quedando como la guinda en la cana. Celedonio Es-
teban Flores (en “A cien afios de la inauguracion del Mercado de Hacienda”).

1 Personaje del dibujante Roberto Fontanarrosa creacion de un gaucho “renegau”, verdadero
compilado de mal genio y picardia. Sus caracteristicas lo llevaron a constituirse luego de su na-
cimiento en el afio 1972 en el modelo grafico mas representativo de la argentinidad.

2 El 21 de septiembre de 1932, cuando estuvo finalizado, se presento el Gaucho Resero en el
XXII Salén Nacional, obteniendo el primer premio.
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MITO Y CELEBRACION

Como mencionamos, la Feria tuvo su origen en la celebracion de las
tradiciones criollas. Su fundadora lo enuncia cuando rememora la magia de
ese lugar donde los hombres “andaban a caballo” sobre el asfalto, pero en
ese espacio particular ya se habia iniciado un proceso de transmisién de
memoria anterior que ella reconocié y reafirmé.

El monumento al Gaucho Resero es la conmemoracién al jinete de las
pampas y a su caballo. La Revista del Centro de Consignatarios, con motivo
del emplazamiento del Monumento a la entrada del Mercado en 1931, publicé
en su editorial:

En ocasién del aniversario patrio, serd inaugurada en el barrio de Mata-
deros, frente al Mercado de Haciendas, el monumento al “Gaucho Resero’,
obra del escultor Sarniguet, que, con su escueta y solitaria figura, evoca la
época va lejana en que nuestra ganaderia se iniciard como una industria
provechosa. Fue el “resero” una figura tradicional de los campos argentinos,
jinete en su pequeno y fuerte caballo criollo, recorrié una y mil veces la tie-
rra virgen y agreste, desolada y extendida, de la pampa inmensa, que poco a
poco v con el hollar del ganado primero v la reja del arado después, fuérase
convirtiendo en tierra fértil y cultivada, extensa siempre, pero poblada aho-
ra por millones de hombres, grandes ciudades, maquinarias modernas, bue-
nos caminos y numerosas vias férreas que decretaron la desaparicion del “
resero” cuyo recuerdo ha de perpetuar ese bronce, como figura inolvidable
de la tradicién argentina (“Historia del Mercado de Liniers”).

Un canto al progreso, segin la idiosincrasia de aquellos afios, y
al mismo tiempo, la preservacién de la figura del gaucho, despojada de su
origen marginal y exaltado como simbolo de la tradicién argentina.

La Feria comenzoé con unos cuarenta puestos y segiin los recuerdos de
Vinocur, se fueron incorporando progresivamente artesanos y productores
de distintos pueblos del interior del pais. La celebracién incluyé desde el
principio a los pueblosindigenas:la ceremonia de la corpachada en homenaje
alaPachamama serealizé por primera vez en 1986 y se exhibio desde plateria
criolla hasta artesania toba, colla y mapuche.

Los talleres comenzaron con la ensefianza de danzas nativas y textil
indigena que actualmente contintan entre docena y media de propuestas
para nifios y adultos.

Los entretenimientos renovaron las carreras de embolsados ademas
de las destrezas a caballo y la gastronomia, privilegiando las preparaciones
tipicas de las provincias.

El proyecto estuvo desde el principio, focalizado en la recuperacién
de la calle como espacio de celebraciéon popular y de encuentro. Los pueblos
recuerdan no solo a través de las practicas de inscripcion (basadas en la
escritura) sino también a través de las practicas de incorporacién, que
son aquellas que se internalizan en el mismo cuerpo v, en la interaccion



personal, comunican consciente o inconscientemente (Connerton, 1989).
En este sentido, la Feria de Artesanias y Tradiciones populares argentinas,
considerada integralmente con susdiversosespaciosy actividadesagrupadas
en torno al nucleo central conformado por el Museo Criollo, el escenario
custodiado por la figura del Gaucho Resero® y sacralizado por una ermita
de la Virgen de Lujan*, se constituyo6 en performance cuyos actos en vivo
transmiten corporalmente y de manera reiterada, saberes, conocimientos
e identidad vinculada en especial a las tradiciones populares argentinas.
“Virgen gaucha!, que sabes de carretas, boyeros y negritos, de abrojos y rocio
en el vestido” (P. Buela, 1980)

LA CONSTRUCCION DEL IMAGINARIO

Carlos Masotta (2007) destaca, a través de la exploracion de primeras
postales fotograficas, la paraddjica transformacion del gaucho en simbolo de
la nacionalidad entre fines del siglo XIX e inicios del XX impulsada por el
criollismo, en una época donde ya no quedaban gauchos como aquellos que
se representaban.

La figura del gaucho y sus tradiciones se instalaron en el identitario
popular y curiosamente, aquel que fuera marginado y extinguido por
el avance del progreso se hizo notorio, a merced de la masiva difusion de
estampas, postales, folletines, publicaciones y obras teatrales (Sousa, 2013).

El proceso de construccién del imaginario de la identidad nacional
es un fenémeno complejo y desconcertante si no se entienden sus
representaciones como resultado de diversos conflictos y tensiones de orden
social, politico e histérico propios de un estado conformado por inmigrantes
europeos, criollos, pueblos originarios y mestizos. El gaucho y sus tradiciones
surgieron como una estrategia y una necesidad de una identidad unificada.
Vale recordar aqui la frase que Marx coloca en el Dieciocho Brumario de
Luis Bonaparte:

Los hombres hacen su propia historia, pero no la hacen simplemente como

3 Parainformarse e inspirarse sobre el tema del resero, Sarniguet visito el haras de la familia
Solanet, criadores de caballos criollos, en la estancia El Cardal, en Ayacucho, provincia de Bue-
nos Aires. El artista encontré alli al modelo humano, un viejo resero, el "Cuiao" Cabanas, nacido
en esos pagos, quien a su vez montaba un caballo criollo, moro de pelaje y pasuco o amblador
(equinos que al andar mueven manoy pata del mismo flanco). Segtin parece el animal se llamaba
"Huemul" y fue de él que Sarniguet tomé los rasgos esenciales para la cabalgadura del caballo
<https://es.wikipedia.org/wiki/Monumento_ecuestre_El_Gaucho_Resero>

4 LaVirgen de Lujin o Nuestra Sefiora de Lujan, es una de las advocaciones con la que se ve-
nera la figura de la Virgen Maria en el catolicismo. Declarada patrona de Argentina, Paraguay,
y Uruguay
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a ellos les place; no la hacen bajo circunstancias elegidas por ellos mismos,
sino bajo circunstancias directamente encontradas, dadas y transmitidas
desde el pasado (Marx, 1869: 7).

CAMBIOS, INCLUSIONES, TRANSFORMACIONES.
CELEBRACION DE LA MULTICULTURALIDAD

Como manifestamos al inicio de este trabajo de investigacion
y reflexién, durante las ultimas décadas los adelantos en los medios
de transporte y comunicaciéon, contribuyendo también el acceso de
informacién y los alcances de la imaginacién, han multiplicado los efectos de
las migraciones a nivel mundial. Podemos decir que se produce y reproduce
una especie de desborde en las estructuras que contenian los imaginarios
sociales, politicos y culturales. La Feria, como performance y escenario de
representaciones, no ha sido ajena a los cambios y transformaciones.

En el &mbito de los 80, en busca de una identidad de tradicion
“argentina” que sumara la representacion popular de “todas las provincias” y
la revalorizacion de los simbolos patrios, se asumié un imaginario, marcado
por el contexto del barrio de Mataderos® vinculado mayormente con las
actividades del campo y el ganado vacuno en la pampa argentina, matizado
con algunos productos de la urbe portena como el tango v el fileteado, para
consagrar “el encuentro entre el campo y la ciudad”. Si bien la celebracion de
la Pachamama y varias artesanias de etnias argentinas diversas tuvieron su
espacio de accién desde el principio, esto no se manifesté visualmente en el
emblema de la Feria.

Durante la ultima década la Feria fue perdiendo parte de su
denominacion: hoy se la conoce como “Feria de Mataderos”. Su fisonomia
adquirié nuevos rasgos en permanente transformacién, como la creciente
incorporacién de un grupo de puestos informales y aleatorios en su periferia
cuyo contenido no condice con la tematica del nucleo original.

Junto a la Bandera Argentina, que tradicionalmente se iza al inicio
de la Feria acompaniada por las estrofas de Auroraé aparece actualmente la
wiphala’ (emblema, en lengua aymara) que representa los pueblos andinos

5 “Como en principio y durante algunos afos la hacienda llegaba en grandes arreos, los re-
seros, arrendatarios de las tropas y trabajadores que venian de los viejos corrales del sur, en-
lazadores, matarifes, llevadores de reses, también fueron afincandose en el incipiente barrio.
Muchas calles de la zona recuerdan los pagos de donde provenian hombres y haciendas: Tan-
dil, Pilar, Tapalqué, Lobos, Merlo, Chascomus, San Pedro, Monte, Bragado, Saladillo...” Luis O.
Cortese y Teresita Mariaca. A cien afos de la inauguracion del mercado de Hacienda. <www.
lafloresta.com.ar/documentos/mataderos.doc>

6 Elaria "Alta en el cielo" 6 "Cancion/Oracion a la Bandera", perteneciente a la épera Aurora
del compositor y director argentino Héctor Panizza, es utilizada en Argentina como cancién de
saludo ala bandera.

7 Tiene cuatro ladosy siete colores de proporcion igual, que significa igualdad en la diversidad



de sur (Collasuyu), y que fuera adoptada por Bolivia como simbolo nacional
en el afio 2008 y reconocida en Argentina como emblema de pueblos
originarios y utilizada en forma representativa por varias comunidades
indigenas alejadas culturalmente de los grupos aymara. En ocasiones se la
suele confundir con la bandera del Cooperativismo? y empleada como tal.

Dentro del perimetro de la Feria, se han instalado nuevos puestos
de artesanias varias, desvinculadas de estéticas tradicionalistas; también la
gastronomia, originalmente enfocada en el asado, empanadas y pastelitos
criollos, comenzd a ofrecer novedades fronterizas que se han popularizado
como la sopa paraguaya’  chipa!® y foraneas, atestiguadas por puestos de
venta de shawarma!! y expendedores de “pop corn”.

Los espectaculos sobre el escenario central, por su parte,
han ampliado el repertorio, convocando diversos grupos de danza y
musica latinoamericana incluyendo arreglos, vestuario, coreografias
e instrumental popular, que no se apega a las formas tradicionales.

CONCLUSIONES

Para los visitantes de la Feria, la celebracion continua, aun cuando
convergen distintos intereses y vivencias. Los tradicionalistas asisten
luciendo mayormente indumentaria tipica de “gaucho” o “paisana” o al
menos algun accesorio relacionado, como el poncho, botas, un parniuelo, etc.
Siguen atentamente el discurso del “relator” oficial de la Feria, que hace gala
de fluido conocimiento sobre las tradiciones populares argentinas y explica
los deicticos de lo nacional para aquellos que no saben leerlos.

La funcién de la Feria esta anclada en ese imaginario popular de las
tradiciones argentinas para convocar, hecho que le ha permitido cobrar
relevancia a nivel de interés turistico.

Para muchos puesteros y actores de diversas funciones, la Feria
constituye una fuente de trabajo y un escenario de estrategias para atraer
publico comprador, pero también un espacio de solidaridad y fraternidad
que hermana la diversidad en sentido cooperativo.

de los pueblos andinos. La estructuray composicién de los colores de la Wiphala, como emble-
ma cultural andino, constituye una forma simétrica y orgdnica. La formacién de los siete colores
del arco iris, es el reflejo cosmico que representa a la organizacién del sistema comunitario y
armonico de los Qhiswa-Aymara.

8 Bandera conformada por los colores del arco iris, en franjas horizontales, comenzando por
el rojo de arriba hacia abajo seguin disposicién de la Alianza Cooperativa Internacional.

9 Plato originado a partir de la influencia jesuitica sobre el pueblo guarani, ampliamente difun-
dido en Paraguay, preparado con harina de maiz, huevos, leche, queso y cebollas.

10 Pan pequefio elaborado con almidén de mandioca, leche, huevos, quesoy manteca, surgido
en la zona de influencia de las misiones jesuitas y difundido por Paraguay y noreste argentino.

11 Alimento de origen en diversas regiones de Medio Oriente constituido en base a carne de
cordero y especias, asado verticalmente en un pincho que gira.



DEL ESPACIO CURATORIAL INSTITUCIONAL A LA CULTURA VISUAL COLECTIVA

El mito del gaucho, més alla de simbolo de la argentinidad y necesario
para los intereses hegemonicos de una identidad unificada, constituyé
también suma de valores de clases humildes y oprimidas, devenido en
“justiciero”, como lo manifiesta el caracter nacional adquirido por un culto
regional correntino, como el de Gauchito Gil (Sousa, 2010).

Las sociedades recuerdan y transmiten sus conocimientos. Cuando
Connerton se pregunta cémo se construye la memoria colectiva, se
referencia en Maurice Holbwach (1950) quien haciendo notar los procesos
de olvido, distorsién e incorporaciéon, demostré que una memoria individual
absolutamente separada de la memoria social es una abstraccién carente de
significado (Connerton, 1989), dado que los diferentes segmentos sociales,
(cada uno con diferentes pasados) haran adaptaciones para construir un
relato a partir de fragmentos propios y relatos de otros.

Estas practicas incorporadas de la memoria social son la base de lo
que Victor Turner (1986) plante6 como el performance o representacion del
drama social, a través de cuyo hacer los grupos relatan hechos producidos y
recuerdan, reiteran, resignifican y recrean, al tiempo que reflexionan sobre
los mismos.

De esta manera, es posible preguntarse sobre el sentido de las
representaciones sociales que se generan domingo tras domingo en la actual
Feria de Mataderos considerando hasta qué punto el imaginario colectivo
reproduce la identidad de lo “tradicional popular argentino” segin el molde
del dictado hegemonico o bien ha logrado generar practicas performaticas
variadas e interactivas a través de las cuales reflexiona sobre su pasado, se
reconoce y plantea pautas para el futuro en un escenario en permanente
transformacion.
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VISUALIDADES DECOLONIALES

Después de los acontecimientos del 26 de septiembre de 2014, las
paredes de Tixtla Guerrero y los muros de la Escuela Normal Isidro Burgos
de Avyotzinapa se llenaron de imagenes que denuncian la masacre y la
desaparicion de jovenes estudiantes. El trabajo de los voluntarios que llegan
al lugar para dejar una huella de protesta y verdad se ha convertido en
una experiencia colectiva “constituyendo la imagen de una multiplicacion
de subjetividades politicas” (Exposito, 2004: 7) que transforman el espacio
publico en un espacio micropolitico que produce contrapoder, es decir (6)
que la colaboracion colectiva que se lleva a cabo en la elaboraciéon de los
murales son formas de pensar todos juntos nuevas maneras de producir
lenguajes, experiencias, y saberes que permiten, en el momento de la
creacion, generar practicas criticas, diversas y heterogéneas conformando
acciones democraticas que operan como practicas infra politicas. Desde
esta perspectiva, los murales son expresiones de resistencia a las politicas
del olvido de los poderes hegemoénicos. En este texto me concentraré en el
analisis de algunos murales que nos ensenan a ver los hechos de violencia
desde otros lugares de enunciacién. Se tomara en cuenta la participaciéon
de colectivos artisticos cuya experiencia, como hemos sefalado, opera en
la conformacién de espacios publicos, politicos y estéticos de socializaciéon
alternativos (3).

Enestesentidoel textobuscaestablecer crucesentreladecolonizacion
del ver, el espacio publico -multisensorial, antagénico, agonista, politico y
estético- y las practicas artisticas en resistencia para conocer un fragmento
de Ia historia sobre la impunidad en México y sobre el desmantelamiento
de otros proyectos de nacién cuya causa principal fue la desaparicion de 43



normalistas y el asesinato de cinco jovenes estudiantes.

Analizaré los murales de Ayotzinapa como imagenes dialécticas para
activarlasdindmicasdelamemoria,conocer otras memorias y establecer una
critica a la situacion del presente. A decir de Walter Benjamin, el historiador
debe poseer el don de “encender en lo pasado la chispa de la esperanza, de
recuperar la tradicion histérica de manos del conformismo, que estd a punto
de subyugarla” (2007: 466). El potencial politico de las imagenes dialécticas
debe ser la transformacién considerando que esto se hace posible al ver
los fragmentos del pasado como montaje! y entender que el pasado no se
reconstruye, sinomas bien, sobreviven restos de historias, despojos de relatos
que no terminan de cerrar y regresan como fantasmas para sobrevivir a la
barbarie del progreso. Es importante entonces encontrar en la basura de la
historia otras verdades por medio de una concepciéon distinta del tiempo
que representa el fragmento y la ruina de lo natural y lo cronolégico del
progreso a través de imagenes dialécticas que hacen estallar el continuum
histérico, colocando términos opuestos para activar instantdneamente
todas sus tensiones y contradicciones (Diez, 2016). De acuerdo con estos
planteamientos, el modelo occidental de historia constituido en la idea de
progreso excluye de la memoria colectiva los fracasos y conflictos, ocultando
y negando el derecho de los vencidos (De la Garza, 2007: 173). En este sentido,
el centro de la memoria esta en el sufrimiento, en los ojos de los oprimidos
que impulsan una politica respaldada en los procesos de justicia social y
reactivada en el descubrimiento de la diferencia (181). Esto sucede no sélo en
lasimagenes sino en el proceso de elaboracién de los murales y la apropiacion
del espacio publico.

Es esta memoria la que ilumina las imagenes de los murales; son
memorias que han sido perseguidas por la historia pero que sobreviven
al apocalipsis del progreso y hacen aparecer el caracter “discontinuo” de
la imagen dialéctica “destinada precisamente a comprender de qué modo
los tiempos se hacen visibles, cémo la propia historia se nos aparece en un
resplandor pasajero que hay que llamar “imagen” (Didi-Huberman, 2012a: 34).

En los murales de Ayotzinapa esta imagen esta constituida por una
serie de trozos histéricos que, vistos como constelaciones en resistencia,
significan el conflicto, la lucha y la fractura de esquemas que la sociedad
global determina; también son manifiestos que, siguiendo a Didi Huberman,
“buscan la defensa de los espacios politicos y las formas politicas (el debate, la
polémica, la lucha) contra la indiferenciacién cultural” (2012a: 31).

Desde esta perspectiva, los murales son cuerpos politicos, estéticos

1 “Esto es, levantar las grandes construcciones con los elementos constructivos mas peque-
nos, confeccionados con un perfil neto y cortante. Descubrir entonces el anélisis del pequeno
momento, singular el cristal del acontecer total. Asi pues, romper con el naturalismo histérico
vulgar. Captar la construccion de la historia en cuanto tal. En estructura de cometario. Dese-
chos de la historia” (Benjamin, 2005: 463).



IMAGENES DE LA RESISTENCIA. PERSPECTIVAS SOBRE LA MEMORIA VISUAL Y LA HISTORIA POLITICA

y colectivos, son una extensiéon autoreferencial e identitaria de la historia
de las escuelas normales, de su ideologia, de sus programas, de sus maestros
y alumnos, de su combativa vida de enfrentamientos colapsados por el
pensamiento hegemoénico y la cultura mediatizada.

Los muros de la escuela Isidro Burgos han sido intervenidos por
colectivos de artistas que llegan al lugar expresando su solidaridad con
los hechos de violencia e impunidad en contra de jévenes estudiantes; los
pintores se involucran con las comunidades creando espacios publicos
democraticos, acciones artisticas y practicas rituales colectivas de la protesta
y la resistencia donde participan no sélo los que pintan los murales, sino la
comunidad entera. A partir de un trabajo colaborativo se establecen lazos
con lo estético, lo publico, lo social y lo personal.

Frente a las representaciones y verdades oficiales sobre la
desaparicion forzada y la violencia en México, los murales de la Escuela
Normal Rural Raul Isidro Burgos de Ayotzinapa nos hablan de una realidad
distinta; estan ahi para que todos los miremos y hagamos con las imagenes
historias colectivas. Los murales se niegan a adormecer el pasado, mas bien
lo activan con pinceladas criticas que responden al valor ético de la estética.

Mientras las construcciones medidticas amoldan y neutralizan la
mirada, los murales se enfrentan a los mecanismos hegemonicos del ver,
son expresion subalterna, son memoria critica y colectiva que resguardan
el recuerdo de historias que no quieren ser olvidadas, abren huecos y
perforaciones que rompen los discursos normalizadores del presente. Son
también constelaciones simbélicas que se enfrentan a las representaciones
oficiales generando una memoria critica que permanece en el recuerdo y se
resiste a olvidar y a perdonar los acontecimientos de dolor y muerte. Son
también testimonios que nos hablan de una historia oculta y marginal que
las dindmicas del poder manipulan a su antojo; nos muestran lo incompleto,
lo fisurado de las politicas hegemodnicas que no aceptan las diferencias. Estas
manifestaciones artistico-politicas aparecen como espacios en resistencia,
como visualidades decoloniales? (Ledn, 2011) que pretenden evidenciar y
cuestionar los mecanismos mediante los cuales la estructura global de la
modernidad opera a través de la colonialidad del ver (Barriendos, 2011: 16)
convirtiendo a la mirada en un esquema de dominacion. Los murales de

2 La categoria decolonialidad tiene que ver con los enfoques de los estudios criticos poscolo-
niales latino/latinoamericanos que han centrado su atencién en analisis que consideran la arti-
culacion enredada (en red) de multiples regimenes de poder englobados en el sistema-mundo
y en las estructuras econdmicas para lograr entender que el capitalismo no es sélo un sistema
econdmico, ni un sistema cultural sino mas bien es una red global de poder, integrada por proce-
sos econdmicos, politicos y culturales, cuya suma mantiene todo el sistema. Frente auna cultura
visual moderna-colonial-global, las visualidades decoloniales tienen que ver con las formas que
sustituyen a las visualidades dominantes estructurales que configuran la mirada del sistema
mundo-moderno; la critica decolonial se constituye como una bisagra epistemoldgica para pen-
sar las relaciones entre poder y visualidad (Leon, 2011).



Ayotzinapa nos muestran esa realidad que los medios oscurecen o de plano
desaparecen de sus pantallas; son formas que nos ensefian a ver recordando
y no a ver olvidando. Es por ello necesario un compromiso con la memoria y
una cabal oposicién a las politicas del olvido que conducen a las sociedades
globales a una modernizacién sustentada no sélo en el libre mercado sino en
la cultura del espectaculo y de lo efimero (Waldman, 2006).

Las imagenes son pequenas luces de la memoria que encienden
el conflicto histérico de las escuelas rurales, la persecucién y tortura a
profesores comunistas que desde los anos setenta se ha convertido en una
practica de control social y politico en México; la represién, la impunidad y
el poder hegemonico son imagenes que sobreviven, que reaparecen como
fantasmas acechantes y que forman parte de la violencia contemporanea.

Abordaré el conflicto de las desapariciones forzadas en México,?
especificamente de maestros normalistas, no desde los postulados de la “guerra
contra el narcotrafico” sino mas bien como desmantelamiento, exclusion y
colapso institucional que no acepta otras formas de ser y estar en el mundo. Los
hechos ocurridos en Tixtla, Guerrero el 26 de septiembre de 2014 no fueron
hechosaislados, forman parte mas bien de una estrategia de desmantelamiento
politico e institucional hacia lo que es diferente. En este sentido, las imagenes
de los murales iluminan las memorias que no son construidas desde el poder
autoritario, sino desde espacios publicos, politico-estéticos, democraticos y
revolucionarios que hacen posible la presencia de una cultura en resistencia
que resplandece en medio de la hecatombe totalitaria.

MURALES COLECTIVOS Y ESPACIOS AGONISTAS

La Escuela Normal Isidro Burgos de Ayotzinapa y sus alrededores se
han convertido en un gran mural comunitario y colectivo; los participantes
han formando un movimiento cultural y popular que ha activado estéticas
desde la resistencia, la memoria critica, la utopia y sobre todo, desde otras
formas de movilizar el espacio publico y de representar realidades que
subvierten la hegemonia global. La practica colectiva e incluyente de
estas manifestaciones estético-politicas ha generado la conformacién de
espacios publicos democraticos, en donde operan nuevas subjetividades y
discursividades visuales.

3 En los ultimos afios han aparecido cientos de fosas clandestinas con decenas de cadaveres
mutilados, colgados y degollados. Desde 2006 que Calderén declaré la guerra contra el
narcotrafico las muertes ascienden a un total de 120.000, muchas de ellas personas inocentes;
y de acuerdo con el Registro Nacional de Datos de Personas Extraviadas o Desaparecidas
(RNPED) la cifra asciende a 27, 659 desapariciones forzadas; junto a esta guerra debemos
considerar también el asesinato de 120 periodistas en los Gltimos 25 afios, lacensuray lalibertad
de expresion son acontecimientos que deberian estar registrados como parte de la memoria
historica de México. En: http://www.excelsior.com.mx/nacional/2016/02/11/1074404
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A partirdelosacontecimientosrecientessobre asesinatosy desaparicién
de estudiantes de la Escuela Normal Isidro Burgos, varios grupos de artistas se
han organizado para dejar lamemoria adherida a los muros; los artistas llegaron
a Ayotzinapa por la invitacién del Consejo Auténomo de Tixtla, y en el marco
de la protesta sobre los 43 estudiantes desaparecidos, les ofrecieron pintar
los muros de las instalaciones del Ayuntamiento Municipal, el cual ha sido
tomado por organismos autdénomos y es ahora un lugar que se ha declarado
en resistencia; otros grupos de artistas han pintado las paredes de las casas en
el barrio Camposanto; asimismo en la Escuela Normal Isidro Burgos ya es una
tradicion pintar murales sobre la historia de la escuela y sus conflictos. Algunos
de los artistas que han participado en este trabajo colaborativo han sido José
Hernandez Delgadillo, y Artemio Cienfuegos, entre otros.

Los murales que se encuentran en el Ayuntamiento en resistencia*
nos ofrecen una linea del tiempo que muestra distintos momentos de las
luchas populares y los abusos del poder, asi como la represién hacia grupos
vulnerables. Los participantes decidieron iniciar esta historia a partir del
fraude electoral de 1988, hasta los acontecimientos actuales. Estos murales
son memorias que articulan discursos que iluminan lo oscuro de la historia
sobre la tortura y los asesinatos impunes en nuestro pais.

Es importante mencionar que estos actos de tortura estan presentes
desde los afios cuarenta y mas adelante durante la guerra sucia (Mendoza,
2011: 149). Desde entonces el gobierno mexicano, que no ha sido militar como
en algunos paises latinoamericanos, pero que ha cometido actos similares (si
tomamos en cuenta que ha llevado a cabo desapariciones forzadas, asi como
hechos de represién policiaca y militar encaminados a disolver movimientos
de oposicién, en su mayoria a grupos de intelectuales, mujeres, obreros,
campesinos e indigenas vinculados a la izquierda mexicana); sabemos que el
Estado ha actuado al margen de la ley, han ocurrido detenciones masivas e
ilegales, encarcelamientos clandestinos, destierros, persecuciones, torturas y
desapariciones de gente inocente; estas practicas han formado parte de los
borramientos de la memoria de nuestro pais, provocando el ocultamiento
de este periodo en la historiografia sobre memoria cultural de la tortura o
desaparicionesforzadas,tantoen estudios mexicanos,comolatinoamericanos.
Estosenfrentamientos forman parte de la imposicién de politicas colonialistas
que responden a las dindmicas de la modernidad capitalista y a los procesos
de globalizacién que en los ultimos afios se han convertido en politica de
estados que promueven las politicas del sistema-mundo-globalizado.

Estos grupos que colaboran en la realizacién de practicas colectivas

4 El Palacio Municipal de Tixtla también tiene murales elaborados por Jaime Antonio Gémez
del Payan Medina. A diferencia de los murales que ocupan parte del Ayuntamiento en resis-
tencia que ha sido tomado por los organismos auténomos y por la comunidad, los murales de
Gomez del Payan cuentan la historia oficial del Estado de Guerrero. Web. 27 de julio de 2016.
En: https://www.youtube.com/watch?v=1E0GjwA4pyk



consideran que el arte es un instrumento de lucha para elevar la conciencia
y hacer sentir el origen comunitario de los que han sido desplazados de sus
derechos. David Cabanas, co-fundador de Izquierda Democratica y Popular,
hermano de Lucio Cabanas, fue invitado a la ENAH en el marco de la
inauguracion del mural, y expresé que el “mural es altamente significativo, ya
que demuestra que es un arte al servicio de las causas nobles, revolucionarias
y progresistas.”” Recordé que Lucio, quien fue lider de la Federacion de
Estudiantes Campesinos Socialistas, buscaba la unién del pueblo para acabar
con el sistema capitalista represor.

Es importante mencionar que la mayoria de estos murales no estan
firmados; este anonimato tiene que ver con la postura politica de los pintores
que promueven acciones colectivas y experiencias estéticas convierten a
las imagenes de los murales en manifiestos estéticos, publicos y politicos
que desmienten la verdad fabricada por el gobierno, por esto es importante
rescatar su memoria, su historia, su vida.

Para Chantal Mouffe las practicas artisticas son capaces de crear
espacios publicos politicos criticos y agonistas, considera que, aunque todas
las practicas artisticas son politicas, el arte critico es el que fomenta el disenso,
el que vuelve visible lo que el consenso dominante suele oscurecer y borrar.
En este sentido, Mouffe afirma que

las practicas artisticas criticas pueden desbaratar la imagen agradable que
el capitalismo de las grandes empresas estd intentando difundir, al situar en
primer plano su caracter represivo, y también pueden contribuir, de muy
diversas formas, a la construccion de nuevas subjetividades, dimension de-
cisiva del proyecto democratico radica” (2007: 70).

En este sentido los murales de Ayotzinapa son practicas artisticas
publicas y criticas que promueven ‘espacios agonistas como nuevas formas
de activismo artistico encaminadas a impugnar el consenso existente” (67).
Asimismo, son agonistas porque al ser creados desde una colaboracién colectiva
segeneran dindmicas plurales y democraticasde participacion haciendo posibles
procesos que articulan nuevas formas de convivencia social que colapsan las
dindmicas controladas por el sistema global. Los muros de la Escuela Normal
Rural de Ayotzinapa y sus alrededores despiertan significados politicos, publicos,
revolucionarios y democraticos que hacen visible lo invisible, cuentan historias
que no quieren ser contadas. Multiples imagenes realizadas por colectivos
artisticos, asi como por los propios alumnos organizan de manera distinta la
realidad, se convierten en memoria colectiva que, a decir de Umberto Eco, es
necesaria para sobrevivir a las censuras del poder y a los silencios de la historia
(2002: 181). Los murales permanecen, son cuerpos politicos que se resisten a
desaparecer, se convierten en fisuras para el poder politico y la historia oficial.

5 Video. Web. 4 de agosto 2016. En: https://www.youtube.com/watch?v=3JjzFGXyiNA
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MEMORIA OFICIAL VS MEMORIAS SUBALTERNAS

La verdad histérica del gobierno federal mexicano nos ha hecho creer
que los muertos y desaparecidos de los ultimos afios son consecuencia de una
disputa entre carteles donde sélo algunos policias y funcionarios municipales
han estado involucrados; esta verdad impuesta ha sido respaldada por los
medios de comunicaciéon que han manipulado los acontecimientos como
hechos aislados, sin ofrecer una perspectiva historica, social y politica de las
desapariciones forzadas, asi como de actos de tortura y asesinatos impunes.

A diferencia de las imagenes mediatizadas sobre la violencia
que forman parte de una mercantilizacién entre el crimen organizado
y los poderes facticos, los murales de Ayotzinapa activan memorias que
constituyen otras memorias como cuerpos politicos en resistencia que
denuncian a los poderosos y que se iluminan para que alguien los mire, los
explique, los despliegue (Didi-Huberman, 2012b: 32).

Parafraseando a Didi Huberman, estas imagenes son mas que simples
dibujos, son huella, son surco, son estela visual del tiempo anacrénico y
fatalmente caédtico; son ceniza mezclada, hasta cierto punto caliente, que
proviene de multiples hogueras (2012b: 42). Ellas nos muestran la lucha de los
excluidos, de los mal nacidos, son experiencia, son historia, son posicion y son
cuerpo, son imaginacién y son movimiento; son imagenes que representan el
conflicto y la confrontacién entre grupos armados y no armados; construyen
su memoria a partir de espacios no fijos que posibilitan la presencia de una
historia viva-encarnada. Son constelaciones interconectadas y decoloniales
que nos permiten pensar en proyectos anticapitalistas como formas de
convivencia alternativa (Grosfoguel y Mignolo, 2008: 36) que reinventan
dindmicassolidarias y democraticasen el espacio publico-politico y colectivo.

Los murales de Ayotzinapa muestran algo que no esta bien, gritan el llanto
delosoprimidos que permanecen luchando por otras memorias y por la esperanza
de un ejército que paraddjicamente se declara sofiador:¢ iNi olvido, ni perdén!
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EL OBSERVADOR MAS TRISTE

De vuelta en Argentina, tras una estancia en el extranjero de mas
de veinte afos, el fotégrafo Marcelo Brodsky se pregunta por su propio
pasado. Con el pensamiento y luego con la mirada, agota fotografias de
infancia y juventud. El observador mas triste de todos es aquel que es capaz
de recordar. Brodsky recuerda muy bien, pero no sabe qué ha pasado con sus
antiguos comparnieros del Colegio. Estas elisiones no se callan. La deuda con
el tiempo, y ultimadamente con la identidad, llevan a Brodsky a contactar
a los comparieros, convocarlos a una reunién y saber cual ha sido la suerte
de cada uno. Rostros conocidos, francas presencias; pero también, ausencias
fulgurantes. Brodsky mismo ha perdido un hermano y dos amigos. O, mejor
dicho:seloshan arrebatado. Los vivosllenan sumirada, nosu memoria: es por
ello que propone retratarlos y contar sus historias y, por oposicion, ensayar
un retrato de los desaparecidos, quienes en esa soledad de ausentes sufren
una disolucion. El resultado de esta vuelta al pasado es Buena memoria, una
obra fotografica sensible e intuitiva sobre la desaparicion forzada durante
los afios sombrios de la Junta Militar Argentina (1976-1983).

La obra constituye un ejercicio de gestiéon de la memoria: por un lado,
recupera la memoria individual y colectiva como un trabajo de identidad;
por otra parte, no se concentra en la simple repeticiéon de lo mismo, sino
que echa mano de un olvido positivo, término no atado conceptualmente
a la destruccién o la represion de la memoria. Este tipo especial de olvido
revuelve el légamo simbdlico con el fin de quebrar un atavismo traumatico;
es decir, permite la conducta de duelo ante un trauma colectivo (Arriaran,
2010: 35-37). Este recorrido analitico comienza con la definicion del concepto
de olvido positivo, seguido de una reflexién sobre la construcciéon textual de



la obra de Brodsky a través de tres elementos: las tensiones intermediales,
los regimenes de registro fotografico y las practicas de espacio donde se
despliegan las imagenes.

HAcIA UN OLVIDO POSITIVO

El olvido es comunmente entendido como una fuerza destructiva
gradual, una hoguera lenta que todo lo homologa a la vacuidad. En materia
de representacion, ;es todo olvido necesariamente una pérdida? Si se acepta
la reversibilidad del ansia de preservacién (segin la cual no todo registro
es una ganancia) es factible, en consecuencia, proponer que no todo olvido
es una pérdida. En este pensamiento subyace un reconocimiento y una
necesidad. En cuanto al reconocimiento, el olvido no siempre se lleva a cabo
como ejecucion violenta e inmediata (la represién de la experiencia, o bien,
la repeticion compulsiva); la memoria misma es entendida como un espacio
virtual negativo, por lo que cabe hablar mas bien de una erosion constante
e inevitable. La par memoria/olvido devuelve al que recuerda la imagen de
su impotencia: es imposible rescatarlo todo. La memoria requiere, por tanto,
selectividad y voluntad. Y puesto que la memoria es un derecho, existe un
imperativo ético en aquello que se preserva y en aquello que se descarta.

En cuanto a la necesidad, ésta comporta un caracter vital. El exceso
de memoria puede conducir a una repeticién compulsiva, a la obturacién del
presente y la clausura del porvenir. Un pasado doloroso no superado adquiere
la forma de una ritualizacion cuando se reproduce la forma, la monda del
significado, pero sin un trabajo de duelo ni reconciliacién con el objeto de
la pérdida: esta es la caracterizacion de la figura opuesta, el olvido negativo
(Arriaran, 2010: 34). Para romper este ciclo de vaciamiento y eterno retorno
de lo mismo se vuelve necesario un olvido positivo en aquellos términos que
expone Arriaran:

Recordar demasiado lo que sucedié impide adaptarse al presente y desa-
rrollar una vida normal. No poder olvidar equivale entonces a optar por la
locura o el suicidio. En caso de las sociedades, el no poder olvidar un pasado
de ritualizaciones y prejuicios equivale a no ser capaz de romper el ciclo de
una tradicion represiva. No olvidar -tanto el pasado individual como el co-
lectivo- significa entonces seguir atado a mecanismos de comportamiento
patologico (35-36).

El olvido positivo es otra forma de nombrar a la labor de duelo. Dicho
olvido propuesto no se basa en la total obliteracion de la memoria (represion
de lo vivido) o en su repeticion incansable (desmultiplicacion que despierta
ecos de lo ominoso), sino en volver consciente el recuerdo de la pérdida y su
consecuente conexion con el presente y el futuro (32-36); es decir, el objetivo
de este olvido positivo es restablecer una continuidad existencial, no a pesar
de la pérdida (una ruptura con el pasado), sino mediante ella.
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EL ESQUELETO DE LA MIRADA

En la obra de Brodsky, las tensiones intermediales (entre escritura
y fotografia; espacio y tiempo), las esferas de los usos fotograficos (entre lo
publico y lo privado; lo institucional y lo familiar) y los despliegues mediales
(la mostracion de las imagenes en sitios especificos) describen intercambios
dindmicos enddgenos -al interior de cada uno- y exégenos -entre ellos-. El
conjunto de estas interacciones -dificiles de analizar de modo aislado- revela
el esqueleto de la mirada memoriosa, segun se elucidara a continuacién.

Pascal Quignard (2015: 45-51), al exponer una de las paradojas
constitutivas del arte plastico antiguo (el cual evoca un instante anterior
de un hecho real o ficticio), rescata la segunda parte de la aseveracién de
Simoénides de Ceos en el testimonio de Plutarco (“Siménides, sin embargo,
llama a la pintura poesia silenciosa y a la poesia pintura parlante. Pues las
hazanas que los pintores muestran como si estuvieran sucediendo, las palabras
las narran y describen como sucedidas” (Plutarco 1989: linea 347f 296. Las
cursivas son mias) para explicar que la diferencia entre las acciones pasadas
querepresenta unaimagen y unrelato verbal pueden resumirse en el aspecto
verbal (perfectivo/imperfecto). Esto constituye un buen punto de partida
-y el mas evidente- para la tensién intermedial: la definicién de accion
prefigurada en la imagen pictérica calza bien a la fotografia, puesto que se
le valora diegéticamente por su instante preriado, esa “imagen faltante” para
Quignard (2015: 45-51). La imagen fotografica, de igual modo que el relato,
refiere acciones ya acontecidas, pero en su coto representacional, se trata
de un pasado imperfecto porque una fotografia supone una abundancia
sémica, un orden prelinglistico que resiste su explicitacion (47). En Buena
memoria, las imagenes fotograficas sefialan, muestran, con lo cual invitan a
interrogar. Todo en ellas esta a punto de suceder, a la espera: estas fotografias
ofrecen miradas furtivas.

Por su parte, la palabra narra, pone coto a las confrontaciones entre
las imagenes fotograficas al responder preguntas sobre un pasado certero y
al actualizar el contexto en que se lee dicha imagen (Barthes, 2009% 23-25;
2009b:37-42). Estadialécticaentre palabraeimagen es flagrante y definitoria.
¢Qué otras relaciones se tejen entre palabras e imagenes al interior de este
ejercicio de memoria?

Existe otro tipo de intercambio del aspecto imperfectivo de la imagen
fotografica proveniente de su caracter técnico: resulta inevitable concebir
dicha imagen fuera del acto que la origina (Dubois, 1986: 11; 20). En una
fotografia, el instante figurado (acto-escena) coincide con el de su captura
(Lizarazo, 2006); es decir, el tiempo enunciado coincide con tiempo de la
enunciacion a través de la focalizacién de una instancia presencial y su
posterior preservaciéon. Se trata de descartar momentaneamente lo visto
para pensar en quién y cémo se construye lo que vemos. En este sentido,
la indicialidad, como nexo de contigliidad luminica de la imagen con el



referente, ayuda a problematizar las marcas de presencia en las fotografias
en las que Brodsky es el autor (la toma del retrato grupal no es de la autoria
de Brodsky, pero si su apropiacion dentro de los retratos individuales de los
supervivientes).

Al cambiar el foco de analisis del momento de la lectura sobre el
instantefiguradohacialascondicionesde producciéndelofigurado,esposible
comprobar una confluencia muy significativa entre palabras e imagenes: la
indicialidad -marca de presencia- permite problematizar la escritura como
una marca diferencial, no una suplementacién ni una modificacién de la
presencia, sino una ruptura con la misma (Tratnik, 2010: 29, ss.). A partir de
las cuestiones de presencia, ausencia y distanciamiento, Derrida (1971: 4-15)
postula ciertos rasgos de la concepcion de escritura (expansibles hacia otros
regimenes cédicos, como en este caso, la fotografia), a saber: 1) 1a iterabilidad
del signo, es decir, la posibilidad de repetirlo en ausencia del sujeto originario,
pero también, de un hipotético destinatario, el cual siempre estd ausente en
una forma idealizada; 2) la ruptura con el contexto de surgimiento, con un
lugar y un tiempo presente de la inscripcién, la cual remite especificamente
a la intencionalidad del autor; vy 3) finalmente, la iterabilidad facilita el
espaciamiento o la posibilidad de ser extraido en sus sintagmas y de ser
insertado en otro tiempo y en otro espacio, lejos del contexto de surgimiento.
Con base en estas propiedades, Tratnik propone que la fotografia coincide
con la escritura en su caracter de signo diferencial (2010: 27-38), idea que
encuentra consonancia con la caracterizacién de Schaeffer, quien considera
que:

[...] antes de ser eventualmente un asunto de espejo, la imagen fotografica
es siempre un asunto de distancia: es el resultado de una distension espa-
cial. [...] Esta logica de la distanciacion es al mismo tiempo una logica de la
ruptura. Se extrae, en el pleno sentido de la palabra, la impresién del espacio
fisico que la origina: antes de ser afiadida al mundo del receptor, es resca-
tada del mundo del emisor. Esa extraccion es del orden del flujo energético
irreversible: la impresiéon nunca puede ser devuelta a su contexto de extrac-
cion, consecuentemente, la imagen, concebida como construccién recepti-
va, es incapaz de restituirlo “como en si-mismo” (1990: 14).

La distancia, la distensién espacial, la 16gica de ruptura, la extraccion,
el rescate y la imposibilidad de restituciéon a la escena fotografica son los
términos asociables al marcaje diferencial: una escena, una vez registrada,
se aleja de la intencionalidad del autor (su hic et nunc; su extraccién del
mundo del receptor), y se dirige a un destinatario ausente (adicién al mundo
de receptor), y quien estd comprendido bajo una ausencia idealizada. La
posterior reproduccién y distribucién de la fotografia en medios y en
temporalidades heterogéneas es una expresion de la iterabilidad del signo
iconico (legibilidad), lo cual es también una ruptura con el contexto de



IMAGENES DE LA RESISTENCIA. PERSPECTIVAS SOBRE LA MEMORIA VISUAL Y LA HISTORIA POLITICA

surgimiento y una imposibilidad de restitucion al instante original.

En Buena memoria, las palabras garabateadas sobre el retrato grupal
acentuan este hilo indicial: provienen del trazo manuscrito del autor, son
una extension del movimiento de sus manos sobre la fotografia misma.
Como escritura, rompen con la presencia y las circunstancias del autor
(de ahi su caracter diferencial), pero preservan la fuerza de expresividad
(senialan la situacion que las origina) y apuntan hacia una suerte de
indicialidad convergente con aquella de la imagen fotografica, aunque se
encuentren escindidas por el tiempo: la imagen, enunciada en el pasado,
refiere a lo que estd por venir, y la escritura, producida en un presente
cercano, remite, en significado, a una accion que debemos dar por concluida.
En estos intercambios a través de su indicialidad, el camaleoénico iconotexto
resultante busca proporcionar la imagen faltante en la memoria. En esta
interaccién, la imagen se acerca a la palabra (escritura) al considerar que una
indicialidad las hermana como marcas diferenciales; por su parte, y graciasa
lamisma indicialidad, la palabra se acerca alaimagen como inscripcién sobre
una superficie: la accién de un instante de luz rebotando sobre los cuerpos y
fijAndose en una superficie sensible, ya sea el calotipo o el sensor electrénico;
y la accién de la mano describiendo sinuosidades sobre una imagen de la
que, en otro tiempo, participé. En el centro de esta comunién de lo distante,
de lo imposible de restituir, gravita la separacién del cuerpo, la pervivencia
de sus marcas, un anhelo inconcluso de proliferacién corporal.

En la segunda problematica, que compete a los regimenes de registro,
la relacién palabra e imagen ayuda a problematizar la interaccién entre el
modo en que se manipula la materia significante (la superficie plastica) de la
fotografia grupal y la pertenencia de esta matriz de representacién a érdenes
generales de uso de la fotografia, por ejemplo, la institucional o la familiar.
Ambostiposde fotografias estAn comprendidas en Buena memoria. El método
de Brodsky es identificar a los presentes y nombrar a los ausentes; el uso de
esta retdrica especifica acusa una toma de postura ante los regimenes donde
se desenvuelve el hombre: el &mbito publico y el circulo de lo privado. Por
una parte, el uso del retrato administrativo (documento de registro y control)
interpela a un Estado responsable de las desapariciones, ante la negativa y el
anonimato con que éste busca responder a los reclamos sobre la existencia
del sujeto fotografiado (Longoni, 2008: 52).! A esta contravencion del discurso

1 Dentro del amplio y documentado anélisis de las acciones de silueteada en Argentina (los “Si-
luetazos”), Longoni relata un episodio digno de mencién. Las acciones de resistencia emplearon
generalmente dos matrices representacionales para los desaparecidos: la fotografia (familiar o
institucional) y el trazo de unasilueta. En cuanto ala primera, laimagen se encuentra particulari-
zada debido asuiconicidad, mientras que las siluetas debian quedar anénimas, en cumplimiento
con una propuesta de las Madres de Plaza de Mayo para la Ill Marcha de la Resistencia (en sep-
tiembre de 1983), donde se llevé a cabo el primer Siluetazo. Esta propuesta, sin embargo, no se
respeto a cabalidad, y hubo integrantes que de modo espontaneo otorgaron nombre y rasgos
particulares a las siluetas (Longoni, 2008: 39, 52). En la convocatoria a un segundo Siluetazo, se



institucional se le suman las fotografias de albumes familiares y personales,
cuya intimidad se ve enfatizada por el trazo manuscrito, por la inocencia
infantil que parece sugerir, y por la inclusiéon de fotografias de los diarios
de viaje para dos de sus amigos mas queridos: Martin y Claudio. El uso de
estas fotografias privadas en la obra de Brodsky, como ejercicio de memoria
y accién politica, tiene la bondad, en la misma tradiciéon de los Siluetazos,
de no circunscribir la lucha politica a la simple visibilidad del cuerpo; es
decir, se trata de rescatar la identidad y en insistir en la pertenencia de los
desaparecidos a un circulo especifico. La fotografia familiar, como busqueda
del desaparecido, refrenda el vinculo intimo mas alla de solamente visibilizar
el cuerpo:

[...] buscar al desaparecido no es visualizar el cuerpo, sino restablecer el vin-
culo. Crear el espacio donde éste pueda ser recuperado. [...] Fotos domésti-
cas, poemas y alusiones al cumpleanos de los ausentes sirven para resaltar
el momento en que fueron violentamente retirados de nuestra cercania -pero
nunca de nuestras vidas (Buntinx, 2008: 267. Las cursivas son mias).

Es posible percibir una tension creciente entre el tono intimo de
las anotaciones del autor y el hecho de que el receptor (considerando la
escritura como un distanciamiento) se encuentre construido como una
figura idealizada de anonimato. ¢Es posible una intimidad tal? A partir de
esta nueva problematica, pueden esgrimirse dos argumentos no excluyentes:
a) que existe una distancia insalvable desde el acto mismo de la enunciacion,
lo cual transformaria en intrusion toda emergencia de un lector real. No
es gratuito sefalarla, pues para este hipotético lector no hay un trabajo de
pérdida que sustente estas fotografias. Estos vacios no apelan a él de modo
personal, pero si colectivo. La tension se quiebra cuando Brodsky prescinde
del pudor barthesiano del punctum maternal, esa gran intimidad en las
imagenes familiares que no tienen esa fuerza de vaciamiento para ojos ajenos
v que por tanto Barthes ha decido no mostrar (Barthes, 1990: 116-117; Didi-
Huberman, 2010: 13-18) al mostrar las fotografias. Ello con el fin de sefialar la
universalidad del sentimiento de despojo (todos, en algiin momento, seremos
confrontados con esa fuga del tiempo) por encima de la particularidad de
la pérdida (sin duda irrefrenable, indivisible e inenarrable). En la segunda
alternativa a la tensién, b) se construye una suerte de “nueva subjetividad”
en virtud de una separaciéon cuerpo/sujeto (i.e. cuerpo desaparecido vs
sujeto con lazos sociales) (Buntinx, 2008: 268). Puesto de otro modo, el
destinatario anénimo, bajo la dindmica de la ausencia y la ruptura, termina
asemejandose a un poco al desaparecido: son figuras en latencia que surgen
en cada lectura; acaso el desaparecido emerja en los ojos de un nuevo lector.
La lectura (acto presencial) es otro modo de poner el cuerpo: si la palabra

decidié adoptar esta espontaneidad como norma.
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siempre estd atada al cuerpo (Farge, 2008: 69), los desaparecidos, al reclamar
una voz, recobraran también un cuerpo; un cuerpo que, antes que materia,
es una identidad relacional. Declara Buntinx: “las desapariciones forzadas
obligan a resurrecciones miticas, aunque sea en otros cuerpos” (2008: 265).

En la tercera problemdtica, que atafie al despliegue medial y el
uso del espacio, es necesario considerar que el ensayo fotografico Buena
memoria aparecié oficialmente en 1997 como exposicion y publicacién en
Buenos Aires. La cristalizacién de estas miradas participé de una coyuntura
extraordinaria: en octubre de 1996, un grupo de ex alumnos del Colegio
Nacional de Buenos Aires, entre los cuales se encontraba Brodsky y su obra,
junto con organizaciones como Madres de Plaza de Mayo Linea Fundadora,
celebraron un acto para conmemorar a los desaparecidos del Colegio
(Marcelo, 1997: s/p). El retorno al pasado era necesario: los desaparecidos
entraron finalmente en el discurso institucional, pero no como lectura de
cifras, sino como una memoria performativa (Longoni, 2008: 17): un relato
vivo encarnado por los protagonistas en uno de los espacios publicos y de
formacién por excelencia, la escuela.

La reconfiguracion del espacio publico y educativo exige mayor
detenimiento. El claustro del Colegio Nacional se transmuté, segin el
andlisis de las practicas cotidianas (de Certeau, 2000: 127-142), de lugar -
sitio de significados estables donde imperan leyes autégenas- en espacio -
punto de cruce de multiples movilidades-; es decir, el espacio de mostraciéon
instituyo una practica particular. Este espacio se troca en memoria al costo
del tiempo presente; la imagen no permite asir el devenir, sino que inaugura
su propia temporalidad cuajada, como si la detencién del tiempo de la
fotografia proliferara hacia la realidad extrafotografica. Casi veinte afios
antes, la ocupacioén de los espacios publicos en la forma de acciones artisticas
(los Siluetazos), en particular para las Marchas de la Resistencia en Plaza de
Mayo, fue un elemento preciso y definitorio para el despertar politico ante
la barbarie. El resultado fue la creacién de espacios de resistencia, cuyas
victorias transitorias habrian de refrendarse afio con ano, como Buntinx
explica:

Espacio que se disuelve en tiempo: casi una definicion etimologica de la uto-
pia. Tanto mas poderosa por estar articulada a un rito. La victoria es efime-
ra, pero ano tras afio reiterada [...]. La toma de la Plaza tiene ciertamente
una dimensién politica y estética, pero al mismo tiempo ritual, en el sentido
mas cargado y antropolégico del término. No se trata tan solo de generar
conciencia sobre el genocidio, sino de revertirlo: recuperar para una vida
nueva a los seres queridos atrapados en las fronteras fantasmagodricas de la
muerte (2008: 259).

La cita anterior primeramente destaca el lugar inexistente. Al
considerar el emplazamiento de la exposiciéon fotografica en el claustro, se



trata de la instauracion de una heterotopia (Foucault, 2008: 6), 1a organizacién
de un contraespacio temporal, una suerte de habitat némade para la mirada,
que se desplaza y construye visibilidades allende a su origen y pretende
abarcar el tiempo pretérito, lo cual transforma a la exposicién en un
emplazamiento simbodlico necesario para una labor de duelo a través de las
fotografias de los desaparecidos. En esta heterotopia es posible constatar la
ganancia del tiempo al costo del espacio: a través de estas detenciones vitales,
las representaciones derraman vida sobre los ausentes (Buntinx, 2008: 270).

La segunda idea que se desprende de la cita estd en consonancia con
la propuesta de heterotopia “no eternizante, sino créonica” de Foucault (2008:
6),la cual, sin embargo, no es propiamente el ambiente festivo (como el teatro,
el circo o la feria): el nexo se encuentra en la repeticion, en la actualizacion
ritual mediante el acto de nombrar a los ausentes con el fin de refrendar
el vinculo con ellos (familiares, amigos, comparieros) por encima de la
visualizacidon de sus materialidades vulneradas (fosas andénimas). Por otra
parte, si la exposicién remite a un aspecto ritual, es porque ésta participa de
lo sagrado vy reitera, esta vez de modo interno, una aspiracion premoderna:
“La especificidad primera del arte -antes de que fuera sélo y pobremente
arte- es y sera la taumaturgia: darle sentido a la vida, darles vida a los
muertos.” (Buntinx, 2008: 279). Puesto que la memoria estd con los ausentes,
la obra Buena memoria extrae de ellos su potencia mitica y su importancia
simbdlica.
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INTRODUCCION

Podriamos decir que, en general, los estudios acerca del arte argentino
reciente tienden a eludir el tratamiento en profundidad de las experiencias
que quedan por fuera de la produccién de la capital, como es el caso de las
investigaciones en torno al arte politico. En este trabajo nos interesa ensayar
una posible linea para el contexto tucumano de lo que se denomina arte politico.

Es objetivo de este trabajo establecer ciertos parametros operativos
que permitan hablar de arte politico en el contexto argentino en general
y en el tucumano en particular; y, por otro lado, proponer un recorrido -
en absoluto excluyente o totalizador, sino mas bien como un avance para
un estudio mas profundo- de obras y artistas que, bajo aquellas premisas,
podamos inscribir en la esfera del arte politico.

Resulta imperativo tratar el periodo inmediato a la crisis del 2001,
en tanto que significé un quiebre que sefiala un antes y un después en el
desarrollo histérico. Veremos que este quiebre se tradujo en la capa de
las artes visuales en diversos dispositivos de produccién y circulacién
radicalmente distintos a los acostumbrados en la década anterior, marcada
por las politicas neoliberales, y de qué manera se da este proceso en la escena
artistica tucumana.

EL CLASICO DE LA HISTORIA DEL ARTE

Con la sacudida del 2001 se inaugura una nueva etapa en la historia
argentina, donde una posible consecuencia seria la actualizacién de aquel
debate entre los pares que suelen oponer el arte en un extremo y la vida en
el otro. Podriamos preguntarnos entonces si en esta época de poscrisis se
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volvié a instalar la discusién entre arte y vida vy el arte por el arte, entre arte
comprometido y arte puro, o entre el arte Rosa Luxemburgo y el arte rosa light.
Las diversas parejas de categorias radicadas en dos modos de hacer arte que,
bajo cierta dptica, serian opuestos, parecerian reflotar ante el advenimiento
de un momento de crisis generalizada, signada por la precarizacion laboral
y el desempleo, el aumento de los indices de pobreza e indigencia, el
incremento de las inequidades en la salud y educacion publica que afectaron
la seguridad social, el quiebre financiero y la inestabilidad econémica general.
En consecuencia, como en toda crisis que hace estremecer los pilares de
las sociedades modernas, recuperaran importancia y materia los reclamos
populares primordiales.

Sin embargo, salen al auxilio las miradas de algunos estudios y
propuestas curatoriales de los dltimos quince afios que desacomodan estas
clasicas oposiciones, ampliando el espectro del cuando, el cémo y los por qué de
algunas obras que tal vez apresuradamente apuntamos en una u otra postura.

En febrero de 2003 Rodrigo Alonso cur6é la muestra “Ansia y
Devocioén”, realizada en la Fundacién Proa de Bueno Aires, que reunié una
numerosa cantidad de obras de fines de los 90 y comienzos de los 2000, cuyos
autores eran artistas de varias provincias del pais. En el catdlogo de la misma,
Alonso (2003) propone que:

los artistas no reaccionan a la crisis que desemboca en los sucesos de diciem-
bre de 2001, sino que acompanan con su reflexion, encarnada en obras, el
proceso en el que se van gestando algunas de sus causas, en parte por un
interés propio, pero también, porque las condiciones del campo artistico
propiciaban tal aproximacion, ... [la muestra] busca evidenciar la constante
preocupacion de los artistas por el entorno en el que viven, mas alla de las
modas y de las politicas de exhibicion oficiales, y mas alla también de las
circunstancias socio-politicas puntuales.

El curador explicita que se trata de la “hipétesis de la muestra’,
sirviendo a nuestros fines como un enfoque posible en torno a algunas obras
que nos proponemos a analizar en el presente trabajo. Si bien los sucesos
del 19 y 20 de diciembre de aquel 2001 constituyeron un quiebre en todas
las capas de la sociedad argentina, sus causas fueron gestdndose en los
afnos anteriores, caldo de cultivo donde encontramos, no sélo los motivos
del estallido social y econémico, sino también la presion ejercida sobre la
esfera del arte en su ineludible situacién de hallarse bajo un modelo politico
neoliberal y sus consecuentes efectos, a partir de los cuales algunos artistas
ya se preguntaban sobre esa pretendida tranquilidad del modelo.

Otro aporte enriquecedor para el asunto viene de la mano de las
reflexiones de Andrea Giunta (2009) suscitadas a partir del debate “Arte



rosa light y arte Rosa Luxemburgo”, llevado a cabo en el Malba en 2003!.
Bajo su perspectiva, esta conocida oposicion no constituye una division
tajante al detenernos y revisar obras, ya sea de arte argentino o europeo,
sino que, por el contrario, se trata de una tensién inherente a los inicios del
arte moderno: “cabria pensar hasta qué punto es posible hablar de arte fuera
de este paradigma cuyo dispositivo de reproduccién descansa en la tension
entre el arte y la politica” (Giunta, 2009: 150). Lo mismo que Daumier en una
sociedad de auge burgués del siglo XIX, los colectivos de artistas de fines de
los 90 y comienzos de los 2000 en Argentina se detienen a hablar sobre y
desde las grietas por donde cede la tensién que comprime las sociedades,
segun sus respectivos contextos histéricos, geograficos y culturales. Aqui
se desplazan los dispositivos habituales de exhibicién, de produccién y los
roles espectador-artista, obra-autor: ;cudl es la obra? ;la accién, su registro,
sus restos, o todo esto? ;cudl es el autor cuando el publico interviene sobre
una xilografia, un stencil, se lo apropia v lo reproduce? Precisamente estos
desplazamientos son los que politizan la obra con gran potencia en tanto
que aseguran su radicalizacion, en contraste con una posible “moda de
hacer arte politico” o con obras que respondan a una mirada externa que
espera del arte argentino un modo de ser determinado como consecuencia
de una reciente crisis. Estas fueron las cuestiones que se desprenden de
una década de cierta tranquilidad en el arte para pasar luego a unos anos
de desestabilidad generalizada: mientras colectivos de artistas se sumaban
a las protestas de trabajadores en las calles y rutas, también habia presencia
del arte politico argentino en eventos internacionales de gran envergadura.
Ambos autores dan cuenta de artistas y colectivos que evidencian en sus
obras estos desplazamientos en tanto que ya comenzaron hacia fines de los
90 a trabajar con ese contexto, a interpelarlo, cuestionarlo y revisarlo, y que
continuan haciéndolo posteriormente a la crisis. Seria redundante volver a
mencionarlos, aunque si cabe considerar que a los fines del presente trabajo
podrian operar como referentes en relaciéon al Ambito tucumano.

Lo poLiTico Y TUCUMAN

¢Por qué podemos decir que hay arte politico en Tucuman? En la mas
profundatradicion delasartesplasticasdela provincia,esun hechoinnegable
el contenido social entre sus representantes y maestros. No es mucho el
esfuerzo que debemos hacer para recordar la influencia de Spilimbergo en
la formacioén artistica de la provincia, algunos trabajos de Aurelio Salas o la
serie del Virreinato o la Larga noche de los Generales de Ezequiel Linares. Sin
embargo, es dificil pensar que las obras que veremos a continuacién sean

1 El debate fue publicado en la revista ramona N°33. Reunié a Andrea Giunta, Ana Longoni,
Ernesto Montequin, Magdalena Jitrik y Roberto Jacoby, quienes expusieron sus ponencias y
luego se abrid el debate con el publico presente.
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necesariamente la herencia o la continuacién lineal de estas influencias,
puesto que no sélo hay décadas de diferencias sino procesos politicos.

Si tenemos en cuenta la hipdtesis de Alonso mencionada
anteriormente, podriamos considerar la posibilidad de que las propuestas
de tono politico en el arte tucumano no sean tanto una consecuencia de
la crisis del 2001 como un proceso ligado a los gérmenes de la misma. Esto
contribuiria a analizar, por ejemplo, los inicios de “La Baulera” como un
grupo de teatro en el afio 1993 y su posterior plena insercién en el campo
de las artes visuales, casi diez anos después. Este grupo, fundado por Jorge
Gutiérrez, pasa a ser asociacién civil en el 2002, instalando un espacio de
experimentacién en el barrio cercano al por entonces Mercado de Abasto,
zona fuera del area céntrica de la ciudad, mas comun para galerias y espacios
privados de exposicion. Para ese momento, entre sus miembros ya se
encontraban artistas visuales trabajando activamente.

Pero no podemos olvidarnos de un importante elemento que
contribuyé para consolidar a Tucuman como nucleo de la regién y tuvo un
significativo impacto en su escena: los distintos programas de formacion
y produccién para artistas desde fines de los 90 y los primeros afios de los
2000. Los “Encuentros de producciéon y andlisis de obra” organizados y
financiados por la Fundacion Antorchas comenzaron a funcionar en la
provincia en 1998 y duraron hasta el 2005, mientras que en el 2000 inicia el
proyecto TRAMA, impulsado por la artista Claudia Fontes. Estos programas,
como otros, dinamizaron la escena en tanto que permitieron un intercambio
de caracteristicas unicas con teodricos, artistas, criticos y curadores de
proyeccién nacional e internacional, intercambio que disparé a otros niveles
las potencialidades que la propia escena ya tenia. Es asi como La Baulera
toma participacién de uno de estos encuentros programados por TRAMA
con la artista holandesa Germanie Kruip, en el que disefnian una accién que
luego de varios encuentros y conversaciones entre la artista y el colectivo,
dié como resultado una performance realizada en la Plaza Independencia, la
principal de la ciudad. Un dia jueves los distintos integrantes de La Baulera
realizaron pequenas “interferencias’, muy sutiles, por algunas horas: un
artista se paraba en un tacho de la basura, mientras que al minuto lo podias
encontrar en el extremo opuesto en otra posicién, otra artista simuld estar
dormida o desmayada en uno de los bancos, despertando la sorpresa o el
susto de los transeulntes. Pequeiios gestos que pasaban inadvertidos, u otros
que inquietaban mas, lo cierto es que la cotidianeidad habia sido entorpecida.

En este momento también se agrupan algunos artistas que se habian
formado en el Taller C de la Facultad de Artes, junto con dos de sus docentes.
Asi nace “Viva Laura Pérez” en el afno 2002, con Javier Soria Vazquez,
Martin Zevi, Maria Albarracin Cussigh, Luciana Martinez, Constanza
Gonzalez, Martin Guiot, Carlota Beltrame y Geli Gonzalez como integrantes.
Los episodios de protestas se continuaron durante esta época, con distintos



grados de violencia. Observar y reflexionar sobre esta violencia es lo que los
motivd a agruparse: “alguien planted la posibilidad de juntarnos a planificar
marchas para manifestarnos desde un lugar pacifico pero certero™.
Claramente, la intencién de conformarse como un colectivo, en primer
lugar, y de activar dispositivos propios de las practicas sociales y de protesta,
en segundo lugar, catalogan su trabajo dentro de lo politico. Sobrevidentes, la
primera experiencia diseniada por Viva Laura Pérez operaba en este sentido
desde su concepciéon hasta su ejecucion. Para Sobrevidentes, los artistas
convocaron al publico en general a marchar en una zona céntrica de San
Miguel de Tucuman, pero con algunas particularidades como la vestimenta
sobria y, principalmente, los ojos vendados. La masa de ciudadanos
marchando cual no videntes por medio de la calle seguramente provocd
un doble impacto en los espectadores fortuitos: una primera reacciéon de
molestia ante el impedimento de transitar con vehiculos, pero luego la
extrafeza esperable de ver un grupo de gente caminar en la ciudad sin poder
ver, sosteniéndose y confiando en el otro -también momentaneamente ciego
por voluntad- para avanzar sin un rumbo seguro. Sin duda se trataba de una
marcha, algtin tipo de protesta, pero seguramente se trataba también de algo
mas. Ese “algo mas” era lo que marcaba una distancia muy corta entre el arte
y la politica, o si se quiere la expresidon opuesta, era lo que acercaba lo uno
con lo otro en una accion efectiva, tanto en lo social como en lo estético. En
cuanto a la logistica, La Baulera supo colaborar con esta accién, aportando
su experticia especifica, vy, sobre todo, guiando a los caminantes durante la
ejecucion de la misma. A partir de esta experiencia ambos colectivos hallan
puntos de encuentro que desembocan en el trazado de un nuevo trabajo.
Para julio del mismo arno, realizan una foto performance que consistié en la
proyeccién de la Casa Histdrica sobre el pecho de los integrantes de ambos
grupos en el momento en el que se realizaban los actos de festejo por el
Dia de la Independencia, y a su vez retratando este gesto. ;Cémo festejar la
independencia en un entorno de incertidumbre y vulnerabilidad? ;Cémo
continuar la cotidianeidad, la vida de todos los dias, en estas condiciones?
¢Cdémo vincularse con ese entorno afectado, con el par ciudadano? Durante
2003 a 2005 Viva Laura Pérez realiza Hay lugar en diferentes ciudades del
pais. La premisa era convocar abiertamente para usar o intervenir un espacio
de estacionamiento, por un tiempo determinado, abonando el equivalente
del alquiler. Hay lugar juega en muchas direcciones como metafora de los
vacios en la capa de lo politico vy social, de lo institucional, con la apropiacion
de un lugar que, aunque con una funcién especifica, es siempre cambiante.
La mayoria de los participantes eran del mundo del arte, dando como
resultado una nueva reflexién en torno a los mismos artistas y sus obras,
y especialmente, a las restricciones de lugares de exposicion. Ahora un

2 Entrevista con Javier Soria Vazquez, junio 2016.
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lugar se habilita, ni bien momentaneamente, facilitando a los artistas un
espacio de visibilidad y de accién, aunque sea para el conductor azaroso que
en su actividad mas o menos habitual se topa entre otros vehiculos con un
dispositivo disonante de ese ambiente. El colectivo continia funcionando
anos después, presentando trabajos en diversas provincias, aunque el matiz
de sus obras fue modificAndose conforme pasaban los afios y el contexto
aportaba nuevos elementos.

Luego, podriamos sefalar algunos casos que se encuentran
documentados en menor medida, pero cuya interpretaciéon no puede eludir
una lectura politica. Entre ellas tenemos “Proyecto Huellas”, que, aunque
no se trate de un colectivo de artistas, fue pensado como una “performance
colectiva”, subtitulo que acompané las primeras ediciones desde sus
comienzos en el 2008, convocando a una gran diversidad de artistas, desde
visuales hasta musicos. Este se lleva a cabo todos los 24 de marzo de cada
ano, o las visperas de este dia. Indudablemente, el sentido politico resulta
evidente si pensamos en la fecha; sin embargo, el clima mayormente festivo
que toma el evento no opera en la direcciéon que podria esperarse de una
conmemoracion del 24 de marzo, aun teniendo en cuenta que “Huellas”
estad disefiada en esa frecuencia de manera voluntaria y consciente. En la
medida en que fueron avanzando los afios y manteniendo continuidad
anual, el evento fue convocando mayor cantidad de artistas y de publico.
Bajo esta perspectiva podriamos decir que en sus inicios lo politico estaba
puesto en el contenido o la propuesta, mientras que a medida avanzaban los
anos, lo politico se desplazé también a su capacidad de congregar un gran
numero de espectadores, en tanto que ningun otro evento -al menos hasta
el 2015, cuando se realiza “Pulsudo’, el primer festival de arte joven- logro tal
resultado, y de sostener un espacio de participaciéon activa de losespectadores
mediante las numerosas performances simultdneas que se suceden cada
ano, por un espacio de cuatro horas aproximadamente.

Entonces, desde la crisis del 2001 como punto de inicio, ya
atravesamos la primera década de los 2000 y en este punto estamos mas
cerca del presente. Actualmente se encuentra activo un solo colectivo de
artistas en Tucuman: “El Bondi”, con cinco integrantes inicialmente, de los
que hoy permanecen solamente cuatro. Su entrada a la escena tucumana fue
intensa: la primera muestra consistié en un tanque construido enteramente
en carton con estructura de madera. Aunque la imagen de un tanque resulta
suficientemente fuerte, la fuerza no se agoté ahi: el mismo estaba instalado
en una sala mediana cuyas dimensiones estaban casi completamente
ocupadas por la extensién del vehiculo militar, mientras que la tnica
entrada a la misma estaba casi bloqueada por el frente de la mole marrén.
El espectador, en su intento por ingresar a ese espacio, era intimidado por
el canén del tanque, que apuntaba en direccién a la entrada y hacia dudar
sobre si dar o no el siguiente paso. En el 2014 participaron de la séptima



edicién de “Huellas”, donde rearman parcialmente el tanque mientras que
construyen para esa oportunidad otro vehiculo: un Falcon. En ambos casos,
las obras se apoyan en un fuerte contraste entre un objeto de gran tamaro,
con una carga semantica violenta, agresiva, y el material del que estan
hechos. El cartén se nos figura como material blando, poco o nada resistente,
de descarte. Aunque el colectivo tiende a evitar las etiquetas o las sentencias
que puedan ubicarlo a un lado o a otro, dificilmente puede aproximarse a
estas obras sin hacer una lectura politica. En ambas piezas el fuerte sentido
esta logrado no sélo en el contenido sino en la ejecucién, como asi también
en la actitud del colectivo en relacion a su propia escena, actitud que parecia
volverse exponencialmente mas critica o radical en las siguientes acciones
e intervenciones del grupo. También en el 2014 se realiza por primera vez
el “Mercado Cultural’, organizado por el Ente Cultural de Tucuman con el
objetivo de fomentar el mercado a través de la exposicion de la produccion
de artistas, disefiadores y productores locales. Del area de las artes visuales
estaban presentes grupos de gestion independientes y colectivos de artistas.
El Bondi fue invitado a participar y su propuesta no pudo ser mas clara sobre
su postura. Instalaron una especie de estantes bastante rudimentarios y
convocaron por medio de las redes sociales a donar objetos que fueran de
descarte. Como resultado, el stand del colectivo consistia en una vitrina sin
gracia repleta de basura: adornos rotos, papeles usados, remeras desgastadas
y manchadas, restos de obras de otros artistas, cartones varios, chucherias
dificilesdeidentificar,etc., y todoal mismo preciode veinte pesos. Claramente,
no les interesaba vender nada, mientras que si les interesaba operar como la
contrapropuesta del Mercado Cultural, revendiendo objetos de descarte cual
si se tratara de algiin producto artesanal. Por supuesto, el valor no estaba
en el objeto, ni el material, ni su manufactura, sino en su funcién en tanto
que actuaba como antitesis de la oferta que el Mercado Cultural esperaba
brindar.

AsicomoElBondimostréconsistenciaenel cuerpodesusinstalaciones
e intervenciones, Ivan Juarez sostuvo un discurso politico en sus diferentes
obras. Participo de “Huellas 6” con una accién muy potente. En un momento
dado, ingresé al predio donde se desarrollaba el evento una persona vestida
con uniforme militar, y sedirigié a unasilla donde Ivan procedié a descalzarlo
y lavarle los pies. La cita al ritual cristiano extrapolado a una performance
opera simbdlicamente como una suerte de purificacion social: asi como Jesus
les lavaba los pies a sus discipulos, y luego la Iglesia perpetud su ejemplo a lo
largo de los siglos, un civil realiza un acto de reconciliacién con la figura de
un militar, que a su vez figura como represor, torturador, asesino. La persona
es devuelta a su rumbo cotidiano con nuevos calzados, despojado de las
botas militares luego calza un par de zapatillas blancas. En torno a la misma
tematica, Irak colours ingresa en una esfera ya internacional al trabajar con
imagenes de prisioneros de guerra del ejército estadounidense en el conflicto



IMAGENES DE LA RESISTENCIA. PERSPECTIVAS SOBRE LA MEMORIA VISUAL Y LA HISTORIA POLITICA

bélico en Irak. Aqui lo politico transita por dos caminos: el primero y mas
evidente, la critica a la dimensiéon mas cruenta del enfrentamiento bélico, y
por otro, a la cuestién muy propia de nuestro contexto temporal en torno a
la imagen vy su relacién con las tecnologias de la comunicacion. EI hecho de
poder trabajar con cientos de fotografias recogidas facilmente de internet
donde seregistran lastorturas, los prisioneros, las condiciones del entorno, en
fin, tener acceso al registro mas directo de la violencia armada y planificada,
evidencia una reflexion potente en torno a la otra cara de las posibilidades
que habilita la red abierta y conectada junto a los dispositivos digitales, y
especificamente, su uso®.En conclusién, podemos decir que este trabajo
constituye como un primer avance para un trabajo mas profundo, en el cual
es pertinente ampliar nociones en torno a lo politico, y particularmente a lo
politico en el arte; por otro lado también descubri la necesidad de investigar
algunos antecedentes de la produccién local que hayan atravesado la
problematica para establecer diferencias y posibles vinculaciones con el arte
actual, o en su defecto, las distancias entre ellos, en tanto que los contextos
son ampliamente disimiles. Finalmente, un estudio ampliado presumiria
incluir otros artistas y producciones posibles de inscribirse como arte
politico, ampliando su desarrollo.
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¢Por qué en la actualidad el interés por una investigacion de las
artes de la memoria? En primer lugar, porque las artes de memoria actian
como un marcador en el modo de pensar de un determinado periodo, que se
establece como una “caja negra” de las representaciones del mundo. También
podemos encontrar en esas artes una “preconfiguracién” de la futura imagen
en movimiento. En segundo lugar, porque en la actualidad nos encontramos
ante una transformacién transcendental de la memoria debido a los cambios
tecnologicos.

Distintas construcciones retéricas revelan la complejidad del objeto
“interfaz” que se ha transformado en una especie de “concepto-paraguas”
susceptible de innumerables interpretaciones. Scolari (2004) cree que actiian
como “agente modelador de la percepcion” y en un “espacio tecnoldgico
y cognitivo en que sucede el proceso de interaccién”. Manovich (2006)
defiende el papel cultural de interfaz donde actiia como un “cédigo cultural
que lleva los mensajes en una diversidad de medios de comunicacion” y
“modela” como el usuario ve la computadora en si, determinando el modo de
pensar en cualquier herramienta multimedia a que se accede a través de la
computadora.

Josep Maria Doménech Catala (2005, 2010) estudia el fenémeno, mas
alla de la idea de un dispositivo tecnolégico que utiliza software y modelos de
interaccién, trasponiendo el concepto a la condiciéon de un modelo mental.

La tecnologia actual [...] se muestra capaz de actualizar cualquier pensa-
miento [...] El nuevo modelo mental es un instrumento de pensamiento v,
por tanto, no es extrano que se piense a si mismo, puesto que, para poder
efectuar por mediacion de él los procesos de reflexion, no hay mas remedio
que ir actualizando las bases que sustentan (Catala, 2010: 148).



El punto de partida de Catala es la critica a la valoracién de la imagen
en la sociedad contemporanea. Es decir, vemos la imagen como sujetos que
somos, Y ponemos sobre ella una “maquina” interpretativa. Segtin Heidegger,
estariamos en la era de la imagen del mundo, porque concebimos el mundo
como una imagen,

En la interfaz el conocimiento es imagen, las ideas adquieren forma visual
[...]la razoén se impone sobre el ser v lo subjetiva [...] el sujeto se incorpora en
la propia imagen del conocimiento que resulta de la fusién de si mismo con
la representacién subjetivada. El sujeto se vuelve objeto y el objeto sujeto,
en un conjunto plegarse y replegarse (Catala, 2010: 143).

Al proponer el “modo interfaz”, Catala pone la comunicacién de vuelta
a la esencia humana: observar, pensar, reflexionar. Es decir, la comunicaciéon
como capacidad de comprender lo real, teniendo el imaginario como
constitucién humana y la convivencia con la tecnologia como aparato para
pensar y construir conocimiento.

La interfaz es un dispositivo en que, a la medida que actuamos, nos
lleva a cambiar la plataforma. Un espacio que no pertenece a ningiin campo
en particular, sino a todos en general. La interfaz se convierte en un nuevo
tipo de imagen que representa un “modo de exposicion”, en el que la relacion
con el conocimiento y con la realidad se materializa en determinado espacio
visual-virtual, permitiendo la interactividad.

El concepto de modelo mental, creado por Kenneth Craig y expandido
en Philip N. Johnson-Laird, esun espacioparalacomprensién delanaturaleza
de un fendmeno dado sin una visién mecanicista o de reflexion por medio de
dispositivos “hipotético-funcionales, a partir de su real configuracién”.

El modelo mental con eje en la forma interfaz consigue una conexién
entre el espectador y los dispositivos - a diferencia de los modelos anteriores:
en el teatro griego, como pensaba Aristételes, habia una arquitectura que
separaba espectadores en un lado (el real) y la ficcién en el otro. Después,
durante el Renacimiento, la cAmara oscura introduce al espectador en el
dispositivo (el cine conserva esta separacion), pero, de hecho, la realidad esta
en el interior, fundiendo los dos.

Enestecomplejomultidimensionalel pensamientointerfaz,ademasde
producir conocimiento, resuelve el problema de divisidon entre investigacion
tedrica y empirica. Pero no es posible abordar este pensamiento con los
parametros metodolégicos habituales. Uno necesita nuevas perspectivas de
investigacion, como el “método viajero” de Mieke Ball (2009), que tiene en
su propuesta la transdisciplinariedad, ya que “busca crear conocimientos-
puente, construyendo puntos de encuentro, confluencias y ésmosis que
lleven a metaconocimientos”.

La interfaz como modo de exposicién actia dialécticamente y
constituye un mecanismo técnico de “hablar’, pero no tiene que ver
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estrictamente con la tecnologia que soporta los medios. Los dispositivos
tecnolégicos operan de acuerdo con esta autoconciencia del usuario dentro
del sistema en el que experimenta una especie de auto-reflexion, a través
de modelos mentales que desprenden una fenomenologia aplicable a las
interfaces.

La complejidad del modelo interfaz se traduce en miultiplos
aspectos, una vez que esta siempre en movimiento, en transformaciones e
hibridaciones. Frente a ese modelo estaremos construyendo nuevos campos
de percepcidn, puesto que la nueva cultura es una forma de experiencia de
emocioén informatizada y virtualizada.

EL ARTE DE LA MEMORIA

El mito Mnemosyne es el punto de partida de las artes de la memoria;
una matriz de la invencion de todas las artes y del conocimiento humano.
En la Antigliedad, durante el largo periodo en que no existia la posibilidad
de almacenar y reproducir los pensamientos escritos mecanicamente, la
transferencia de conocimientos era esencialmente oral. La memorizacion
efectuada por un dispositivo que combinaba pensamiento para lugares (loci)
eimagenes (image) luego se convierte en una herramienta para la produccion
y almacenamiento de conocimiento. Las bases de la mnemotécnica son:
orden, asociacién y repeticién, organizadas con los lugares de un viaje
mental, implementadas por el “link” pensamiento/espacio.

Por primera vez, la cuestién de un paisaje mental se coloca: el lugar
se convierte en una creacién humana, ya no es separable de la memoria
del lugar. En ese espacio las ideas son expresadas en imagenes y como una
herramienta en el ejercicio del pensamiento. Las visiones fantasmagoricas
que habitan las arquitecturas imaginarias son experimentadas y vividas
por el “experimentador” para imprimir en su propia memoria el hilo de
sus pensamientos. La deriva permite al hombre entrar en un “curso” de la
memoria, poniendo en movimiento todo un dispositivo que va a producir
conocimiento.

RAMON LLULL Y REPRESENTACION DEL MUNDO

En tiempos medievales, por las manos del Ramén Llull, nos
encontramos con el arte de la memoria basado en la alegoria del Arbor
Scientiae, donde se estructura un conjunto de conocimientos agrupados en
los bosques, siendo la imagen del arbol una metafora para el crecimiento de
la naturaleza y del conocimiento.

Llull concibe una forma diferente de representar el mundo, buscando
en la procedencia cabalistica una representacién alfanumeérica. El catalan
presenta el movimiento de las imagenes y la abstraccién (imaginacién) en
la especulacién mental a través de una maquina légica, constituida por



circulos concéntricos conteniendo palabras que, dispuestas en un orden
determinado, formaban preguntas y respuestas. Al mover estos mecanismos
imaginarios, se crea una combinatoria de letras que recrean el mundo (Hay
un largo camino que lleva de Ramoén Llull a Alan Turing). Esto da al llullismo
un caracter casi algébrico o cientificamente abstracto y es un momento clave
en la mecanizacion del conocimiento.

EL TEATRO DE CAMILLO

El arte de la memoria tuvo su apogeo en Italia entre los siglos XV y
XVI, y mucho debe al concepto del “teatro de la memoria” de Giulio Camillo
que propone el modelo de un espacio teatral compuesto por 49 escalones,
dondeestarian fijos textos eimagenes basados en mitos y arquetipos, filosofia,
numero, las estrellas y los planetas, cuya posiciéon en el teatro determinaria
el significado de cada imagen. El “usuario” del arte de la memoria, al penetrar
en este flujo, entraria en un mundo de transformacién interior.

LIdea del Teatro se puede considerar una “tesitura” por entre textos, image-
nes, ideas que remiten a la imagen de un “gran teatro de la memoria y de la
sabiduria, en el cual textos e imagenes se entrecruzan a todo instante [...] en
un instante en que la imagen se convertiria en signo del divino, se conecta-
ria a la esencia celeste que ella encarna y se convertiria en intercambiable
con esa esencia (Almeida, 2005: 27-46).

El teatro de Camillo es espacio de representacién del mundo, por eso
se convierte en una interfaz que forjo la visién de un sistema universal de
almacenamiento y recuperacién de la memoria sujeto a cambios que propone
al usuario la posibilidad de intercambiar de plataformas. El “usuario”, al
ingresar en este espacio de representacion, entraba también en un proceso
de busqueda de conocimiento.

Es un marco donde la memoria se desplaza del interior de la mente
para el mundo exterior.

EL IDIOMA DE LA IMAGINACION

Para Giordano Bruno, bajoinfluencia de LIull,lamemoriaesel “idioma
de la imaginacién”. El retine el proceso creativo, manipulacién de mitologias
personales y comunicacion del universo imaginario por medio de “links”. Sus
dispositivos mnemodnicos pueden conectarse entre si, ya sea por imagenes,
palabras y signos impresos por la memoria a través de la magia. Bruno hace
de la memoria, especialmente la alimentada por la imaginacién, una fuente
de energia psiquica. Al establecer un vinculo con el todo, una propuesta de
un hombre “nexialista’, crea un verdadero enlace antropoldgico entre el
“link” vy la interfaz.

El arte de la memoria prefigura la llegada de las imagenes en
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movimiento. En estos espacios fisicos o artificialmente creados se pueden
encontrar, en una propuesta arqueolodgica, “acoplamientos dialécticos” de
espacios-imagenes que se convierten en una inteligencia emotiva desde las
narrativas mentales creadas durante esta caminada. Del mismo modo que
se revela un marcador (sintoma), un lugar (loci), individualizado e intimista
de los antiguos palacios de la memoria que hoy, con la llegada de las nuevas
tecnologias, se convierten en porosos y colectivos.

WARBURG Y EL ATLAS MNEMOSYNE

A principios del siglo XX, Aby Warburg fue uno de los exploradores
de la readaptacion de las artes de la memoria e inicia el Atlas Mnemosyne,
nombre dado a un proyecto ambicioso e inacabado: un atlas iconografico que
pretendia catalogar y reconstruir la memoria visual del Occidente, en su
cadena de Pathosformel. En tal proyecto se podria encontrar similitudes con
el Teatro de Giulio Camillo, buscando y redescubriendo, en los origenes de
las invenciones vanguardistas, dispositivos de muchos miles de afios de artes
antiguas de la memoria.

El arte de la memoria senala la idea de un pensamiento visual o
pensamiento por medio de imagenes, por lo tanto, se puede decir que la
estructura del Atlas del padre de la iconografia moderna es un dispositivo
“interfasico”, yaquelatensiondel montajedentrodeestedispositivoengendra
conocimiento y es un trabajo de imaginacion. El historiador organizara una
especie de didlogo directo entre la imagen y el movimiento en busca de un
significado que se construye y reconstruye a cada montaje.

[..] El construyé una interrogacién reflexiva a respecto de los mecanismos
de conocimiento y el pensamiento de las imagenes. Esta interrogacion abre
un método y un estilo completamente nuevo. Warburg perfecciond una
verdadera metodologia de la “pelicula” en la historia del arte [...] un conjun-
to de propiedades u operaciones de las cuales el cine constituye inicamente
la aplicacién material y la configuracién espectacular (Michaud, 2013: 9).

Warburg centré su atencion en las representaciones de las figuras
en movimiento e hizo del desfile de las imagenes una herramienta analitica.
Pero no se limita s6lo a describir estas migraciones, busca producir un efecto.
El Atlas fue concebido como una sucesién de mapas diacrénicos, destinados
a acompanar la migraciéon de las imagenes a lo largo de la historia de las
representaciones y estuvo consagrado a la elaboracién de una metodologia
de montaje. La imagen, para Warburg, es una estructura cinematica en el
ambito de la problematica del movimiento, es decir: montaje. En el sentido
que nos interesa, el montaje “no es la creacién artificial de una continuidad
temporal a partir de “planes” discontinuos organizados en secuencias, sino
“una manera de desplegar visualmente las discontinuidades del tempo de la



obra en toda la secuencia de la historia (Didi-Huberman, 2002: 474).

Warburg pensdé con imdagenes consteladas y montajes que
involucraban la cuestion del movimiento como fundamento de la reflexiéon y
también como una nueva dimensién en las disposiciones bidimensionales del
Atlas. Las cadenas de imagenes de Atlas estan dispuestas como ideogramas,
de modo a producir un nuevo lenguaje en la historia del arte, que es similar a
la sintaxis visual de Eisenstein. O sea, una imagen es siempre un “organismo
complejo [...] que resulta en un montaje de espacios heterogéneos” (Michaud,
2013: 325-326).

Por ello, la memoria ofrece decisiva sustentacion para el analisis
de estos movimientos, con lo que volvemos al engrama. Las imagenes para
Warburg son tanto objetos materiales como formas de pensamiento y de
pensar con las imagenes. Para el pensador aleman, las imagenes son siempre
formas de una memoria social, elementos del imaginario, memorias artisticas
y emocionales.

El Atlas Mnemosyne es un dispositivo que revela una manera de ver la
investigacion de las imagenes como un “diagnéstico” del “hombre occidental
luchando para curarse de sus contradicciones y para encontrar, entre lo
antiguo y lo nuevo, su propia vivienda vital”. Al disponer las imagenes en un
panel, tal cual las mesas rituales, “una forma visual del saber, una forma sabia
de ver” (Didi-Huberman, 2013: 236), revela la exposicion de un pensamiento.
Esunamaneradeintentarafiadir “dimensionalidad” aunaparatoodispositivo
del ejercicio de conocimiento. O bien, como ha indicado Catala, hablando de
la interfaz, exponer el pensamiento y construir el conocimiento anclado en
los desplazamientos propuestos por la mnemotécnica warburguiana. Esa
idea de desplazamiento es algo que el concepto de interfaz también propone:
“un pensamiento complejo de caracter multidimensional especialmente
preparado para producir conocimientos multi, inter y transdisciplinares”
(Catala, 2010: 22).

EL ARTE DE LA MEMORIA Y LOS NUEVOS REGIMES VISUALES

A grandes rasgos, muy grandes para el tema, podemos decir que los
ilimitados sitios creados por el arte de la memoria a lo largo de los anos, al
mismo tiempo muy concretos y muy fluidos, confluye en la imagen interfaz
como un espacio de relaciones que cambia de acuerdo a la dialéctica que se
establece entre sus polos: el ordenador, o el dispositivo correspondiente, y el
usuario.

Las nuevas configuraciones visuales (cine ensayo, instalaciones,
videojuego o webdoc) varia de acuerdo a las acciones y reacciones del
usuario y del programa, produciendo sintesis visual-conceptuales. Los
nuevos regimenes visuales son tan fluidos como la propia imagen que
representa el espacio de la interfaz, ubicadas en lugares reales o imaginarios
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en arquitecturas mentales de nuestra propia memoria, ocurre hoy por
intermedio de iconos dindmicos en la arquitectura de los ordenadores.

El arte de la memoria, asimilada de distintas maneras en cada época
a lo largo de los siglos, ha sufrido muchas transformaciones, pero en las
multiples posibilidades del ciberespacio surgen como forma contemporanea
de una construcciéon mnemoénica: una memoria ampliada del teatro para
la dimensién de toda la humanidad o como parte accesible y capaz de
manipulacién.

Una conjuncién de las artes de la memoria y la interfaz es partir del
entendimiento de pensar un dispositivo que actia en una “zona intersticial”
en que el conocimiento se efectiva a través de un nuevo modelo mental
compuestopor multiplesespaciosde potenciaimagéticamasallad delarelacion
entre el usuario y la maquina, proporcionada por las nuevas tecnologias una
vez que la interfaz es la “destilacién contemporanea que la capacidad técnica
de nuestras sociedades avanzadas han hecho posible” (Catala, 2005: 640).

La propuesta de la interfaz en asociacion al arte de la memoria se
convierte en un “metadispositivo” en una construcciéon de un proyecto
posible de verificar que la memoria siempre ha estado vinculada a la idea de
imagenes, de conocimiento y de lugares, del mismo modo que el “deambular”
ha posibilitado organizar simbdlicamente las imagenes acopladas a una
arquitectura virtual.

Hasta ahora intentamos llevar a cabo un recorrido para recuperar el
arte de la memoria, pero buscando ubicar en estos procesos elementos que
denomino “protointerface”, tratando de identificar lo que Josep M. Catala
desarrolla como modelo mental. En 2005, Catala ya afirmaba que la interfaz
se presenta como un espacio epistemolégico que funciona a través de un
procedimiento hermenéutico. El subraya la idea del interactivo de:

caracter temporal, dialéctico [...] por medio del movimiento, la fluidez vy las
transformaciones que alcanzan incluso a la propia plataforma de actuacion
y que por lo tanto se fundamenta en la basica inestabilidad de todo el con-
junto, cuyos elementos se modifican entre si (2005: 574).

Queda mucho por hacer e investigar en este terreno, pero es
obvio que hemos cambiado de paradigma visual lo que implica también
un cambio de paradigma mental. La interfaz, como cualquier espacio
que puede generar conocimiento, pretende resolver las confrontaciones
contemporaneas: la establecida entre el arte y la ciencia, por ejemplo, pero
también aquella que enfrenta al mundo tal como es y el mundo tal como
nos afecta.

Laformainterfazimplica observar lasnuevas formasde representar
la realidad y organizar el conocimiento. En resumidas cuentas, la forma
o el modo interfaz, que se encuentra en la base de la cultura digital
contemporanea y que tiene sus mejores ejemplos en los videojuegos o en



los documentales interactivos o docwebs, implica una revolucién en la
estructura del propio pensamiento.
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LA “NUEVA CRITICA” DE LOS ANOS 1980 Y 1990

En 1996 Gerardo Mosquera publicé Beyond the Fantastic:
Contemporary Art Criticism from Latin America, una compilacién de
intervenciones de criticos, historiadores y artistas latinoamericanos que
presentaban nuevas formas de narrar, exhibir y significar el arte regional.
En la introducciéon, Mosquera argumentaba que los autores reunidos
integraban la “nueva critica” que emergié en Ameérica Latina durante los
anos 1980, y que constituian “un corpus con rasgos propios, modificador de
los paradigmas prevalecientes desde el arranque de los afios sesenta” (2010:
111). La doble ruptura que la “nueva critica” realizé tanto con las formas de la
critica latinoamericana caracteristica de los afios 1960 y 1970, como con los
postulados de la critica del “norte”, se hacia evidente, segin el critico cubano,
en el conjunto de herramientas teéricas a las que los autores compilados
recurrian para pensar la singularidad y radicalidad del arte local en didlogo
con lo global.

La apertura del campo de accion para los artistas y tedricos de la
region que la nueva coyuntura de los afios ochenta y noventa propicio,
le exigié al nuevo grupo de tedricos latinoamericanos poner en cuestion
nociones de identidad esencialistas y estaticas, asi como ensayar nuevas
estrategias de participacion. El latinoamericanismo de los afos 1950, 1960 y
1970, que argumentaba la unidad y diferencia de América Latina y de sus
artes (Castro Gémez y Mendieta, 1998: 11-12), resulté no ser ya productivo
para autores que buscaban ingresar en los registros de la producciéon
artistica moderna y contemporanea. Frente a una practica artistica cada vez
mas informada de las estéticas y conflictos globales, los criticos y teéricos
latinoamericanos de los 80 y 90, practicaron modos diversos para analizar



cémo las obras negociaban entre, por un lado, estas estéticas y conflictos cada
vez mas globalizados (compartidos), y, por otro lado, estéticas, tradiciones y
condiciones sociopoliticas locales.

La redefinicion de lo latinoamericano en el arte que ocurrié en esos
anos (Pifiero, 2013) implicé nuevos modos de conceptualizar lo politico en el
arte y de comprender las formas de un arte critico. Con la finalidad de alterar
una geografia estatica de poderes y funciones artisticas que bajo la légica
original/derivativo relegaba las producciones de mas de la mitad del globo
al silencio y la ignorancia, criticos y artistas como Gerardo Mosquera, Luis
Camnitzer, Mari Carmen Ramirez y Nelly Richard, desarrollaron un modelo
critico anclado en los postulados de una geopolitica artistica para demostrar
que las singularidades y potencialidades de las obras debian ser evaluadas
en relacién con sus localidades de produccion, lo que a su vez introducia la
imposibilidad de sostener teorias artisticas de alcance universal. Se traté de
la postulacién de un regionalismo artistico, en el que la nocién de “contexto”
adquirio un lugar clave. En estos aparatos criticos, “lolocal” ya no fue pensado
de manera esencialista bajo la idea de una “naturaleza (latino)americana”
(al modo de los escritos de Alejo Carpentier de los afios 1940), sino que se
identificé con las singulares condiciones historicas (y por lo tanto cambiantes)
de inscripcion de las obras. En las narrativas de autores como Mosquera,
Richard, Ramirez y Camnitzer el diferencial latinoamericano funciona como
Iégica de accidn mas que como simple identificacion. Las estrategias artisticas
que estos autores sefnialaron como propiamente latinoamericanas refieren a
cémo estas experiencias se formularon en términos de voluntad politica que
buscaba incidir en un estado de situacién dado.

LA REDEFINICION DE LA RELACION ARTE/CULTURA Y EL
DIALOGO CON LOS ESTUDIOS VISUALES

La importancia antes mencionada que el “contexto” (entendido
principalmente como conjunto de condiciones materiales de existencia
que brindan a la obra su particular configuracion) adquirié en los aparatos
tedricos de los autores referidos, determiné un interés especial por una
serie de experiencias heterogéneas de clara vocacién politica. Producidas
en los cruces de distintas disciplinas, las diversas producciones exigieron a
sus analistas apelar a la interdisciplinariedad, a la vez que reexaminar los
entendimientos tradicionales del arte y la cultura.

En el caso de Nelly Richard, critica y ensayista de origen
francés radicada en Chile durante el gobierno de Salvador Allende, sus
investigaciones sobre lo que denomind Escena de Avanzada! la llevaron a

1 La Escena de Avanzada estuvo conformada por un grupo diverso de fotégrafos, artistas vi-
suales, poetas y grupos artisticos: Eugenio Dittborn, Lotty Rosenfeld, Raul Zurita, Carlos Lep-
pe, CADA (Colectivo Acciones de Arte), Catalina Parra, Carlos Altamirano, Diamela Eltit, etc. El
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redefinir su propio aparato conceptual en didlogo con las singularidades de
las experiencias analizadas. La conformacién diversa de la Avanzada instalo
en la escena chilena, segiin Richard, nuevas concepciones de la obra artistica
y su potencial de intervencién critica que exigian la redefinicién del aparato
conceptual a través del cual analizar sus producciones. El doble frente
contra el cual se posicionaron sus representantes desde la conformacion
del colectivo a fines de los afios 1970, la dictadura de Augusto Pinochet y
las exigencias comunicaciones de los sectores militantes de izquierda (las
Brigadas Muralistas de las Juventudes Comunistas), propulsé el despliegue
de una visualidad nueva, cuyo potencial excedia, segun Richard, el campo
de lo artistico (1998, 2007a, 2007b, 2012). Si las nociones de margen, elusion y
ruptura caracterizaban, para la critica chilena, el funcionamiento y modo de
intervencion de estas practicas artisticas y culturales, ellas debian también
constituir las bases de la nueva aproximacion tedrica a la que Richard
denominé critica cultural:

A mitad de camino entre los estudios culturales, las filosofias de la decons-
truccion, la teoria critica y el neoensayismo, la critica cultural se desliza
entre disciplina y disciplina mediante una practica fronteriza de la escri-
tura que analiza las articulaciones de poder de lo social y de lo cultural,
pero sin dejar de lado las complejas refracciones simbélico-culturales de la
estética. La critica cultural busca explorar los bordes de mayor disgregaciéon
institucional donde se formulan ciertas practicas y estéticas “menores” (en
sentido deleuziano), cuyo registro de lectura —por inestable, por flotante,
por desviado— no se aviene bien con las sélidas catalogaciones del saber efi-
ciente que promueve el empirismo de los estudios culturales en su versién
de conocimientos aplicados (2001).

Al igual que las experiencias de la avanzada, la critica cultural
practicada por Richard se proponia como cuestionamiento de los saberes y
usos legitimados. El alejamiento de los postulados tradicionales de la historia
del arte se evidencia, no sélo en la nominacion que ella elije para su practica
(critica cultural), sino también en el modo en que sus analisis articulan una
redefinicion de lo artistico a partir de su imbricacién e intervencion en el
ambito de lo cultural.

En las acciones desarrolladas por el CADA, la ciudad no fue pensada
como escenario pasivo para la realizacion e instalacién de mensajes. Es la
trama de poder y control inherente al trazado de la ciudad lo que las obras
de la avanzada buscaron develar y eventualmente quebrantar (Una milla
de cruces sobre el pavimento, 1979 de Lotty Rosenfeld). De manera analoga
a lo que sucedia en otras obras del CADA (Para no morir de hambre en el

Colectivo Acciones de Arte al que aludiré mas adelante, se formé en 1979 y estuvo integrado
por los escritores Raul Zuritay Diamela Eltit, el socidélogo Fernando Balcells y los artistas visua-
les Lotty Rosenfeld y Juan Castillo. (Richard, 2007: 40-41).



arte de 1979; jAy Sudamérica! de 1981, No + de 1983), el extrafiamiento de lo
familiar funcioné como interrupcién de la visualidad cotidiana habilitando
su cuestionamiento. Como Richard reveld en sus multiples exploraciones,
estas obras se instituyeron en verdaderos “actos de ver” (Brea, 2005: 9)
capaces de generar procesos de subjetivacién disidentes que enfatizaban la
cotidianeidad de la violencia y funcionaban, asi como potentes imagenes
de denuncia. La dimensién politica y cultural de lo visual se remarcaba a
partir del sefialamiento de las multiples marcas dejadas por la violencia
dictatorial en el trazado urbano. La sutil intervencién de Rosenfeld sobre la
senalética urbana en tanto marca regularizadora, tensiona y perturba la voz
ordenadora en que se funda. Las lineas rectas del orden se transforman en
marcas que remiten a una ausencia (muerte). El controlado paisaje urbano
deviene asi metafora de la violencia dictatorial.

El reconocimiento de los modos en que lo visual, en tanto dimensién
inherente a toda practica social, se configuraba como lugar de disputa de
sentidos, caracterizé la aproximacién de la critica cultural. Mostrar, en el
Chile de 1970 y 1980, las formas en que la violencia dictatorial imprimia
las practicas y usos cotidianos, y qué otras configuraciones del espacio
publico eran posibles, adquiria una relevancia central. Si bien las practicas
analizadas por Richard provenian en su mayoria del &mbito de lo artistico,
lo que Richard enfatizaba era cémo, a través del despliegue de visualidades
disidentes, ellas buscaban incidir y dislocar los diversos espacios ocupados
por la normatividad institucional. La critica cultural practicada por Richard
se proponia, asi como una reformulaciéon del saber académico que tenia
como prioridad la reflexién sobre estas visualidades-otras que, a través de
estrategias variadas, buscaban cuestionar la regulacién del espacio y de los
cuerpos bajo dictadura. Esta reformulacién de los saberes dominantes que
Richard emprendié se apoyaba en una particular apropiaciéon —singular
y localizada, latinoamericana— de los quiebres epistémicos de los que
participaron los estudios culturales primero, y los estudios visuales después.

Mientras en Nelly Richard el didlogo con los estudios visuales
se entabld principalmente a partir de su reflexién sobre un conjunto de
experiencias artisticas y visuales desarrolladas bajo la dictadura de Augusto
Pinochet, el acercamiento de Luis Camnitzer al conjunto de problemas
planteados por la cultura visual deriva de su interés por repensar la
dimensién estética de diversas practicas latinoamericanas fuertemente
comprometidas con sus coordenadas de produccién. La definicion de José
Luis Brea de los estudios visuales en tanto “estudios sobre la construccion
de significado cultural a través de la visualidad” (Brea, 2005: 7) adquiere en
Luis Camnitzer toda su vigencia. Desde sus primeros trabajos de la década
de 1960, Luis Camnitzer postulé una comprensién de lo artistico alejada de
los criterios formalistas entonces predominantes. “Arte”, para Camnitzer, no
es produccion de objetos, sino estimulo para el cambio cultural. El reclamo
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por politicas de representacion y participacién mas inclusivas, y por una
mayor presencia de las producciones regionales en las capitales del arte, en
Camnitzer se acompanod de la formulacién de nuevos marcos interpretativos
y horizontes de analisis para las experiencias realizadas desde el “sur”.

En los escritos y obras de Camnitzer, la singularidad de lo artistico
latinoamericano se configuré a partir de dos nucleos centrales: el potencial
comunicacional de la obra y la referencialidad de contexto. “La real calidad
de una obra solamente puede ser percibida dentro de un conocimiento
profundo del contexto al cual el objeto artistico fue destinado”, afirma
Camnitzer (1992: 71). En el hacer de Camnitzer, la idea de un “arte contextual”
aparecio primero como categoria de produccién y posteriormente funcioné
como eje curatorial y criterio para la ponderacion de la fuerza critica de las
obras —por ejemplo, la exposiciéon Global Conceptualism: Points of Origin:
1950s - 1980s que curd en 1999 junto a Rachel Weiss y Jane Farver.?2 El interés
en la comunicacién de ideas, que Camnitzer identifica como propio del hacer
artistico latinoamericano, marcé seguin el artista la gran diferencia entre
las practicas latinoamericanas de raigambre conceptual que emergieron
en los anos 1960, y aquellas desarrolladas simultdneamente en Estados
Unidos e Inglaterra cuya materia prima fue la reflexion sobre el lenguaje:
“en la periferia, América Latina incluido, el acento estaba puesto en la
comunicacion de ideas” (2008: 14). La tensiéon que Camnitzer establece entre
“arte conceptual” y “conceptualismo’, es asi la diferencia entre una tendencia
estilistica de caracter formalista desarrollada en los centros de produccion,
y un movimiento que desplazé los criterios de valoracion tradicionales de lo
artistico y dispersé la discusion hacia modos de hacer transdisciplinares.

La historia ampliada del conceptualismo en Ameérica Latina que
Camnitzer publicéenelaino 2007 y quetituld Conceptualismin Latin American
Art. Didactics of Liberation, funciona como la historia de un conjunto de
haceres heterogéneos que, a partir de la reflexién critica sobre la visualidad
en tanto recurso politico, buscé dar cuenta del modo particular en que en
ciertas practicas el acto de ver se postulé como gesto libertario.® Arraigado
en una tradicion de pensamiento latinoamericanista, especialmente la
teoria de la dependencia y la teologia de la liberacién, la aproximacién de
Camnitzer apela a una variedad de abordajes (la antropologia de Fernando
Ortiz, las reflexiones poscoloniales de Gerardo Mosquera, etc.) en el intento
de dar cuenta de experiencias multiples y excéntricas, producidas en el

2 Global Conceptualism: Points of Origin: 1950s-1980s, fue expuesta por primera vez en 1999 en
Queens Museum of Art, New York, EEUU. Posteriormente se exhibié en Walker Art Center, Min-
neapolis (19-12-1999 al 5-03-2000) y Miami Art Museum, Miami (15-07 al 26-11-2000) (Becke,
1999).

3 Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation fue traducido al espafiol al afo si-
guiente: Diddctica de la Liberacién. Arte Conceptualista Latinoamericano.



cruce de lo artistico, lo cultural y lo politico. Las tres grandes fuerzas de las
que abrevaron las experiencias conceptualistas latinoamericanas, la poesia,
la politica y la pedagogia, hicieron de la transdisciplinariedad un elemento
constitutivo de las diversas obras. El reemplazo de una genealogia formalista
(abstraccién-minimalismo-arte conceptual) por una genealogia ampliada
que excede lo artistico (Dada-Situacionismo/Tupamaros-Conceptualismo)
da cuenta de los nuevos nudos problematicos que definen el arte y la cultura
visual latinoamericana segiin Camnitzer.

La obra del venezolano Simén Rodriguez marca en el siglo XVIII el
inicio del nuevo conceptualismo latinoamericano que aparece como una
fuerzacuyatrayectoriaesinextricabledeldevenirdelapropia AméricaLatina.
Los escritos de Rodriguez conjugan las tres preocupaciones identificadas por
Camnitzer como propias del conceptualismo latinoamericano: la politica, la
poesia v la pedagogia. Son textos breves que, a través del juego tipografico
(en la linea de la poesia visual), enfatizaban un mensaje de descolonizacion
y emancipacién continental. Los escritos de Rodriguez, junto a la obra del
chileno Vicente Huidobro y la poesia concreta brasilera, pertenecen a esa
tradicién que recupera Camnitzer (y en la cual se inscribe) en la cual texto
e imagen se conjugan en una visualidad nueva cargada de utopias sociales.
Rodriguez pertenece también, junto a Paulo Freire, de una concepcion
pedagodgica en la cual la educaciéon funda una practica de liberacién, aspira
al desarrollo de la creatividad y se diferencia del simple entrenamiento.
El arte, para Camnitzer, es un “método de adquisicion de conocimiento”,
constituye una “metadisciplina” dirigida a la critica de un orden dado, no a su
pasiva reproduccion (2009). La recuperacion que Camnitzer hace del grupo
guerrillero Tupamaros como antecedente central del conceptualismo en
América Latina, se funda en esta misma argumentacion sobre los modos en
que el recurso a una nueva visibilidad se pensé en términos revolucionarios
al servicio de la emancipacién continental.

MATERIALIDADES CRITICAS Y VISUALIDADES DISIDENTES

En 1995, la revista October realizé6 un cuestionario a reconocidos
profesoresde EuropaylosEstadosUnidos, tendienteaindagar comprensiones
y posicionamientos en relacion con la reciente institucionalizacion
académica de los estudios visuales. Si la importancia de diversas imagenes
(fotografias, grabados, films, pinturas, dibujos, etc.) en la labor del historiador
ya era reconocida desde trabajos anteriores, el reto que algunos de los
postulados de los estudios visuales lanzaban a la historia del arte la obligaban
principalmente a reflexionar sobre su propio cierre disciplinar fundado en
“la creencia de la especificidad irreducible del arte visual” (AAVV, 2003:
101). En las diversas voces recuperadas por October, esta comprension del
arte en tanto construcciéon histérica fundada en criterios formalistas a
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partir de la cual se jerarquizaban las producciones de diversas partes del
globo se tensionaba con cierta recuperacion de lo artistico en tanto practica
emplazada y singular, atenta a la potencia disruptiva que radicaba en la
materialidad y densidad simbdlica de ciertos objetos.

Las diversas posturas que el cuestionario de October arrojé no
incluian, sin embargo, los matices que estas discusiones adoptaron en
algunos paises de América Latina, ni cémo los estudios visuales fueron alli
recepcionados. La negativa expresada por ciertos autores a subsumir ciertas
producciones artisticas y culturales bajo el modelo del “texto”, adquiria un
sentido particular en sociedades dictatoriales como las latinoamericanas,
marcadas por una fuerte censura, en las cuales “lo artistico-cultural” se habia
instituido como el “campo sustitutivo -desplazatorio y compensatorio- que
permite trasladar hacia figuraciones indirectas lo prohibido por el discurso
oficial” (Cabrera, 2014: 13).

Este sentido de lo artistico, como voluntad de intervencién critica
y localizada a partir de la reflexién sobre los materiales y procedimientos
involucrados en las diversas practicas, es el que recuperaron autores
como Camnitzer y Richard y a partir del cual elaboraron sus historias de
resistencia. Como referi anteriormente, en las reflexiones de Camnitzer, lo
artistico no constituye un campo de produccion diferenciado, sino que es
indisoluble de una actividad politica de emancipaciéon continental. La fuerza
de lo artistico entendido como “método de adquisicién de conocimiento”
(Camnitzer, 2009: 96), radica en cierta ambigtiedad propia de la imagen
que requiere de un ejercicio critico y reflexivo para su interpretacion. El
singular aporte de lo artistico a las conceptualizaciones mas amplias sobre
visualidad reside, en este sentido, en la reflexion atenta de como la eleccion
de ciertos procedimientos, técnicas y materiales, participan activamente en
la fuerza de subjetivacién de la obra, confirmando o refutando concepciones
instituidas y participando asi, junto con una amplia variedad de practicas,
en la construccién de la trama cultural. El concepto de “contra-visualidad”
esgrimido por Mirzoeff, como “posibilidad de afirmar una ciudadania que
puede crear un mapa de lo social, un mapa visual de lo social” (Dussel, 2015:
31) participa de la potencia politica que segiin Camnitzer es intrinseca de lo
artistico.* En palabras de Richard, la fuerza de lo artistico, de un arte critico
y de sus “politicas de la mirada”, radica en que nos impulsa a “desorganizar
los pactos de representacion hegemonica que controlan el uso social de las
imagenes, sembrando la duda y la sospecha analiticas en el interior de sus

4 Entiendo lo politico en el sentido de Jacques Ranciére. En este autor lo politico se establece
a partir de las irrupciones por las cuales se reconfigura el reparto de lo sensible, en detrimento
de lo que hasta entonces permanecia como lo establecido en una determinada comunidad. Esta
nocién permite comprender el caracter critico de las obras y las narrativas en su dimensién de
disenso (no en su caracter referencial) en tanto lo politico se presenta como laaccién enlaque se
vuelve a disputar y poner en cuestidn diversos aspectos de o instituido (2005).



reglas comunicativas y denunciando lo que invisibilizan sus fronteras de
control de la representacién” (Dussel y Gutiérrez, 2006: 105).

La exigencia de la izquierda militante de que la obra se reduzca a la
transmisién de una denuncia politica reduce ampliamente en la perspectiva
de Richard toda la potencialidad disruptiva y cuestionadora que le
corresponde a un arte critico. Un arte critico, para Richard, no funciona sélo
como medio de denuncia, sino que es un arte que, al igual que la Avanzada, es
capazde mezclar “el filode ladenuncia social con experimentacionesde signos
y conceptos suficientemente audaces como para renovar la conciencia del
lenguaje mismo, del lenguaje artistico, como una zona intensiva de choques
y disparos de la significacion” (2012). Si bien la critica cultural promovié la
incorporacién de practicas diversas, las materialidades y procedimientos
propios del hacer del arte siempre adquirieron un espacio privilegiado en las
reflexionesdelacritica chilena.La fuerza queresideenla “dimensién material
del objeto” (AAVV, 2003: 86), que en Richard es propia del trabajo del arte, es
también recuperada por teéricos que trabajan en la érbita de los estudios
visuales en tanto lugar potencial “de resistencia de lo irreductiblemente
particular, v de lo subversivamente extrafio y placentero”, como “fondo de
oclusiéon dentro del suave funcionamiento de los sistemas de dominacién”
(AAVV, 2003: 86). Frente al monopolio de la imagen-mercancia, propia de
la globalizacién capitalista, Richard aboga asi por la construccién de formas
alternas de visualidad, capaces de “denunciar la aparente neutralidad de los
signos” y de “trazar vectores de subjetivacion alternativa que potencien la
alteridad en tanto fuerza de desclasificaciéon que rompa las uniformaciones
seriales” (Dussel y Gutiérrez, 2006: 105).

CONCLUSIONES

Los escritos de Richard y Camnitzer se presentan como aportes
singularesy localizados,latinoamericanos,al conjunto de problemas y debates
que marcan el horizonte de los estudios visuales. Las reflexiones tempranas
que ambos autores emprendieron sobre el conjunto de experiencias
heterogéneas realizadas en Ameérica Latina durante 1960 y 1970 los llevaron
a ajustar sus herramientas analiticas con el fin de dar cuenta de haceres
complejos, excéntricos, situados en el cruce de lo artistico, lo cultural v lo
politico. En tantomuchas delas practicas por ellosanalizadas se desarrollaron
en contextos dictatoriales, ellas funcionaron como verdaderos actos de
contra informaciéon que buscaban visibilizar la violencia institucional y
ensayar formas alternas de subjetivacion. Las “historias del arte” escritas
por ambos autores son asi historias de resistencia, historias en las cuales
el cierre de los canales tradicionales de accién politica empujo, no sélo a
artistas e intelectuales, a ensayar formas-otras de protesta e intervencion.
El privilegio que la ciudad adquirié como escenario de accién en varias de
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estas intervenciones da cuenta del deseo de hacer del campo de lo artistico
y lo cultural un espacio para el disenso en el cual explorar formas originales
de hacer politica. La fuerza de las visualidades desplegadas se evidencia no
sélo en los multiples escenarios internacionales en que acciones como “No
+” v “Una milla de cruces sobre el pavimento” se replicaron, sino también en
como dialogaron con otros frentes (por ejemplo, la politica y la publicidad)
que reconocieron el lugar privilegiado que lo visual adquiria en la lucha por
la democracia.’ Si, por un lado, esta reevaluacién de cémo el campo de lo
artistico-cultural habia funcionado como laboratorio de formas nuevas de
hacer politica, exigieron a disciplinas como la sociologia, las ciencias politicas
y la historia incorporar y reflexionar sobre muchas de estas practicas, su
difusién también tuvo fuertes efectos en las narrativas mas tradicionales
del arte. No renunciar a lo artistico en tanto fuerza disruptora capaz, a
través del manejo visual y matérico, de cuestionar y poner en tension los
sentidos y comprensiones hegemonicas, exigié repensar cémo lo artistico
era entendido y practicado en los diversos contextos y en las distintas
narrativas. Los afios 80 y 90, los arios de las escrituras de las historias (del
arte) de Richard y Camnitzer, los afios de la difusiéon de los estudios visuales,
son también los afios en que se multiplican las narrativas de experiencias
variadas provenientes de coordenadas multiples. Son también los afios
en que la diferencia y la otredad perforan las barreras de los espacios mas
tradicionales de lo artistico (museos, bienales, exposiciones) y empiezan a
repensarse las genealogias dispersas y multiples del hacer -no sélo artistico-
contemporaneo.
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Escritos, exposiciones y manifestaciones artisticas desde 1992
procuraron definir y discutir la construccién de la nocién de “arte
latinoamericano”. En el proyecto I+D UNLP “La puesta en escena del
arte latinoamericano: relatos, representaciones y modos de produccion”
analizamos los debates generados en ese marco. Asimismo, desarrollamos
instrumentos de andlisis que permitieron realizar estudios de casos para
verificar el estadoactual de esasdiscusionesen nuestro paiscon respectoados
fendmenos. Por un lado, el llamado a realizar teorias propias impulsado por
debates criticos que cuestionaron las representaciones de lo latinoamericano
llevadas a cabo desde paises centrales'. Por otro, la relativizacion de

1 Véase al respecto: Gentile, Lucia et al., 2015.



las relaciones centro-periferia, que resulta en que las grandes capitales
latinoamericanas puedan encarnar una funcion-centro (Richard, 1994) en el
panorama multipolar actual.

En este articulo analizamos tres exposiciones en tanto dispositivos
constructores de relatos: Perder la forma humana: una imagen sismica de
los anos ochenta en América Latina, Latinamerica Coleccién Daros y Arte
Latinoamericano Siglo XX. Coleccién permanente. Los casos presentan
diferencias tanto en relaciéon con el tipo de instituciones, organizadores
y actores que dan lugar a la exhibicién, como respecto a la procedencia y
caracter de las piezas exhibidas. Estas condiciones configuran diferentes
situaciones de enunciacién y habilitan distintos grados de visibilidad en
la escena internacional. Priorizamos exposiciones a las que pudimos tener
acceso, las mismas fueron presentadas en instituciones de Buenos Aires
entre 2012 y 2016.

CONCEPTOS Y PREGUNTAS

Para el analisis, retomamos dos conceptos: “puesta en escena”’ de
Nelly Richard y “produccién de infraestructura” de Justo Pastor Mellado.
La tedrica chilena recurre al concepto de puesta en escena para referir a la
insistencia con que ciertas exposiciones enunciadas desde paises centrales
escenifican la nocién de “arte latinoamericano” como una esencia estable
(Richard, 1994). Siguiendo a Edward Said, pone en evidencia que la primera
violencia que se ejerce sobre el otro en el discurso colonial es la del poder
simbdlico de la representacién, en tanto que el acto de figurar a ese otro -o de
montar una escena- supone una posicién de superioridad dada por el control
del aparato discursivo. En estos términos, la nocién de puesta en escena pone
de manifiesto los desequilibrios en las relaciones de poder entre el sujeto
de identidad y de diferencia, el que escribe/describe y el que es descrito; en
términos de Mosquera (1995), entre las culturas curadoras y las curadas.

Richard advierte que la deslocalizacion de las posiciones de centro
y periferia en el escenario posmoderno no implica una disolucién de las
relaciones de dominacion. Por el contrario, hace que operen segin ldgicas
mas dispersas, convirtiendo a centro y periferia en “funciones plurisituadas
que se van desplazando y reconformando en sistemas de relaciones cruzadas
y multiples” (Richard, 1994: 1015). Esto es lo que le permite hablar de funcién-
centro o de centro descentrado.

El corpus del presente andlisis, en tanto exposiciones que tematizan
lo latinoamericano y cuyo discurso es elaborado por agentes e instituciones
de la region, se trataria de una auto-representacion y, desde ese punto de
vista, una recuperacién de la autoridad del discurso, como propone Pacheco
(1999). Una pregunta posible es en qué medida esta recuperacién supone la
elaboraciéon de criterios propios y cuanto reproduce una historia del arte
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legitimada por los paises centrales.

En respuesta, convocamos la distincion elaborada por el critico
chileno Justo Pastor Mellado (2011) en torno a las nociones de curaduria de
servicio y curaduria como produccién de infraestructura. El curador de servicio
es aquel que actua bajo la logica de las “instituciones legitimadoras externas”
y mas que elaborar un discurso propio es “hablado por la institucién”. A la
inversa, la practica curatorial entendida como produccion de infraestructura
concibe la exposicion como una instancia de producciéon de conocimiento
o plataforma de investigacion que reconstruye las “pequerias historias” del
arte, afectando las narraciones que producen el aparato universitario y el
discurso académico. Estas practicas “interpelan el estado de escritura de
la historia”, pues hacen visibles omisiones y necesidades (de produccion
de escritura, constitucién de archivos o reformas de las instituciones) que
permitirian construir una historia critica de la practica artistica local.

A continuacién, desarrollaremos el analisis de cada caso, atendiendo
a las relaciones entre las declaraciones de intenciones formuladas en los
textos lingliisticos que forman parte del dispositivo exhibicion (titulos,
textos de sala, publicaciones como folletos de mano y catalogos, gacetillas de
prensa, etc.) y los sentidos construidos en la puesta en espacio (distribucién
y organizacion de los materiales exhibidos, montaje, construccion de
recorridos y de posibles 6rdenes de lectura, etc.). Ante el uso de la categoria
“arte latinoamericano” en las exposiciones analizadas, nos preguntamos qué
imagenes se construyen acerca de las producciones que se pretende abarcar
bajo esa denominacion y si su uso implica necesariamente la asignacién de
una identidad fija. En definitiva, la tesis curatorial o el relato que despliega la
exposicion.

ARTE LATINOAMERICANO SiGLO XX. COLECCION
PERMANENTE (2012-2016)

En 2001 se inauguroé el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (Malba), un emprendimiento privado que estableci6 como mision
“la creacion de un espacio cultural orientado a la coleccion, preservacion,
estudio y difusion del arte latinoamericano” (Costantini, 2004: 9). Asi, el uso
de la categoria “arte latinoamericano” viene dada por el marco institucional.

Arte Latinoamericano Siglo XX fue una exhibicién de obras que
forman parte de la colecciéon del Malba y una pequena proporcion de piezas
delacoleccién privada de Eduardo F. Costantini. Marcelo Pacheco, licenciado
en historia del arte, curador, investigador y docente, se desempend como
curador en jefe del museo entre 2002 y 2013, y fue el responsable de la
curaduriadela muestra. Estudiando la exhibicién observamos que en el texto
de sala principal no se define la nocién de “arte latinoamericano”, mientras
que en el folleto disponible en sala y en el sitio web del museo ésta equivale



a “arte de la region”, delimitando el recorte territorial “desde México y el
Caribe hasta la Argentina”. Sin embargo, en el desarrollo de los nucleos que
organizan la muestra se mencionan sélo algunos paises, en correspondencia
con las obras exhibidas.

El relato que se desarrolla espacialmente a lo largo de la sala es de
orden cronolégico y estilistico. El recorrido se inicia por uno de los extremos,
donde se presenta una serie de obras de la década del veinte, y finaliza en
el otro, con producciones de los afios sesenta, para desembocar en el pasillo
donde se exhiben obras posteriores. De acuerdo con Bermejo y Plante (2007),
el relato del Malba estd organizado por ejes cronolégicos, pero también se
entretejen didlogos estéticos, iconograficos e ideolédgicos. La muestra esta
organizada en cinco nucleos: 1. Modernidad. Vanguardia, 2. Arte y politica /
Variantesdel surrealismo, 3. Arte concretoy neoconcreto. Arte épticoy cinético,
4. Variantes del informalismo. Arte destructivo. Otras figuraciones. Arte pop y
objetual. Arte conceptual. Minimalismo, 5. Variantes del conceptualismo. Estos
nucleos calcan una secuencia estilistica frecuente en los relatos de la historia
del arte argentino, con la excepcion del arte neoconcreto, que corresponde a
la narrativa del arte brasilerio.

Las piezas en exhibicién son mayoritariamente pinturas, pero
también hay fotografias, dibujos, esculturas y objetos. La seleccion incluye
obras de artistas argentinos, uruguayos, brasilenos, mexicanos, venezolanos,
chilenos y cubanos, que no se presentan separadas por nacionalidad sino en
didlogo internacional. La articulaciéon entre los nucleos es gradual y no se
plantean divisiones rigurosas entre ellos. Sin embargo, se puede distinguir
un momento inicial, que abarca los dos primeros y desde el que se hace dificil
adivinar el resto del recorrido, y un segundo momento a partir de las obras
de arte concreto hasta la salida.

El diseno exhibitivo reproduce formas de la museologia tradicional
y moderna: privilegio de los objetos, concepcion de obra maestra (asi se las
presenta en el texto de sala) y espacio exhibitivo como cubo blanco. Se trata
de una gramatica expositiva naturalizada y transparente, instaurada por el
MoMA, que pone el acento en el discurso formal de las obras y se constituye
como un espacio a-contextual, estructurado por la progresiéon cronolégica
del arte (Tejeda Martin, 2009).

Siguiendo a Bermejo y Plante (2007), el relato de la coleccion
permanente se sustenta “en los discursos historiograficos para seleccionar
obraslegitimadasy consagradas,emblemaspara construir unrelatorenovado
de la produccién artistica regional”. Esta operacion podria leerse como un
uso estratégico de la categoria “arte latinoamericano”, que busca posicionar
en la escena internacional una serie de obras reunidas por un coleccionista
privado. En este sentido, podemos ubicar a esta propuesta cercana a la idea
de curaduria de servicio, en la medida en que reproduce ciertos esquemas de
la historia del arte elaborada por el discurso académico. Sin embargo, este
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caracter afirmativo respecto del relato de la historia del arte latinoamericano
también puede relacionarse con la necesidad de visibilizar teorias propias.

LaTINAMERICA COLECCION DAROS (JULIO-SEPTIEMBRE
2015)

La exposicion reunié piezas pertenecientes a una coleccién privada
con sede en Suiza, la Daros Latinamerica Collection, en la sede de Fundacion
Proa. La curaduria fue realizada por Katrin Steffen, curadora de Daros,
y Rodrigo Alonso, curador argentino y licenciado en artes. En relaciéon
con la categoria “Latinoamérica’, el titulo de la exposicién la incluye bajo
su pronunciacion en inglés como “Latinamerica” y la imagen de difusion
muestra un mapa geometrizado de América Central y del Sur, afirmando su
sentido geografico.

El texto que recibe al visitante anuncia que la exposicién presenta un
“panorama del arte latinoamericano” y define Latinoamérica como region
“creativa, experimental, inmersa en el mundo y en lo universal”. Mientras
que en el catalogo se afirma que:

la coleccién Daros nos propone rechazar la existencia misma de un arte lati-
noamericano como tal, asi como cualquier otra categorizaciéon regionalista
que pueda coartar no solo la libertad de los artistas a la hora de elegir sus
temas y medios expresivos, sino también y fundamentalmente la libertad
del espectador, que cuando es adiestrado en preconceptos y nociones tota-
lizantes, empieza a encontrar en las obras lo esperable, y a ver en ellas lo

previsible? (Rosenberg, 2015: 8).

En el texto curatorial, Alonso alude a autores que impugnan
la categoria “América Latina” por ser externa a la region y postula que
justamente esa cuestién se vuelve un eje problematico habitual en el
arte latinoamericano centrado en “su propia existencia y en la del area
geografica a la que supuestamente representa” (Alonso, 2015: 12). A pesar de
estas salvedades, sostiene el uso de la categoria sobre el presupuesto de que
existen “lineas estéticas y conceptuales” que caracterizan el trabajo de los
artistas provenientes de Latinoamérica®. Afirmaciones como “los creadores
latinoamericanos parecen sentir una atraccién especial por lo artesanal
vy lo doméstico” (14) contribuyen al afianzamiento de una idea del arte
latinoamericano como conjunto con ciertas caracteristicas comunes.

La exposicién propone un recorte temporal entre 1997 y 2012 y

2 Enestacitay en las siguientes los destacados son nuestros.

3 Los nomencladores que rotulan las obras exhibidas no indican el lugar de procedencia o de
radicacion actual de los artistas. Informacion que si estd presente en el catalogo: los 23 artistas
seleccionados provienen de Colombia (6), Argentina (5), México (3), Brasil, Guatemala (2), Chile,
Cuba, Estados Unidos, Panamay Venezuela (1).



privilegia la presencia de obras o artistas no exhibidos previamente en
Argentina; incluye videos, fotografias, instalaciones, dibujos, esculturas,
objetos, pinturas y obras sonoras. La distribucién de las obras en el espacio se
organiza a partir de una serie de ejes tematicos: Las tensiones geopoliticas; la
violencia tanto publica como privada; las resistencias y utopias y el cuerpo
como sede del conflicto social. Dichos ejes estructuran un recorrido por las
salasde Proa, a travésde cuatro grandes nucleos: 1. Introduccion a la discusion
sobre lo latinoamericano, 2. Lo cotidiano y el mundo contemporaneo, 3. El
cuerpo v la violencia, 4. Lo Iidico y lo maravilloso.

Toépicos como las violencias, el cuerpo, lo cotidiano, lo Iidico buscan
generar puntos de contacto entre propuestas situadas que aluden a contextos
y problematicas diversas. Al configurar una imagen de lo latinoamericano
atravesada por los conflictos, corren el riesgo de operar bajo la légica de los
mismos estereotipos de los que se pretende escapar.

Una serie de elementos paratextuales repone informacién acerca
de las obras o los artistas y demarca el caracter didactico de la exhibicién.
Ademas del rétulo con la ficha técnica, se incluyen fragmentos de textos que
contextualizan las producciones*. Se trata de textos preexistentes que no
establecen relaciones entre las obras, tarea que queda a cargo del visitante. A
tono con el titulo del texto curatorial “Modelo para armar”, se podria pensar
en la construccion de una figura de visitante interesado; aunque el cotejo
constante de las piezas exhibidas con los paratextos linglisticos también
podria abrumarlo.

Un criterio similar guia la edicién del catdlogo, que retune textos
biograficos breves de cada artista ordenados alfabéticamente, entrevistas
y un listado de bibliografia sugerida. Solo el texto curatorial ensaya una
puesta en relacion de las obras. En este sentido, mas que como produccion
de infraestructura, de relatos desde parametros propios, la propuesta podria
leerse como curaduria de servicio, pues administra y articula recursos
proporcionados por la institucion de origen de la coleccién.

PERDER LA FORMA HUMANA. UNA IMAGEN SiSMICA DE LOS
ANOS OCHENTA EN AMERICA LATINA (MAYO-AGOSTO 2014)

Fue organizada por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS)con el apoyodela Agencia Espariola de Cooperacion Internacional
y Desarrollo (AECID) y curada por la Red Conceptualismos del Sur (RCSur).
La Red, fundada en 2007, se define como una “plataforma de investigacion,
discusion y toma de posicidén colectiva desde América Latina” (RCSur, sitio
web). Como particularidad, resaltamos la conjunciéon de una institucion
europea con una curaduria “latinoamericana’, que no se limita a este caso: el

4 Paraun anilisis de los textos internos de la muestra ver: Andruchow, Marcela et al., 2016.



VISUALIDADES CONTEMPORANEAS Y HORIZONTES CRITICOS

museo espanol ha intentado un corrimiento de los roles de centro-periferia.
En términos de Manuel Borja-Villel, director del MNCARS,

El Museo Reina Sofia puede ser ese “Museo del Sur”, un espacio fisico, pero
sobre todo mental, de la memoria colectiva, que reescriba las relaciones del
Norte con América Latina desde una nueva relacién horizontal, habida
cuenta de que el accidente que son las latitudes terrestres ha sido, durante
siglos, la coartada para desafiar la gravedad en una relacién vertical v jerar-
quica: para extraer del Sur lo que enriquece al Norte (RCSur, 2014 11).

El equipo curatorial estuvo conformado por investigadores de
Argentina, Peru, Brasil, Chile y Espana. Otro aspecto a destacar es la
itinerancia de la exposiciéon, que se presentd en el MNCARS, Madrid
(2012-2013); en el Museo de Arte de Lima (2013-2014); y en el Museo de la
Universidad Nacional de Tres de Febrero (MUNTREF), Buenos Aires, del 20
de mayo al 10 agosto de 2014. Esta ulltima puesta tuvo como curadoras a Ana
Longoni (escritora, docente e investigadora, doctora en artes) y Fernanda
Carvajal (socidloga, investigadora y docente).

La muestra retine 600 piezas entre fotografias, videos y grabaciones
sonoras, material grafico y documental, instalaciones y dibujos; se divide en
“micro relatos” que integran las propuestas artisticas producidas en distintas
escenas culturales de Latinoamérica (Buenos Aires, México, Sdo Paulo,
Lima, Bogota, Montevideo, Santiago de Chile, Asuncién y otras). Su caracter
fuertemente documental va en linea con el trabajo sostenido que la RCSur
viene llevando a cabo en archivos latinoamericanos. La enorme cantidad
de documentos expuestos, el perfil académico de la investigacion que le
da origen y la novedad que conlleva conocer ciertas practicas hace que el
andlisis de Perder la forma humana no pueda circunscribirse inicamente al
espacio exhibitivo y se complete con el catdlogo que toma la forma de glosario
y puede funcionar de forma independiente a la muestra.

Desdeeltituloesta presentela categoria “América Latina” quedelimita
una geografia a la cual se le adjudica una situacién contextual comun: la
tensién politica de la década del ochenta y la respuesta urgente desde el
activismo. En los textos se explicita la voluntad de utilizar la categoria de
forma diferente a como se la ha empleado desde las perspectivas colonial
o neocolonial, que establecen una identidad fija. En cambio, se pretende
poder “ver a la llamada periferia como el manantial del que surgen flujos
fundamentales sin los cuales ya no se entiende el panorama de la creacion
contemporanea” (RCSur, 2014: 11). No se busca, entonces, generar una nueva
imagen fija que solamente haya cambiado su contenido, sino que hay una
intencion explicita por dar cuenta de la fragmentariedad vy la fluidez: una
imagen sismica.

El contenido de la exposicion presenta un ordenamiento segun los
fenémenos de afinidad y contagio y de ideas-fuerza. Esto resulta en tres



bloques tematicos: las politicas visuales impulsadas por movimientos
sociales, las desobediencias sexuales y la escena underground. Los textos
de sala presentes en la puesta argentina se titulan: Hacer politica con nada,
“Iniciativas internacionalistas, Arte al paso: accion grdfica, Delirio permanente,
Exilios, Oficina de contrainformacion, Arete, Territorios de libertad y Anarkia.

Se destaca su gran escala en varios sentidos: cantidad de objetos
expuestos, dimensién de la investigaciéon, personas involucradas. El
espectador no sélo se encuentra con un exceso cuantitativo, sino que también
debe ser capaz de leer una serie de experiencias que son absolutamente
novedosas por su caracter inédito, lectura que reviste una dificultad mayor
que la que presenta un relato ya parcialmente conocido.

Hay un esfuerzo explicito por no cristalizar imagenes ni sentidos, por
generar una exposicion que sea una “experiencia sensible” que reactive en el
presente algo de aquellas practicas a las que refiere. Podemos preguntarnos
si la profusién de objetos exhibidos no atenta en cierto punto contra este fin,
ya que es posible que el espectador termine optando por hacer un recorrido
superficial al encontrarse con la imposibilidad practica de detenerse en la
totalidad de lo presentado (imposibilidad que también viene dada por el
tiempodeexpectacién querequiereel objetodocumento, mayor alde otrotipo
de objetos). Este es un riesgo que los mismos organizadores de la exposicién
reconocen y que se deriva del desafio de espacializar la investigacion.

Como representacién del arte latinoamericano en la escena
internacional, la apuesta de la muestra es ambiciosa: propone una revulsion
historiografica, ya que incorpora al relato histérico practicas hasta entonces
marginales y dificilmente conceptualizadas como artisticas. Sumadoaestoy
particularmente en relacion con el discurso de la historia del arte argentino,
se rompe con la lectura que identifica la década del ochenta exclusivamente
con el retorno a la pintura.

Podemos entender el procedimiento curatorial como produccion de
infraestructura. Este tipo de curaduria hace visibles omisiones en los relatos
establecidos, promueve la constitucion de archivos y reformas con fines de
revisiones criticas. Que la muestra tenga estos objetivos es coherente con el
perfil del equipo curatorial, compuesto por investigadores académicos que
cuestionan los propios discursos de la disciplina de la que provienen.

CONCLUSIONES

El andlisis de los casos nos lleva a concluir que las preguntas
formuladas no pueden ser respondidas de manera univoca: si bien las
exhibiciones coinciden en referir alo latinoamericano y ser enunciadasdesde
Latinoamérica, las motivaciones, estrategias y consecuencias de su puesta
en escena difieren ampliamente, pudiendo resultar tanto en curadurias de
servicio como de produccién de infraestructura. Es decir que el lugar de
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enunciacion no supone necesariamente la elaboraciéon de nuevos y propios
criterios, sino que incluso desde Latinoameérica se puede ser afirmativo de los
discursos del centro, ya sea éste un centro geopolitico y/o disciplinar.

La amplitud que presentan los casos seleccionados confirma que el
debate sobre la categoria “arte latinoamericano” esta lejos de ser saldado
ya que, a pesar de estar instalado y reconocido, en sus puestas en escena
las exposiciones retoman formas de uso de la categoria que corresponden
a distintos momentos de la discusién historiografica. El llamado a realizar
teorias propias como respuesta a la centralizacién de la enunciacién y
sentido de los discursos debe insistir en el caracter critico que revistan dichas
teorias si el objetivo es desarticular imagenes fijas, construcciones estancas y
totalizantes. De no ser asi, la produccién tedrica local puede ser profusa, pero
acritica y afirmativa, resultando en una profundizacién de lo dado.
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INTRODUCCION

A partir de un corpus de retratos fotograficos realizados o
reutilizados por diferentes artistas desde los afios 1990 —que tienen como
punto en comun la representaciéon de la desaparicién de un individuo—
nos interesamos en las formas estéticas que estas imagenes suelen tomar
para referir a la desaparicion. Elegimos estudiar el trabajo de artistas que
elaboran su obra a partir de retratos fotograficos centrados en el rostro. Esta
partedel cuerpo esel sitio de los cinco sentidos, una entidad irrepresentable
que puede verse acercada por artistas que intentan, gracias a diferentes
formas estéticas, una cosificacién de los rostros de individuos, en este caso,
de sujetos desaparecidos. La desaparicién de personas, especialmente por
razones politicas, es fuente de inspiracién para numerosos artistas que
han intentado acercarse al “desaparecido”, el que no estd ni ausente ni
presente. Utilizando la fotografia, el artista puede recurrir a imagenes de
archivo o inspirarse de otras imagenes para aludir a la desaparicion. Hemos
dividido el texto en dos partes: en la primera, “Rostros descubiertos para la
construccién de imagenes monumentos”, analizaremos las obras de artistas
que exponen laimagen del rostro del individuo desaparecido, manteniendo
vinculos con la mimética y permitiendo la construcciéon de monumentos.
En la segunda: “Hacia un rostro escondido, cuando la imagen de un rostro
desparece” veremos cémo los artistas trabajan plasticamente la imagen
fotografica, de manera a hacer desaparecer o mostrar la desaparicion
progresiva de la representacion sobre su propio soporte.



ROSTROS A DESCUBIERTOS PARA LA CONSTRUCCION DE
IMAGENES MONUMENTOS

Los artistas presentados en esta primera parte utilizan imagenes-
documentos para construir su obra; son retratos encontrados en archivos
publicos o privados en los que el individuo desaparecido esta representado
por su rostro, parte del cuerpo que viene recordar el individuo en su
globalidad y dar cuerpo a la memoria. Los artistas de esta categoria trabajan
a partir de archivos que cruzan, analizan y exponen; abriéndose a nuevas
formas estéticas, dando lugar a obras monumentos. Asi, se construyen, a
partir de la exposicion “a descubierto” de imagenes documentos, diferentes
tipos de monumentos.

Primero nos interesamos a la exposicion y re-exposicién de las
imagenes. Esta categoria se basa en la obra de artistas que trabajan la
tematica de la desaparicién a partir de retratos de desaparecidos que estan
expuestos y que ellos, como artistas, re-exponen. El sufijo ex tiene como
sentido fuera o mas alla y poner, el sentido de ubicar en el lugar apropiado.
Se trata de imagenes desplazadas y mostradas fuera del lugar para el que
fueron pensadas y creadas inicialmente. Los retratos estan sacados de la
esfera de lo privado para establecer la prueba de una presencia en el pasado;
y mostrados en manifestaciones o en espacios de memoria, estas imagenes
se transforman en tétems sagrados. A modo de ejemplo, tomamos las
fotografias que estan mostradas en el Archivo Provincial de la Memoria de
Cdérdoba, en donde funcionaba el centro clandestino D2. Todos los jueves, se
cuelga una frisa de fotografias de desaparecidos en el pasaje Santa Catalina,
justo en la entrada del ex D2. Estas imagenes estan expuestas en la calle son
una herramienta mads de lucha contra el olvido. El artista David Schifer,
en su proyecto Relaciones Causales (2014-2016), construye su obra a partir
del andlisis de las fotografias de la dictadura que fueron recuperadas por
el Archivo Provincial de la Memoria de Cérdoba en el 2010. Lleva a cabo
una investigacion, un trabajo de campo desde una perspectiva arqueolégica,
poniendo en vinculo fotografias de la época, testimonios, e interesandose
en los espacios del D2. Nos interesamos especificamente en su imagen “Sin
titulo” (2014), de su serie Relaciones causales, donde opera una re-exposicién
de los retratos que componen la frisa que evocada precedentemente. Esta
fotografia fue realizada por Schifer con una pelicula Agfa Isopan vencida
en el 1969, similar a la que empleaban los fotografos de la policia cuando
fotografiaban los detenidos en el centro de detencién clandestino. El artista
juega con diferentes temporalidades: el uso de una pelicula vencida de
aquella época para fotografiar in situ, en el mundo contemporaneo estos
retratos de los 70. Las distintas temporalidades cohabitan en una misma
imagen v el soporte del pasado resurge en el presente.

Por otro lado, la artista brasilera Rosangela Renno, trabajé la
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problematica de la desaparicién de personas y su forma de representarla.
En su serie Corpos da Alma (1990-2003), partio de fotografias publicadas en
diarios que tienen en comun la representacion de una familia en la que uno
o varios de sus miembros agarran entre sus manos €l retrato de un cercano
desaparecido. La artista expresa asi la creencia en la imagen y amplia de
manera monumental estos retratos juntados en diarios. La ampliacién pone
en evidencia los puntos del sistema de impresién de los diarios, la trama
de la imagen que opera como un velo entre el espectador y la imagen. La
metafora entre rostro y velo es muy utilizada para expresar “la ambigiiedad
del rostro y la dificultad de su representacion” (Goldberg, 2014:113). La artista
se interesa por el estatuto casi totémico del retrato, expresando mediante
su obra el caracter sagrado que tiene la fotografia entre las manos de los
familiares de quien esta representado; estas tienen un rol de objeto votivo
que, como lo recuerda Georges Didi-Huberman, son objetos dotados de un
caracter ordinario y de una pobreza estética y estereotipada. Los exvotos
pueden tomar distintas formas, son objetos que se ponen en santuarios,
lugares sagrados y que han sido “tocados por un evento soberano” (2006:
45). La fotografia, en algunas oportunidades, trasmite esta idea de que es
un soporte sobre el cual el votivo se ha inscripto por un proceso quimico y
luminoso, confiriendo a la imagen fotografica un caracter casi magico.

En segundo lugar, nos interesamos a la edificaciéon de la imagen:
del documento hacia el monumento. Un monumento, en su sentido literal
es una obra escultural o arquitecténica, tridimensional, construida por
materiales sélidos y pensada para “mantener la memoria colectiva” (1992:
16). Articula en él tres temporalidades, el pasado, relativo a la memoria
que viene solidificarse en un monumento, el presente y el futuro. Un
monumento instaura un vinculo entre presencia y ausencia, “vuelve
sensible, entonces perceptible un vacio: es la presentacion de una ausencia”
(Conte, 2013:121). Los monumentos, como los retratos fotograficos, no pueden
sustituirse a una presencia y lo que pone en evidencia una fotografia, es
primero una ausencia. Didi-Huberman ve en la representacién de los rostros
Unicamente vestigios porque su representacién adviene como una perdida,
una desaparicién, ya que el espectador se ve privado de referente (1992: 18).
El artista Nicolas Guanini utilizé la fotografia como punto de partida para
erigir un monumento: una escultura en tres dimensiones. Los monumentos
son lugares que recuerdan la ausencia, la falta de uno o varios individuos,
y también la memoria de un evento. “Los monumentos no solamente son
lugares de la ausencia, sino que también de presencia y de contacto con
quienes no estan mas” (Conte, 2013:7). La construccion en volumen titulada
30000 de Nicolas Guanini fue edificada a partir de una fotografia de retrato
puesta en volumen convirtiéndola en una escultura con una funcién de
monumento y ofreciendo al espectador la posibilidad de girar alrededor
de la obra para su contemplacién y observarla desde diferentes puntos de



vista. Esta escultura de 6 metros de alto representa un rostro, el de su padre
desaparecido y esta ubicada en el parque de la memoria de Buenos aires. El
retrato esta inmovilizado en el monumento y como lo recuerda Pietro Conte,
“sobre los monumentos, es el tiempo quien deja la marca de su paso” (8). El
monumento estd compuesto por veinticinco rectangulos, que forman un
retrato en pedazos, en punteado, discontinuo que viene dar cuenta de una
memoria fragmentada, imposible de recomponer de manera exhaustiva.

Finalmente nos interesamos a las imagenes monumentos efimeros.
Las obras que componen esta categoria son efimeras por su caracteristica
fisica: ser proyecciones. La proyeccién es un fenédmeno luminoso que implica
el transporte de una imagen de un lugar a otro ya que la imagen inmaterial
recorre una trayectoria para aparecer sobre una superficie, la pantalla.
Entre el soporte que recibe la proyeccién de la imagen y el dispositivo
de proyeccién, hay una distancia formada por el espectro de la luz y esta
palabra serd pensada en dos de sus sentidos, primero el que corresponde a
la fisica y a las propiedades de la luz y también en el sentido de apariciéon de
un espiritu, de un muerto. Los monumentos efimeros rompen con el sentido
estético original del término, como lo explica Pietro Conte, “los monumentos
tradicionales son construidos en materiales sélidos, nobles, de manera
vertical; los contra-monumentos, son construcciones en materiales ligeros,
suaves, ductiles, casi inmateriales, casi incorporales, como el aire y la luz” (9).
Un soporte de proyeccién translucido refleja parte del espectro luminoso y
refracta otra. Este efecto se da si el soporte de proyeccién es un velo, como en
la instalacion Les Concessions (1996) de Christian Boltanski. En esta pieza, el
artista expone imagenes de rostros proyectados sobre soportes translucidos,
colgados, que se mueven y dejan sutilmente aparecer una imagen de un
rostro. Ese soporte que es el velo sirve de “pantalla al rostro” (Debat, 2014:
137). Este dispositivo brinda la posibilidad al espectador de ver la imagen de
los dos lados girando alrededor de estos velos para mirar las proyecciones
bajo diferentes angulos. Las pantallas rostros se mueven, se animan vy las
imagenes fijas de rostros en movimiento son una metafora de esta presencia
y ausencia. Si asociamos la imagen a la ausencia, es porque “consideramos
la imagen como un sustituto” (Noudelmann, 1998: 137). Boltanski utiliza en
su obra objetos y dispositivos recurrentes, como retratos fotograficos, velos,
lAmparas, cajas, vestuarios, que le permiten construir monumentos. Los
construye a partir de archivos, expresando de esta forma hechos violentos
del mundo y trabajando sobre la memoria. Los retratos que mostré en esta
instalacién sonlosdenifios provenientes fotografias familiares que se apropia
para hacer referencia al holocausto, utilizando la fotografia sin preocuparse
de quien esta representado en la imagen, desacralizando la fotografia.

Por otro lado, la obra puede ser proyectada en un lugar publico,
brindandole un caracter efimero, convirtiendo el espacio en pantalla.
Shimon Attie propuso un acercamiento entre documentos y un espacio
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publico especifico en su instalacién Les Trains (1993), obra en la que proyecto
imagenes de rostros de personas victimas del holocausto sobre las vias
del ferrocarril de la estacién de Dresden, estacién desde la que salian los
trenes hacia los campos de concentracion. Estas vias de trenes se vuelven
pantalla de la obra, el espectro de la luz forma una imagen impalpable. La
desmaterializacién interviene en un lugar muy especifico: una estacién de
tren que en un tiempo pasado fue el teatro de una extrema violencia del
hombre hacia el hombre.

HACIA UN ROSTRO ESCONDIDO, CUANDO LA IMAGEN DE UN
ROSTRO DESPARECE

“El retrato mantiene un vinculo privilegiado con la muerte” (Mauron,
1999: 222), el sujeto representado tiene una fuerza de aparicion por la
naturaleza misma de la fotografia que se quiere “réplica del modelo”, el retrato
da la ilusién de una supervivencia, como si la imagen que sigue presente
cuando la persona no esta, haria que perdure la persona. El retrato puede
dar esta ilusion de manera fugaz, perturbando nuestra observacién, pero no
puede captar el rostro de una persona que, al contrario de una fotografia
es movedizo, inestable, pero da para ver una ausencia. Entre creencia
y ficcién, los multiples rostros a los que los artistas de esta segunda parte
hacen referencia en su obra, son construcciones que han beneficiado de una
alteraciéon antes de ser presentados a los espectadores y tienen como punto
en comun la puesta en evidencia de la desaparicién fisica de una persona por
una intervencion plastica especifica sobre la imagen. Operan a una puesta
en abismo de esta condicién de desaparecido del individuo en la vida, en la
imagen, alterando las formas de representacion.

Primero, analizamos obras efimeras que por la deterioracién de su
materia desaparecen, se borran y sobre las cuales las personas representadas
vuelven a desaparecer, en la imagen esta vez. La deterioracién de la materia
sobre la superficie conduce a un borrado progresivo de la representacién:
esta degradacién connota la condicién de mortal de toda cosa o persona
(Baqué, 2016:13). Mas pasa el tiempo, mas la imagen sufre de variaciones y
éstas tienen un efecto sin retorno que pone en evidencia la imposibilidad de
recuperar lo borrado.

En el Ambito del arte, el afiche se volvié una estética ampliamente
usada y Ernest Pignon Ernest es uno de sus precursores. El artista
comprometido realiza desde los afios 1970 numerosas obras efimeras en la
calle, in situ, reactivando memorias olvidadas. Su obra Maurice Audin, Alger
(2003), es constituida por un conjuntode 30 serigrafiasde un dibujode carbén
que realizé a partir de una fotografia de retrato que pegd en calles de Alger. E1
sujeto representado a escala es Maurice Audin, un matematico que apoyaba
a los independentistas argelinos durante la guerra y que fue torturado por



el estado francés en Alger en 1957. Fotografio los afiches pegados en la calle
teniendo en cuenta la interaccion entre el espectador y la representacion, y
puso también en evidencia la degradaciéon de las imagenes generada por el
tiempo y por los pasantes, mas especificamente sobre el rostro.

Analizamos otro tipo de borrado, el fotografico: la disolucion de las
sales de plata del soporte. La imagen tiene que pasar por diferentes fases: el
revelador, que reducird las sales de plata para formar la imagen, el bafio de
paro,quedetendralaacciondelrevelador y finalmenteel fijador,que estabiliza
las imagenes. En su proyecto Sous le regard des morts (1998), realizado para el
aniversario del armisticio francés de 1918, Alain Fleischer presenté su obra
fotografica bajo una luz inactinica, sin pasar las imagenes por el tltimo bafio
necesario: el fijador. Fleischer re-fotografié 400 retratos de soldados muertos
en la primera guerra mundial, re encuadrando las imagenes y enfocAndose
sobre las miradas. Su instalacién efimera duré el tiempo de la exposicién, las
imagenes se deterioraban progresivamente, desapareciendo de la superficie
de su soporte. La instalacién se contemplaba en la oscuridad de la luz roja ya
que otra fuente de luz hubiera hecho desaparecer las imagenes brutalmente,
velandolas. Fleischer nos recuerda, gracias a la materia fotografica, la
fragilidad y lo efimero de nuestra condicion y la violencia vivida por los
soldados de la primera guerra mundial. Fleischer estd en ruptura con los
cédigos convencionales de la fotografia, efectivamente el artista elige no
terminar el proceso fotografico y hace aparecer nuevas formas estéticas
gracias a imagenes inacabadas que se mueren después de cada exposicién.

En la segunda categoria nos referimos a las mascaras de las imagenes.
La construccion de la nocion de rostro se desarrollé a partir de la Grecia
antigua, periodo durante el que no habia diferencia idiomatica entre rostro
y mascara. Para los griegos, la mascara: proposon era lo que se encontraba
frente a los ojos de otro, entonces mostraba, volvia visible, era un medio de
expresion de sentimientos interiores. Un cambio opera durante la época
imperial de Roma en la que la mascara vy el rostro entran en oposicién y
entonces dos palabras distintas los califican. Mascara: persona y rostro,
facies o vultus. En la obra que analizamos en esta segunda categoria:
Enmascaramiento de las imdgenes, el artista utiliza retratos fotograficos
disimulando los rostros de los sujetos representados, pero revelando otro
aspecto. El “camuflaje” del rostro es el recurso de la silueta como mascara,
forma estética que consiste en trazar el contorno de una persona o un objeto.
Segun el mito de Dibutade, la silueta seria el origen del dibujo y la leyenda
cuenta que la hija del alfarero de Sycione, para no olvidar su amante, habia
trazadoel contornode susombraen la pared. Notamos que esta forma estética
mantiene vinculos con la fotografia a través de la nocién de huella dejada
por el referente para que la silueta pueda ser trazada. El recurso estético a la
silueta para figurar desaparecidos era muy corriente en los afios 1980 vy las
siluetas muy presentes en manifestaciones, conocido como “siluetazo” que
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se convirtié en simbolo de los desaparecidos. El artista chileno Alfredo Jaar
trabaja sobre la representacion de eventos violentos y en su obra Geometria
de la ausencia, reutilizé esta forma. La obra fue construida en homenaje a los
desaparecidos de la dictadura chilena y construida sobre el atrio del museo
de la memoria en Santiago de Chile y en el que eligié no mostrar fotografias
de desaparecidos sino transformarlas en siluetas de luz. Esta obra memorial
se presenta bajo la forma de un monumento construido hacia el suelo, en
hipogeo, invirtiendo la definicién clasica de un monumento. Se convierte
en una metafora de la muerte, de la ausencia, y hace referencia a la nocién
de sepultura. Una vez adentro del monumento, el espectador penetra en
una sala oscura en donde progresivamente la luz se prende, hasta provocar
un encandilamiento. Alfredo Jaar ha creado en el espectador un efecto de
persistencia retiniana, jugando asi sobre la percepcién, la presencia y la
ausencia: su obra es una metafora de la desaparicion y de la discontinuidad.
Los rostros de luz se prenden y se apagan de manera alternada, se reflejan
en dos grandes espejos que vienen formar un efecto de profundidad y
multiplicacion de las figuras. Paradojamente, camuflando los rostros de los
individuos y mezclando retratos de seres vivos, Alfredo Jaar hace perdurar
el recuerdo y propone una reflexién abierta hacia el futuro.

La tercera categoria, A caras escondidas, se focaliza en obras que han
sido sustraidas a la visibilidad del espectador, escondiéndolas, guardandolas
en una caja de archivo. Los artistas abren una reflexién sobre la frontera que
constituye la caja, creando una separacién entre lo que se encuentra adentro
y afuera, lo que esta mostrado y lo que esta escondido. Gaston Bachelard se
interesé por “la dialéctica del afuera y del adentro” (1978:191), llamandola
dialéctica del “écartélement” o sea del “dilema”. Esta dialéctica mantiene
ciertas oposiciones, como la presencia y la ausencia, lo visible y lo invisible.
A la manera de los cofres que describe Bachelard, en las cajas de archivos,
“el pasado y el presente, un porvenir estan aqui condensados. Asi, el cofre es
la memoria de lo inmemorial” (191). Entre velado y desvelado de la imagen,
Christian Boltanski realizé una obra “Untitled” (1993) especialmente para la
galerie Piéce Unique, en Paris. El artista ubicé en 16 cajas herméticas a la
luz, fotografias de individuos muertos bajo tortura. Las fotografias no han
quedado suficientemente tiempo en el fijador entonces, si la caja estd abierta,
la imagen desparece progresivamente, velada por la luz. El espectador podra
abrir una de las cajas de archivo sabiendo que la contemplaciéon de la imagen
la destruiria en parte. “Habra siempre mas cosas en un cofre cerrado que en un
cofre abierto. La verificaciéon hace morir las imagenes. Siempre, imaginar sera
mas grande que vivir” (90). El artista alude a la tortura de manera sugestiva
gracias a las imagenes contenidas en las cajas y via el dispositivo, llevando los
sujetos representados a una nueva desaparicién, progresiva esta vez.

Paradojamente, se pueden esconder imagenes para que no pasen mas
desapercibidas, reforzando el mensaje. Ellas toman una tonalidad diferente,



alejAndose de un sensacionalismo intrusivo y queriéndose elementos
reflexivos sobre la situacién de un pais, de un lugar, de la condicion humana.
“Las fotografias pugnantes no pierden fatalmente su poder de chocar. Pero
no son de una gran ayuda si la tarea es de entender. Los relatos pueden
conducirnos a entender. Las fotografias hacen otra cosa, nos persiguen”
(Sontag, 2003: 98).

Si la imagen estd encerrada en una caja, tendra que ser imaginada,
dejando al espectador la posibilidad de reflexionar. Alfredo Jaar penso a las
imagenes y su circulacién mediatica en su obra Real Pictures (1995-2007). Las
imagenes de terreno que realizé son la expresion de su punto de vista sobre
el genocida de Ruanda donde estuvo tres semanas en el afio 1994 y donde
fotografid diferentes aspectos y consecuencias de éste. Teniendoen cuentalas
numerosas imagenes pugnantes difundidas en la prensa y frente a una cierta
indiferencia de los espectadores acostumbrados a contemplar imagenes cada
vez mas violentas, se enfrenté a la cuestiéon de la representacion del millén
de personas matadas. Decidié no exponer sus imagenes directamente, sino
que las ubico en cajas de archivo sobre las que escribié un pequerio texto
describiendo cada imagen. De esta manera, el artista restituye a las personas
fotografiadas su individualidad que la fotografia les habia quitado y por
mas que la imagen del sujeto esta ausente, el espectador tiene consciente su
presencia. La extrema violencia de los hechos que conducen Jaar a utilizar
una estética que podemos calificar como silenciosa, va a dar un caracter
intenso y dramatico a la obra. Esta obra constituye un borrado total y
extremo de la representacion a la imagen del mensaje que hace pasar.

CONCLUSION

A partir del andlisis de obras de artistas contemporaneos que trabajan
la tematica de la desaparicion de individuos, hemos destacado dos grupos en
los que todas las obras estan construidas a partir de retratos. Estos retratos
estan presentados explicitamente en la primera parte y en la segunda,
tienden a desaparecer, a ser disimulados.

Hemos constatado a lo largo del desarrollo correspondencias y
diferencias entre las categorias estéticas establecidas. En la primera Rostros
a descubierto, distinguimos tres categorias de retratos monumentales y
hemos mostrado que una “monumentalizacion” del retrato permite hacer
referencia a los desaparecidos politicos, de los que el cuerpo no esta, mas
particularmente en la primera categoria Exposicion de la imagen y en la
segunda, Edificacion de la imagen, del documento hacia el monumento. Los
artistas ponen en evidencia la manera en que un individuo o un grupo
reclaman justicia, un reconocimiento del evento. Sin embargo, en la categoria
siguiente, Imdgenes monumentos efimeros que hace el vinculo con la segunda
parte, constatamos una diferencia. Hemos observado construcciones mas
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fragiles, realizadas a partir de imagenes desmaterializadas, a diferencia de
las dos primeras categorias en las que sentimos la necesidad de mostrar un
rostro a descubierto y sobre un objeto tangible.

En la segunda parte, Hacia un rostro escondido, hemos constatado una
puesta en abismo de la desaparicién por diversos procesos plasticos como
lo son el borrado de la imagen, el enmascaramiento o el hecho de esconder
las imagenes. En esa parte, los artistas generan una reflexién y diversas
experimentaciones sobre la imagen fotografica y su materialidad para ir
hasta un extremo: sustraer de la visibilidad del espectador las imagenes,
exponiendo solamente las cajas de archivo que las contienen. Los retratos
en esta parte han sido manipulados, escondidos, trabajados por los artistas,
por los espectadores o por el tiempo. El tipo de desapariciones abordadas por
los artistas son variadas y de manera general, los artistas no se interesan a la
semejanza con el referente que puede aportar una fotografia.
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Antes era valido acusar a quienes historiaban el pasado de consignar unica-
mente las «gestas de los reyes». Hoy dia ya no lo es, pues cada vez se inves-
tiga mas sobre lo que ellos callaron, expurgaron o simplemente ignoraron.
«;Quién construyo Tebas de las siete puertas?» pregunta el lector obrero de
Brecht. Las fuentes nada nos dicen de aquellos albatiles andnimos, pero
la pregunta conserva toda su carga (Carlo Ginzburg, EI queso y los gusanos)

Enlaultimadécada,lapropuestadealgunosfotégrafoslatinoamericanos
contemporaneos se centra en problemas de representacion que instalan la
pregunta ética por los modos de plasmacién de la historia/las historias en
imagenes. Estoy pensando en una serie de producciones fotograficas que
fijan su interés en el retorno al pasado y en la construccién de genealogias
culturales, en los usos de la historia y sus posibles reescrituras. Como afirma
Nelly Richard sobre el caso chileno -apreciacion también valida para pensar
la tramitaciéon del pasado reciente en otros paises latinoamericanos, en
especial los del Cono Sur- la figura de la memoria ha sido una de las mas
convocadas en tanto mantiene una tensién irresuelta entre “recuerdo y
olvido, latencia y muerte, revelacién y ocultamiento, prueba y denegacién,
sustraccion y restitucion” (2013:109). El diagnoéstico de la critica chilena se
inscribe en los estudios sobre la memoria referidos a las ultimas dictaduras
civico-militares, a la exploracion de las temporalidades inconclusas abiertas
por el trauma v a las estrategias estéticas insurgentes que tramaron practicas
impugnadoras de la cultura del autoritarismo. La tematica de las memorias
fotograficas sobre el pasado reciente en América Latina es un 4rea de
problematizacién que viene siendo profusamente indagada: ademas de los
aportesde Richard (2000; 2013), contamos con un corpus ingente de estudios
que se ocupan de esas imagenes-memoria (Blejmar et al. 2013; Goffrad 2013;
Fortuny, 2014). En este trabajo hago foco en otras formas del pensamiento
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critico contemporaneo en torno al pasado y la memoria cultural. Descubro
en el trabajo de algunos fotografos latinoamericanos logicas de pensamiento
y tratamiento de las imagenes que se ubican por fuera de una concepcién
heroica o monumental en la reconstruccién del pasado. Sus proyectos
abordan historias minimas, silenciadas, refractarias a los grandes relatos.
Toman episodios puntuales, algunos desconocidos y hasta anénimos de la
historia cultural y los reescriben; traman otras lineas posibles de narracién
y se interrogan por las condiciones de representacion de lo invisibilizado en
el tejido social.

Desde la perspectiva del analisis histérico-cultural, la fotografia es
entendida no solo como un procedimiento, sino también como un lugar
de inscripcién y como el archivo de un pasado. Sin embargo, sabemos que
Walter Benjamin relativizé esta concepcion proveniente del historicismo, al
reconocer en la memoria técnica de la fotografia antes que la conservacion
idéntica de lo que ha sido, una instancia de interrupcion, “[...] una fractura
originaria de todo pasado que pueda llegar a inscribirse como imagen”
(Collingwood-Selby, 2012: 174). Al mismo tiempo, el dispositivo fotografico
favorece, a partir del corte espacial y temporal que se ejecuta en cada
disparo del obturador, un pensamiento de lo discontinuo, un “tiempo de la
singularidad donde cada toma produce un agujero, un tiempo del propio
latido temporal, una memoria sutil” (Dubois, 2008: 152).

El concepto de intervalo en sus multiples inflexiones de sentido me
resulta sugerente para pensar la serie de fotografias que propongo analizar.
En principio y de forma general porque, por sus propiedades técnicas y de
funcionamiento, la fotografia instaura un tiempo basado en la distancia
fundante entre un real que ya no esta presente y una imagen que todavia no
llegd; su dominio temporal es, pues, el del intervalo. Pero, ademas, siguiendo
una linea de pensamiento de inspiracién warburgiana, me interesa el
intervalocomoese “espacioentre” que organizalossistemasderepresentacion
en las imagenes y permite el pasaje entre 6rdenes heterogéneos: de espacios,
de realidades y de tiempos (Didi-Huberman, 2009). Por ultimo, ya que esa
interfaz estéticamente producida de significados y afectos constituye un
instrumento por excelencia de des-territorializacion, la nocién me parece
pertinente para examinar las practicas intervalares de la diferencia, las
dislocaciones de las genealogias y las fracturas en la construccién de la
memoria.

Meinteresa ver como ciertas produccionesartisticascontemporaneas
se vuelven singulares haciendo de los intervalos espacios productivos
para la transmisiéon y recepcion de imagenes que interpelan tradiciones
historiograficas y visuales, y abren trayectorias de lectura inesperadas.
Articulando lo artistico con lo politico, las fotografias que examinaré
discuten los poderes de las imagenes de constituirse en archivos portadores
de memoria o bien en una suerte de reservorios librados al olvido. Y



es en esas zonas intersticiales donde ponen en juego una ética de la
fotografia, reconfigurando memorias e identidades desde un trabajo con
lo subrepresentado, lo periférico y lo minoritario. Si, de acuerdo con la
perspectiva que Keith Moxey asume respecto de los Estudios Visuales, las
historias subalternas no son repeticiones de las dominantes y han de ser
reconocidas en su especificidad, el paso del tiempo v la diferencia temporal
como variables para abordar las obras son, entonces, tan importantes como
otras formas de diferencia reconocidas desde las politicas de la identidad
(Moxey, 2016: 28). De esta forma, la nocion de diferencia permite contrastar
las distintas formas de tiempo que conviven, se superponen o habitan los
intervalos y que hacen de las heterocronias marcadores de legibilidad de las
historias y memorias otras convocadas por las imagenes.

Los proyectos fotograficos de Rosangela Rennd, Milagros de la Torre
y Nicolds Franco tienen en comun el trabajo con materiales histdricos y
documentales que provienen de campos expandidos del arte. Sobre esas
imagenes realizan operaciones que ponen en tensién los vinculos entre lo
fotografico y lo real, las relaciones con las historias sociales y privadas, las
formas de la memoria y la apropiacion de los archivos. Trabajan en el tiempo
de la latencia y de los intervalos, alli donde la fotografia expresa de forma
mas contundente su condicion de ser ruina, vestigio o huella de la historia.
Esto es en virtud de su conexién material con el referente que la hace un
signo indicial por excelencia, pero también porque la singularidad de los
objetos con los que estos fotégrafos trabajan -documentos, cicatrices y sefias
corporales, pruebas judiciales- emana de los propios referentes que ya son
marca auratizada antes de su captacién técnica y sobre los cuales la fotografia
interviene a posteriori como prueba tangible irrecusable y diferida del haber
sido.

ROSANGELA RENNO: UNA SUTIL MEMORIA DE LOS CUERPOS

En los afios 90, la artista visual brasilefia Rosingela Renné desarrollé
algunas series de monumentos silenciosos que rinden justicia a los excluidos
dela historia oficial brasilefia. A partir de un trabajo de desglose y apropiacion
del material conservado en acervos publicos, de la intervencion e instalacion
de esas piezas recontextualizadas en instituciones artisticas, propuso formas
originales de develar la légica del archivo, demostrando que este organiza,
clasifica, separa y construye tanto memoria como olvido. En las series
Vulgo (1998) y Cicatriz (1996) Rennd trabajoé sobre imagenes de archivo,
aproximadamente 15.000 negativos fechados entre 1920 y 1940 alojados
en el sector de Psiquiatria y Criminologia de la Penitenciaria del Estado en
el Complejo Carandird, San Pablo. Las placas, que fueron sometidas a un
proceso de recuperacion y conservacion, derivaban de un informe que tenia
como finalidad identificar a los presos de acuerdo con los clasicos parametros
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del régimen disciplinario: se les asignaba un ntimero y se registraban sus
caracteristicas fisicas (estatura, peso, color de piel, deformidades) y marcas
personales,comocicatricesotatuajes. Tal como sostiene Nina Velasco, setrata
de: “Imagenes tipicas del régimen disciplinar, representan principalmente
cuerpos docilizados, recortados, objetivados, destituidos de cualquier traza
de subjetividad” (2007: 6. La traduccién es mia).

Parala serie Vulgo, Renné seleccioné doce fotografias de los detenidos
que contribuian al registro e identificacién en base a una sefia particular,
los remolinos en las cabezas. Se trata de retratos tomados en su mayoria de
espaldas y algunos de frente, pero en plano picado, por lo que en ninguno se
ve la cara del retratado, solo el cuero cabelludo y el cuello. La artista exhibid
lasimagenes en gran tamano (166 x 120), conservando las marcas del soporte
original de los negativos de vidrio y las intervino digitalmente con tinta roja
en el centro de los remolinos, llevando la atencién hacia ese punto visual.
La instalacién se completaba con un video-objeto, una animacién digital de
palabras que iban cambiando alternadamente a partir de algunas silabas o
letras, procedimiento que genera un ritmo y una rima interna entre cada
instancia de esos pasajes. En base al mismo acervo de Carandiry, pero con
material especifico del “archivo de tatuajes” del Servicio de Biotipologia
Criminal, arméla serie Cicatriz, que consta de dieciocho fotografiasrealizadas
a partir de negativos que muestran fragmentos de cuerpos tatuados, en
tamano monumental y en didlogo con inscripciones talladas sobre las
paredes del museo donde fueron montadas (MoMA).

Es evidente que las imagenes-fuente que toma Rennd participan de
la légica indiciaria del retrato empleado en los d&mbitos médicos, juridicos
y cientificos, como recurso que discrimina y cataloga a sujetos desviados
de la norma (Fabbris, 2004). El inventario visual del que ella parte habia
tenido por finalidad original definir un analisis fisonédmico de los reclusos
para identificarlos; por ende, el cédigo iconografico que subyace es estricto
respecto de ciertos pardmetros que debian seguir las fotografias: fondos
neutros, figura centrada, distancia focal precisa, iluminacién uniforme. En
Vulgo retomé retratos de factura impersonal que reducen la identidad del
sujeto al contorno de la cabeza del retratado, norma que procuraba definir
un tipo a partir de una conformacién inalterable y mensurable. Y sobre
esos retratos “negados’- que eliden el rostro- Renné trazé marcas personales
en color rojo, haciendo visible la violencia ejercida sobre cada uno de esos
cuerpos, representados originalmente en ascético blanco y negro. En
Cicatriz, el tatuaje, signo plebeyo y estigma carcelario, asume protagonismo,
traspasa los limites de su contorno fotografico: la historia (ficcionalizada)
contenida en sus trazos se inscribe con surcos indelebles en las paredes.
Por lo expuesto, ambas series juegan con los intervalos de las imagenes en
varios ordenes: entre el tiempo de captacion, anclado en el desarrollo de
un proyecto moderno, y su puesta en crisis por estrategias deconstructivas



contemporaneas, entre el registro normalizado de los cuerpos y su huella
singular e irrepetible, entre el valor del documento oficial y la contundencia
poética de los relatos que sus imagenes intervenidas pueden engendrar.

MILAGROS DE LA TORRE: LA APARIENCIA SILENCIOSA DE LAS
COSAS

La obra fotografica de la peruana Milagros De la Torre se centra en
el mundo de los objetos, en sus formas de percepcion, recuerdo, exposicion
y atesoramiento. En la serie Los Pasos perdidos (1996), cuyo titulo alude al
“corredor de los pasos perdidos” del Palacio de Justicia de Lima, pasillo
que conecta las cortes con las celdas de prisién, De la Torre, acompanada
por el encargado de custodiar el archivo de los Cuerpos del Delito, revisé
algunos casos y selecciond una serie de objetos que en su momento sirvieron
para condenar a los acusados. Los elementos elegidos, dispuestos en
composiciones donde ocupan un primer plano, estan cargados de densidad
significante, despliegan una voluntad narrativa, se anuncian como promesa
de relatos que recuperan las escenas inquietantes de origen, al tiempo
que traman historias abiertas y alternativas sobre esas intrigas policiales.
Dentro de la lista de objetos seleccionados hay: municiones, un cuchillo
improvisado con materiales del A&mbito carcelario, la falda que usaba una
mujer al momento de ser arrojada por su amante del 8vo piso de un hotel,
un falso carnet de identificaciéon policial empleado por un terrorista, la
carta de amor incriminante de una prostituta a su amado, la camisa de un
periodista asesinado en la masacre de Uchuracay, Ayacucho, pruebas de
cocaina incautadas en un laboratorio clandestino, la bandera de un miembro
de Sendero Luminoso.

De la Torre fotografié los objetos sobre fondos negros, con un
procedimiento del siglo XIX por el que la lente no alcanza a cubrir en su
totalidad el formato del negativo, generando asi una suerte de vifieta de luz
oscura circundante que confiere un aura especial a los motivos fotografiados.
La irradiacién en forma oval que recorta las imagenes singulariza las
evidencias de los crimenes, hace a los objetos y a sus detalles protagonistas de
esas mitologias urbanas olvidadas, caidas en el anonimato. No es infundado
percibir en este uso de la fotografia que descubre aspectos fisondomicos de
objetos cotidianos e imantados por su historia impresiones del “inconsciente
optico” benjaminiano (Benjamin, 2007 [1931]: 28). De la Torre amplia
aquello que habita en lo minusculo, configura un universo onirico donde
las imagenes estan signadas por el horror, pero también por la cercania y
familiaridad, son rebus, pictogramas donde conviven contenido manifiesto y
contenido latente, la superficie ilusoria de los objetos y su significado oculto.

Las puestas en escena de Los pasos perdidos son espacios de
extranamiento atravesados por la tragedia contenida en las atmésferas
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densas y abigarradas del mundo de las evidencias. La huella producida por el
aparato fotografico deviene un tipo de inscripcién cuyo caracter de fijacion
tiene el mismo estatuto que la separacién, la manipulacién y la borradura
de los archivos oficiales, es decir, posee una carga politica en su capacidad
de mostrar el vacio o la ausencia. En el Libro de los Pasajes Benjamin afirma:
“Huella y aura. La huella es la aparicion de una proximidad, por muy lejos que
pueda estar aquello que la ha dejado. El aura es la aparicion de una lejania,
por muy cerca que pueda estar lo que le evoca. Con la huella nos apropiamos
de la cosa; con el aura, es ella la que se apodera de nosotros” (405). De este
modo, a partir de la mediacién técnica de la fotografia, De la Torre propone un
juego espectral e intervalar de la memoria configurado en la tensién entre la
huella y el aura y dado por la dimension politica que representa la aparicion,
en el centro de la composicién, de objetos que apuntan a sujetos ausentes
sin la posibilidad de defenderse, sin la potestad de contar sus versiones de la
historia.

NicoLAs FRANCO: LA FOTOGRAFIA COMO INTERVENCION
REPARATORIA

Treated Like Flowers (2014) de Nicolas Franco hace foco en semblantes
de sujetos heridos por la guerra a partir de un trabajo de recuperaciéon y
manipulaciéon de imagenes referidas a procedimientos médicos llevadas
a cabo en los campos de batalla. Las imagenes originales, un repertorio
que expone las practicas de los cirujanos maxilo-faciales sobre los rostros
desfigurados por las armas, fueron montadas y ampliadas sobre paneles
monumentales negros e intervenidas con grandes rectangulos de tela
también negros y tefiidos con pigmentos minerales y acrilico.

Como forma de tratar con ese real traumatico que excede a las
imagenes, con aquello intolerable que punza, Franco trabaja con el recorte
y el montaje, con la superposicién y los reencuadres; subraya el sustrato
matérico que se sobreimprime a las representaciones de los cuerpos.
Recordemos que, para Lacan, lo traumatico es un encuentro fallido con lo
real y, en tanto fallido, no puede ser representado, solo repetido. La serie de
Franco se apoya en la reiteracién obsesiva de grandes masas de materia para
tamizar lo real. Su estrategia es la elipsis: autocensura grandes superficies,
dejando tan solo resquicios por donde filtrar la mirada, margenes exiguos
que, con todo, desde la ausencia permiten entrever la presencia de esos
seres sin rostro o con rostros devastados y sometidos a dolorosos procesos
de reconstitucion. Podemos pensar que esos margenes se inscriben en la
operaciéon general del punctum, tal como Roland Barthes lo define en La
camara lucida: “[...] ese detalle que sale de la escena, como una flecha, y viene a
punzarme’, el pinchazo, agujerito, pequerio corte que (me) despunta, lastima
y punza (2006 [1986]: 58).



Aligual quelasimdagenes de Guerraala guerra, la serie de documentos
fotograficos tomados en las trincheras donde Brecht veia un “retrato
consumado de la humanidad” en las jetas rotas de los pueblos desfigurados
por la guerra, las imagenes de Franco otorgan a la historia su legibilidad
inadvertida, pero por su exposicion (ya que participan de un contexto
donde la sobreexposicion amenaza la existencia misma de esos otros) sino
mediante la sustraccion (Didi- Huberman, 2009). O, como él mismo propone
con el simil del titulo Treated Like Flowers: con la delicadeza con que se diseca
una flor; figura sugerente para pensar en las formas de reconstruccién de la
memoria de los que no tienen voz.

Para concluir, Renné, De la Torre y Franco insintian con sus imagenes
un movimiento hacia el contacto en el tiempo y el espacio porque estas
se constituyen en una distancia donde el encuentro con lo real parece
inminente al tiempo que se revela improbable. De esa desaparicion por la
distancia proviene el caracter auratico que Benjamin percibié en algunas
fotografias. Esposible pensar, entonces, que lasintervencioneseinstalaciones
de estos artistas juegan en ese pasaje del aura benjaminiana como matriz
de origen al drama o relato que lleva inscripta esa traza de un real y que se
relaciona con historias minimas o silenciadas en el tejido de la Historia. Esa
tension entre lo cercano y lo lejano, que opera bajo el principio de distancia,
vuelve a los intervalos espacios significantes. De ahi que los usos que estos
artistas hacen de las fotografias activen el poder mesidnico de las imagenes
para configurar eso que ha sido, péstumamente. Tomando los archivos por
asalto, sus propuestas desestabilizan los relatos hegemaonicos, convulsionan
el orden de los documentos y nos recuerdan que la separacién -es decir, el
efecto de ausencia espacial y temporal- es lo que funda no solo la captacion
de la imagen sino también todo efecto de mirada sobre ella, donde se libra la
lucha por el pasado oprimido, el testimonio y lo inmemorial.
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Me gustaria empezar esta ponencia con unos versos del poema
“Sheol” (1975) de Lednidas Lamborghini que dicen asi:

Lo mortal

Lo que se oye

-oid: el ruido de lo roto en el trono de la identidad
en

lo dignisimo.

-olmos

respondemos: el ruido de lo sagrado de lo unido en
lo dignisimo de

la identidad que se rompe.

¢, Como el arte puede proceder como documento sin construir un
monumento? ;Como es un documento que trabaja con la falta y la falla de
imagenes? “Sheol’, el titulo del poema en el que Lamborghini reescribe el
himno nacional es una palabra en hebreo que significa “sepulcro” o “Estado
de los muertos”, una morada comun vy tierra de sombras. En su etimologia
es “pedir o solicitar”. Nombra, entonces, la insaciabilidad de la sepultura. A
partir de estos versos, tras el sonido de lo roto y bajo la luz de la falla, me
propongo pensar 111 de Nuno Ramos como documento de la “Masacre de
Carandira”.

El 2 de octubre de 1992, en el complejo penitenciario de San Pablo, 111
presos desarmados son asesinados por la Policia Militar luego de un motin
que no habia tomado rehenes y ya estaba desconcentrado cuando llega la
policia. El suceso es considerado una brutal violacién de derechos humanos,
ya suspendidos desde antes del crimen por las precarias condiciones en que
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los presos vivian en esa carcel superpoblada. En 111 Ramos da tratamiento al
suceso, tan solo un mes después de ocurrido!.

Una pregunta puede servir para comenzar: ;es posible producir
un documento que no reproduzca los marcos que hacen posible la
desigual distribucién de la precariedad de los cuerpos en las sociedades
contemporaneas? En otras palabras ;podria existir un documento sobre la
masacre que no forme parte de la misma légica que hizo posible precipitarse
el hecho?

VAacio

A diferencia de otras obras que trabajan con testimonios y materiales
provenientes de la carcel como el documental de Paulo Sacramento? que
tiene tomas rodadas por los presos, la de Rosangela Renné® que parte del
archivo de fotografias del Museo Penitenciario de San Pablo o la pelicula
dirigida por Héctor Babenco* que, filmada en la prisién, aborda el momento
de la masacre y mezcla el testimonio, el documento vy la ficcién para apelar a
lo emocional; Ramos no incluye imagenes de los presos ni de la carcel, salvo
dos tomas satelitales. Su elecciéon no es por la via de una representacion de
los muertos, en su obra hay nombres, pero no hay imagenes de cuerpos. En
este aspecto funcionaria a la inversa de la propuesta de Renné® que expone
fuertes subjetividades sin nombre, al destacar las marcas singulares de los
cuerpos (en Cicatriz: las cicatrices y tatuajes).

111 es una instalacién en tres partes que Ramos despliega sobre el
piso vy las paredes: utiliza alquitran, brea, goma, vaselina, vidrio, papel y
fragmentos de textos propios¢. Entre la primera y segunda parte hay una
gran cruz asimétrica y blanda, sobre el piso se desparraman 111 bloques
recubiertos de brea y alquitran. Cada uno lleva: un pedazo de plomo grabado
con el nombre de un muerto, una fotocopia de una noticia sobre la masacre
cubierta de brea y cenizas de un salmo biblico. En las paredes de la parte final

1 111 tiene cuatro puestas: Casa de Cultura Mario Quintana, Porto Alegre, 1992; Gabinete de
Arte Raquel Arnaud, San Pablo, 1993; Bienal Brasil Siglo XX, 1994; exposicion Dobras da alma,
Curitiba, 2000.

2 Elprisionero de lareja de hierro (2003)
3 Cicatriz 1996, son “vidas” sin nombres, donde la vida es figurada en las marcas de un cuerpo.
4 Carandiri 2003

5 Vulgo 1998, aca hay imagenes de cuerpos -el remolino del cabello- y si hay nombres, pero
mas bien son sobrenombres. Renno enfatiza la subjetividad y singularidad de esas vidas, esto no
aparece en Ramos que por ejemplo pone el nombre completo.

6 Textos ya habian sido material en otras obras -como Aranha o la serie Vidrotexto (1991)- y que
un afo después se publicarian en su libro Cujo (1993). En el trabajo se Ramos siempre esta pre-
sente esta continuidad entre obras y disciplinas artisticas y entre materiales tradicionalmente
considerados “estéticos” con otros que no lo serian.



cuelgan tres ampliaciones de imagenes de satélites tomadas sobre el lugar
y la hora “casi exacta™ en que ocurrié la masacre. En el piso, ocho gotas de
vidrio estan conectadas por mangueras transparentes a dos maquinas de
humo que se activan peridédicamente.

Alli aparecen tres discursos que habran funcionado como marcos de
legibilidad para esas muertes. Me refiero, en primer lugar, al de los medios que
aparece en los recortes de noticias de diario engomados y dispuestos sobre
cada bloque. Ese que, segun analiza Judith Butler, nos presenta cifras de
vidas perdidas que “no merecerian ser lloradas”, obturando el duelo publico
(Butler, 2010: 29). 111 cita ese procedimiento mediatico en su titulo, pero la
cifra, sola, esta exhibida en tanto niimero opaco: o no sabemos “qué” cuenta
o bien, cuenta “vacios’, vidas huecas, “vidas que no son del todo vidas” (54).
El otro discurso que aparece es el religioso, en la gran cruz imperfecta y en
las cenizas de los salmos biblicos?. Y por ultimo, aunque es menos evidente,
quisiera agregar el de la ciencia, “dramatizado” en las fotos satelitales, la
maquina de humo y cdpsulas de vidrio que recuerdan un laboratorio.

Pero los tres aparecen fallidos: en su inconsecuente repeticion (111
fotocopias de noticias, 111 salmos biblicos, innumerables encendidos de la
maquina de humo) y en cémo son presentados (las noticias, plastificadas en
goma amarilla; las paginas de la Biblia quemadas, evanescentes e ilegibles;
las imagenes satelitales, nada muestran). Todos estos discursos fallan al
referir a los cuerpos muertos como, podemos suponer, ya fallaban mientras
estaban vivos (;no son acaso estos mismos marcos los que aun desde antes
de la masacre consideraban a esas vidas “menos vivas”?). ;Permite Ramos
reconocer las vidas detras de las muertes’ o pone de manifiesto esa falla
previa, ese vacio? Ya desde el titulo, en esa cifra donde lo que se cuenta no
tiene referente, pero si presencia, se toma una posicion: la obra no viene a
presentar un ritual que suture y cierre el suceso para dejarlo atras, si no mas
bien exhibir los bordes de los diversos discursos que pudieron referir en ese
mes al crimen e incorporar al vacio -que rodea a los bloques, por ejemplo-
como un material mas. Asi, se desentiende de proceder como algo que
otorgue trascendencial® y borre la falta de representacién que ya tomaba
a aquellos cuerpos antes de su asesinato (incluso posiblemente antes de su
encarcelamiento??).

Ausencia de imagenes representativas, falla de discursos y vacio

7 Asidice el catalogo de la obra, en la parte que se describe estaimagen

8 (“quemados en homenaje al muerto” asi declara la descripcion sobre la obra que figuraen la
web del artista)

9 Como parece trabajar la propuesta de Renno.
10 Desde la victimizacion o la santificacion, por ejemplo.

11 Por efecto de injusticia social, mala distribucion de la renta, desempleo, favelizacion.
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como un material presente en la obra, documentan la exclusion e inexistencia
dentro de determinados marcos.

MATERIA

Tanto vivos como muertos molestan, incomodan y desfondan el
sistema social: asi, los cuerpos figurados como materia opaca en cada bloque
de alquitran, se vuelven presencia insoportable frente a un sistema que, o no
sabe cémo calcularlos o no se hace cargo de hacerlo. Estos trozos de materia
actuan la falta de reconocimiento tanto en su forma, indefinida e inexacta,
como en la opacidad que exhiben: piedras negras sin rostro, sin gracia. Como
si el vacio no calculado por la norma fuera ahora un exceso de vida material.
En 111 y en toda la poética de Ramos el cuerpo es materia y retorna como
materia para hacer frente a las normas que producen su exclusion y también,
al menos en este caso, lo asesinan.

Al romper los discursos que pretendian servir de contexto para
hacer aparecer a esos muertos, quedan los restos de los discursos, que ahora
desarmados no operan para generar una representaciéon. Entre el vacio y la
materia caminamos al quitar los marcos con que nos acercamos a un hecho:
entre restos opacos como los bloques y el vacio que se distribuye por el piso.
Vacio y materia donde el registro de lo visible deja de funcionar: el vidrio,
un material vinculable a la visién, ya que es un material que se usa “para
ver”, aparece lleno de humo, se vuelve opaco; asi también el fragmento de
texto de Cujo que cierra la instalacién estd impreso en un tul, ese montaje
de transparencias hace fallar a la vista, lo visible es exhibido como “in-
visible”; y del mismo modo, €l satélite, una maquina que se usa para ver y
registrar, muestra, mas que una imagen, una textura. Nuno Ramos tensiona
la experiencia visual al incorporar el registro sensible del tacto. Porque a la
pregunta de dénde hay que pararse para ver a estos cuerpos de Butler, Ramos
la reformula: no se trata de ver sino de tocar. La presencia de la materia opaca
se lee por el tacto.

Asi como experimentamos las imagenes satelitales por una sinestesia
vista-tacto, de manera mas haptica que 6ptica, los textos que estan escritos
con vaselina blanca sobre pared blanca o en bajorrelieve sobre plomo o
vidrio, convocan una percepcién tactil. Esta es la que puede ayudar a ver,
sin los ojos, las sombras: “Solo hay gradacién en la sombra™?, dice uno de
los textos. Asi, en la era de la archivizacién continua, donde el registro en
imagen se vuelve la posibilidad de la experiencia (y no al revés), es decir,
donde sacamos una foto del presente para poder verlo porque “la cAmara ve
mejor que el ojo”, Nuno Ramos expone que la cAmara no ve y el ojo tampoco,
en 111 hace que el ojo no vea. Luego de los cientos de fotografias de los diarios, la

12 “Aluz direta, para o corpo humano, é uma sé. Luz de uma lampada ou de um sol, ambas
ofuscam. S6 ha gradacao na sombra”.



visién, estupidizada por el aturdimiento de la exhibicién absoluta, ha dejado
de ver. Por eso, el vacio y la materia trabajan para producir un documento
hdptico: “cosas-mapa para hombres ciegos™?, esta escrito en el tul que cierra
la instalacién.

En 111, entonces, no se despliega un régimen visual-representativo.
Comocontrapartida,aparecelotactilquedespliega unasintaxisfragmentaria,
se detiene en lo anémalo, implica proximidad y ocurre en el presente entre
dos cuerpos o materias que desdibujan sus categorias de objeto y sujeto o
activo y pasivo: tocar y ser tocado es simultdneo. Un lenguaje articulado por
lo tActil parte entonces de una relacién e involucra al afecto. Pablo Maurette
en El sentido olvidado, ensayos sobre el tacto (2015), precisa al tacto como una
sensacion corporal que devela nuestra capacidad de afectar y ser afectado
y a partir de donde es posible figurar otro mundo al del lenguaje visual, el
mundo como, cito: “un carnaval de lo particular y de lo irregular, un bazar
de texturas unicas e irrepetibles que se conoce cuando se lo habita y que
se navega con el cuerpo” (61). Tal como ocurre en la propuesta de 111: una
instalacién sobre el piso que hay que recorrer y nos revela parte del mismo
espacio, de la misma trama.

MEMORIA

:Qué queda, entonces, de los muertos? ;111 piedras, tres momias, una
cruz? ;Palabras transparentes? ;Un decir de tul? ;O bien, nombres grabados
en plomo, nombres sin “hombres”4? Sin embargo, en 111 tendriamos nombres,
pero no capacidad de nombrar, ya que lo que se puede decir -un decir de tul-
casi no se puede leer (por la transparencia de la tela y la vaselina) o bien se
lee desplegando otro registro sensible.

;Quéhacer conlosrestos? 111 expone, a la vez que un documento vacio,
a la materia como documento opaco en el cual Ramos reinscribe Carandira
no como efecto de representacién sino como lo que estd justamente por
fuera: un real que insiste e insistira en la cultura, la misma que calcula a
estos cuerpos como afuera y adentro, la exclusién incluyente de la sintaxis
biopolitical®. Insistencia que aparece en el modo en que “mineraliza” los

13 “Vamos nos aquecer sob esta pele malcheirosa. Quero estuda-la a noite, ler seu mapa (coi-
sas-mapa para homens cegos).” / “...vamos a lavar la piel de un muerto. vamos a calentarnos
sobre esta piel olorosa. A la noche quiero estudiarla, leer su mapa (cosas-mapa para hombres
ciegos)”.

14 No confuertes subjetividades sin nombre como ocurre en la obra de Renno (marcas Gnicas
sobre un cuerpo: cicatrices, tatuajes, remolinos) si no nombres sin “vidas”, individualidades, si,
pero sin subjetividad.

15 “Una figura viva fuera de las normas de al vida no solo se convierte en el problema que
ha de gestionar la normatividad, sino que parece ser eso mismo lo que la normatividad esta
obligada a reproducir: esta viva, pero no es una vida. Cae fuera del marco suministrado por las
normas, pero solo como un doble implacable...” (Butler 2010: 22)
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cuerpos en bloques de materia y goma (¢;asi “eternos”, o indestructibles, a
contrapelo de su precariedad y destructibilidad?). El sentido se ahueca,
pero la materia aparece. Este documento es solo una evidencia de la falta de
cierre, donde los restos son un resto que descompleta lo social. Por fuera de lo
simbdlico los nombres que nonombran permanecen y retornan como un real
que insiste: lo que no cesa de no escribirse (en palabras de Lacan), entonces, no
legible, no visible. Pero alli ingresa el tacto como lenguaje estético que puede
dar tratamiento a eso real y escribir un imposible: los cuerpos no reconocidos
peroqueno por esodejan de ser partedela historia se escriben por el tacto. 111
hace tocar la fractura de estas vidas, como anuncia el verso de Lamborghini:
oid el ruidodelo roto en el trono de la identidad. Frente a una estética de pura
visibilidad o un relato suturador de significados, la dimensién de lo tactil es
una forma en que el arte pone en duda el valor representacional y elabora
formas novedosas de memoria.
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CULTURA VISUAL, CULTURA EM QUESTAO

Segun Nicholas Mirzoeff (1998), la cultura visual involucra los
acontecimientos visuales en los cudles el observador (the visual culture reader)
busca informaciones, canales comunicativos y significaciones a partir de la
interfaz con el campo visual. De acuerdo a las perspectivas criticas de los
Estudios Visuales, el espectador traduce la cultura visual entablando con las
obrasunarelacion espontanea,directa y emocional en didlogo conlos procesos
complejos de intervisualidad, en términos de Mirzoeff, que acoplan el acto
del mostrar, sus objetivos, sus efectos masivos y la conjuncion de diferentes
modos de visualidad. Este mecanismo ha inaugurado lecturas complejas
sobre las producciones estéticas en América Latina durante los afios 60 y 70,
donde el publico como decodificador e intérprete de las imagenes desempeind
un rol sustancial. A partir de estas conceptualizaciones nos situaremos en
el contexto brasilefio, donde el poeta José Ribamar Ferreira Gullar sacudio
el ambiente intelectual de su época generando preguntas, dudas y debates
acerca de lo que significaba la cultura en aquella coyuntura histérica.

En 1964, en visperas del Golpe de Estado, publicé Cultura posta em
questdo, un texto seminal que reflexionaba sobre el concepto de cultura
popular. Ellibro fue comprado en su totalidad por la policia local, neutralizando
su circulacién, hasta que se volvié a editar en 1965. Por entonces, Ferreira
Gullar estaba al frente de uno de los Centros Populares de Cultura (CPC),
hecho que marcoé su militancia politica y sus discusiones sobre el papel de la
cultura en la sociedad, examinando la influencia del poder econdémico en las
manifestaciones artisticas. En dicho texto, Ferreira Gullar (2002) proponia
pensar la cultura popular como un fenémeno nuevo en la vida brasilefa, al
servicio de la gente y vinculada a los factores sociales que la determinaban.
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En ese aspecto la cultura popular podia ser un instrumento de conservacion,
pero también de transformacion social. El hombre de cultura era interpelado
por los problemas politicos y sociales en el &mbito literario y artistico, por lo
tanto, la cultura popular se visibilizaba como una tendencia direccionada
hacia tematicas nacionales y con un perfil didactico. En definitiva, cultura
popular era la toma de conciencia de la realidad brasilefia y de las estructuras
socioecondmicas que la sustentaban, era comprender los problemas del
analfabetismo,la miseria,ladominacionimperialistaenel pais. Cultura popular
equivalia a tener conciencia revolucionaria, y en esa instancia el intelectual
podria colaborar con el hecho de que la cultura pudiese ser comprendida
en términos de problema social. A su vez, Ferreira Gullar advertia sobre los
problemas ocasionados por los intereses extranjeros, anticipando la situacién
latente que se manifestaria en la secuencia de dictaduras en América Latina,
en su mayoria apoyadas por fuerzas militares estadounidenses. En relacion
a la funcién social del artista, subrayé que era fundamental distinguir si los
objetivos se reducian a una simple realizacion estética o si la obra poseia
un sentido revolucionario desde el punto de vista social, lo cual lo lleva a
establecer una divisién entre los “descomprometidos” y los “‘comprometidos”!

Mais alla de la separacién categorica que Ferreira Gullar determind
entreaquellosintelectualesinvolucradospoliticamente ylosquenoloestaban,
sus convicciones abrieron una serie de reflexiones sobra las articulaciones o
lazos simbdlicos y concretos de la actividad artistica y poética la trama social,
lo cual adquirié connotaciones evidentes en el correr de la misma década,
impactando en el pensamiento de las generaciones mas jévenes.

CUERPOS Y COMUNIDADES

En195%9enRiode JaneiroFerreira Gullar habiaredactadoel Manifiesto
neoconcreto, donde se identificaria a la obra artistica como un cuasi corpus,
un ente cuya realidad no se limitaba a los nexos externos de sus elementos
entre si sino que requeria de un encuentro directo con el espectador de
caracter fenomenoldgico. El texto escrito fue firmado por Lygia Clark, Hélio
Oiticica, Lygia Pape, Amilcar de Castro, Franz Weissman, Reynaldo Jardim,
Theon Spanudis y Ferreira. Luego se sumaron al grupo Hércules Barsotti,
Willys de Castro y Aluisio Carvdo. Muchos de ellos habian conformado
en 1954 el Grupo Frente, siendo alumnos de Ivan Serpa. Este movimiento
neoconcreto surgioé a partir de la necesidad de enunciar “la compleja realidad
del hombre moderno dentro del lenguaje estructural de la nueva plastica,
niega la validez de las actitudes cientificistas y positivistas en el arte y
replantea el problema de la expresion, incorporando las nuevas dimensiones
“verbales” creadas por el arte no-figurativo constructivo” (Ferreira Gullar en

1 ParaFerreira, el artista comprometido debia incentivar la concientizacién del publico sobre
la realidad social, partiendo de una visién claray precisa.



Amaral, 2003: 116). Ante un panorama artistico donde el tono dominante
era la abstraccion concreta que afirmaba la autonomia de la obra en relacion
a los fendmenos sociales, el neoconcretismo irrumpia como reaccién a la
geometria exacerbada, recuperando elementos ligados a la expresividad, el
subjetivismo e involucrando a los sentidos en la percepcién del arte.

Lygia Pape produjo numerosas obras en el plano, como los Tecelares
que eran xilograbados, y en el espacio, como los Ballets Neoconcretos. Los
Ballets, montados junto a Reinaldo Jardim, estaban integrados por conjuntos
de médulos geométricos de colores entre los cudles el publico se desplazaba
realizandomovimientoslibres, un aspectoque anticiparia otrasproducciones
de perfil interactivo. Sus libros-objeto realizados entre 1959 y 1961, en los que
experimentd con el volumen, incluian el conocido Livro da Criacdo, el Livro
da arquitetura y el Livrodo tempo. Estos artefactos visuales funcionaron como

ejercicios sensoriales a partir de la manipulacion de fragmentos diferentes.?

Alrededor de 1962, los artistas que participaron del neoconcretismo
se dispersaron, prosiguiendo con sus propias trayectorias, aunque con un
denominador comun: la exaltacién de los sentidos y la potenciacion de la
relaciénobra/espectador.En1967algunosdeellosparticiparondelaexhibicion
Nova Objetividade Brasileira en el MAM-RJ (Museu da Arte Moderna do Rio
de Janeiro). Hélio Oiticica presento6 en aquella ocasion Tropicdlia, cuyo titulo
se referia al tropicalismo® o “cosa tropical”, un ambiente-comportamiento
o raiz-estructura-propuesta (Oiticica, 2009). Tropicdlia, suerte de laberinto
con plantas en un camino donde el espectador deambulaba descalzo hasta
llegar a un aparato de televisién encendido, fue el resultado de diversas
apropiaciones que le permitieron avanzar en el programa poético-politico de

2 El Livro da Criacdo estaba compuesto por piezas con disefios geométricos que hacian alusiones al
fuego, al agua, a las viviendas, etc, un alfabeto de la vida azaroso, sin un orden establecido. En el Livro
da arquitetura Lygia describia los distintos estilos arquitecténicos como poemas visuales en laminas
de 30 por 30 cm que se exhibian apoyadas de manera horizontal. En el Livro do tempo las 365 figuras
cromaticas de madera conformaban un almanaque dindmico que envolvia al observador.

3 El término tropicalismo posee una gradacion de matices. Quizas los significados mas difundidos
remiten a la escritura de Gilberto Freyre (en Casa Grande & Senzala de 1933) o al movimiento lide-
rado por Caetano Veloso en la musica brasilefa en los aiios 60. La nocion de tropicalismo de Freyre
refiere al ambiente célido de un Brasil colonial, versidon que impregno el imaginario social durante
tiempo. Décadas mas tarde Caetano Veloso concibié al tropicalismo como la respuesta cultural que
conllevaria la mixtura de ritmos locales, una contracultura juvenil como apuesta enérgica e irénica
frente a la erudiciéon musical vetusta. Resignificando elementos presentes en el Modernismo bra-
silefio de 1922, el tropicalismo musical enfatizo la absorcién de elementos externos para dar lugar
a manifestaciones nuevas, una propuesta de la antropofagia cultural que en este caso funcionaba
como resistencia a la dictadura militar. De ahi la incorporacion de signos de la comunicacién de ma-
sas, el ritmo beat propio de los 60 que es mangue-beat o la influencia del axé (Aguilar, 2003). En
el intento de un arte contestatario opuesto al régimen de facto, los artistas se interrogaron acerca
de la funcion del arte y sus vinculos con la sociedad actual apelando a la participacion colectiva 'y
el rol activo del publico. Caetano y Hélio Oiticica estuvieron relacionados con otros musicos como
Gilberto Gil, Torcuato Neto, Gal Costa, Rogério Duprat, Tom Zé, Nara Ledoy el grupo Os mutantes,
compartiendo una etapa de gran experimentacion artistica en Rio de Janeiro.
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Hélio y se concibié como un jardin para experiencias sensoriales y visuales
(Figueiredo, 2007). En esa misma exposicién, Lygia Pape instal6 la Caixa da
formigas, un contenedor delgado con un pedazo de carne y hormigas que
embestian sobre la materia organica junto a la frase “A gula ou a lujuria’,
y la Caixa da baratas, una alineacién prolija de cucarachas en un cuadro-
objeto. La caja con hormigas tenia algunos agujeros pequefios para que
respirasen, lo que ocasioné que en plena exhibicién otro artista, Rubens
Gerchman, notara que uno de los insectos se estaba trepando sobre su obra.
La Caixa Brasil de 1968, cuya apariencia estética se asemejaba a los poemas
visuales, fue construida con cabellos rubios, castafios claros y oscuros, los
que identificaban a las tres etnias representativas del mestizaje brasileiio
(blanca europea, indigena y negra africana) sobre un fondo rojo y bajo de la
palabra “Brasil” (Carneiro y Pradilla, 1998).

El itinerario plastico de Lygia Pape adoptaria nuevas dimensiones
donde el espectador tendria un mayor protagonismo en el espacio de la obra
través de sus sentidos, incentivando a su vez la idea de un “arte publico”. Un
ejemplo de esta estrategia es la Roda dos prazeres de 1968, un conjunto de
cuencos con liquidos de colores, ordenados de manera circular, cuyos sabores
eran placenteros o desagradables, degustados por los asistentes. Las sustancias
contenian sal, pimienta, vinagre y despertaban distintas sensaciones en cada
una de las personas. Durante el mismo afio, elaboré O Divisor, una enorme tela
blanca de unos 30 x 30 metros con tajos por los cudles los participantes colocaban
sus cabezas. La artista intentaba encontrar la forma de intervenir el pafio
cuando unos pequenos se acercaron y sacaron sus rostros por las aberturas. O
Divisor simbolizaba la reestructuracién de un tejido social mediante una accién
comunitaria, cicatrizando las heridas afectivas infringidas por un régimen
militar autoritario, hostil y censurante. Esa experiencia colectiva fue filmada en
Super 8, y repetida luego en Bahia, Serralves y Nueva York (Machado, 2008).

Por entonces, producir desde un “arte publico” como lo denominaba
Lygia constituia una tactica de eludir la opresién. La danza, la caminata y el
movimiento con y entre la tela no solo evocan los Parangolés de Hélio Oiticica,
sino que impulsan la posibilidad de llevar a cabo experiencias sensitivas,
tactiles y visuales en los diferentes escenarios urbanos. En relacién a los
efectos visuales que sedesprenden de esta intervencién, es necesariotener en
cuenta loslazos que se establecen con las practicas sociales de representacion
en base a sus rasgos estéticos como la utilizacién de una materialidad nimia,
monocroma, econémica, reemplazable y la inclusion del espectador como
actor social ;Cémo es asimilada esta imagen (la tela blanca, las cabezas
salientes de los participantes, la marcha en movimiento) en el imaginario
cultural de aquel momento? W. J. T. Mitchell, aposté a “descorrer el velo de
la familiaridad y la evidencia que rodea la experiencia de la visién” (2003:
18) y desde ese angulo ha pensado a los estudios visuales como un campo de
trabajo que incentiva el andlisis de las experiencias de la percepcion visual



en un todo interrelacionado. Mitchell ha detallado ciertas caracteristicas de
la cultura visual procurando derribar algunos preconceptos, entre ellos, la
adherencia y dependencia exclusiva de lo visual al terreno de la 6ptica. Como
réplica, formulara que la cultura visual no se limita al estudio de imagenes
sino a las practicas del ver y el mostrar. Otra de las “contratesis” que nos
propone el autor es que la imagen incorpérea y el artefacto corporeizado
son elementos constantes de la dialéctica de la cultura visual. Justamente el
vaivén continuado que se establece entre los ecos semanticos de los signos
visuales y el propio cuerpo de la produccién artistica ejerce un dinamismo
que confluye en (y determina) la lectura del objeto en su totalidad. El
sefnalamiento tedrico de Mitchell ubicaria a los procesos visuales en la
encrucijada de un didlogo fluido que ademas de superar el mero ejercicio
ocular, sedetieneenlaarticulacién mismadelapercepcién visual, en el marco
de un entorno social y politico. Probablemente O Divisor sea en este sentido
un referente valioso para pensar las interacciones entre materia, cuerpo,
mirada y conceptos desplegados en la cultura visual latinoamericana. En ese
sentido, las experiencias multisensoriales de Lygia transformaron la nociéon
clasica de arte, enfatizando las percepciones del observador y enriqueciendo
las posibilidades de reaccionar ante la obra (Calirman, 2008).
Posteriormente en 1969 Ferreira Gullar escribié6 Vanguarda
e subdesenvolvimento, un texto que reposicionaria la autonomia del
vanguardismo brasileno y sus especificidades en relacién a los emergentes
culturales de Nueva York o Paris. En Brasil el estallido del Golpe inmovilizé
la labor cultural de los CPC tendiendo a despolitizar al pais, pero actividades
como el teatro, el cine, la musica popular, la poesia o la pintura asumian el
rol de “repolitizaciao” (2002: 174). Si bien para el poeta el régimen militar y
el subdesarrollo ponian a la “cultura em questdo” tornando indispensable la
adopcién de una postura comprometida politicamente, realista y declarativa,
para otros agentes culturales como por ejemplo Haroldo de Campos y Hélio
Oiticica “continuou sendo o desafio de intervenir na questio social, sem
abandonar a densidade das linguagens artisticas de vanguarda” (Aguilar,
2016: 14). En este contexto cultural la poética de Lygia Pape adoptaba una
estética irradiada hacia lo popular, encauzandose hacia el incremento
y la potenciacién de un campo artistico local que no solo dialogaba con
el escenario internacional desde parametros regionales propios sino
apuntalando practicas colectivas como experiencias liberadoras.

ARTE, TEXTO Y VISUALIDADES

Paulo Bruscky es un artista polifacético con una amplitud de obras
sorprendente. Sus ensayos en el campo de la imagen abarcan desde los collages,
impresiones Xerox de su cuerpo, performances, intervenciones urbanas,
postales, poemas visuales y sonoros, libros-objetos en diversos soportes, etc.
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Autor de una matriz poética extensiva, expansiva y camaleénica segun el
critico Montejo Navas (2012a), Bruscky ha conformado una estética plural que
desafié los canones establecidos desde diferentes aspectos. Entre otras obras,
en 1971 llevé a cabo Arte cemiterial, una performance que emulaba un sepelio
artificial: los asistentes acomparniaban en caravana al féretro, algunos llorando,
reconstruyendo la parafernalia de un ritual comuin en la vida cotidiana. El
artista coloc6 un ataud “con la palabra Arte en el curso fluvial de su Recife natal
para provocar un misterioso entierro anénimo” (Montejo Navas, 2012b: 21).
En 1972 presenté Artemcdgado, donde realizé pinturas sobre los caparazones
de tortugas y las eché a andar, proyectando itinerarios cromaticos y formales
en el suelo a partir de la circulacién de los desventurados animalitos. Sus
intervenciones en los clasificados de los diarios masivos (una estrategia que ya
habia sido practicada por Cildo Meireles a inicios de los 70) procuraban llamar
la atencién a través del absurdo o la dislocacién textual. Los avisos solicitando
“ruidos adwventicios de auscultacion pulmonar” o un ‘electroencefalégrafo
musicado” para experimentos sonoros eran ejercicios conceptuales que por un
ladoadoptabanlaténicadelavisoquebuscabaunobijetivo, porotro,despertaban
curiosidad en el lector habitual. Bruscky organizé un cuantioso ntimero de
poemas visuales en multiples formatos con materiales que incluian recortes de
papel, cartones, sellos, fotografias, estampillas. Esas practicas visuales abrian, a
su vez, otra via de trabajo, como el arte postal, otro canal prolifico para el artista.
En 1976 materializé uno de los trabajos mas emblematicos del artista, Meu
cérebro desenha assim, una “psicografia de los pensamientos” plasmada con un
electroencefalograma, una “caligrafia mental” que se convertiria en graficos,
una “poesia perfomatica” (2012a: 91). A la intima conexién de palabra y forma
se sumaria el cuerpo, y en este caso, la actividad del cerebro, una ecuacion
proteica que consolidé la propuesta conceptual de Bruscky.

Paralelamente, en medio de su exilio politico en Buenos Aires, Ferreira
Gullar escribié Poema sujo, publicado por primera vez en 1976. Su retérica era
vertiginosa y conflictiva, no solo por el temor que despertaba el hecho de que
los agentes de la dictadura militar brasilefia tenian acceso a nuestro pais para
poder capturar exiliados politicos, sino porque el proceso mismo de creacién
deambulaba entre el fluir y el estancamiento. Como lo afirmé el mismo poeta,
cuando las palabras dejaron de surgir naturalmente decidié detenerse. Dos meses
después, retomo el poema y luego de elaborar las ultimas estrofas entendié que
ahi debia concluir (Ferreira Gullar, 2013). Poema sujo desemboca en imagenes
potentes, mucha de ellas observadas por Ferreira cuando salia a mirar el paisaje,
las vecinas, el metro de la Estacién Caballito, los buques. Si tenemos en cuenta que
la textualidad de un escrito implica el conjunto de propiedades que caracterizan
a ese texto (su intencionalidad, informatividad, coherencia o situacionabilidad) y
el modo en que estas cualidades se relacionan, Poema sujo encarna la sumatoria
de texturas, olores, recuerdos y sonidos que se entremezclan y arman un tejido
sensorial de fuerte impacto. Harina, carne asada, plantas, bichos, cuerpos, ratas,



gatos barcos, arboles, vapor, agua, silencios, calles, banana, vinagre, veneno,
velocidad, cocina, Iuces. Todos estos son vocablos que circulan en el texto. En la
zona final del poema el autor se refiere al hombre que esta en la ciudad, como
una cosa que esta en otra, la ciudad estd en el hombre que esta en otra ciudad.
La presencia constante de las sensaciones adquiridas a partir de las experiencias
urbanas hace dela ciudad misma una tematica dominante en la poesia de Ferreira
Gullar, pero ademas abre un sentido de la textualidad que retine experimentacién
poética libre y pensamiento politizado, estética y politica.

Un ano mas tarde en Recife, Brasil, Paulo Bruscky reunié a un grupo
de amigos en un espacio abierto de la ciudad y presenté Poesia Viva (1977).
Cada uno de los integrantes, incluido el propio Bruscky, portaba una tela
blanca doblada en dos y con una abertura para la cabeza, en cuyo frente
aparecia una letra pintada de gran tamaio. En principio circulaban entre
el publico para luego formar entre ellos diferentes palabras conocidas como
AVE, VIA, EVA u otras menos comprensibles, como VOAP, VASP, SOVA,
PAS. Para lograr estas ordenaciones se intercambiaban de lugar, entretanto
buscaban personas del publico para que se entremezclaran con ellos. En
ronda, tomados de las manos, giraban mirando hacia la gente; y en una
explanada se colocaron de manera tal que montaron los nombres de la
obra, POESIA VIVA. La doble connotacién de la palabra “viva’ nos remite
en primer lugar a la situacion material de “hacer poesia” con los cuerpos
vivos y en movimiento a partir de las letras que cada uno llevaba sobre si. En
segundo, al senalamiento de una “poesia viva” que se escurre de los escritos
tradicionales y/o anquilosados en el soporte-papel, habilitando un proceso
dindmico, en tiempo real y por ello con una duracién provisoria, efimera y
circunstancial. Desde ambas perspectivas, Poesia Viva era un conjunto de
marcas urbanas que invitaban por breves momentos a ser parte de un clima
reflexivo y a la vez ludico. La performance desnaturalizoé la geoestética del
sitio para introducir textualidades mediante vocablos simples, estimulantes,
evocadores de otras ideas, generando una cadena de significados azarosos.
Esos conceptos aleatorios eran provocados por la evidencia fisica, por la
presencia de las letras y sus diferentes disposiciones.

Las senales visibles y materiales son las que disparan la percepcion
y forman parte de la cultura visual que nos rodea: ésta involucra a aquellos
objetos o cosas “que podemos ver o cuya existencia es determinable graciasa su
visibilidad; cosas que tienen una visualidad particular o una calidad visual que
aglutina los constituyentes sociales que interactiian con ellas” segiin Mieke
Bal (2004: 15). Por tanto, en el proceso social/cultural del mirar interviene
cierta impureza de la visualidad a raiz de la injerencia de los factores sociales
que acompanan esa actividad. Es interesante la observacién de Bal respecto
al perfil impuro que impregna no solo el acto de ver, sino otras actividades
basadas en los sentidos como escuchar, leer, saborear, oler. Considerando
que las practicas artisticas de las dltimas décadas incluyen la impureza en la
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decodificacion de la obra al incorporar sonidos, escritos, texturas; la puesta en
acto de Poesia Viva revela mecanismos ligados al plano perceptual y por tanto,
impuros, contaminados positivamente por su contexto. En tanto “...son los
actos de visién hacia esos objetos los que constituyen el objeto de su dominio:
su historicidad, su anclaje social y la posibilidad del analisis de su sinestesia”
(2004: 20), en estas acciones grupales intervienen dimensiones sociales que
inciden en las expectativas, reacciones y conductas de los espectadores. Desde
otra perspectiva el trabajo de Bruscky nos lleva a preguntarnos por la eficacia
delatextualidad en tanto generadora de mensajes visuales e icénicos. En Poesia
Viva la articulacion de palabras a partir de las mismas letras hace del texto
en general un andamio visual que interactia con el entorno espacial y con la
mirada de quien observa. Era una experiencia diferente a la que instituyé la
poesia de Ferreira Gullar aunque ambos coincidian en el recurso de lo sensible:
uno desde las paginas escritas, el otro desde los cuerpos en posicién. El uso de
la textualidad como dispositivo generador de comportamientos y respuestas
fue una tactica recurrente en Bruscky. Asi ocurrié tiempo después en O que
é arte, para que serve? de 1978, una accién donde él se colocé una pancarta
colgada que tenia escrita esa misma frase. La secuencia de gestos incluia
colocarse detras de una vidriera (como muchos objetos, pinturas, dibujos,
esculturas, alejados del publico) y salir a caminar a la calle perdiéndose entre
la gente. Después de todo, si consideramos al ejercicio dindmico de Bruscky
una realizacion artistica en el marco de lo performatico ;de qué modo incide
su ficcién en el plano real? ; Produce giros o transformaciones vitales, adquiere
en si misma una trascendencia conceptual o politica?

La complejidad de estas practicas artisticas respecto a sus alcances en
el enclave social nos lleva a debatir si las propuestas de Lygia Pape y Paulo
Bruscky se entrelazan con la cultura popular o son decodificadas a través
de lecturas eruditas en un circuito cerrado. En principio hay que considerar
la propagacion de las ideas de Ferreira Gullar en los afios 60 respecto a la
cultura popular y al binomio vanguardia/subdesarrollo. Lygia describié su
admiraciéon por las manifestaciones populares, especialmente los obijetos
indigenas cuyas concepciones topoldgicas e invenciones alimentaron su
lenguaje visual (Carneiroy Pradilla, 1998). Y Bruscky abordélas callesde Recife
como su propio taller interactuando permanentemente con el observador
espontaneo, tal como ocurrié en Arte cemiterial, Poesia Viva y numerosas
acciones mas. En todas estas manifestaciones hay una intencién explicita
de envolver al publico, inducirlo a ser parte del proyecto estético. Respecto
a las materialidades a las que recurrieron ambos artistas, no cabe duda de
la utilizacion de elementos sencillos, de bajo costo y facil acceso, precarios,
cotidianos. En ambas exterioridades/visualidades se abarca al observador,
se torna una interferencia visual en la trama urbana. La eleccion de la via
publica como escenario posible establece una ruptura con la formalidad
y el protocolo caracteristico de los museos por aquellos afios. El potencial



histérico y social de las calles, la circulacion, el desborde y el contacto popular
que ahi acontece les otorga a las manifestaciones visuales un sentido intenso,
erratico e inasible. Las visualidades que se desprenden de estas obras operan
como interferencias que impulsan desde distintos angulos la politizacién de
la comunidad involucrada desde una doble via, poético-politica.
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INTRODUCCION

En este trabajo se analizan los cruces entre lo visual y lo textual en el
disco “Manos vacias” de la banda de rock Los Caballeros de la Quema, como
forma de expresion contestataria hacia el contexto neoliberal de esos arios.
Se trabajara con las imagenes fotograficas y las letras de los temas del disco.
Para Barthes (1986), la imagen es portadora de un mensaje, un sentido, y, a su
vez, la palabra escrita complementa, controla, guia y redirecciona el sentido
y mensaje de la imagen. De este modo, se relacionan las tematicas abordadas
en las letras de los temas con las de las fotografias. A fin de profundizar
sobre las imagenes, nos serviremos de una entrevista realizada a Julio Elvira
Mastache, diseniador grafico y fotografico del disco. A su vez, ahondaremos
en las fotografias como expresiéon simbdlica y representacion de la realidad.

Se parte de suponer que el disco “Manos vacias” (desde lo visual y
lo textual) cumple una funcion social y politica, ya que expresa, critica y
denuncia la crisis social acontecida en la década del noventa en Argentina,
de modo que imagen y realidad confluyen.

EL Disco “MaNos vAcias” DE Los CABALLEROS DE LA QUEMA

LosCaballerosdela Quema fueunabandaderock barrial, vulgarmente
llamado rock chabén?; sus integrantes eran oriundos de la localidad de
Morédn (al oeste de la provincia de Buenos Aires) y su actividad musical se

1 Una version preliminar de este trabajo fue presentada en las X| Jornadas de Sociologia de la
Universidad de Buenos Aires, el 17 de julio de 2015.

2 Sostenemos que es una expresion estigmatizante, creada en los afios noventa por periodis-
tas y musicos de clases medias que buscaron clasificar a publicos de clases populares.



desarrollé durante la década del noventa y finalizé en 2001. Seman y Vila
(1999) refieren que el rock chabdn es la vertiente del rock nacional de los
jovenes de sectores populares. Segun los autores (2008), las interpelaciones
que el rock ofrece a través de sus musicas, letras y performances sintonizan
con las narrativas identitarias de muchos jévenes de sectores populares del
Gran Buenos Aires.

EICD fueeditadoen 1993 con el sello Iguana Records y tiene 14 temas:

Domingo muerto

Buenos Aires esquina Vietnam
Tibia peste

Patri

9 dias

Me sobas la espalda (viuda negra)
Con el agua en los pies
Similaun

Carlito

. Gusanos

El culo del asunto

Primavera negra

Milwaukee

. Lucesde bar

N S o v [N
NI =R ONOUAWNE

LAS IMAGENES DEL DISCO EXPRESANDO Y ESTETIZANDO UNA EPOCA

Sostenemos que las imdagenes fotograficas del disco expresan
estéticamente el contexto en el que fue emitido, o sea, las consecuencias de
la implementacién de politicas neoliberales en el pais, cuando gran parte de
la poblacién quedé subsumida en la pobreza y la exclusion.

Se comparte la idea de Burke (2005), con respecto a que las imagenes
dan testimonio de practicas sociales. Es asi que las imagenes son objetos a
través de los que se lee la estructura de pensamientos y también expresan
una época. En las imagenes del CD se hace alusién a la época en que el disco
se cred, bajo los mandatos presidenciales de Carlos Menem (1989-1999),
caracterizados por la implementacién de medidas neoliberales, la apertura
comercial y financiera,ladesregulaciéon delosmercados,la desvinculacion del
Estado en procesos de produccién y regulacién econdémica y la privatizacion
de empresas estatales y servicios publicos. Este modelo se caracterizé por
una crisis econémica e inflacionaria, altas tasas de desempleo y pobreza y
la desigualdad en los ingresos, lo que produjo decadencia en la estructura
social.

Las imagenes permiten imaginar el pasado, segun Burke (2005: 17):
“[...]Jaligual que los textos o los testimonios orales, lasimagenes son una forma
importante de documento histérico. Reflejan un testimonio ocular” En este
sentido, estas fotografias son un documento que refleja las consecuencias de
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la implementacién de politicas neoliberales.

En “Manos vacias” se visualiza la estetizacion y estilizacion de la vida
cotidiana (confluencia entre lo social y lo visual). La imagen es central y como
sostiene Jameson (2005), en la sociedad posmoderna, donde todo es mediado
por la cultura (dada la saturaciéon de signos y mensajes), las imagenes se
articulan y atraviesan nuestras relaciones y percepciones.

En la tapa del disco se ve un basural y cuatro personas, dos cargan
bolsas negras y otras dos miran al suelo; el resto de la imagen es cielo. En la
parte trasera no hay personas, solo dos paisajes, el central que es el basural
y muy al fondo los resabios de una urbanizacién. El contraste entre ambos
paisajes solo enfatiza y permite ver uno: el basural, como si toda urbanidad
quedara tapada por la llanura ahora llena de desechos y basura. El resto de
la imagen es un cielo de color marroén claro. Paradéjicamente, ya no queda
nada, sdlo cielo y campo vacio, parafraseando el nombre del disco: quedan
“Manos vacias”; asi asistimos a la sensacién de los afios noventa, de que no
hay nada o no hay mucho por hacer, de la que habla Dipaola (2012). Estas
fotografias expresan lo que fue e implicé la década de los noventa, y el
disco (en sus letras e imagenes) muestra y hace alusién a eso que el sistema
trataba de ocultar: “los excluidos”. Las imagenes internas del disco también
mantienen esta logica.

“Manos vacias’, expresé visualmente el contexto de exclusion social
de gran parte de la poblacién argentina de esos anos. Las imagenes del CD
fueron hechas para ser miradas; segiin Didi-Huberman (2014: 47) “dar a ver
es siempre inquietar el ver, en su acto, en su sujeto”. Estas imagenes tienen
valor ya que muestran la realidad social de los excluidos, por ello ganan valor
como documento y testimonio histérico, social y cultural. Las fotografias del
disco expresan una vida sumida en la exclusion, la marginalidad y la pobreza.

Segun Bonitzer (2007), en la imagen fotografica siempre se adhiere
algo de lo real, por eso la fotografia permite analizar los acontecimientos
ya que registra los hechos. Asi, a través de las fotografias y de las letras del
disco, se pueden analizar los acontecimientos sucedidos en la década en que
se origind.

EL ARTE DE TAPA Y SU RELACION CON LO SIMBOLICO/CULTURAL

Las imagenes del CD muestran la realidad social de los excluidos, esto
se puede relacionar con el pensamiento de Didi-Huberman (2014), para quien
volver sensible significa producir las imagenes del mundo, volver accesible
a los sentidos. A través de estas fotografias, los “excluidos” son mostrados
en primer plano. En este sentido, la imagen es lo que primero llega a los
sentidos, a la vista, y la vista llega antes que las palabras; es asi que la imagen
y el nombre del disco estan anticipando la tematica de la que trataran las
canciones. Segiin Barthes (1986), 1a fotografia mantiene comunicacién con el



texto que la acompania, dos estructuras diferentes soportan la totalidad de la
informacion: “en una (el texto), la sustancia del mensaje esta constituida por
palabras, en la otra (la fotografia), por lineas, superficies, tonos” (12). La “co-
presencia’ de la que habla Maffesoli (2005), en relacién a que la vida social
tiene que ver con hacer aparecer al otro, esa centralidad y omnipresencia de
la imagen la encontramos en el disco.

Las imagenes expresan los sentidos vigentes en una cultura y no
pueden entenderse si no se tiene un conocimiento de esa cultura. Para
interpretar el mensaje de las imagenes es preciso estar familiarizado con los
codigos culturales a los que ella refiere. Tal como dice Didi-Huberman: “La
marca histérica de las imagenes no indica solamente que pertenecen a una
época determinada; indica sobre todo que sélo llega a la legibilidad en una
época determinada” (2014: 121).

Sin un conocimiento de la cultura de los afios noventa seria
imposible leer las imagenes fotograficas del disco, ya que no se entenderia
su significado. Por otro lado, a través de las imagenes se puede analizar la
cultura de una época y por medio de ella, la historia. Segin Didi-Huberman
(2009: 43) la imagen no se puede disociar de su cultura, ya que “la cultura
de una época se halla en sus fuentes escritas y en los acontecimientos de su
historia, pero también en sus cuadros[...]” (96). En ese sentido, es util analizar
lo que las imagenes del disco pueden revelar con respecto a ideas, actitudes
y mentalidades de la época neoliberal vigente en la argentina de los afnos
noventa.

LAS LETRAS DE LOS TEMAS EXPRESANDO EL CONTEXTO
NEOLIBERAL

Segun Barthes (1986), el texto, que acompania a la imagen esta
destinado a comentarla, a insuflar significados en ella. Segin el autor, la
presencia del mensaje lingtiistico es vital y esta presente en las imagenes.

Como vimos, las fotografias analizadas ofrecen una interpretacion
de los acontecimientos de la década del noventa. Dichos mensajes visuales
son reforzados mediante las letras que componen el disco. Siete temas hacen
alusién al contexto, a saber: Buenos Aires esquina Vietnam, Tibia peste, Patri,
Con el agua en los pies, Similaun, El culo del asunto y Primavera negra.

En Buenos Aires esquina Vietnam se hace referencia a un clima de
estafas y corrupcion (‘olfateando la nueva estafa, esta calavera va a chillar,
Buenos Aires adiestra cretinos”). Tibia peste expresa relaciones de opresion
(“Los idiotas nos acuestan todas las medianoches, soldados amaestrados para
mentir de blanco”). En Patri se encuentra la famosa frase de la banda: “La
noche se hace demasiado larga con un Guaymallén de cena” y se relata la
vida de una mujer sumida en la marginalidad.

Con el agua en los pies es el séptimo tema y el que mas se ajusta
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la tematica del disco y sus fotografias. Narra la vida cotidiana de los
marginales. La historia que relata acontece en la estacién de Liniers, se
observa la referencia a zonas de estaciones de trenes préximas al conurbano
bonaerense, caracteristica de los temas de la banda y cuestién que permite
pensar en una referencia sobre las capas sociales mas bajas y la separaciéon
entre Conurbano Bonaerense y Capital Federal como lugares diferentes, con
historias, clases sociales y formas de vida disimiles. “6 de la tarde estacién de
Liniers, basura en las vias, hambre en las bocas” es lo que las imagenes del
disco expresan, y asi lo refleja el nombre del disco. Recordemos que la imagen
central muestra basura y personas en escenarios hostiles, recogiendo basura.
“Colgadosdelostrenescomo mandriles”, “espaldas marcadas por cargar bolsos
viejos” y “un dia mas de puchero y garréon” tendrian el mismo sentido, que
supone condiciones de pobreza y miseria. Se alude a las victimas del sistema
en términos de “los olvidados” (“los olvidados, con el agua en los pies no es
dificil odiar”), sumergidos en la miseria, victimas de las crisis econémicas
y de un mercado laboral excluyente, hundidos en la pobreza. Observamos
que en este tema se hace referencia a esa vida “marginal”’, “desviada” y
hasta delincuencial en que muchos grupos quedaron insertos (“Un pibe y su
bautismo de Poxirran, las calles goteando olor a navaja, aprender a robar o
aprender a correr”).

En Similaun sigue la referencia a condiciones complicadas de vida
(“la vida se esta poniendo jodida, dice Similaun, cada vez hace mas frio y no
paro de laburar”). Se observa un sentido de trabajo arduo y de condiciones
complicadas de vida, donde la movilidad y el ascenso social son nulos. En
El culo del asunto, encontramos la frase: “Si hay miseria que se note y si hay
sangre que duela’, una reflexién sobre la importancia que la apariencia
adquirié en los afios noventa y que las clases pudientes le dieron al consumo
ostentoso. En Primavera negra prima la tematica barrial del rock de la época:
se habla de la noche, el alcohol, la esquina. Aqui se menciona el nombre del
disco: “y hay una musica que no se acuesta (musica de manos vacias)”. Los
musicos y el publico seguidor del rock barrial provinieron mayormente de
sectores populares; en estos términos, con “musica de manos vacias” la banda
se posiciona del lado de los “subalternos” y critica a las politicas neoliberales.
“Primavera negra (hay muchos que quieren engordar) [...] Un matadero en
cada semaforo y vacas flacas esperando luz verde’, refiere de nuevo a la
situacion de miseria y hambre por la que atraviesa gran parte de la sociedad
entonces.

Julio Elvira Mastache (entrevista personal, septiembre de 2012),
quien estuvo a cargo del diseno grafico y fotografia del disco, comenta:

Se hicieron muchas fotografias en el Conurbano Oeste (Estacién Liniers,
Morén, Hurlingham) y en Ciudad de Buenos Aires, con la consigna de que
debian reflejar gente esforzandose mucho por muy poco, en escenarios
hostiles y casi todas transcurrian en torno a estaciones de ferrocarril. Las



fotografias elegidas para el disco fueron tomadas de casualidad en la que-
ma, un basural situado en el sur del conurbano bonaerense, las tomas se
hicieron desde muy lejos en blanco y negro y fueron viradas al sepia, con
el objetivo de darle mas dramatismo a las imagenes. Las personas que se
ven en la portada cargan basura, la idea fue que se pueda imaginar la vida
cotidiana de esa persona.

La verdadera fotografia, dice Bonitzer (2007), es instantanea al aire
libre, y esto es lo que sucediod con las fotografias del disco “Manos vacias”.

MANOS VACIAS: ROCK CON CRITICA SOCIAL (DENUNCIA AL
MODELO NEOLIBERAL)

“Manos vacias” es una critica social al neoliberalismo; sus fotografias
y letras expresan sus traumaticas consecuencias en la poblacion. Al observar
la imagen de las personas en las fotografias del disco se observa “despojo
y desamparo”, palabras que definen y caracterizan la década del noventa
(Dipaola, 2012). A su vez, las sefiales de esos cuerpos son de sufrimiento,
son cuerpos reales atravesando condiciones reales de existencia, “la Uinica
imagen del cuerpo que no es una mera mentira blasfema es la del cuerpo
austero y esquelético”, dice Eagleton (2006: 422).

Asi, el rock habla en contra del capitalismo, el disco es un intento de
critica y protesta social, que a través de imagen y texto logra una narrativa
representativa de la poblacion afectada por las politicas neoliberales. El rock
representa “al pueblo marginado y excluido, a esos jévenes que quedaron por
fuera del sistema neoliberal vigente” (Saponara Spinetta, 2015: 42).

El rock barrial mezclé una actitud de critica social con el lenguaje de
los jovenes de sectores populares. La inclusién de lo barrial (las referencias
a cuestiones de la vida cotidiana y hasta lo marginal) tuvo que ver con el
contexto de esos anos, donde las condiciones de vida de muchos sectores
sociales se deterioraron. Ese rock expresé la voz de muchos jévenes que
quedaron excluidos del sistema, es asi que el rock barrial inaugura la
presencia de musicos de sectores populares haciendo canciones para un
publico similar a su extraccion socioecondémica (Seman y Vila, 1999).

Esta relaciéon entre el rock y lo barrial incidié en la actitud critica y
contestataria frente a la politica neoliberal del momento, quedoé reflejada
en las letras que las bandas componian. Este fue el rock de los/las jévenes
victimas de una restructuracion social violenta y traumatica, que construyé
narrativas contestatarias novedosas para el género (Seman y Vila, 1999).

Segun Sidicaro (2006), los efectos negativos del neoliberalismo y de
la crisis del Estado deterioraron la legitimidad de la vida politica. La etapa
1989-2001 estuvo signada por la falta de credibilidad hacia los politicos y por
los efectos negativos que tuvieron las politicas neoliberales. Asi, los jé6venes
marginados y excluidos se refugiaron en el rock y a través de esta subcultura
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expresaron su descontento hacia el poder (Saponara Spinetta, 2015).

El disco “Manos vacias” habla de vidas de poca suerte y marginales.
Con el agua en los pies es la letra que mas se ajusta al mensaje de la fotografia
de tapa. Las letras e imagenes denotan la carencia de lo indispensable para
vivir; son una denuncia y critica hacia el contexto neoliberal.

MANOS VACIAS SUSTITUCION DE LA REALIDAD POR SU
IMAGEN

Las fotografias del disco expresan una realidad, un contexto social;
como si no hubiera real diferencia entre la imagen de la pobreza y la pobreza
en si. “El triunfo de la cultura significante conduce a un mundo de simulacros
donde la proliferacion de signos e imagenes ha borrado la distincién entre lo
real y lo imaginario”, dice Featherstone (1991: 146). Las fotografias del disco
hacen que se pierda la distincién con lo real y de este modo estetizan la vida.

Abordamos la importancia que en el disco se les da a las imagenes, a
partir del pensamiento de Baudrillard (1978), para quien la actual sociedad
de consumo esta saturada de signos, mensajes e imagenes. El autor habla de
la sociedad de simulacros y se centra en la estetizacion de la vida cotidiana
y en la hiper-realidad (sustitucion de la realidad por su imagen), es asi que
todo cae bajo el signo de arte y se vuelve estético. En el disco vemos como las
fotografias expuestas se toman como si fuesen la realidad misma, en palabras
de Baudrillard, vivimos en una alucinacion estética de la realidad. En el rock,
el arte también pasa por la imagen y no sélo por la actuacién en vivo. Segun
Ranciére (2014), en el régimen estético de las imagenes, el arte se encuentra
subsumido bajo la cuestién de las imagenes.

Lasimagenesplasmadasen “Manos vacias” expresan la realidad social
de los marginados por un sistema excluyente. Asi producen lo real cémo
imagen, producen laimagen de la pobreza y de la miseria a través de simbolos
como la precariedad o el basural. El basural hace referencia a los desechos,
desperdicios, a lo que la sociedad adquirié para su consumo y que a su vez
descartd. Las personas que buscan en la basura también fueron descartadas
por un sistema que no los integré. Ahora ambos son desperdicios, desechos
que el sistema arrojo, situdndolos en un basural, apartados y excluidos de la
sociedad. El hambre es otro signo de la pobreza -quizas el mas relevante-. En
este sentido, las imagenes del disco estan atravesadas por una simbologia
que se relaciona con la pobreza como realidad social de ciertas capas sociales.

Para BurKke, el testimonio que ofrecen las imagenes sobre el pasado
es valioso, complementa y corrobora el de los documentos escritos, “las
imagenes siempre afiaden algo. Muestran ciertos aspectos del pasado a los
que otro tipo de fuentes no llegan” (2005: 236). En ese sentido, las fotografias
del disco producen un impacto visual, constituyen un registro de mayor
contundencia que un documento histdrico escrito. Lo impactante del disco



es que muestra a personas rebuscando entre la basura para “alimentarse”.

PALABRAS FINALES

Tanto las letras del disco como su nombre complementan, controlan,
guian y redireccionan el sentido de sus imagenes en calidad de critica social.
De este modo, Los Caballeros de la Quema, mediante palabra e imagen, fueron
portadores de la actitud contestataria que el rock hizo propia en la década del
noventa. El montaje entre imagen y texto al que “Manos vacias” recurre para
criticar a la etapa neoliberal de la década del noventa es un ejemplo de las
practicas contestatarias propias del periodo.

Las imagenes y letras del disco expresan lo real y dan un testimonio
de practicas no oficiales como las relacionadas con la recoleccién de basura y
del lugar que ocupaba dicha practica en la vida de muchos de los “excluidos”.
En ese aspecto, conectan con una sensibilidad y una realidad propia del
entorno en el que surgieron. De este modo, cuando se observa y/o escucha
el disco se observa un contexto sociocultural, politico y econémico. A su
vez, la fotografia viene a ser un documento cultural e histérico de suma
importancia.

De este modo, “Manos vacias” muestra que hay una interaccién
simbdlica entre las imagenes -o fotografias- y el contexto en que surgieron.
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UMA INTRODUCAO AO CHAMAMENTO SOCIAL

A proposta deste paper é discorrer e analisar uma caminhada
vislumbrada em uma pesquisa em Cultura Visual, mais especificamente, a
aplicacao metodolégica do projeto de pesquisa que vem sendo desenvolvido
junto ao Programa de Pés-Graduacado em Arte e Cultura Visual, da Faculdade
de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias. A pesquisa intenciona
o estudo de producobes visuais, denominadas de intervencdes urbanas -
acoes cujo interesse estd no desenvolvimento de reflexdes nos fluxos tensos
e intensos da sociedade/cidade (Tavares, 2008: 4), ainda, problematizando
0 meio e as mensagens pela disseminacao de ideais contra hegemonicos e
o desvelar dos constructos ideolégicos presentes nos signos espalhados no
ambiente urbano, sendo, entao, “procedimentos populares que jogam com os
mecanismos da disciplina e nido se conformam com ela a nio ser para altera-
los” (Mazetti, 2006: 6) - espalhadas pela cidade de Montevidéu, Uruguai.

O Uruguai possui uma populacao total estimada em junho de 2013 de
3.440.157 habitantes; historicamente, o pais viu sua populacao crescer de 30.685
pessoas, designadas a Banda Oriental na época do Vice-reinado do Rio da Prata,
em 1796, a 74 mil pessoas na época da Cisplatina, em 1821 e 229.480 pessoas 9
anos depois do fim da Guerra Grande (Instituto Nacional De Estadistica, 2012).

Esse ascenso populacional guarda relacdo com toda histéria
uruguaia de pertencimento e despertencimento territorial entre Portugal e
Espanha e a uma total afirmacao de liberdade reacionaria contra a tirania
do Vice-reinado, até que em 1811, José Gervasio Artigas é declarado Chefe-
General das tropas orientais, cuja campanha se deu em prol da igualdade
das provincias rio-platenses, resultando num periodo de politica anarquista,
numa reforma agrdria em prol dos trabalhadores e numa nova invasio
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portuguesa adicionada a oportunidade de os centralistas portenhos darem
fim ao federalismo artiguista; comeca “a época da Cisplatina do processo
independentista da Banda Oriental” (Pefia, 2015: 54).

Passado o processo separatista, e garantida a independéncia da
Banda Oriental, em 1830 faz-se o juramento a Constituicdo e se da inicio a
um governo republicano; Rivera, Oribe e Lavalleja lutaram na Revolucao
artiguista e contra a dominacao brasileira a partir de 1825 e governaram
o novo pais em momentos distintos, entretanto, por descontentamentos
relacionados ao modo de governar, o Uruguai viveu a Guerra Grande de
1836 a 1851, onde, em meio as batalhas, designou-se o uso das divisas que
marcaram, posteriormente, a partir de 1860 até o final do século XIX, o
simbolo dos dois primeiros partidos politicos uruguaios: Blancos, defensores
das leis, e Colorados, liberais (Carballa, 2016).

Emmeioareorganizacaonacional nopos-guerracivileocomecodopensar
das ideologias politicas dos dois partidos tradicionais uruguaios, proximamente:

En el ultimo tercio del siglo XIX, en una sociedad de inmigrantes y criollos,
nacieron y crecieron distintas modalidades asociativas, algunas de las cua-
les incluyeron a los trabajadores asalariados o les fueron exclusivas. Era
una economia con escaso desarrollo industrial, donde predominaban las
artesanias y la pequefia industria local, las extractivas, aquellas que pro-
cesaban materias primas agropecuarias y los servicios privados vy del Esta-
do. [...] En esos anos se formaron asociaciones de muy variado perfil, entre
ellas las “asociaciones de trabajadores”. [...] Con el tempo algunas de ellas se
transformaron en sociedades de “mutuo y mejoramiento’, las que ademas
de atender las tareas “mutuales” se preparaban para la accién reivindicati-
va, eventuales conflictos y huelgas (Porrini, 2013- 2014: 6).

A comecos do século XX, marca-se a época pela consolidacdo da
democracia politica, pela reforma social e prosperidade econémica (Barran
1995). Entretanto, ao transcorrer do século, no marco de transformacoes
socioeconémicas e politicas, dentre elas o nascimento do partido Frente
Amplio, foi-se criando sociedades mutuas e de resisténcia, sindicatos,
agremiacOes empresariais, urbanas e rurais, associacdoes feministas,
cooperativistas, estudantis, de afrodescendentes e de moradores,
culminando, na segunda metade do mesmo século, nos novos movimentos
sociais, englobado por ambientalistas, de direitos humanos, de diversidade
sexual etc., resultando em grandes comocdes nacionais movidas por greves,
paralisacoes, e engajadas mobilizacoes rurais, estudantis e da classe operaria
(Porrini, 2013-2014: 5).

O CHAMAMENTO AOS MOVIMENTOS SOCIAIS

Desde os primeiros atos dos movimentos sociais organizados
uruguaios se nota, na publicacido de Rodolfo Porrini, o uso de cartazes e faixas



expondo suas reivindicacdes em meio a multidao. Em 1919, na manifestacio
de Primeiro de Maio, em 1958, na greve dos trabalhadores de papeleiras,
na década de 1960, na marcha dos canavieiros (2013- 2014). Atentamo-
nos, contudo, ao registro de 1984, de Carlos Contrera (2013-2014: 28), na
convocatoria a paralisacao geral da classe operdria de 18 de janeiro do mesmo
ano. Ali, percebemos o chamamento pintado em um muro, enaltecendo o
movimento paredista e expondo a sua razao.

Maria da Gldria Gohn sustenta, com relacdo aos movimentos sociais,
que uma das premissas basicas é que eles sdo fontes de inovacao e matrizes
de saberes. Entretanto, ela segue dizendo que:

néo se trata de um processo isolado, mas de carater politico-social. Por isso,
para analisar esses saberes, deve-se buscar as redes de articulacdes que os
movimentos estabelecem na pratica cotidiana e indagar sobre a conjuntura
politica, econémica e sociocultural do pais quando as articulacées aconte-
cem (2011: 333-334).

Neste cendrio, entendemos que uma ruptura nas relacbes de
autoconfianca - reconhecimento da autonomia do outro através da dedicacao
-, autorrespeito - reconhecimento da autonomia do outro através do respeito
pelos seus direitos constitucionais - e autoestima - reconhecimento reciproco
das qualidades individuais -, desencadeiam as lutas sociais. Assim, “quando
ndo ha um reconhecimento ou quando esse é falso, ocorre uma luta em
que os individuos nao reconhecidos almejam as relacbes intersubijetivas do
reconhecimento” (Salvadori, 2011: 191).

Essa luta pelo reconhecimento intersubjetivo pauta a insercao
dos movimentos sociais na sociedade, formando a sua identidade e o
reconhecimento de suas acoes. O amor, o direito e o social sdo as formas
que explicam a origem das tensoes e as motivacoes dos conflitos expostos
pelos movimentos sociais, seja através das manifestacoes “classicas’, como as
ocorridas ao longo do século XX, seja pelas acoes presentes no século XXI,
pela pratica do grafismo nos muros (pintadas) (2011: 189).

Ocompartilhamentodedeterminadointeresseatravésdomovimento
emancipatoério de ideias sdo premissas basicas para a caracterizacdo de uma
luta como social. Axel Honneth diz que os movimentos sociais sdo acoes
coletivas com o objetivo de manter ou mudar uma situacido, onde seus
objetivos, da acao e dos movimentos sociais, devem extrapolar os horizontes
das vontades préprias, devem quebrar o carater individualizado de um sé
sujeito (Honneth, 2003: 256 cit por Rocha, 2015: 8).

As IMAGENS NO CHAMAMENTO DA CULTURA VISUAL

Nessas manifestacoes por demandas, na busca pelos saberes e nas
acoes promovidas por esses grupos sociais buscamos as relacdes construidas
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nas tessituras das imagens geradas nos muros da cidade. Essas marcas nao
sdo simplesmente marcas deixadas no cimento, sdo representacoes graficas
do pensamento do individuo, sao subjetividades sobre uma realidade de um
grupo sobre uma comunidade, sdo, conforme Irene Tourinho e Raimundo
Martins, legitimos artefatos visuais compreendidos por sobre circunstancias
de conflito imanentes da pesquisa em cultura visual (2013, 64).

Considerando que “a pesquisa na cultura visual buscaria elucidar
questoes afetas ao uso, interacdo, criacdo e demais relacées com as imagens
visuais”(Correiay VictorioFilho,2013:51),devemoster emmentequeaanalise
e a interpretacao das visualidades propostas como corpus dessa pesquisa se
estende para além doregistro e andlise do discurso visivel naquele manifesto,
ela permite, como diz Fernando Miranda (2003), apoiada na experiéncia
estética em diversas localizacoes, nas composicoes dos repertérios da cultura
visual e, considerando um fluxo para o consumo, perceber como os autores
das pintadas “se apropriam do lugar e constroem através de seus usos [...] (que
numa) realidade urbana conemporanea convergem fluxos de cédigos, de
experiéncias e hibridizacido de imagens” (Vicci et al., 2014: 51), ou seja, essa
pesquisa em cultura visual trabalha, num momento primeiro, questoes da
criacio de visualidades por movimentos sociais num fluxo da subjetivacio
dos usos da cidade num duplo espaco temporal de configuracido: um tempo
histodrico, direto, de producido da cidade enquanto construto social de poder,
e um tempo de processo interno de subjetivacio, onde “a construcio do real
urbano repousa na malha que se tece sobre e desde” os cruzamentos do
perceptivel, ao imaginario, as visualidades (Feal, 2005: 1 cit. por Vicci et al.,
2014: 62).

As apropriacoes da realidade urbana enquanto experiéncia estética
guardam relacdo com o contextosocial de que nos fala Peter Burke (2005: 227).
Contexto social, em sentido lato, inclui ndo somente a vivéncia, ou,comodiz o
autor, o “ambiente”, entre aspas, cultural e politico, mas as circunstancias nas
que se produz a carga da imagem e seu contexto material, ou seja, o espaco
fisico onde a visualidade foi concebida. Os circuitos definidos pelos atores
envolvidos com as producoées nos dizem muito, como vemos em Burke, sobre
a razao de estarem das pintadas. Assim como nos permite perceber Rodolfo
Porrini (2013-2014) sobre os locais escolhidos pelos movimentos sociais do
inicio do século passado para suas intervencoes, sabe-se que esse olhar sobre
o contexto social deve ser clinico.

A pesquisa em cultura visual considera a relacdo das visualidades, ou
objetos, e sua interacdo com quem os rodeiam, ou sua relacdo com o contexto
social (Hernandez, 2013; Marroig et al,, 2014; Tourinho y Martins, 2013;
Correia y Victorio Filho, 2013)

A cultura visual encerra toda a sorte de producdo visual que caracteriza o
grupo social que a produz e/ou consome, coletivo que, de alguma forma, lida



com, é atingido ou atravessado por determinadas imagens e vive as deco-
rréncias desse contato. [...] A pesquisa em cultura visual buscaria elucidar
questoes afetas ao uso, interacdo, criacao e demais relacdes com as imagens
visuais, quando as imagens, longe da aparente passividade e inocuidade,
sdo, entre outras coisas, também enigmas a serem deslindados em funcao
da ampliacdo do entendimento dos contextos a que estdo ligadas (Correia y
Victorio Filho, 2013: 50-51).

Nao propriamente como uma resolucao de um enigma, ou charada,
a pesquisa proposta, e ja em desenvolvimento, busca as relacoes visiveis e
invisiveis dos sujeitos com seus espacos através das visualidades. Como
nos diz Alberto Manguel, “a alma nunca pensa sem uma imagem mental”
(2001: 21). Nosso mundo ¢ formado, continua o autor, por simbolos, sinais,
mensagens e alegorias, eu diria, ainda, por memorias e desejos, que sio de
onde brotam asinterpretacdesdanatureza doacaso,numa traducao artificial,
para Manguel, porém, que nos permitem a ressubjetivacio, quando do eco
numa natureza espelhada no “qual podemos reconhecer a experiéncia do
mundo que chamamos real” (2001: 23); dessas imagens que existem no espaco,
formam-se as narrativas no tempo, narrativas que sao formas artesanais de
construcio, diria Walter Benjamin (1994), e o tempo nos permite ler mais ou
menos acerca daquelas visualidades, desvelar mais detalhes, combinar mais
palavras, enquanto receptor e enquanto pesquisador.

O CHAMAMENTO AS APROXIMAGOES METODOLOGICAS

Para que todo esse processo exploratorio e de construcio aconteca, de
praxe,algumasdecisdesquanto “aoconjuntoordenadodeprocedimentospara
se alcancar uma meta” (Correia y Victorio Filho, 2013: 57) devem ser tomadas.
Entretanto, quando falamos de pesquisa em/com imagens, Correia e Victorio
Filho avultam a impossibilidade de aplicacdo de métodos tao inflexiveis,
sabendo-se da continua mutacao e imprevisibilidade de uma investigacao
com as caracteristicas como a da em visualidades. Inevitavelmente, dizem
eles, o método deve ter fluidez, onde as nuances captadas contemplem o
espontaneo, o subjetivo e o irregular da criacio e reproducio desse visual.

Trés premissas sobre caminhos metodoldgicos para uma pesquisa
com visualidades em cultua visual podemos, entdo, extrair de diversos
autores (Correia y Victorio Filho, 2013; Hernandez, 2013; Guimaraes, 2015;
Tourinho y Martins, 2013) e que estio em consonancia com o carater da
investigacao desta andlise, devendo ser considerados antes, durante e depois
da construcio dos dados em campo:

1) Imagens sdo enigmas, e, portanto, devem ser inquiridas sobre sua
producao, em aspectos de significados, evocacoes, autores, efeitos desejados
e elementos da materialidade. Sdo fragmentos subjetivos de dada realidade;
2) As imagens resultam de processos imaginarios, mentais, podendo revelar
o que ndo é visivel por outros meios, e mediam significados e; 3) As imagens
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possuem tamanha forca que sio capazes de deflagrar processos e lampejos
da/na propria investigacio.

Entdo, em certo momento, percebermos os enigmas que envolvem
e sdo as imagens produzidas pelos movimentos sociais em Montevidéu.
Percebemos a desterritorializacdo de um territério que “é sinénimo de
apropriacdo, de subjetivacdo fechada sobre si mesma” (Guatari y Rolnik,
1996: 323) e permitir-se uma delimitacdo de interesses para propor uma
etnografia profunda dos processos de construcio das visualidades. O carater
de desterritorializacdo ainda emana nessas producées, pelo que delineiam
Rogério Haesbaert e Glauco Bruce (2002) e Rogério Haesbaert (2003), a partir
do momento em que o territério, enquanto espaco de estratégias identitarias e
relacoes de poder, privilegia relacoes politicas e dindmicas sociais e culturais,
provocando a formacdo dos movimentos sociais a partir do momento em
que estes ja ndo se identificam com os espacos que ocupam, os espacos de
estratégias e dindmicas, onde ha a reorganizacao da relacio de poder, gerando
o que os autores chamam de desterritorializacdo, entao, enquanto movimento
de abandono, e a reterritorializacdo enquanto movimento de ocupacao do
novo, ainda, luta pela construcio desse novo, ou, movimento de abandono e
movimento de construcio, onde, “no primeiro movimento, os agenciamento
se desterritorializam e no segundo se reterritorializam como novos
agenciamentos maquinicos de corpos e coletivos de enunciacdo” (2002: 15).

Logo, partindo um problema que antecede o problema, mas que
parece abarcar o sentido da pergunta que intitula este artigo, “o que é isso
nesses muros?”, creio eu, podera abracar todas as inquietacoes relativas ao
corpus analitico da pesquisa, adentro a proposta metodolégica: o que as
visualidades construidas por movimentos sociais na cidade de Montevidéu,
Uruguai, falam deles mesmos? Como o espaco onde as producoes se
localizam é apropriado? Afinal, como os movimentos sociais configuram o e
se configuram no espaco urbano montevideano?

O estudo dessas visualidades, entdo, que sdo formas de protesto, de
lutas, que sdo performances no sentido de pratica critica de cidadania e
democracia radical que lhe confere Garoian (2003), estdo abarcadas numa
metodologia etnografica experimental, “bajo la consigna de dar lugar
a la polifonia o plurivocidad de los actores, y escapar de la voz en tercera
persona, pretendidamente objetiva, de las etnografias clasicas” (Pelaez, 2013:
224), onde a pesquisa participante devera levar em conta as multiplas vozes
presentes em torno da producao das visualidades, ndo somente a minha
voz, como soberano visualizador a espreita das acoes ilegais, ilegais porque
as pintadas se configuram como depredacio de patriménio. Como elucida
Vagner Goncalves da Silva,

Especular sobre os conhecimentos de qualquer comunidade, sem questio-
nar o proprio modo como se apreende esse conhecimento, é realizar apenas



uma parte dos objetivos da etnografia. [...] o texto etnografico, ao privilegiar
a voz do antropologo, tende a anular as outras vozes que o compdem [...]. As
relacdes de contato entre subjetividades de mundos culturais diferenciados
ou divididos internamente por critérios societarios sio assim desconsidera-
das[...] (2005: 151).

Para tanto, a utilizacio da etnografia como método multitécnico, que
inclui, nio somente entrevistas e observacao, mas participacao, cartografias,
fotografias e producodes audiovisuais, ademais do enfoque simbdlico e
interpretacionista, como a “produccién de una escritura que intenta
“comprender” en punto de vista nativo” (Peldez, 2013: 221), parece a logia mais
proxima de se conseguir chegar nessas imagens mentais de onde florescem
as imagens reais que vemos grafitadas pela cidade.

Considerando os riscos de uma pesquisa onde, como afirma Vagner
Silva, tem-se que discutir os limites éticos da observacido e posterior
representacdo por parte do pesquisador; em consonincia com o que fez
Richard Price na revelacdo dos segredos dos descentes de quilombolas do
Suriname, onde, ‘o texto apresenta uma polifonia de vozes; sua versio [de
Price] dos fatos aparece ao lado das dos velhos guardi6es dos segredos” (Silva,
2005: 155), permitindo, dessa forma, que o leitor possa se conectar com as
subjetividades e avaliar por si s6 a pesquisa.

Toda essa pratica para o campo trabalha na construcao dos dados in
loco das visualidades produzidas pelos coletivos, ainda, considerando trés
aspectos positivos da escrita etnografica como objeto cultural, apontados por
Pelaez:

1. La explicitacion de las dimensiones sociales, culturales y politicas de la et-
nografia, que llevan al abandono de una ingenuidad positivista sumergida
en la posibilidad de descripciones neutrales y objetivas; 2. La consecuente
importancia de la reflexividad en la metodologia etnografica, que implica la
inclusién del investigador como sujeto localizado socio-culturalmente, y su
relacion con la reflexividad de los actores estudiados; 3. La produccién de
nuevos modos de hacer etnografia, que implican nuevos recursos escritu-
rales que permiten una exposiciéon (2013: 225).

Assim, dentro da instrumentalizacdo da pesquisa, aproximo-me das
consideracoes de José da Silva Ribeiro, feitas durante uma discussio sobre
antropologia virtual na Faculdade de Artes Visuais da UFG. Durante o
campo deve valer-se de notas pessoais, minhas impressoes subjetivas, notas
de observacao, concretude do que vejo, notas metodolégicas, o que estou
fazendo enquanto participo do coletivo e notas tedricas, conexodes do que
observo com as teorias ja visitadas. Ademais, a producio de documentarios
experimentais para a exploracio do que existe no interior do utilizador:
recordacoes, suposicoes, quereres... (Sperber, 1989: 76 cit. por Ribeiro, 2005:
641), onde as representacdes podem vir a tona, como na arena publica de
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experimentacdes de Timothy Corrigan (2015), tornando-se um meio de
comunicacdo entre produtores distintos. Ribeiro sustenta,

E geralmente admitida a eficacia da utilizacdo dos registros cinematografi-
cos e videograficos no estudo dos comportamentos corporais, rituais, mate-
riais que se desenvolvemn num determinado espaco e tempo - “atividades
exteriores humanas”. As atividades interiores (representacdes mentais) o
acesso sobretudo faz-se por meio da palavra-fala ou com o apoio da pala-
vra-fala (vozes locais). Dai a importancia dos registros de dudio (2005: 628).

A desnaturalizacdo das relacoes entre a antropologia e a etnografia, a
etnografia e a observacao participante e a etnografia e o enfoque qualitativo,
como sustenta Ismael Peldez, (2013), permite o desabrochar da pratica
metodoldgica enquanto licitante do construto social passivel a mudancas,
onde a liberdade e a criatividade dos métodos permitem a aproximacao ao
nosso objetivo cognitivo.

Para tanto, espera-se, em consonancia com o que objetivam Marcos
Correia e Aldo Victorio Filho nas investigacdes no ambito do cotidiano
escolar, “uma producao simbodlica em que se materialize toda série de crencas,
interacoes, intencbes e valores socioculturais que agem sobre as pessoas
sem que estas se deem conta” (2013: 61), nos diversos discursos dos diversos
sujeitos que levam a uma experiéncia enriquecedora do conhecimento e
nos permitem refletir sobre a capacidade de suas acoes e nossas acdes nessa
comunidade, reforcar os vinculos das comunidades através do intercambio e
da producéao de conhecimento dos entornos em que habitam as visualidades,
ou, ainda, refletir sobre a

[...] dialéctica donde, desde una fase conceptual y sincrética (construccién
del objeto de estudio a partir del estado del arte, o pasaje de la intuicién a la
conceptualizacién), en su dialéctica con una fase analitica o empirica (ope-
raciéon e instrumentalizacién del conocimiento abstracto), se produce una
sintesis en la que el conocimiento abstracto se enriquece a través de su sis-
tematizacién y confrontacion con su referente empirico (Pelaez, 2013: 227).

Restando-nos, portanto, tornar-nos coniventes com aquela situacao
investigada sob o risco de apenas olharmos por sobre a multiddo que olha
antesdends, e,comona brincadeira de crianca de telefone-sem-fio, captarmos
apenas a metade da informacao, julgando sobre algo que nao vivenciamos.
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EL DESEO DE ESTRELLATO

En el 2007 se estrené en el Bafici Estrellas, de Federico Leén y Marcos
Martinez, un film que segun los propios directores debutantes pertenece
a la forma documental. Segiin Bernini (2008), esta forma cinematografica
constituye una modalidad discursiva histérica, es decir, “se trata menos
de un género, cuyas invariantes se reproducirian en cada nuevo film que
llamamos ‘documental, que de un tipo de discurso que presenta cambios a lo
largo de su historia” (2011: 89). El documental en Argentina adquiere mayor
visibilidad desde fines de los afios 90, de la mano de cineastas como Andrés Di
Tella, Pablo Reyero, Cristian Pauls y Federico Urioste. Los temas abordados,
preferentemente de caracter social o politico, haran especial hincapié en
historias relativas a nuestra historia reciente, como la crisis social.

En relacién con los usos que las textualidades cinematograficas hacen
de la tematica villera, Gonzalo Aguilar (2013) observa que, en los ultimos
anos, el cine global de la miseria, como Elefante Blanco, de Pablo Trapero,

consideran al sujeto villero bajo el signo de la politica. Frente a la criminali-
zacion a la que lo condenan los medios, las peliculas responden con la tradi-
cion del cine de denuncia y militante. Los tipos del puntero, el cura villero y
el piquetero se desplazan del tipo al estereotipo porque, sin advertirlo, sélo
pueden expresarse en el antagonismo (Aguilar, 2013:1).

En contraste a este tipo de largometraje, en Estrellas la villa y sus
pobladores adquieren otro tipo de visibilidad ligada a la sociedad del
espectaculo, ya que el documental “configura una excepcion al considerar
a los habitantes de la villa antes como sujetos culturales que como sujetos
politicos” (Aguilar, 2013:3).
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El documental de Federico Leén y Marcos Martinez pone en escena
un conjuntodeinterrogantesrelacionados con los espacios de representacion
de los margenes y de los otros, los villeros, los limpenes, los desclasados; que
hicieron tanto programas televisivos como relatos cinematograficos post-
crisis (desde el 2002 en adelante). Estrellas es narrado desde la voz de Julio
Arrieta, activista y director de una productora de filmacién de la Villa 21
en la que participan un grupo de actores villeros y no actores, quienes han
trabajado tanto en peliculas (como El cielito o El polaquito) como en ficciones
televisivas (Tumberos o Disputas) y también en reality show. Segun el propio
Arrieta, sus actores estan preparados para hacer papeles segun lo que él
considera “la portacion de cara”: pobres, extras, ladrones; pero también hay
otros que fueron formados para tener papeles que salen del contexto de la
pobreza en relacién con el estereotipo del villero, es decir, pueden hablar
y enfrentar una camara. De este modo, el documental exhibe a través del
relato del protagonista ‘como un mismo rostro es contratado tanto para
producciones que buscan una imagen mas ligada al progresismo [...] como
para los de la derecha [...] El mismo rostro es usado indistintamente para
intentar quebrar o reforzar los mismos prejuicios” (Bordigoni y Guzman,
2011: 601).

Asimismo, Estrella es el documental que registra, como en una puesta
en abismo, el quehacer cinematografico o making off de El nexo, un film de
ciencia ficcién dirigida por Sebastian Antico e inspirada en un relato de Julio
Arrieta. En otras palabras, es una reflexiéon sobre el cine desde el cine en
relaciéon con la representacion de la villa y la pobreza. El argumento de la
pelicula es la llegada e invasién de extraterrestres a la villa 21 al barrio de
Barracas, Buenos Aires; los cuales son rechazados por los pobladores, que
los vencen arrojandoles el agua podrida del lugar. La pelicula EI Nexo surge
como un espacio para dar respuesta a una serie de preguntas e inquietudes
que Arrieta sostiene: quiénes representan la villa en el cine contemporaneo,
quiénes tienen los recursos para hacerlo, quiénes actiian y cémo es usada la
villa en esas textualidades filmicas. Pero el interés del productor y activista
es poner en escena ese territorio desde la ficcién y no desde el testimonio
sobre un aspecto social de la realidad, porque tal como se pregunta el propio
Arrieta, “;acaso los villeros no tenemos derecho a tener marcianos?”

En este sentido, Ana Amado, en “Arte participativo. El trabajo
como (auto) representacién” (2010), considera que Estrellas consiste en un
documental que da vozalos habitantesdela Villa 21 para hablar dela pobreza
como actuacion y representacién. Este film «permite a sus protagonistas
testimoniar sobre su condicién e identidad, aunque a través de ese mismo
discurso subraya la falta de limites entre loreal y lo ficcional de esa condiciéon
y de esa identidad cuando se elige representarlas» (94) y también

abre una serie de cuestiones encajadas referidas al vinculo entre trabajo y



sociedad, entre exclusion e integracién, entre representacion y realidad [...]
a la distancia entre la experiencia de la vida (ellos son pobres) y la represen-
tacion estética (;deben hacer de pobres?) (2010: 99).

La puesta en escena de Estrellas apela a las imagenes limpias que,
por momentos, se acerca a la composicion pictérica. Los encuadres son
equilibrados y prolijos, y la iluminacién utilizada es cuidadosamente
cinematografica. Elmontaje se nutre ademasde recursosintertextuales(como
programas televisivos, presentacion de la pagina Web de la productora de
Arrieta, el travelling del film El nexo, y otros) que buscan romper el verosimil
delamarginalidad, esdecir, buscan escapar de los clichés de la representacion
hegemonica de la villa: encuadres sucios y el recurso de la cAmara en mano.
De esta manera, los directores apuestan a una propuesta estética alejada del
miserabilismo folletinesco al que los medios suelen recurrir para contar la
pobreza. Pero, al mismo tiempo, aparecen imagenes extraidas directamente
desde la television, cuya calidad de resolucion es mala, que evidencian el
anhelo de distanciarse del ideal embellecedor de la pobreza.

En una escena del documental se muestra a Arrieta recibiendo
el premio Martin Fierro correspondiente a Adridn Caetano por la serie
“Tumberos” y el posterior discurso en el que manifiesta lo siguiente: “Pienso
si nosotros los villeros hemos crecido en el plano de la cultura o la cultura
cayé tan bajo que llegd a la villa”. Mientras proclama estas palabras, la camara
toma la imagen de Susana Giménez, emblema del espectaculo televisivo. De
modo que podemos sospechar que Estrellas exhibe la “alianza” absolutamente
coyuntural entre “el arte” y la exploraciéon de los margenes; una alianza
que se cruza con una forma de intervenir en el mercado y en el mundo del
espectaculo. En otras palabras, lo precario como posibilidad de intervenir
en el mercado econémico y cultural. Asimismo, esta alianza no sélo es una
herramienta de la que disponen los actores de la productora de Arrieta, sino
que les sirve a los directores del documental para crearse un nombre de
autor en el &mbito del cine nacional. En este sentido, si bien el film plantea
una problematizacion en relacién con el modo de espectacularizacion de la
villa en la voz de los mismos personajes “villeros”, porque son los mismos
sujetos representados los que discuten acerca de su incorporacién al mundo
del espectaculo con un film de ciencia ficcién cuyas imagenes se afiaden en
el documental y no con un relato testimonial, los directores no pertenecen a
ese territorio representado. En este aspecto, como sostiene Bill Nichols,

los directores [...] no crean un mundo como el que ellos mismos ocupan. Su
presencia o ausencia en el encuadre sirve como indice de su propia rela-
ciéon (su respeto o desprecio, su humanidad o arrogancia, su desinterés o su
tendenciosidad, su orgullo o sus prejuicios) con la gente y los problemas, las
situaciones y los eventos que filma (Nichols, 1991:118).
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Entonces, en funcion de esta ultima consideracién, aparece un
interrogante (en el que aun sigo pensando y reflexionando) con respecto a si
hay onounaimplicancia ética en la representacion dela villa (tema que atarie
a un fenémeno social, politico y econémico coyuntural) que diferenciaria,
por un lado, a los directores que no forman parte de ese mundo representado
y, del otro, a uno como César Gonzalez, quien pertenece a la comunidad que
filma. O si, en realidad, la cuestiéon deberia pasar por analizar los modos
de narrar la villa que los diversos directores inventan y cémo, segun la
modalidad elegida, refuerzan o socavan los estereotipos sobre la villa y sus
pobladores en funcién de la pregunta siempre presente: ;como representar
la relacién con el otro?

EL STAR SYSTEM VILLERO

En el 2013 y en el 2014, ocho afios después de la presentacion de
Estrellas, César Gonzalez, también conocido como el poeta Camilo Blajaquis,
nacido y criado en la Villa Carlos Gardel (El Palomar, Buenos Aires,
Argentina)!, dirige y produce dos films de ficcion, Diagndstico Esperanza
y (Qué puede un cuerpo?, a partir de los cuales asistimos a la construcciéon
de una estética enteramente villera, ya que desde la produccién, actores y
escenografia forman parte de la villa. Como el mismo director enuncia con
respecto a su opera prima, “es una pelicula villera, sobre villeros” (Lopez
Zubiria, 2013). Ademas, afirma que:

Las artes audiovisuales representan al villero de una manera burda y exa-
gerada, una vision que viene desde afuera con total impunidad. Los actores
son de otra extraccion social, o tal vez pobres que responden a las érdenes
de un director que no lo es. Entonces se exageran gestos o vocabularios,
anulando la potencia que, por naturaleza y dolor, llevan todos los villeros
en su cuerpo (2013).

En Diagndstico Esperanza se narran seis historias diferentes, cada una
con un personaje que las nuclea, conectadas y unidas por un hecho delictivo.
En este sentido, es una pelicula coral: aparecen fragmentos de vida que se
relacionan en una trama social, politica y econdmica que los contienen. El
film? comienza con un gran plano general en blanco y negro de un escenario
compuesto por un basural y un conjunto de chatarras (en primer plano), un
descampado con un potrero y atras los monoblocks. Luego observamos una

1 Edité dos libros, dirige la revista Todo piola y estudia Letras en la UBA, ademas de los films
quedirigidy enlos cuales actud, condujo un par de temporadas en Canal Encuentro el programa
Corte rancho.

2 Fue filmada en el barrio Ejército de Los Andes de Ciudadela (conocido como Fuerte Apache)
y la Villa Carlos Gardel de Morén, Buenos Aires, Argentina.



secuencia de planos de fotografias de diferentes espacios del lugar: autos
quemados, basura, nifios jugando al futbol. La basura se acumula en todos
lados, heladeras oxidadas, charcos y mucho barro después de la lluvia, autos
gquemados se convierten en el patio de juegos. No hay en ningin momento
atisbo de estetizacién de la pobreza.

A continuacién, una cadmara en mano, o también denominada
camara-villa (Franc, 2013), sigue a Aldn —un nifio que desea ser cantante de
rap— por los pasillos de la villa. El sera el que nos conduzca al interior de un
territorio que no es para nada marginal con respecto al denominado centro
de la ciudad, sino todo lo contrario: ambos espacios y légicas se entrecruzan,
se tocan, conviven en el encuentro y desencuentro de los personajes —que
pertenecen a clases sociales diferentes— y de todo tipo de apropiaciones.
Ademads, César Gonzalez pone en escena los diferentes circuitos del dinero y
el consumo tanto legal como ilegal de objetos (ropa, zapatillas y drogas) como
posibles formas de inclusién en las clases sociales relatadas. En un didlogo
entre dos “pibes chorros” uno le dice a otro: “vamos a bacanear, a ir a bailar
y a comer afuera, ;por qué los chetos son los inicos que pueden bacanear?”.
Asimismo, aparecen diversos tipos de hechos delictivos, no sélo los que
realizan los adolescentes de la villa, considerados en algunos casos como
trabajos, sino el que lleva a cabo el personaje del «Pelado», quien «entrega» a
su cufiado a un policia corrupto para que le robe la plata que disponia para la
compra de una vivienda.

Diagnéstico esperanza constituye, ante todo, una pelicula politica
porque visibiliza desde adentro del espacio de la villa, desde los cuerpos, los
rostros y las miradas de los personajes que pueblan ese espacio, espacio que al
mismo tiempo es puesto en escena, espectacularizado, desde los programas
televisivos, tanto de ficcion como los denominados de informacién. Si
bien los dos largometrajes de César Gonzalez son actuados por los propios
“villeros”, amigos, familia e incluso el mismo director, algunos personajes
aparecen representados segun los estereotipos propuestos desde los relatos
televisivos, especialmente los de los adultos (por ejemplo, el policia corrupto
y su crisis de abandono; el comerciante clase media que no soporta el
progreso de su cunado y por eso transa con la policia para que le roben; o la
madre transa y su brutal discurso). De la misma forma, todas estas historias
minimas y cotidianas tejen la trama que pone en evidencia cémo los nifios
y adolescentes, los llamados “pibes chorros”, no tiene otra oportunidad mas
que la de delinquir. Sélo hay una esperanza: el arte. Ya sea desde la propia
experiencia del director como desde el personaje del nifio que desea triunfar
con el rap, esta pelicula, como sostiene su autor, es quizas la forma de mostrar
que el arte -y de ahi la esperanza- puede ser una de las posibles soluciones
a los problemas de la miseria y de la inseguridad que son parte de una
estructura social compleja relacionada con la invisibilidad de un gran sector
de la poblacién, la falta de oportunidades, la desigualdad vy el trabajo.
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¢/Qué puede un cuerpo?, la segunda pelicula de Gonzalez exhibe las
posibilidades de trabajos precarios a los que acceden (o pueden acceder) los
adolescentesdelavilla: cartonear, salir a robar, repositores de supermercados,
limpieza. Comienza con la historia de un adolescente cartonero y los
primeros minutos de la pelicula estan dedicados a narrar un dia de cirujeo.
Este personaje desea dejar de ser cartonero y obtener un trabajo en blanco
(legal), pero cuando lo consigue, como personal de limpieza en una oficina, lo
echan tras la primera jornada por el prejuicio de una compariera.

Aparece también en este film la continuacién de la vida de Alan, el
nino que queria ser rapero en la pelicula anterior de Gonzalez. A diferencia
de la primera, en donde se vislumbraba tal vez un atisbo de esperanza
para cumplir su sueno, en ésta se exhibe la mas cruel desilusién y pérdida
de fantasia: a falta de recursos, a Alan sélo le queda salir a robar. Y esto es
puesto en palabras por el propio personaje: “Nosotros somos villeros, vos te
pensas que alguien va a querer confiar en nosotros”.

En ambos films, Gonzalez registra rostros, miradas, cuerpos, voces
singulares que forman parte de una determinada comunidad® politica,
social y espacial que se reparte en esas singularidades. Hay una voluntad
del director de filmar esos rostros y, en este sentido, como sostiene Didi
Huberman “no hay encuadres estéticos sin cuadros politicos” (2014: 69). Los
cuerpos y miradas singulares registrados conforman un lugar politico en
tanto demarca también un espacio, la villa, que no es para nada un escenario
fijo, sino que conforma un campo de conflictos signado por la coyuntura
social, politica, cultural y econémica del pais.

La apuesta estética del cineasta es devolverle la palabra (Didi
Huberman, 2014: 110) a sus semejantes en su propio lenguaje. La busqueda
de una lengua cinematografica que se adecue a una representacion acorde a
los pibes de la villa -con una cultura cinéfila formada en las condiciones del
desposeido, fuera de lasinstituciones y fuera del mercado-, hace inasimilable
incorporar el cine de César Gonzalez a cualquier progresismo. Con él asistimos
a un nuevo modo de hacer y producir cine: la cAmara ahora esta también
en manos de aquellos cuyo estatus social los hacia objeto Unicamente de las
miradas ya idealizantes, ya estigmatizadoras, ya espectacularizada por los
otros.
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Al tomar contacto con un film podemos advertir que los sonidos
extradiegéticos, cuando se superponen a las imagenes, despliegan una
libertad de tiempo y espacio que los exime de quedar atados al realismo
acustico de aquellos entornos que estemos observando. Nos referimos a
los llamados sonidos Off, entre los cuales intervienen acusmdticamente
(Shaeffer, 1988) voces, musica u otros sonidos sin que la presencia visual de
los emisores sonoros, y la ausencia de relaciones acusticas entre el espacio
que observamos y los sonidos que escuchamos, afecte el pacto ficcional que
se establece entre la accidon narrada por el film y el espectador. Tales son los
casos por ejemplo de la voz omnisciente de un narrador, o bien, de aquella
musica de accion que sucede durante una persecuciéon automovilistica.

Por el contrario, las voces, musica o restantes sonidos diegéticos
se caracterizan generalmente por mantener un vinculo entre el Punto de
vista y el Punto de escucha, y su correspondencia espacio/temporal respecto
a los sucesos narrados. Esto implica plantear especificas estrategias de
sonido durante la postproduccién (Luna, 2012). Para ello se suele simular
el comportamiento de las ondas sonoras en relaciéon a las propiedades del
espacio acustico que observamos en el film, o bien a la distancia del Punto de
vista de la cAmara respecto de aquellos emisores sonoros que habitan esos
ambitos.

EL POTENCIAL TRANSGRESOR DE LAS VOCES

Una brecha insalvable separa por siempre el cuerpo de su voz. La voz exhi-
be una autonomia espectral, nunca pertenece del todo al cuerpo que vemos,
de modo que aun cuando vemos hablar a una persona viva, siempre hay un



minimo de ventrilocuismo en ello: es como si la propia voz del hablante la
vaciara y de algin modo hablara “por si misma” a través de él (Zizek, 2001
cit. por Dolar, 2007: 86).

Varios autores (Barthes, 1981; Deleuze, 1987; Chion, 2004/1993;
Derrida, 1985; Délar, 2007; Zizek, 2001) han advertido que la voz actua
en nosotros de un modo unico, ofreciéndonos indicios que nos permiten
conjeturar por qué dentro de cada film la recreacién audiovisualizada del
habla admite mayores ventajas de manipulacién que otras fuentes de sonido.!
En este sentido, por dar un ejemplo, Michel Chion inaugura el término de
Vococentrismo para referirise

[...] al proceso por el cual, en un conjunto sonoro, la voz atrae y centra nues-
tra atencion [...] las palabras no solo constituyen el centro de atencién cons-
ciente, sino, también la clave de la estructuracion audiovisual, hasta, en
algunos casos, guiar y organizar completamente los demas elementos a su
alrededor (Chion, 1999: 283).

En estas paginas evitaremos referirnos a las voces extradiegéticas
agrupadas en el contexto de los sonidos llamados Off, que fueron comentados
alinicio de este texto. En cambio, nos ocuparemos de aquellas voces que fueran
emitidas por los personajes que habitan la diégesis representada en el film.

A continuacion, veamos un breve ejemplo que describe la libertad de
manipulacién especifica que queremos senalar y analizar.

Dos personajes mantienen una conversaciéon dentro de un vehiculo,
con las puertas y ventanillas cerradas. Los observamos desde el exterior del
auto y a cierta distancia, pero al mismo tiempo los podemos escuchar tal
como si estuviéramos junto a ellos, dentro del automaovil.

En el ejemplo dado, cuando las voces quiebran la correspondencia
entre el espacio acustico y el entorno que visualizamos, estaran emulando
ciertas propiedades que caracterizan la extradiégesis sonora. Es decir, se han
vulnerado parte de “las reglas” que identifican al realismo que esta siendo
representado.

Veamos entonces otros casos y los procedimientos que han sido
aplicados, entre los cuales también el vinculo diegético de estas voces,
anclado a las imagenes, fue transgredido mientras el realismo sonoro se
mantuvo intacto.

HomsreEs DE NEGRO 111 (2012), DE BARRY SONNENFELD
La secuencia sucede quince minutos antes del final, luego de que se

1 En el campo cientifico/experimental existen evidencias que la percepcion del habla procesa
en una especifica regién de la corteza cerebral (hemisferio izquierdo), a diferencia de la musica o
de los sonidos del ambiente (Liberman, 1967; Cole y Scott, 1974 cit. por Basso, 2006: 251y 256).
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lanzara la nave al espacio con el medallén que protegera al planeta Tierra.

Los dos protagonistas llegan a salvo a la playa, aunque ambos se
encuentran alejados entre si por varios metros.

La transgresion se produce ya que a pesar de la distancia que los
separa, uno de los personajes, el agente J (Will Smith), escucha a lo lejos a
su comparniero, el agente Ka, en su versién juvenil (Josh Brolin), cuando este
ultimo conversa con un nino.

Al mismo tiempo advertimos que también nosotros podemos
escuchar esta charla (nifio/agente) con la misma proximidad auditiva,
aunque en algunos planos los observamos distantes. Incluso cuando vemos
al agente J (Smith) en plano medio continuamos escuchando fuera de campo
la conversacion entre el nifio y el agente Ka, que, tal como nombramos, se
encuentran alejados de él. De este modo se transgrede el realismo sonoro al
quebrarse la correspondencia diegética entre imagen y sonido.

BroabwAy DANNY RosE (1989), DE WooDY ALLEN?

A mitad del film Nick Apollo (Lou Canova) alcanza popularidad en
su carrera como cantante. Lo observamos mantener una conversacion con
su representante, Danny Rose (Woody Allen), y su pareja, Tina Vitale (Mia
Farrow). A lo lejos vemos a los tres protagonistas ingresar por el pasillo del
hall de un hotel. Caminan en direccién a la cAmara.

Lo inusual de este plano-secuencia sucede al escuchar siempre
sus voces con la misma intensidad, tal como si los personajes estuvieran
proximos a la cadmara, que es lo que ocurre cuando finaliza la accién. De este
modo también se ha vulnerado la relacién entre la distancia/proximidad
visual y sonora.

LoS SONIDOS INTERIORES Y SU EXCEPCIONALIDAD

[...] el caso extremo de este efecto de investidura del espectador y de impli-
cacién corporal -cuando la voz ya no sirve mas que para hacernos sentir en
nuestro propio cuerpo la vibracién de un cuerpo ajeno, del personaje que
vehicula la identificacién- se produce cuando no hay ni didlogos ni texto ni
palabras: tan solo una respiracion muy cercana, o estertores, o suspiros, de
los que a menudo resulta muy dificil distanciarnos (Chion, 2004: 61)

Otro grupo de sonidos, ya advertidos por Chion y también tratados
por nosotros en un texto previo (Luna, 2015), involucra a las sonoridades
emanadas del cuerpo o a las expresiones no verbales. Entre ellas incluimos a
las respiraciones, jadeos, latidos del corazon, llantos, gritos, etcétera, e incluso

2 Este ejemplo también fue analizado por Jost en El ojo cdmara. Entre el film y la novela (Jost,
2002), y citado luego por Gardies en Comprender el cine y las imdgenes (Gardies, 2014: 92-95).



aquellas expresiones de caracteristicas onomatopéyicas. Estos sonidos también
resisten a una amplia manipulacién al poderlos independizar del vinculo
entre el Punto de vista y el Punto de escucha, tal como ocurre con las voces.
Posiblemente estas fuentes sonoras nos remitan a un cuerpo que a su vez
seria poseedor de un aparato fonador que estaria en condiciones para emitir
discursos que usualmente interpretamos y damos sentido. Por tal motivo estos
sonidos nos llevarian a asociarlos junto a las virtudes que ofrece la voz.

Moon (2009), be DuncaN JONES

Hemos llegado a la mitad del film. Sam Bell (Sam Rockwell), uno de los
astronautas, se aleja de la base lunar en un transporte de superficie. Intenta
comunicarse con su familia mediante una computadora portatil que lleva en
su vehiculo.

Luegodeestablecer comunicacién y hablar con su hija, Sam se quiebra
emocionalmente. Lo vemos dentro de la cabina llorar y golpear su asiento.
En el plano siguiente observamos el exterior del vehiculo, pero continuamos
escuchando su llanto de igual modo que en el plano anterior, es decir, con la
misma aproximacion y realismo sonoro que teniamos dentro de la cabina. En
ese instante se produce una desvinculacién entre el Punto de vista y el Punto
de escucha, ya que, aunque solo veamos a la distancia su vehiculo, podemos
inferir que ese llanto le pertenece a Sam, que de acuerdo al plano anterior, se
encontraria alli dentro. Esto sucede sin que el sonido del llanto sea tratado
acusticamente de un modo extradiegético.?

FUNDAMENTACIONES TRIPARTITAS

;Cudles son los mecanismos que habilitan a que aceptemos estas
incongruencias entre una imagen y el vinculo realista que caracterizan a los
sonidos diegéticos? ;Qué factores colaboran para que logremos integrar este
“desperfecto” naturalista dentro del film?

Planteamos tres principios que proponen aportar algunas respuestas
a estos interrogantes. Entre ellos nombramos a la inercia generada por la
narracion, a la reproyeccion hacia una fuente de sonido, y al montaje.

TOLERANCIA EXTENDIDA POR LA INERCIA NARRATIVA

;Debe ajustarse la toma de sonido a un criterio naturalista estricto y, por
lo tanto, seguir sistematicamente pegado a la camara vy al tipo de plano?
:O, por el contrario, el micréfono debe independizarse y utilizar una logica
distante de la que sigue la captacion de la imagen? (Rodriguez Bravo, 1998:

3 Que el sonido sea tratado acusticamente de modo extradiegético implica que sus diversos
parametros como la reverberacion, el timbre, la amplitud, etc., no se correspondan con el espa-
cio visual en el cual se halla el emisor sonoro.
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225).

Durante los periodos iniciales del cine sonoro encontramos por un
lado a aquellos guionistas, directores y disefiadores de sonido que pugnaron
por una estricta vinculacién realista de la sonorizacién. Es decir, que a cada
plano le correspondiera una ajustada relacién entre el Punto de vista y el
Punto de escucha (Gardies, 2014: 92-95).

En anos posteriores se han tomado criterios que basculan tanto
por regirse dentro de aquel realismo sonoro, o bien relativizan este ajuste
de acuerdo a la incidencia planteada por el dramatismo argumental que
presentan los hechos narrados en el film.

Lejos de tener un esquema lineal que va de la “impresion de realismo” a la fe
del espectador, lo que tenemos es un proceso mas complejo: una interaccion
entre el ilusionismo construido y las disposiciones del espectador, “conecta-
do” a los acontecimientos y dominado por el grado de credibilidad especifico
que marca la llamada “participacién afectiva. [...] de acuerdo a determinadas
reglas. Estas, por un lado, estan asociadas a la manipulacién del interés del
espectador; por el otro, al esfuerzo realizado a favor del mantenimiento de
la integridad del hecho representado (Xavier, 2008: 47 y 44).

En sintonia con lo planteado por Ismael Xavier, podriamos decir
que, cuando se quiebra la correspondencia realista entre el sonido y la
imagen, la incidencia del dramatismo narrado suele ejercer tal atracciéon en
el espectador que facilita sostener la credibilidad en la ficciéon. Esto puede
considerarse como uno de los motivos que colaboran en la integraciéon
de estas incongruencias realistas que “dejamos pasar”, para finalmente
experimentar el film como un todo.

Cuando un realizador fuerza la base naturalista de su narracién audiovi-
sual transgrediendo la légica perceptiva, estd forzando al receptor a pasar
del nivel auditivo del reconocimiento al de la interpretacion [...] nuestra
tendencia a la coherencia intenta, entonces, integrar estas incongruencias
dentro de la logica perceptiva [...] es importante tener en cuenta que este no
es un proceso racional consciente, sino un proceso asociativo automatico”
(Rodriguez Bravo, 1998: 213).

NUESTRA ESCUCHA “CONTAMINADA” POR LA VISION

Otro argumento que colabora en la desvinculacién entre el Punto de
vista y el Punto de escucha, sin por ello quebrar el realismo sonoro, sedebe ala
proyeccién que efectuamos al adjudicar los sonidos que estamos escuchando
a probables fuentes acusticas que, desde lo argumental y lo visual, lo sefialan
pertinente; tal como hemos analizado en el caso de la pelicula Moon. Alli
escuchamos el llanto del astronauta e inferimos que proviene del vehiculo
que observamos a la distancia. Esta interpretacién sucede dentro de un



marco realista, a pesar de haberse vulnerado la relaciéon entre la imagen
(distancia del vehiculo) y el sonido del llanto.

Claude Bailblé nombra a este fenémeno reproyeccién hacia la fuente
(Bailblé, 1990, citado por Chion, 1999: 144). Segun él, este recurso posibilita
que conectemos el sonido con la probable fuente emisora que observamos
en el film.

Bailblé menciona también que durante la reproyeccién se puede
producir ademas el fendmeno de aparicién del efecto ventrilocuo (Howard
& Templeton, 1966), ya que estas situaciones estarian planteando “la
superioridad de la voz vista, sobre la voz oida”, 1o cual conduce a afirmar
la predominancia sobre la localizacion espacial “del ojo sobre la oreja”
(Bailble, 1990). Es decir, prestamos atencién al mufieco con su estereotipada
articulacién mandibular, quien logra desviar nuestra atencién de la fuente
real de la voz: el ventrilocuo. Podemos tomar como aproximacién a este
fendmeno las versiones de films con doblaje en los cuales, y a pesar de percibir
la incongruencia labial respecto a la voz que escuchamos, relocalizamos las
palabras como provenientes de aquella boca, aunque gesticule de otro modo.

En este contexto agregamos también un principio fundamental
formulado por Michel Chion. Se refiere al concepto del Valor afiadido,
entendiendo que “por valor afiadido designamos el valor expresivo e
informativo con el que un sonido (o musica) enriquece una imagen dada”
(1993:16). Tal es asi que el sentido que le otorgamos a las imagenes se ve
influenciado por lo que escuchamos.

Asimismo, Chion admite la existencia de un efecto reciproco. Es decir,
la incidencia que a su vez ejercen las imagenes sobre nuestra escucha, con lo
cual esta ultima afirmacién sintoniza en gran medida con lo mencionado por
Bailble.

El valor afniadido es reciproco: si el sonido hace ver la imagen de modo dife-
rente a lo que esta imagen muestra sin él, la imagen, por su parte, hace oir el
sonido de modo distinto a como este resonaria en la oscuridad [...] el sonido
transformado por la imagen sobre la que influye reproyecta finalmente so-
bre esta el producto de sus influencias mutuas (Chion, 1993: 31).

La reciprocidad que nombra Chion también ha sido verificada
experimentalmente, producto de la combinacién e influencia de
informacién 6ptica sobre la acustica. Para una aproximacion a este campo
de investigaciones podemos referirnos al conocido efecto Mc Gurk,* también
denominado fenémeno de Integracion audiovisual (Mc Gurk y Mc Donald,
1976; Summerfield, 1987). En esta experiencia se corroboré lo siguiente: al
audiovisualizar un video donde se observa a un sujeto gesticular la palabra

4 Paraacceder a uno de los tantos ejemplos de este efecto 6ptico/sonoro, visitar https://you-
tu.be/G-IN8VWm3mO (Consultado el 20/7/15)
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“ta-ta” mientras se sincroniza un audio que emite la palabra “ma-ma’,
nuestra escucha se ve alterada por la visién al percibir como resultado la
pronunciaciéon “na-na”.

Los movimientos del rostro y los labios de un orador pueden tener una gran
influencia en nuestra percepcion de las sefiales del habla. Lo que escucha-
mos esta influenciado por lo que vemos (Moore, 1992: 292) (la traduccion es
nuestra).

EL MONTAJE, COMPLICE DE TRANSGRESIONES
AUDIOVISUALES

Las estrategias del montaje, exploradas desde los comienzos del
cine, también pueden considerarse como otro recurso que nos permita
comprender por qué continuamos aceptando estas transgresiones entre
audio e imagen dentro de un contexto realista.

La practica del montaje toma provecho de nuestra tendencia
perceptiva para enlazar imagenes con el fin de inducirnos a crear
correspondencias y producir sentido a partir de estos encadenamientos.
En términos técnicos podemos referirnos a la practica del montaje llamado
raccord (Burch, 2008:15), estrategia que facilita la continuidad entre dos o mas
planos. En este sentido, podriamos remontarnos a experiencias precursoras
del montaje, como el recordado efecto Kuleschov, o el llamado montaje de
Atracciones (Eisenstein, 1974: 169).

De modo similar, v en los casos que aqui analizamos (las voces,
musica, etc.) estarian permitiéndonos asociar los campos entre los sonidos
y las imagenes, asociacion inducida por el encadenamiento del montaje
(mediante sus duraciones, el contenido v el tipo de plano), vinculados ahora
a fuentes acusticas.

Tomaremos un ultimo ejemplo donde confluye tanto la inercia
generada por el didlogo, la reproyeccion hacia una fuente de sonido, v la
colaboracién del montaje dada por el raccord.

PirATAS DEL CARIBE IV. NAVEGANDO AGUAS MISTERIOSAS
(2011), b RoB MARSHALL

Apenas iniciado el film, Jack Sparrow (Johnny Depp) y Joshamee
Gibbs (Kevin Mc Nally) son encarcelados dentro de un carro de prisioneros.

Observamos el exterior del carruaje en dos diferentes planos, tanto
al salir del castillo como también cuando atraviesan un puente. Intercalados
entre estos planos observamos a los personajes entablar un didlogo dentro
del vehiculo. Esta conversaciéon se mantiene sin interrupciones desde lo
auditivo, pero en mitad de algunas frases se alterna el montaje visual con las
imagenes del exterior del carro de prisioneros.



La atencion prestada a la continuidad del didlogo, la duracién y la
ocurrencia del corte delos planos, colaboran para que asociemos y reproyectemos
las voces de los personajes al vehiculo que observamos a la distancia.

PROYECCIONES FINALES

Tomar ventajas de las facultades que las voces o los sonidos que
remiten a un cuerpo promueven en nosotros, la reproyeccion que podemos
inferir en direccién a sus potenciales fuentes emisoras, conjuntamente con
elimpulso que ejerce la dimensién dramatica dada por los hechos narrados, y
a las asociaciones inducidas por el montaje facilitadas por el raccord, habilita
un campo de acciones a través de las cuales podremos explorar nuevos
territorios de producciéon y experimentacion audiovisual. Este caudal de
procedimientos permite a los disefiadores sonoros violar el realismo de los
esquemas espaciales/auditivos y desligar a los sonidos diegéticos del vinculo
que imponen los espacios acusticos que estamos visualizando. De este modo
estaremos logrando transgredir una vez mas la relacién del Punto de vista y
el Punto de escucha.

BIBLIOGRAFIA

Basso, Gustavo. Percepcion auditiva. Buenos Aires: Universidad Nacional
de Quilmes, 2006.

Bailblé, Claude. Le pouvoir des sons, en L audiophile. N° 8 (1990): 127-
131. En: http://www.asrr.org/biblioteca/Revue%20Audiophile/
fichiers2/08/psycho.html (Consultado el 26/5/2015).

Barthes, Roland. El grano de voz. Buenos Aires: SXXI, 1981.

Bonitzer, Pascal. El campo ciego. Ensayos sobre el realismo en cine. Buenos
Aires: Santiago Arcos, 2007.

Btirch, Noel. Praxis del cine. Espana: Fundamentos, 2008.

Chion, Michel. La voz en el cine. Madrid: Paidés, 2004.

---. El sonido. Musica, cine, literatura. Barcelona: Paidos, 1999.

---. La audiovision. Introduccién a un andlisis conjunto de la imagen y el
sonido. Madrid: Paidés, 1993.

Cole, Ronald; Scott, Brian. Toward a theory of speech perception.
Psichological review, Vol. 81 (1974).

Deleuze, Gilles. Los componentes de la imagen. La imagen tiempo. Estudios
sobre cine 2. Barcelona: Paidds, 1987.

Derrida, Jacques. La voz y el fendmeno. Introduccién al problema del signo en
la fenomenologia de Husserl. Valencia: Pre-textos, 1985.

Dolar, Mladen. Una voz y nada mds. Buenos Aires: Manantial, 1999.

Eisenstein, Sergéi. M. El montaje de atracciones. El sentido del cine. Madrid:
Siglo XXI, 1974.

Gardies, René (Comp.). Comprender el cine y las imdgenes. Buenos Aires: La



CINE, VIDEOGRAFIA Y DISPOSITIVOS AUDIOVISUALES

marca, 2014.

Howard, Ian; Templeton, W. B. Human spatial orientation. London: Wiley, 1966.

Jost, Francois. El ojo cdmara. Entre film y novela. Buenos Aires: Catalogos, 2002.

Liberman, Alvin. Perception of the speech code. Psychological rewiew, Vol.
74 (1967).

Luna, Fabian Esteban. La escucha interior en los medios audiovisuales.
Acceder al cuerpo, a la mente y a los sentimientos a través de
estrategias electroacusticas. Sonic Ideas / Ideas Sénicas. Vol. 7, N° 14
(Enero - Junio) R. Minsburg (Comp.) México: CMMAS (2015): 69-83.

---. Pertinencia sonora y pardmetros acusticos en la diégesis audiovisual.
Reflexion académica de disefio y comunicaciéon. Ano XIII, Vol. 19.
Buenos Aires: Universidad de Palermo, 2012, 72-75.

Mc Gurk, Harry & McDonald, John. Hearing lips and seeing voices: a new
illusion. Nature, N° 264 (1976): 746-748.

Moore, Brian C. J. Anintroduction to the psychology of hearing. London:
Academic Press, 1997.

Rodriguez Bravo, Angel. La dimensién sonora del lenguaje audiovisual.
Barcelona: Paidds, 1998.

Shaeffer, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Madrid: Alianza, 1988.

Summerfield, Quentin. Some preliminaries to a comprehensive account of
audio-visual speech perception, in Hearing by Eye: The Psychology
of Lipreading, edited by B. Dodd and R. Campbell. New Jersey:
Erlbaum, 1987.

Xavier, Ismail. El discurso cinematogrdfico. La opacidad y la transparencia.
Buenos Aires: Manantial, 2008.

Zizek, Slavoj. On belief. London: Routledge, 2001.

FILMOGRAFIA

Allen, Woody (Dir.) Broadway Danny Rose, 1989.
Apollo Forte, Nick (Musica).
Sabat, James J. (Sound designer).

Sonnenfeld, Barry (Dir.) Hombres de negro III, 2012.
Elfman, Danny (Musica).
Ottosson, Paul N. J. (Supervising sound editor).

Duncan Jones (Dir) Moon, 2009.
Mansell, Clint (Musica).
Lawes, Marc (Sound effects editor).

Marshall, Rob (Dir.) Piratas del Caribe IV. Navegando aguas misteriosas, 2011.
Zimmer, Hans (Musica).
Boyes, Christopher (Sound designer).



Re-presentar a los cuerpos y observar la colonialidad:
imagenes de un tiempo indigente y el desplazamiento
fronterizo de los Otros en Glauber Rocha

Carlos Aguirre Aguirre

Instituto de Filosoffa

Universidad Nacional de San Juan

Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(Argentina)

aguirreaguirecarlos@gmail.com

DISRUPCION, CUERPO E IMAGEN DEL HAMBRE

Toda pregunta sobre el colonialismo nos lleva al problema de los
cuerpos. El tiempo del colonialismo es el tiempo de la carencia, el tiempo en
el cual el cuerpo narra su descorporizacion, el tiempo donde el cuerpo pierde
familiaridad para consigo. Bajo el colonialismo el cuerpo carente no puede
trascender hasta el nivel de lo intersubjetivo, de lo social y de lo cultural.
Es la anatomia perversa y condenada del colonizado la que le reclama a
una realidad “ontolégica” sobredeterminada su deseo de reconocimiento.
Para esto, pone en juego su ser, sus gestos, sus movimientos. Una (in)
existencia que busca destrabar la organizacién a la que histéricamente ha
sido sometido. Desactivar los lugares exclusivos para cuerpos que existen
y para cuerpos que no existen. También se convierte en una contienda
contra el delirio paternalista del colonizador. Frantz Fanon apunta que “el
que duda en reconocerme se opone a mi” (2009: 181). En el devenir del ser
no hay lugar para la alteridad clausurada en su coseidad, de algin modo,
porque el espectaculo de desmmembramiento de los cuerpos no perturba el
ritmo histérico que cimenta el Yo Occidental. La violencia moderna necesita
evolucionar pacificamente, aunque sea a costa de una sujecién sistematica
de las coporalidades.

Michel Foucault ha sefialado que en la sociedad normalizadora las
bio-regulaciones operan como dispositivos de la tecnologia de un biopoder
que busca asegurar la vida. Controles que toman la forma de un racismo
de guerra que asegura la muerte y legitima el homicidio de los cuerpos
racializados en funcién de “proteger la vida” (2008, 208). La oportunidad de
salvar de la decadencia absoluta a los cuerpos que habian sido arrastrados a
la insignificancia queda cercenada mediante una deconstitucion colonial de
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sus historias y del vertiginoso vaivén en el que se encuentran sus existencias.
Cuerpos inmoviles en un presente que no pueden hipotecar puesto que el
hombre abstracto universal es quien lo organiza.

Bien podria decirse que estos problemas resuenan en la pregunta
que Glauber Rocha se hace en su texto Eztétyka del hambre (1965) sobre,
justamente, el hambre colonial. Si en Eztétyka del hambre se sugiere que el
hambre agudiza las relaciones de poder en la escala corporal, Hambre es
también un espacio que ha dado lugar a multiples escenas de un tiempo
indigente que tiene como trasfondo el rechazo al avance instrumentalizador
del imaginario de la ciencia occidental. La experiencia vivida del colonizado
se configura como una armonia tragica donde el transito estético evidencia
el fatalismo de las formas politicas existentes y las ambigiiedades de la
organica visual masiva del presente.

A propésito de esto ultimo, Jaques Ranciere ha llamado “realidad
banalizada de los horrores” (2013: 96) a las imagenes de los sistemas de
informacién dominantes. Contrario a quienes ven en el excesivo nimero de
imagenes el sentido insensible de las masas democraticas frente al horror
del presente, Ranciére quiere mas bien senalar que lo que vemos en los
dispositivos comunicacionales hegemonicos es una cuidadosa seleccion de
imagenesenlasquesehaeliminadotodoaquelloque pudieraexcederlasimple
ilustraciéon redundante de su significacion, junto con los rostros de expertos
y periodistas que dicen lo que estas imagenes muestran y lo que nosotros
debemos pensar de ellas (97). El itinerario visual de lo masivo programa a los
cuerpos bajo formas de sobrexposiciones y reiteraciones dramaticas que no
interrumpen los enclaves coloniales que sostienen formas contemporaneas
de existencia. En este juego de mostrar/ocultar, de inclusién/exclusion, los
cuerpos cimientan el triunfo de una politica mediatica de la mirada que
fragmenta el tejido social comunitario en nombre de una administraciéon
centralizada de las imagenes. Para entender mas cabalmente esto, Ranciére
ha apuntado que:

Si el horror es banalizado, no es porque veamos demasiadas imagenes de
él. No vemos demasiados cuerpos sufrientes en las pantallas. Pero vemos
demasiados cuerpos sin nombre, demasiados cuerpos incapaces de devol-
vernos la mirada que le dirigimos, demasiados cuerpos que son objetos de la
palabra sin tener ellos mismos la palabra (2013, 97).

Rocha, mediante el complejo vinculo entre hambre, cuerpo y estética,
insiste en poner en relieve la posibilidad de derrumbar las matrices politicas
de las imagenes orquestadas por la colonialidad. De alguna manera, lo mas
propio del cuerpo hambriento seria detener las normalizaciones de logica
visual dominante -el horror banalizado del que habla Ranciére- cuando el
artificio eurocéntrico de los discursos ficcionantes y culturales sobre y de
Latinoamérica es tensionado. Se trata, sin duda, de un desmembramiento del



peso ontoldgico de las re-presentaciones que buscan su eficacia en “exotismos
formales que vulgarizan problemas sociales” (Rocha, 2011: 30).

Frente a frente, el sesgo colonial de los discursos visuales dominantes
y el hambre. En este enfrentamiento, el hambre se transfigura culturalmente,
planificando formas estéticas que se oponen al aparato de los Estados y
del colonialismo. Hambre aparece bajo la forma de un ethos que vuelve
extranas las formas candénicas de las visualidades coloniales y de los estudios
estadisticos paternalistas. Ethos que acciona la patologizacion de la carencia
dentro de la historia de Latinoamérica. Es, precisamente ahi, en lo violento,
en lo extrano, en lo indigente del tiempo colonial, que el hambre busca
desarticular las oposiciones ontoldgicas entre adentro/afuera, Occidente/
No-Occidente. La pureza hermética de estas categorias entretejidas por
las epistemologias modernas/coloniales es contaminada por un hambre
que crea significaciones, imagenes y temas que agrietan el devenir de esos
trascendentales imperativos de la modernidad. Un “entre-lugar” que, al decir
de Gruner, se transforma en ‘el momento de lucha; es decir, el momento
profundamente politico” (2002: 258).

La imagen, dice Rocha en Eztétyka del hambre, “se realiza en la
politica del hambre y sufre, por eso mismo, todas las debilidades que
resultan de su existencia” (2011: 35). Esto supone una imagen que hace de la
concavidad que habita en el estdmago del cuerpo colonizado el archivo de
una corpo-politica del conocimiento. Es en este flujo de imagenes, que corren
al ritmo existencial tragico del cuerpo colonizado, donde Rocha provoca
nuevas tramas de lo visible que hilvanan un entremedio fronterizo donde
el contacto violento entre Occidente y su Otro de si “mismo” es estimulado.
Tal vez podemos hablar acd de una problematizacién de la materia de los
cuerpos que implica una pérdida inicial de la certeza epistemolégica, como
apunta Judith Butler, perdida que puede revelar un cambio significativo y
prometedor en el pensamiento politico. “Esta deslocalizacion de la materia
puede entenderse como una manera de abrir nuevas posibilidades, de hacer
que los cuerpos importen de otro modo” (Butler, 2015: 57). Lo que se pone en
juego aca es pensar la (re)direccionalidad critica del cuerpo en un espacio
que se estda abriendo continuamente. Un cuerpo que dinamiza formas
culturales impuras que contaminan el terreno visual selectivo que instituye
la Republica moderna latinoamericana.

El hambre como aquello que nos constituye y como lugar en el que
se reconoce la materialidad del cuerpo. Es ahi, en esa materialidad, donde la
imagen del hambre no remite a una re-presentaciéon hermética y univoca de
lacomunidad latinoamericana, sino, por el contrario, contornea territoriosde
lo sensible cuyos desplazamientos y sentidos constituyen la tarea principal
del cuerpo: revelar que el hambre es el nervio de la sociedad latinoamericana
v que la mas noble manifestacién cultural del hambre es la violencia (Rocha,
2011).
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El aparato técnico, que expone la vida técnicamente reproducida
(Castillo, 2014: 76), documenta los desplazamientos continuos de esos
cuerpos hambrientos que testifican criticamente el sentido monologizador
del imaginario moderno/colonial. Cuerpos abyectos que mutan, que generan
re-significaciones, cruces y tensiones, como los cuerpos de Manoel y Rosa en
Deus o diabo na terra do sol (1965) de Rocha. La pareja de campesinos -que se
enfrentan durante todo el largometraje a un desierto sitiado por bandidos,
por terratenientes holgazanes y por el delirio de fanaticos religiosos-
interrumpen desesperadamente el retrato visual de un Estado de derecho
exanime que devora la existencia ya mutilada de sus habitantes. Los cuerpos
delapelicula advienen enlo que Willy Thayer, siguiendo a Walter Benjamin,
ha llamado familiaridad de la violencia: “Mayor catdstrofe en la medida en
que la catastrofe es el devenir regularidad, cotidianeidad, familiaridad de
la violencia. El saber, el recuerdo absoluto seria, en este sentido, la absoluta
violencia, la absoluta catdstrofe, la absoluta regularidad” (2010: 151). La
imagen del hambre inscribe, asi, una enunciacién critica donde los cuerpos
dinamizan el malestar existencial que la tecnologia colonial les ha propiciado,
en virtud de agredir los moldes estético-hegemodnicos y poner en suspenso a
una modernidad que parece desgastada.

NUESTRA ORIGINALIDAD ES NUESTRO HAMBRE:
TRANSFIGURACIONES Y RE-PRESENTACIONES EN TRANCE

Texturizar una imagen que se enraice con la alteracién del cuerpo
normalizado por las construcciones monoldgicas del régimen disciplinario
etnocéntrico occidental es quizds uno de los elementos desde donde
podemos situar el modo en que Rocha reordena la cultura popular afroindia
y brasilera. Los modos de significacién e historizacion de un presente
periferizado, la interrupcion y la resistencia del contrato social fundado por
la autoridad metropolitana y la tematizacion del devenir politico-mistico
del Brasil poscolonial son estrategias supeditadas al modo en que discurren
las energias criticas de los cuerpos. Dicho de otro modo, lo que la imagen
del hambre parece contener es un terreno en el que dialoga la innovaciéon
cultural, el cuestionamiento a la internalidad del sistema artistico brasilefio
y la enunciacion de un orden alternativo fundado en la colisiéon de las
identidades. El cuerpo hambriento es el que incorpora siempre en este didlogo
la apertura a la desfiguracién, la interculturalidad “agitada’, la disgregacién
narrativa.

La rebelién mistica que comanda el beato Sebastido en Deus o diabo
na terra do sol polemiza paradéjicamente con cuerpos que se encuentran
marcados por la necesidad histérica de narrar de otra forma sus experiencias
humanas. En el largometraje la cuestion no estriba en establecer en la figura
de Sebastiao el principio de una justicia divina que restituye la dignidad



perdida de los cuerpos colonizados, sino, por el contrario, consiste destrabar
la organicidad del cuerpo descrito en la certeza de las representaciones
iluministas-etnocéntricas. La travesia de los habitantes del desierto
hacia el Monte Santo, al volver borrosos los limites entre mito y realidad,
torna ambiguo el principio de lo que se suele llamar una “conciencia
genuinamente revolucionaria” y, en consecuencia, el papel del cuerpo
en el ordenamiento social que se representa en la pelicula. Sin embargo,
lo que se vuelve visible en esto son las limitaciones de las estrategias de
representacion del logocentrismo occidental pues precisamente, el amplio
conjunto de desdoblamientos, transfiguraciones y sugestiones que acaecen
en el largometraje da testimonio de una compleja transculturizaciéon que
pertenece a la historia interna del desierto brasilefio. Personajes que van “De
fugitivos a peregrinos, de exaltados evangelizadores a asesinos delirantes, de
pobres sin alientos a sujetos libertarios” (Ossa, 2014: 180).

Al mismo tiempo, el foco puesto en la certeza de la trasformacion por
la violencia insinua las brechas que existen en la coexistencia diferenciada
de Antoénio das Mortes, Sebastidao, Manuel y Rosa. El suefio de la comunidad
hermética se desploma por el malestar que significa para cada uno de
ellos abrazar la necesidad de sobrevivir en una realidad que se ha vuelto
intolerable y distépica. A grandes rasgos, el comportamiento erratico de estos
personajes amplifica las fisuras de un cuerpo social que ha sido desmembrado
por la colonialidad. Esto ultimo moviliza a la ambivalencia como recurso
que estremece la légica rectilinea de la idea del progreso histérico. Al decir
de Ismael Xavier sobre Deus o diabo na terra do sol: “Sua carcateristica, a
interacdo de enunciados que torna ambiguo o principio ultimo que move os
processos. Seu ponto decisivo de estructura é o da lacuna do presente como
estratégia maior da retérica da ambivaléncia” (2007: 141).

El filésofo francés Guilles Deleuze se ha referido a la obra de Rocha
como aquel cine donde el pueblo se encuentra en un estado de trance que le
arranca “a lo invivible un acto del habla” (2012: 294). Si el poder patriarcal,
blanco y occidental reconoce en la Historia teleolégica y trascendente
la formacién de un tiempo progresivo y ordenado, el trance aludido por
Deleuze estimula regimenes de sensibilidad que interpelan y debilitan las
sintesis culturales visuales de Occidente, vertebrando aperturas, ampliando
horizontes hacia terceros y rehaciendo fronteras epistemoldgicas. Es en la
interseccién entreloUno ylo Otro-en la aparicion de lo que Mary Luice Pratt
ha definido como “zona de contacto”: el espacio en el que se cruzan sujetos
antes pensados como separados por la episteme eurocéntrica- donde acaece
el quiebre temporal del prototipo moderno de nacién latinoamericana. Un
espacio liminal en el que toma lugar “el acto de habla, a través de la ideologia
del colonizador, de los mitos del colonizado, de los discursos del intelectual”
(Deleuze, 2012: 294). Lugar de desplazamientos culturales diferenciales que
subvierten las reducciones iluministas que vieron en las representaciones
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del mundo rural la figura de la supersticién inconsecuente, de la disposicion
irracional, y que algunas veces funcionaron como guias estéticas de los
nuevos cines latinoamericanos de los afnos sesenta.

Como ejemplo de esto ultimo, recordemos la secuencia del funeral
indigena en el cementerio de Juella en Jujuy que aparece en la pelicula de
Octavio Getino y Fernando Solanas La hora de los hornos (1969). Aca, el cuerpo
indigena explicita la politica que encuadra y orienta a la representacion
filmica: hacer suya la retdrica salvacionista de la modernidad y enlazar
al indigena con un arcaismo pre-capitalista que contamina el ideario del
desarrollismo latinoamericano. La secuencia aludida no busca abastecerse
de la proliferacién cultural vernacula para cuestionar la primacia visual-
estética del centro, sino que, por el contrario, se representa al indigena
como un excedente ontolégico alienado e irracional cuya existencia no se
puede operativizar en los ritmos de la politica liberadora que en su momento
levanté el Grupo Cine Liberacion.

A contrapelo de este esquema visual, que busca hacer verosimil la
imagen de una multitud heroica y emancipada del subdesarrollo politico
y manifestar el oprobio de la violencia del capitalismo urbano, aparece el
trabajo de Rocha lleno de identidades que se desploman y que se vale de
la corporalidad quebrantada por la colonialidad del poder (Quijano, 2010)
para alterar las codificaciones sociales amarradas a una verdad esencial y
absoluta. Pues, combatir las formas de subordinacién y marginalizaciéon
sociales reguladas segiin un ideal “absoluto de la razén” consiste en que la
imagen misma conciba que “lo politico no es la accidn, el grito militante, la
trasformaciondelascondicionesdeexistencia, eselrechazoauna “conciencia’
que imagina un pueblo pleno de si y oculta la disgregacion o el mutilamiento
de las diferencias” (Ossa, 2014: 178). Reside en configurar al hambre a modo
de una zona que desestabiliza criticamente la légica rectilinea del progreso
uniforme, los referentes absolutos de identidades homogéneas (por ejemplo,
el efecto técnico-visual del “nosotros-subdesarrollados”), lo mitos morales
de los cuales la realidad es presa y la iconografia épica del cine militante;
y no como un dato que la imagineria cientifica recoge para construir sus
nomenclaturas al servicio de lo cuantificable y asi convertirlo en artefacto
de control cultural.

Un aspecto decisivo de esta imagen es consignar las hendiduras
abyectasdeun paisaje colmadode hombresy mujeresque intentan sobrevivir
a una historia que porta una fisonomia esculpida conforme a los términos
culturales y estéticos de la concepcion occidental-burguesa imperante.
Lo disimil y delirante que en momentos resulta la imagen es justamente
porque busca eximir a esta historia de sus construcciones sedimentadas
y deshumanizadas, ya sea confirmando que las epistemologias modernas
sostienen un esquema cultural colonizador, donde Hambre se convierte en
el emblema reivindicativo “practico” de una conciencia latinoamericanista



que combate formas ilustradas de subalternizacion cultural (una forma de
esencialismo estratégico como aquel conceptualizado por Gayatri Spivak
[2010]), o dinamizando enunciados visuales en los que su valor critico ya no
reside en una posible relacién antagénica con los sistemas técnicos-visuales
del centro, sino en sus localizaciones corpo y geopoliticas, y donde la eficacia
cultural de sus formas estéticas consiste en remecer la primacia de occidente
como modelo de comunidad social y fuente inica de sentido.

Es en los bordes ensombrecidos de una comunidad de pescadores
rasgada por los mitos y el hambre desde donde surge la historia del
largometraje Barrevento (1962) de Rocha. La atmosfera indigente en la que
vivenlospersonajesdelapelicula vuelve estratégicalapreguntaporeldestino
de los cuerpos en un horizonte que ha sido fisurado por la historia colonial.
Un trascurso dramatico que lanza recurrentemente a la pequena comunidad
hacia un espacio donde reina la alienacién religiosa, la carnavalizacion de
los conflictos y el vaciamiento material. Es el patrén unilineal con el que el
modelo occidental-dominante de la modernidad fij6 su retdrica temporal el
que en Barrevento se ve perturbado: la violencia con la que los personajes
han internalizado la alienaciéon colonial presagia la inestabilidad del tiempo
presente y lairrupcion de nuevas formas subalternas de enfrentar la historia.

Unodelosprotagonistasdelahistoria, Firmino, cree queloshabitantes
de la aldea son tontos y cobardes. La pelicula designa, en el relato y la accion
de este personaje, la figura de una victima que desafia, desde la precariedad
y la violencia, al orden econémico y cultural de un sistema colonial que
lo ha contaminado existencialmente. La experiencia critica de Firmino es
colocada asi en el limite oscilante que se situa entre “la resistencia politica
como acto corporal” (Butler, 2014: 11) y las practicas histéricas alienantes que
instituye el colonialismo moderno. Es este forcejeo estético el que concibe ala
practica critica como una experiencia que se enfrenta tanto al problema del
control de los cuerpos v las subjetividades como al tema de las seducciones
culturales generadas por la colonialidad. El personaje de Firmino subraya
justamente la colisiéon de ambas cuestiones cuando estimula pertinazmente
el enfrentamiento directo con el duefio blanco y colonialista de la red de
pesca y el desprecio a la monumentalizacion religiosa que los habitantes han
hecho de Aruan.

Por otro lado, la composiciéon desequilibrada en la que estan
articuladaslasescenas - por ejemplo, aquellas dibujadas con tomasrapidasde
distintos lugares del pueblo acechados por el Barravento y que descomponen
bruscamente los encuadres- exacerba formas temporales alternativas y
disidentes cuyo caracter irruptivo desactiva el paradigma temporal del punto
de vista estético hegemoénico. La significacion y la participacion estética de
corporalidades hasta entonces ocluidas son parte de una temporalidad que
simboliza, como el nombre del film, el Barravento: “momento de violencia,
cuando las cosas en la tierra y el mar se transforman. Cuando en el amor, en
la vida y en la sociedad ocurren cambios subitos”. El hecho de que la energia
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de la comunidad entre en circulacién como una jugada que fractura la
autoridad cronolégica del racionalismo universal, sirve para ver como Rocha
estd pensando una poética que pueda explicar la realidad frente al avance de
los lenguajes instrumentales activados por la ceguera mistica.

Adrian Cangi ha apuntado que Rocha no invoca el mito como
fuente de una armonia tragica, sino como una tragedia atribulada donde
la armonia se ha diluido para siempre. “Rocha destituye mitos en el nucleo
popular mientras recrea la fuerza de sus efectos” (Cangi, 2004: 113). Lengua
que interviene nerviosamente para incluir o excluir, dividir o juntar, aislar o
mezclar identidades. Imagen subterranea que destroza el mito y se arriesga a
construir una poética que yuxtapone distintas temporalidades.
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La gente habla de emocién cuando uno se pone a llorar o a reir, o cuando
alguien esta muy entusiasmado. Pero la emocién artistica es siempre parti-
cular. Hacer llorar no es crear la emocién. Eso es desencadenar, y no forma
parte del trabajo artistico andar asustando a la gente. Eso corresponde mas
bien a los militares. El arte debe proporcionar a las personas emociones que
nunca han vivido antes, que nunca han sentido. No se trata de hacer llorar,
sino de que la lagrima salga de una manera particular, cuando uno menos lo
espera, y por razones que no se entienden (Raul Ruiz cit. por Cuneo, 2013)

Hacia 1983, el cineasta chileno Raul Ruiz recibe el permiso oficial para
regresar a Chile después de haberse encontrado en el exilio durante el golpe
de Estado que en su pais habia comenzado en 1973. Ese retorno a la tierra
natal decanta en la creacién, durante ese mismo afio, de una pelicula titulada
Lettred’'un cinéaste ou leretour d’'un amateur de bibliotheques. Este cortometraje
documental de creacion, tal como el artista lo definiera, diagrama su devenir
con una linea argumental breve, aunque fecunda. En lineas generales, se
puede bosquejar lo que alli acontece al expresar que uno de sus personajes se
construye en la voz en off del narrador. Este, en su regreso a Chile, emprende
latareaderecordaraquellosucedidoel dia previoal golpe de Estado, propésito
que asume la forma de la busqueda de un libro rosa actualmente ausente en
la biblioteca de su juventud. A través del ojo movil de la cAmara, Ruiz recorre
las calles abiertas y la quietud de los recintos interiores y privados de Chile.
El pulular que la visualidad transita se desplaza en todo el territorio chileno
como asi también en el territorio discursivo. El nomadismo presentado por
Ruiz en esta pelicula lanza al espectador a la aventura de diversos trayectos
narrativos que tanto se configuran en el estado de vigilia como se desploman
en superficies oniricas.

El hallazgo del misterioso libro rosa, cuyo autor es Juan Uribe
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Echevarria y se titula Cantos a lo divino y a lo humano en Aculeo, se ve
restringido por diversos obstaculos de orden material, pero también de
indole argumental, hasta que, a punto de abandonar la busqueda, el narrador
se encuentra con un amigo muerto en una taberna. Alli descubre que esta
sentado sobre el objeto que dispard todo el movimiento indagatorio. En ese
instante la voz en off enuncia “Y fue alli cuando di con la clave para entender
lo que sucedié la noche del golpe de Pinochet”. La dichosa clave es situada
por el narrador-buscador en la imposibilidad sistematica de incorporar a la
memoria el poema “Julio” del poeta uruguayo Julio Herrera y Reissig.

En este intento por alinear los tramos argumentales expresados en
la imagineria de Le retour se evidencia la dificultad de pretender conciliar lo
inarticulado con la articulacién que la forma de este texto nos exige. Tanto el
argumento enunciado en el guion y las palabras que lo construyen, asi como
las imagenes se rebelan contra la costumbre de someter la interpretacion a
la linealidad. La incongruencia entre lo que se expresa al nivel de la oralidad
v lo que proponen las imagenes se potencia con la yuxtaposicién de lo que
Ruiz ofrece al ojodel espectador. Personajes que hablan distintosidiomas, que
tiemblan cuando quieren tomar un café derramandolo todo, la intermitencia
del pulso de quien sostiene la cdmara, los sonidos sordos, densos y lejanos,
la incomodidad materializada en todos los espacios abstrusos y la falta de
ilacién entre una imagen y su consecuente son también elementos, junto con
la narratividad propuesta, que posibilitan dos lineas exegéticas disyuntivas:
o bien declaramos el sinsentido de la pelicula de manera peyorativa o
bien la comprendemos como un desafio légico a nuestras posibilidades
interpretativas.

En sus clases sobre pintura Gilles Deleuze dijo: “Lo que no quiero
es traer reproducciones, mostrarles. Tenemos ain mas ganas de hablar.
Por tanto, apelaria a vuestra memoria” (2007: 22). Como él, aunque en
el cine, intentaremos ensayar un ejercicio netamente especulativo; en
consecuencia, tomaremos la imagen no como ilustracién o sustento material
de los conceptos, sino que, por el contrario, nos plantearemos la pregunta
inversa (21). A partir de la propuesta rememorativa ruiziana, la cual excede
los margenes del recuerdo mimético y determina una intersecciéon de
temporalidades en apariencia diversas, abordaremos las imagenes que
el director nos sugiere para recorrerlas con el objetivo de desentranar las
posibilidades epistemolédgicas que laten en ellas.

¢Qué sentido tiene pensar este corto en el contexto politico preciso
del exilio? ;De qué manera se vincula la bisqueda onirica e intrincada de
un libro con el proceso dictatorial chileno? Un cortometraje que no responde
al esquema comienzo=planteo de la situacién y contexto, nudo=conformacion
de un conflicto central y fin=resolucion del conflicto nos insta a un ejercicio
hermenéutico que denota la estrecha ligazén existente entre estética y
politica. La pelicula de creacién enhebrada por Ruiz se enmarca en un



contexto de produccién documental determinado. Las ultimas décadas del
siglo XX encontraron en nuestro continente una produccién cinematografica
con elaboraciones acopladas en una sintonia tematica que las haria coincidir.
Sin embargo, desde la éptica del artista pueden discernirse en la producciéon
filmica de Latinoamérica tres lineas claramente definidas (Cuneo, 2013).
En primer lugar, el cineasta alude al “cine civil” o “cine didactico”, aquel
que plantea problemas concretos de Latinoamérica y que ejemplifica con
La hora de los hornos. En segundo lugar, menciona el “cine metafora” para
referirse al cine tendiente a crear situaciones que sintetizan o dan la clave de
un pais, ejecutado principalmente en Brasil en el marco del cine de Glauber
Rocha. Por ultimo, Ruiz alude al cine que busca las claves nacionales y que
él categoriza como “cine de indagacién”. El cineasta ubica su filmografia en el
territorio de este ultimo.

Las tres formas de comprender y producir peliculas convienen una
vinculacion directa con acontecimientos y posicionamientos politicos. Sin
embargo, desde el punto de vista ruiziano, esta similitud se formula tan sélo
como relacion de parecido y no de congruencia. Pues, de hecho, lo politico
tampoco se pronuncia de manera unilateral. Por el contrario, el artista
chileno entiende que mientras el primer tipo de cine aludido dentro de la
clasificacion tripartita comprende que las peliculas se elaboran con fines
pedagoégicos vy de educacién popular, y mientras el segundo rastrea las
condiciones de subalternidad en la particularidad sociocultural, el cine de
indagacién apunta a la raiz del nudo entre lo estético y lo politico.

Para comprender mejor esto resulta de ayuda una observacién
realizada por Walter Benjamin en su obra El origen del Trauerspiel aleman.
Alli el filésofo denuncia un prejuicio estético aun no impugnado: se trata
de la suposicién de que las acciones y los modos de comportamiento de
los personajes han de utilizarse para la discusién de problemas morales.
Benjamin ataca de modo concreto la tradicién por la cual a la obra de
arte “se le adjudica sin reparos la copia ejemplar de fenémenos morales,
sin siquiera plantear la pregunta por la reproductibilidad de éstos” (2012:
142). Ruiz ensaya en la pelicula que aqui intentamos pensar una discusion
similar sobre el cine documental al cuestionar sus posibilidades concretas de
comprender la realidad, de generar una lectura politica y moral sobre ella y
articular esta ultima en imagenes eficientes y transparentes. Lo cuestionado
no es la capacidad politica del cine, sino que, tomandola como punto de
partida, debate el caracter reproductivo o transformador de las peliculas que
se cobijan bajo la categorizacion de “cine politico”.

A diferencia de lo que él entendia como la institucionalizacién del
arte durante el gobierno de la Unidad Popular -el arte como herramienta
subyugada a la praxis politica y medio de difusion de los lineamientos
partidarios-, el director edifica el caracter politico de su pelicula al referirla
como cortometraje documental de creacién. Asi, enlaza y yuxtapone en su
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nombre dos categorias que enuncian dos modos de produccion filmica en
apariencia excluyentes con el propésito expreso de anular la diferencia
epistemolégicaentrelodocumental-real ylaficcién-creaciéon. Deestamanera,
evidencia la artificialidad de todos los géneros filmicos y la artificialidad
misma de la pareja polar estética/politica al presentarlas como un producto
histérico.

El comportamiento intrincado de los personajes que conforman
este filme lejos estd de pronunciarse explicitamente a favor o en contra
del gobierno pinochetista. ;Cémo, entonces, sus conductas y sus discursos
pueden contenerse en laarquitecturade un filme politico? Benjamin sostiene
en lamentada obra, y en consonancia con las propuestas de Theodor Adorno,
que las figuras humanas que aparecen en la obra de arte lo hacen de manera
distinta a la de la figura humana real. Y si no es asi, deberia serlo porque
“el arte, por su parte, no puede admitir en ningin sentido verse promovido
en sus obras a consejero de conciencia, ni ver que se le presta atencién a lo
representado en lugar de prestarsela a la representacion misma” (143). Ruiz,
al igual que el filésofo aleman, interpreta que el verdadero nervio politico
de una obra de arte no anida en la potencia o capacidad de aconsejar las
conciencias receptoras, sino mas bien en su funciéon negativa frente a la
facticidad disefiada por el huracan del progreso.

Consecuentemente, la relaciéon entre imagen y compromiso social
debe ser reformulada. La mera narracién descriptiva de lo acontecido sea
en términos morales o informativos, imita la figura del buho de Minerva.
El cine, al emplear las imagenes en tanto evidencia histérica -esto es, como
prueba empirica de una necesidad politica- no desarticula los discursos
hegemonicos que decantaron en un régimen opresor en la medida en que
hace uso de los mismos recursos para interpretar y ordenar la multiplicidad
de lo real -la linealidad unidireccional y progresiva de la historia, la
facticidad como prueba de un discurso apodictico, la nacionalidad mentada
en la figura de una universalidad abstracta que omite las contradicciones y
atomizaciones dialécticas de las expresiones culturales-.

En sulugar, Raul Ruiz intenta crear nuevos modos de producir arte: la
misién artistica que ancla su movimiento en el océano de lo social consiste en
la renovacién estética como correlato de la renovacién politica. Esta novedad
artistica no es azarosa ni caprichosa, mas bien apunta a la innovacién de
los medios de produccién. Estos deben cambiar de naturaleza no sélo en
las fabricas y campos, sino también en las creaciones cinematograficas.
La cadena de hechos que produjeron la derrota de la Unidad Popular y la
instauracién de un gobierno dictatorial liderado por Augusto Pinochet se
enmarca en una estructura epistemoldgica organizada segun regimenes
totalitarios, regimenes politicos -gobiernos de facto-, econdémicos -sistema
capitalista mundial- y conceptuales -abstracciones de sentido que anulan
las divergencias y contradicciones materiales- que oprimen y reprimen



la diferencia manifestada en la forma de practicas concretas de existencia
libertaria. A causa de esto, el cine de Raul Ruiz se afirma en la persistencia
del uso de los medios de produccién que condujeron a un régimen opresor
la reproducciéon consecuente de las bases de este mismo sistema. Pues la
represion politica se erige desde diversos frentes y a todos ellos es necesario
combatirlos. Dice el cineasta: “yo tenia la clara voluntad de hacer peliculas
politicas. Creia que habia que transformar radicalmente, reequilibrar, el
sistema de produccién” (Cuneo, 2013: 147).

Asi como el clima filoséfico de la época indica en algunas expresiones
latinoamericanasla necesidad de operar al nivel dela filosofia una ampliaciéon
de su concepto -como en Gaos (Gaos, 1980)- y una renovacion metodoldgica
-como en Roig (Paladines, 2013)- para pensar logicamente y cimentar
politicamente las posibilidades de una existencia diferente, emancipada y
libre; las imagenes discontinuas montadas por el cineasta chileno sugieren
también la necesidad de ampliar el discurso cinematografico y la manera
de comprender y construir imagenes filmicas. El propédsito cardinal de tal
renovacion, tanto filoséfica como cinematograficamente, reside en liberar las
prensas que estancan y comprimen la emergencia vigorosa de lo diferente y
de lo diferenciante.

Al utilizar las herramientas filmicas propias de una pelicula
documental tales como la entrevista, el testimonio, la cAmara en mano,
etc., Ruiz ensaya un horizonte estético-epistemolégico que le abre paso a la
novedad emancipadora del discurso y la manera de comprender y relatar el
mundo. La identidad perseguida en su indagacién de los caracteres chilenos
y los hechos de su historia no promueve la lectura pedagdgica o moral de la
nacionalidad trasandina y los procesos que ella ha atravesado. Es decir, la
identidad que a Ruiz le interesa explorar no es aquella que estd ya dada a
priorien el pasado o tradicién de su pais natal. La indagacion por la identidad
chilena se desplaza, en cambio, en una temporalidad matizada con una
propuesta a futuro: aquella de los sujetos singulares y colectivos con un
mundo libre de opresion.

Claro que esa identidad se construye desde la memoria. Ahora bien,
la rememoracién presente en Le retour es un viaje al pasado que asume la
forma de una travesia mas que la de un regreso unidireccional. La disparidad
o la descoordinacion entre discurso articulado e imagenes fabricadas desde
los cuerpos humanos y geograficos remiten a una memoria que lleva consigo
un indice secreto que posibilita el apropiarse de la historia (Benjamin, 2009:
132) porque desmitifica la realidad al mostrar las contradicciones propias
de la praxis (Cuneo, 2013). Asi, Ruiz liga el momento rememorativo con la
instancia del reconocimiento: “la funciéon del reconocimiento me parecia,
y me parece, la mas importante indagacién en los mecanismos reales del
comportamiento nacional. Para conseguir esto, yo presuponia de manera un
poco gratuita la existencia de un fundamento cultural que llamaba ‘cultura
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de resistencia’ (36).

Esta, categorizada por el cineasta con la palabra “estilemas’, hace
referencia al conjunto de técnicas de rechazo a un orden determinado,
pues “a lo que se entiende por civilizacion -aprender a leer, a escribir, a
comportarse ‘civilizadamente’ entre comillas-, corresponden reglas de
rechazo, técnicas que oponen el olvido al aprendizaje, técnicas que son
de anulacién” (Cuneo, 2013: 36). Ruiz piensa en conductas tales como el
alcoholismo y la impuntualidad, transgresiones a las establecidas normas
cotidianas y, fundamentalmente, no articuladas; en palabras del artista: “una
gran chuecura, una chuecura metafisica, inmensa, nacional” (36).

En consecuencia, articular histéricamente lo pasado sin sumergirse
en la ciénaga de la facticidad implica tanto para Benjamin como para Ruiz
apoderarse del recuerdo tal como figura en el instante de peligro (Benjamin,
2009: 136). Este es enunciado de un golpe certero cuando el narrador del
corto documental pronuncia: “Y fue alli cuando di con la clave para entender
lo que sucedio la noche del golpe de Pinochet”. Como mencionamos antes,
la mentada clave se registra en la dificultad sistematica de memorizar un
poema. A través de las constantes divergencias argumentales y filmicas,
Ruiz nos conduce al epicentro politico posterior a los regimenes dictatoriales:
la imposibilidad de ejercer la memoria de manera creativa y emancipadora.

Consiguientemente, la apuesta estética y rememorativa ruiziana es
aquella que conmemora los aspectos de la identidad chilena defenestrados
y denostados al momento de subvertir el orden politico, sea éste concebido
desde la perspectiva de izquierda tanto como desde la de derecha. Benjamin
declara: “Y,en el fondo, se trata del mismo dia que siempre regresa en la forma
de los dias festivos, los dias de conmemoracion” (Benjamin, 2009: 147). Ruiz
vuelve a su tierra y ensaya un salto festivo hacia el pasado para explorar
las inconstancias practicas - sociales y politicas- mediante la imagen
discontinua. Sin embargo, estas contradicciones se exponen no con el dnimo
de solventarlas politicamente en una sintesis ni socialista ni dictatorial. Como
en la propuesta adorniana (Adorno, 2011), la contradicciéon cinematografica
y moral es el suelo fecundo que engendra la novedad histérica.

Contra la hegemonia de los discursos politicos de los partidos de
izquierda y de derecha, pero también contra la de los relatos estéticos
del Nuevo Cine Latinoamericano, Ruiz se propone combatir el riesgo de
convertirse en herramienta de las clases dominantes. Pues él entiende que
esos modosde ver la historia, en tanto ponen a los ciudadanos chilenosen una
relacién peligrosa con el pasado por homogeneizadora y abstracta, los pone
en simultaneo en peligro como seres revolucionarios también. Los discursos
que se construyen apelando a un pasado y una identidad que se suponen
sin contradicciones dificultan la relaciéon hambrienta y fagocitadora con el
pasado, asemejandose asi



a una leccion politica. Y entonces ya no escuchamos por nosotros mismos
sino por alguien que deberia comprender la pelicula, y se vacia asi de su sig-
nificado. Es la enfermedad original del cine politico: no aprendemos por no-
sotros mismos lo que vemos, sino que examinamos si esta bien realizado para
aquel que debe recibir el mensaje y que esta ausente (Cuneo, 2013: 120).

Cuando los hechos pasados y las imagenes son bautizados como
“hechos” y se los trata como objetividades de las que es posible destilar mas
objetividades en la forma de un relato impregnado de objetividad se activan
mecanismos que refuerzan en el orden del conocimiento y la experiencia
estética la misma légica que funciona en el orden econdémico.

Nietzsche provoca: “El factum siempre es estupido” (2013: 113);
y lo es porque nos reduce a apologistas de lo dado. Frente al poder ciego
de los hechos, el hombre se ha quedado sin nada que decir, pues como
instrumento de la clase dominante, sélo observa y permanece inmévil.
Por eso Ruiz caracteriza su cine de indagacion como aquel que provoca una
autoafirmacién del ser nacional en todos sus niveles, positivos y negativos
(Cuneo, 2013: 36). Porque en la pretensiéon documentalista de mostrar las
cosas como realmente han sido se esconde un poderoso narcético que oculta
un asesinato hermenéutico negador de las multiples diferencias concretas
violentamente homogenizadas en una abstracta universalidad politica.
“No hay un solo documento de cultura que no lo sea a la vez de barbarie”
(Benjamin, 2009: 138).

Le retour d'un amateur de bibliotheques intenta rescatar al sujeto
individual o colectivo del asesinato hermenéutico (Reyes Mate, 2006)
y epistemoldégico al interpelar el ojo del espectador y sus capacidades
exegéticas. Ese gesto se percibe politico cuando se comprende su relato como
lucha negativa pero creadora contra la teoria del conflicto central. Esta
concede a la conflictividad el lugar principal sélo en apariencia; ya que el
conflicto se construye desde una amalgama entre la teoria dramaturgica
clasica, o sea la aristotélica, y las ideas de Arthur Schopenhauer (Ruiz, 2000:
22): los conflictos estructuradores de esas peliculas forman parte de historias
estan alimentadas por una voluntad. En ellas, poco importa qué se quiere,
prima cémo se obtiene lo que se quiere. Asi, la referencia a la voluntad en
la conformacién y resolucién de los conflictos expresa el corte ideolégico
que en esas historias subyace, pues suponen sujetos con voluntades
individuales que ponen en acto sus deseos. De esta manera y mediante un
mismo movimiento, se encubren la opacidad de las voluntades que exceden
la racionalidad y las imposibilidades materiales que cercenan deseos en
regimenes represivos al tiempo que se atomizan las comunidades volitivas
en las individualidades protagonistas.

El cortometraje documental de Ruiz, en evidente contraste con las
elaboraciones filmicas surgidas de las mismas circunstancias, cobra especial
valor al explorar la posibilidad de construir una nueva realidad desde la
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actividad cinematografica creadora y posibilitar, ademas, una discusién en
torno a ciertos movimientos rememorativos y las temporalidades que en
ellos subyacen.
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INFANCIA DE ANDROGINO

Con el cuerpo experimenté la naturaleza de un nifio sin género. Mas
bien jugué siempre con la idea y el deseo de transformarme en mi hermana.
No porque buscara ser mujer, sino porque veia en ella un cuerpo sano,
mientras que yo estaba enfermo. Entonces crei en la posibilidad de “saltar”
a su cuerpo y vivir desde sus ojos. El dia en que lo intenté postrado desde la
cama, fue tan violento el impulso, que senti un verdadero desgarro en mis
entranas. Posteriormente se allegd una sensacién inconsolable de no poder
abandonar mi cuerpo y mirar siempre detras de los ojos por el resto de la
vida. Desde el cuerpo me resisti a subordinarme a un género.

Un dia, el dependiente de una zapateria en Santiago que estaba
preocupado por encontrarle calzado a mi hermana, me interpelé al ver que yo
estaba barajando unas tarjetas del local y me las quité: “Los hombres son feos,
peludos y hediondos”, dijo. Le respondi de pistola: “No soy hombre”. Mi padre
empalidecié, no me hablo por el resto del dia y no se comenté mas el asunto.

No ser ese “tipo de hombre” no significa que sintiera atraccion por
otros hombres. No, para mi era claro que yo era por conviccion diferente.
Esto incluso continud pasando en la edad nubil, como se suele decir, e incluso
al cambiar de voz en la adolescencia. Las peliculas de cowboys, de guerra o
los lugares de juego a los que me acostumbraba llevar mi padre, con pretexto
de su interés personal, me eran -excepto el hipédromo- absolutamente
aburridos.

A FUERZA DE GENERO
Hasta donde recuerdo me veo cerca de una mesa en la cocina. Ahi



CINE, VIDEOGRAFIA Y DISPOSITIVOS AUDIOVISUALES

mi madre prepara comida, pantrucas!, trozos de una masa homogénea que
ella corta en pedazos y lanza con gallardia a una olla de agua caliente. A
su lado, pelo un diente de ajo porque me atrae su olor azufroso a tierra. Ese
fue el lugar donde aprendi a leer de las vasijas y conservas a la edad de tres
anos, aunando vocales y consonantes, produciendo una lectura correcta.
Aprender a leer no fue otra cosa que solidarizarme con mi hermana, para
poder ayudarle cada vez que ella lo hacia delante de mis padres.

Viviamos en una pieza rodeados de diferentes personas marginadas
de la sociedad. Ahi habia prostitutas y hombres que habian decidido vivir
solos, ya que no se podian reconocer como homosexuales en ese tiempo, y un
que otro comerciante o estudiante. Ellos eran gratos conmigo, me convidaban
pan de marraqueta con jugo de carne y con tomate y me hacian repetir
palabras. Yo corria con un poncho por el patio comun de esa arquitectura
conventillera? en el antiguo centro de Santiago. En la habitacién habia un
clavo torcido en que colgaba un calendario, como Uinica decoracién. La luz se
cortaba implacablemente a las nueve de la noche y no habia agua caliente.
Ese tipo de pensién, como muchas otras, era dirigida por una viuda que
intentaba dignificarse por encima de los inquilinos.

Un episodio que me marcé en ese tiempo fue un griterio a la hora
del crepusculo. Se trataba de dos mujeres que se trenzaban arrancandose
los cabellos, con sus bocas semiabiertas, absortas, girando en el patio en
un espectaculo del cual toda la vecindad participaba. Con grandes ojos me
acerqué a mirar por la ventana, cosa que mi madre intentaba evitar. Ya
estaba casi oscuro. La duefia gritaba amenazando con lanzar a las dos mujeres
a la calle, por no haberle pagado el arriendo varios meses. Al dia siguiente
se comentaba en el almuerzo el motivo de la rifla: una le habia quemado el
vestido a la otra con una colilla de cigarrillo. Era la inica prenda que tenian
las dos para pararse en la esquina.

LA BUENA EDUCACION

Nunca me gustdé el colegio. El Kindergarten, al cual fui obligado a
asistir a los cinco anos, significé un serio desvio de la personalidad. Segun
mi padre, debia ingresar alli para abandonar la cocina, la cual atribuia una
dudosa cualidad femenina a mi desarrollo infantil. Sin embargo, ese fue
siempre mi lugar preferido, mi hogar.

En las primeras semanas les leia a los nifios, mientras la profesora
salia de la sala y abrazada con su novio, caminaba por el patio, acto que

1 Masa de harina cortada en trocitos cuadrangulares y preparada en un caldo espeso con car-
ne comUnmente molida, papas, cebollas, verdura, y hasta choclo picado, condimentada con aji y
otros ingredientes (Morales Pettorino, 2006: s.v.).

2 Inmueble con entrada, patio y servicios comunes, cuyas habitaciones sirven de vivienda a
diversas personas o grupos familiares de escasos recursos (Morales Pettorino, 2006: s.v.).



solo yo podia apreciar por encima de los visillos, porque me encontraba
de pie durante la lectura. Casi todos los nifios no calzaban zapatos y tenian
un discreto e intimo olor a ulpo® y a tierra. Sus pies eran siempre grises
como barro seco, hechos del limo. Yo en cambio con un poco mas de suerte
usaba sandalias. Recuerdo que mi madre contaba que asistia a un colegio
acompanada de los hijos del dramaturgo Antonio Acevedo Hernandez, y
ahi el inspector revisaba los zapatos de todos los nifios y si encontraba tierra
los enviaba de vuelta a su casa. Ellos eran una excepciéon. Interpelaban al
inspector con indicaciones que les habia dado su padre. Le decian con un
tono altivo: “Venimos a aprender con la cabeza y no con los pies”, entonces
entraban. Anos atras, en México, experimenté al hacer la fila una situacion
opuesta. Detras mio habia un hombre cuyos zapatos estaban llenos de tierra.
Cuando sali6 el funcionario de CONACULTA, observo a los que esperabamos
y dejé pasar al hombre entierrado, ofreciéndole agua y comida suponiendo
que venia desde muy lejos, del campo.

Altérminodelassesionesenel Kindergarten, se nosentregaba un jarro
enlozado, sucio y saltado, con leche en polvo, que en ese tiempo enviaban
a través del programa de “Alianza para el Progreso” de Estados Unidos (cfr.
Dreier 1962). Sentado sobre un taburete de madera con los pies colgando,
intentaba tragar entre arcadas esa porcion de “tiza” aneja. Recuerdo el dia en
que toda la leche que habia bebido en esos meses salié del cuerpo disparada
en un interminable vomito y pude ver como los otros nifos se iban cayendo
de los taburetes mientras se volcaba la mesa con los jarros y en medio del
estruendo escuché una voz diciendo: “tiene alta fiebre, llévenlo a casa”

Ese no sélo fue el final preescolar, sino que después de la ultima
bendicion del médico rabino Baytelman, responsable del Brit Mild (mi
circuncision), recibi la sefial para partir del mundo. Una pleuresia como
consecuencia de una neumonia se habia desatado en el cuerpo y éste estaba
llegando a su fin. Después de tres dias de un dudoso coma, fui operado y
rehabilitado durante meses en un hospital infantil.

Algo era claro para mi, yo no pensaba volver nunca mas, no tenia
ni energia ni interés de hacerlo, el colegio y todo lo que conlleva se habia
transformado en un signo de interrogacién y un absurdo que sélo habia
conocido indirectamente por mi hermana mayor.

EDUCACION A LA COMPETENCIA

La subordinacién de género surgia en la escuela, donde mi padre
habia hecho todos los esfuerzos para incorporarme, después de mi
enfermedad, a los seis afios. Ahi me marginé involuntariamente desde el
primer dia mientras los otros ninos aprendian a leer. A cambio, debia escribir

3 (Del mapuche ulpu). Mazamorra de harina tostada, por lo comun con agua o leche frias o
calientes, con algo de azticar (Morales Pettorino, 2006: s.v.).
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las primeras letras en hebreo. Siguiendo los hébitos de esa época no debia
ser zurdo, sin embargo, era mas facil, “tirar” la letra en vez de “empujarla”.
Obligado a ser diestro me servia para escribir en castellano, pero en hebreo
borroneaba toda la pagina.

En los tablones sobre caballetes del taller de mi padre yo hacia las
tareas. El me dictaba y yo no debia cometer errores. El no toleraba que usara
lagomade borrar. Afios mas tarde recordé a mi padre, cuando supe delalabor
del sofer -el escriba de la tradicién judia-, aquel que copia en pergaminos
para tefilin*, mezuzad® y para la Torad¢. La palabra sabe y ha de ser pura, si se
piensa que se saborea con la boca; asi se cuenta, que en algunas tradiciones
se les da a los nifios una cucharada de miel para iniciar la lectura de Tord’.

El sofer no puede cometer errores. Para no equivocarse tiene que
utilizar el mikve, que es un bafno con agua de vertiente, en que se sumerge
parapurificarse y estar plenamente concentrado en su labor como escribano.
La Tord representa la Ley del Universo y un rabino que bendice una Tord
errada podria suscitar una catastrofe. Cada vez que el sofer se equivoca tiene
que enterrar el pergamino. A veces pienso que tal vez mi padre acariciaba la
idea de convertirme en sofer.

Muy distinta fue la experiencia que adquiri afios mas tarde cuando
relacioné la lengua “que a la leche se asemeja en la hebra larga, en el sabor
dulzén y en la tibieza de entrana de la mujer que se deja beber casi dos arios,
tiempo bastante para que un acto se dore de habito, se funde y suelte jugos
de poesia” (Mistral 1945, 183-190). Asi lo escribe Gabriela Mistral en una de
sus reflexiones mas profundas para una reedicién de su poesia. Esta idea casi
sagrada de la secreciéon desbloqued mi escritura y pudo revelarme una cierta
intimidad desde el lenguaje que reaparece en escenas de los suenos.

Una vez escuché que el cuerpo y la mente se comunican mediante un
lenguaje en que la mente se acerca discrecién a la parte que duele y el cuerpo
responde con sus secreciones. Ahi estd el secreto del lenguaje del cuerpo.
Mientras escribo este texto pienso en la expresion de Franz Rosenzweig: La
lengua va mas alla que la sangre.

Esto me hace recordar que una amiga del sur me relaté afos

4 Filacteria: Pequefa envoltura o cajita de cuero donde se guardan pasajes de las Escrituras
en lareligion judia.

5 Pequefio rollo de pergamino manuscrito que tiene escrito dos versiculos de la Tord. Se encu-
entra albergado en un receptaculo adherido a la jamba derecha de las puertas.

6 La Tord, Pentateuco o Ley Mosaica esta formada por los cinco primeros libros del Antiguo Tes-
tamento: Génesis, Exodo, Levitico, NiUmeros y Deuteronomio.

7 Estome hace pensar en José Lezama Lima, cuando contempla la inmanencia transubstancial
en que saber y sabor son un proceso poético mediante el cual la materia ingerida se metaboliza
y se transforma en nuestra carne, haciendo asi del banquete una comunién colectiva mediante
la cual, al digerir idénticos alimentos, nos hacemos todos una misma sustancia (Cfr. Gonzalez
Echevarria, 2011).



atras, cémo su relacion con la comunidad mapuche estuvo mucho tiempo
interferida por el hecho que fue criada sin conocimiento del mapudzungun.
Ella sentia repulsiéon hacia los miembros de su comunidad por los olores de
la lefia y la lluvia en sus cuerpos, hasta que un companero lo advirtié y le
propuso que aprendiera la lengua. Ella lo hizo y el resultado fue que nunca
mas sintié desagrado frente a ese aroma natural de su gente.

SECRECIONES DE LA RESISTENCIA

Cuando se compite siempre hay alguien que pierde. El problema es
que nunca nos han ensenado a perder. Y asi los apremios continuaban en
la escuela y mi padre no tenia paciencia. El no soportaba verme golpeado
y decidié como solucién incorporarme a la edad de ocho arfos a un club
de boxeo. Légicamente no pude desarrollar destreza con los pufios para
golpearle el rostro a mi contrincante. Eso era algo muy adverso a mi persona.
Obviamente el otro si pudo partirme la nariz. El colegio continué y me tenia
que recostar en el ultimo banco por las frecuentes hemorragias de narices.
Los comparneros gozaban al verme tendido en la ultima fila, mientras el
profesor les llamaba la atenciéon a que volvieran la cabeza para mirar el
pizarrén. Anos después recordé estos episodios con la lectura de Emmanuel
Lévinas, quien refiere al caracter vulnerable del rostro y como esta ausencia
de proteccién se impone a quien lo mira a la vez como una invitacién al
asesinato y como una absoluta prohibicién de ceder a tal tentacién.

SUCIEDAD DE LAS SECRECIONES

En casa se velaba siempre por la limpieza e higiene. Pero a mi nunca
me gustaba que me cortaran ni el pelo ni las ufias. Yo ya tenia precedentes.
En Santiago existia en un pasaje la peluqueria infantil Tello. El hecho que
me confundieran con mi hermana obligd a mi madre a llevarme a cortar
el cabello. La primera vez se produjo tal escandalo, que los demas nifios
comenzaron a llorar en coro. Tuvieron que esperar a que se fueran todos y
entre varios peluqueros me sostuvieron con fuerza y lograron devolverme
la apariencia varonil.

Afuera de donde viviamos reinaba el desorden, la suciedad, el olor
fétido y todo aquello que producia asco. Nuestra habitacién limpia e impoluta
era, sin embargo, una trinchera frente aquello sucio y pecaminoso.

El matadero se me viene a la mente como aquel lugar en que los
hombres se paraban a beber sangre. Eso lo hacian en una esquina. Mi
padre también bebia sangre. Aquello se decia que estimulaba y sobre todo

recuperaba a la gente de la “cafia mala”®. Mi hermana lo acomparié una vez
con un vestido blanco y resbalé cayendo sobre esa masa gelatinosa que ella

8 Expresion chilena por resaca después de la ingesta excesiva de alcohol.
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recuerda como una costra sanguinolenta que habia en el piso del matadero.

Desde mi infancia vivi la higiene como un acto de segregacion.
La educaciéon no nos permitia apropiarnos de nuestras mucosidades’ y
descubri tempranamente mi repudio a estas practicas. Eso hizo que me
acercara a indigentes que en ese tiempo se rebozaban en telas de saco, todo
esto gatillado por la amenaza que escuchaba en casa, que si no iba al colegio
me convertiria en uno de ellos. Pues ahi decidi que debia prepararme para
ser un vagabundo.

Entonces el destino deparé la senda, cuando abandonamos Chile
en barco con destino a Italia. A partir de los diez afnos no fui mas al colegio.
Por tanto, cumpli con mi deseo al no terminar ni siquiera con la ensefianza
basica. Lo que sucedié después, es materia de otro encuentro. Sélo recuerdo
como me confronto ante los preceptos higiénicos e intento emular la vida
de un pordiosero viajando en la adolescencia por Europa con un minimo de
medios, alimentandome de hierbas y de frutas encontradas.

MEMORIA Y EMULSION FOTOGRAFICA

La mayoria de las fotografias que habia en casa eran de mi padre. El
no poseia ningun retrato de su nifnez. Yo pensaba que esto se debia a que
€l habia crecido en medio de la “Gran Guerra” de 1914. Hay imagenes que
surgen de la memoria cuando no se tiene una cdmara a mano. En una de
ésas veo a mi padre en el puerto de Valparaiso en 1938. Junto a su cuerpo
se encuentra una maquina peletera sobre el muelle. Y algo apartado de él,
a su espalda, se distingue el barco con poca nitidez. En su mano izquierda
sostiene una maleta con fotografias de los familiares de Berlin, que él nos
solia mostrar los dias domingo.

Durante mi estadia en Alemania descubri como habian muerto
verdaderamente mis tios y abuelos en camaras de gas bautizadas como
“duchas” en el contexto de la “solucion final”, definidas en sus términos fatales
dellenguaje del Tercer Reich, asi como lo destaca el fildlogo Victor Klemperer
(1975). Todo fue un proceso planificado de higienizacion y exterminio, cuya
minuciosa organizaciéon impidié sopesar la conciencia de los responsables,
que sélo cumplieron al pie de la letra con el guién que les fue encargado. Eso
fueloque desatd la macabra risa en Hannah Arendt después de haberse leido
las tres mil seiscientas fojas de la transcripcion del interrogatorio policial de
Adolf Eichmann que se refleja en su expresion de la “Banalidad del Mal”
(1964).

A los 15 anos fui inscrito para estudiar posteriormente en la Escuela
de Ingenieria en Dortmund, una ciudad en la cuenca del Ruhr. No tan lejos
de ahi se construyeron los “camiones de la muerte” con el tubo de escape

9 Para profundizar en este tema, véase (Moreira, 1998) y (Loebell, 2010: 34-38).



invertible que inventé Walter Rauff 1°, utilizados para el exterminio de
200.000 judios en Chelmno, Polonia.

Se notaba que algunos de los profesores lo sabian, pero aquello no se
hablaba. Al término del estudio de ingenieria me trasladé a Francfort, donde
se habian elaborado durante la guerra el cianuro en cristales del gas Zyklon
B, que consistia enacido cianhidrico, que se confundia con el olor a almendra
y que Paul Celan menciona en su poesial’. Con este gas se envenenaba a la
gente después de desnudarla y hacinarla en las “duchas” de los campos de
exterminio. Este producto fue fabricado por la compania IG Farben, cuyo
edificio del arquitecto Hans Poelzig, es hoy la sede de la Universidad Goethe,
donde me doctoré.

Asi fue como la limpieza que conoci de las manos de mi madre se
estrell6 mas tarde con esta otra “limpieza” como practica de higienizacion
socio-étnica en manos de regimenes totalitarios.

En la Escuela de Francfort, durante el estudio de filosofia, conoci la
obra “Infancia en Berlin hacia 1900” (Benjamin, 1996, tomo IV-1: 235-304 y
tomo IV-2: 964-972) y descubri por qué Walter Benjamin desarrollé ahi sus
41 memorables crénicas. Esto que inicia en su autoexilio en Ibiza en 1932 a
la edad de 40 arfios, es una colecciéon de recuerdos de infancia en la que cada
cuadro constituye un fragmento, una cristalizacion instantanea, arrancada
de aquello desaparecido en el pasado del escritor. Esta forma permite sobre
todo hacer tabula rasa para calibrar una percepcion por encima de los valores
establecidos en la Alemania nazi. Estas crénicas parecieran ser fotogramas
de la memoria. Por ello siento que mi experiencia es un lugar legitimo desde
el que intento compartir estas reflexiones.

PLAZA DE ALMAS 12

Durante la adolescencia adverti que la sociedad intentaba borrar
huellas a cada paso, asi como un criminal trata de hacer desaparecer vestigios
de un asesinato. Los preceptos de limpieza los percibi entonces asociados a
la desaparicion.

Una de las maximas del sistema es la higiene y la asepsia en lugares
publicos, ya que en olores y secreciones se independiza la persona del
cuerpo social. Toda mancha proviene de la individualidad. Toda marca es
complicidad de vida y quiere decir que “alguien” estuvo alli.

10 Eloficial nazi Walter Rauff, residid en Chile con su familia desde 1958 hasta su muerte en 1984.

11 Celan coloca en su poesia la “almendra amarga” en relacion con su veneno (acido cianhidri-
co) utilizado en las cAmaras de gas. Véase (Celan, 1986: 41 ss.).

12 Fotografia, transferencia digital e impresién en tela PVC, (con la asistencia de Isabel Garcia
Pérez de Arce). Obra expuesta en Palacio das Artes, Belo Horizonte, Minas Gerais, 2000 (San-
tos, 2000: 10) y Espacio G, Valparaiso, 2005. Premio de la Critica, Valparaiso, 2006.
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En ese sentido se puede hablar de rebeldia frente a la organizacion
en las propias improntas que van quedando en los espacios publicos o los “no
lugares” como los denomina Marc Augé (Augé, 1998).

En pinturas en los muros, graffitis, rayas, borrones, abolladuras, en
el desgaste de los materiales e incluso con la transpiracion, se realiza la obra
anénima de unos cuantos seres humanos en un fresco de su historia. Ese es
el icono con que el ciudadano intenta recuperar del anonimato su espacio
vital.

“Plaza de Almas” es un fresco en la estacion de Metro (Plaza de Armas)
en el centro de Santiago. Sombra de lo numinoso, compuesto de la suma de
huellas en el muro que va dejando espontaneamente cada ciudadano que
desciende al Metro diariamente al sentarse, rozando levemente la pared con
su cuerpo (Loebell, 2005: 1-7).

Después de anos de vulnerabilidad y resistencia reconozco en estas
sombras espectrales, como se funde lo humano en una sola huella. Es asi
como imagino nuestra esencia. Ahi no se distingue ni la barba ni el pubis. Es
vestigio y origen a la vez. Por eso sostengo que se ama desde el alma con un
cuerpo efimero.

A miabuela Susana, mujer ancestral, mujer de las mujeres.
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