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Resumen

En este articulo se trabaja sobre las obras con-
juntas realizadas por el escritor Julio Cortazar
y por los artistas plasticos Julio Silva, Luis To-
masello y Eduardo Jonquiéres, quienes ademas
mantuvieron una fuerte relaciéon de amistad con
el escritor. A lo largo del texto, se analizaran las
formas en se produjeron esas obras conjuntas y
las diferencias y las similitudes que tuvieron.

Palabras clave

libro objeto, arte, literatura

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial- @ @@@

SinDerivar 4.0 Internacional. EW MG HD

Obras conjuntas

Julio Cortazar mantuvo a lo largo de su vida
una fuerte relacién de amistad con varios artistas
plasticos que ejercieron una atraccién particular
en el escritor y viceversa. Esa union de miradas y
de energias creativas derivé en obras producidas
en conjunto que significaron un momento impor-
tante en las carreras profesionales del escritor y
de sus amigos, los pintores.

En el presente articulo se analiza la relacion
creativa entre Julio Cortazar y los artistas plas-
ticos Julio Silva, Luis Tomasello y Eduardo Jon-
quiéres. En los productos culturales que Cortazar
realizé con cada uno de ellos se ven elementos
en comun, pero, también, diferencias, ya que las
fuertes individualidades determinaron modos de
accién diversos.

Julio Silva

Nacié en Entre Rios en 1930. Su familia se
desplazé muy pronto a Buenos Aires. En la escue-
la primaria tuvo como profesor a Leopoldo Ma-
rechal, quien lo animé a seguir su inclinacién por
las artes plasticas (Silva, 2012). En 1950 ingresé
al taller de Juan Batlle Planas, con quien se in-
trodujo en los imaginarios del surrealismo. En su
estudio de la calle Esmeralda empez6 a pintary,
en una pension ubicada en el barrio de Belgrano,
comenzé los arreglos parainstalarse en la capital
de las artes plasticas del momento: Paris. Duran-
te los primeros afos sus obras se movieron entre
la figuracion, el surrealismo y la metafisica. Aln
no habia descubierto sus figuras inquietas, ni el
trazo libre que lo caracteriza.

Al poco tiempo de su arribo a Francia, en
1955, y a través de Saul Yurkievich conoci6 a Ju-
lio Cortazar a quien leia en la Argentina (Bonet
Planes, 2013). Bestiario habia sido editado en
1951. En ese momento, el disefio de las tapas de
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este libro no dejaba conforme ni al lector Silva, ni
al escritor, quien comenzdé a consultarlo sobre su
proxima novela. Al respecto, Silva explica:

Fui a visitarlo con un pretexto cualquiera, porque
en 1955 Cortazar no estaba tan solicitado como en
los ultimos afios de su vida. El era un solitarioy con
la gente que se le acercaba era muy amable [...].
El caso aqui es que nos fuimos acercando, poco a
poco, me dio a leer la versién original de Rayuela
y yo me quedé como si te dan una bomba y no sa-
bés cémo desarmarla. Me quedé quince dias sen-
tado en una silla sin saber qué hacer, no trabajé
(Chéavez, 2008).

Cortdzar le solicitdé ayuda a Silva para resol-
ver las cuestiones de disefno de la novela Rayuela,
que seria editada en 1963, a la que habia imagi-
nado con una tapa en la que se representara una
rayuela dibujada con tiza, como la dibujan los
ninos en las calles de los barrios para jugar'. Asi
comenzé una de las formas de trabajo conjunto
entre Silva y Cortazar, el grafico, que se veria
plasmada en varios libros del escritor, asi como
en sus diferentes ediciones. Pero hubo otra for-
ma de compartir el amor por la amistad, por la
literaturay por las artes plasticas.

En 1966 encararon juntos Les discours du Pin-
ce-gueule, la primera obra escrita por Cortazar en
francés. Editado por Michel Cassé, era un libro de
artista de 19 paginas, con litografias originales
de Silva y con una tirada de 100 ejemplares fir-
mados por el escritor y por el pintor. Este libro
estaba compuesto de textos breves:

On dessine une petite étoile

Et non et non et non

Facon trés simple de détruire une ville
Petit déjeuner

Refusé par Maggi et méme par Knorr

On est plus conditionné qu’on pense
Tout ira bien jusqu’au jour ou

Valse viennoise (a 'Opern café)
Ouj'habite

La protection inutile

Des choix insolites

Discours du Pince-gueule

Cortazar & Silva, 2002).

Varios de los textos aparecieron, luego, en
otros libros de Cortazar, como en La Vuelta al
dia en ochenta mundosy en Ultimo round. En éste
Gltimo se reprodujo, traducido seguramente por
su autor, el texto Les discours du Pince-gueule
como Los discursos del Pincha jeta.

Julio Silva y yo estamos haciendo un libro en co-
mun, una de estas carpetas para bibliéfilos en pa-
pel japon, etc. Julio pone una serie de litografias
que me gustan mucho, y este otro Julio se divierte
aportando pequeios textos en francés que lle-
van titulos tales como Le discours du pince-gueule
y Comme quoi on est trés handicappé par les ja-
guars. Supongo que el libro aparecera hacia mayo,
y que no lo comprara nadie, mais les deux Jules
s'amusent comme des fous? (Cortézar, 2012).

Posteriormente, la editorial Fata Morgana
realizé una nueva edicién, en 2002, pero de ca-
racter regular, con una tirada mayor, que incluia
un texto de Silva.

Alfinal del verano de 1965, Julio Cortazar me trajo
una docena de textos que componian Les discours
du Pince-gueule que habia escrito en Saignon?, en
Vaucluse. Era la primera vez que escribia directa-
mente en francés un texto destinado a ser edita-
do, alejando de esta manera de su lengua vernacu-
la esas paginas ahora impregnadas de la lavanda
de Lubéron (Cortazar & Silva, 2002).

' Los arreglos y las discusiones se hacian, en ese momento, por carta o por teléfono. Incluso las correcciones de libros
completos debian enviarse de manera postal, que era muy costoso

2"Pero los dos Julios se divierten como locos”.

3 Pueblo de Francia donde Cortazar y Tomasello tenian casas de veraneo.
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De esta manera, comenz6 una colaboracién
diferente a la de Rayuela: la obra del Silva con-
formaba un solo nucleo con la obra del Corté-
zar. Ya no pensaban en cuestiones de disefo,
sino que era un concepto diferente de obra, en
la que el pintor y el escritor se acompanaban
mutuamente.

1966 también fue el afio de la primera edicién
de Todos los fuegos el fuego. En este caso, Corta-
zar volvio a consultar a su amigo. El resultado fue
una de las mas interesantes propuestas: un pasa-
dizo de un lugar a otro. Esto surgi6 porque, para
la caratula del libro, Silva pensé en el cuento “El
otro cielo”, en el que un personaje transita del
Pasaje Gliiemes* (ubicado en la ciudad de Buenos
Aires) a la Galeria Vivienne (en Paris)>. De este
modo, una imagen del pasaje en la tapa se rela-
cionaba con otra de la galeria en la contratapa.
Las letras de titulo se leian espejadas en esa con-
tratapay un filtro rojo tenia a ambas imagenes.

Eleditor Francisco Porrua lo recuerday explica:

Habia que decidir la cardtula y un dia pensé [...] en
ese cuento, “El otro cielo”, en que se entra en el
Pasaje Gliemes y se sale en la Galeria Vivienne, y
entonces le escribiy le dije que me parecia que en
la portada podiamos poner una fotografia de la
galeria de entrada, y en la contratapa la otra. El,
mientras tanto, me estaba escribiendo otra carta,
se cruzaron en el aire, donde me contaba que el
dibujante Julio Silva, un argentino que vive en Pa-
ris, le habia propuesto que pusieran en la primera
caratula el Pasaje Gliiemes y... etcétera. Absoluta-
mente lo mismo (Alvarez Garriga, 2000).

Al ano siguiente, en 1967, los dos artistas
encararon un nuevo proyecto en el que ambos
desplegaron toda su libertad creativa: La vuelta
al dia en ochenta mundos. En esta obra se con-

jugaron textos breves de Cortazar con grabados
del Siglo XIX, imagenes de libros de Julio Verne,
fotografias contempordneas y dibujos de Silva.
La tarea era como un juego para ambos; la tije-
ra y la cinta hacian uso libre de las revistas y de
los libros leidos en la infancia o encontrados en
la biblioteca. En este momento aparecieron “los
Julios”. En el texto “Un Julio habla de otro Julio”,
se puede leer:

Se conocen tan bien, se han habituado tanto a ser
Julio [...] que de golpe hay uno de ellos que se so-
bresalta porque se ha dado cuenta de que el libro
avanza y que no ha dicho nada del otro, de ése
que recibe los papeles, los mira primero como si
fuesen objetos exclusivamente mensurables, pe-
gables y diagramables, y después, cuando se que-
da solo, empieza a leerlos y cada tanto, muchos
dias después, entre dos cigarrillos, dice una frase
o deja caer una alusion para que este Julio lapiz
sepa que también él conoce el libro desde adentro
y que le gusta. Por eso este Julio lapiz siente ahora
que tiene que decir algo sobre Julio Silva [...] (Cor-
tazar, 1967).

Sin embargo, el trabajo conjunto, si bien agra-
dable, tuvo sus ecos problematicos en rezongos
de Silva y en un apodo que Cortazar hizo apare-
cer en sus cartas: “El Patréon”. Sobre los avances,
Cortazar le cuenta a Jonquieres: “El libro va te-
niendo de todo: criminologia, pequenos cuentos,
mirabilia, en fin, un almanaque. Creo que te dije
que se llamara La vuelta al dia en ochenta mun-
dos” (Cortazar, 2010).

En este libro la diagramacién no se pensd, so-
lamente, por una idea de Cortdzar, como sucedid
con Rayuela, sino que la seleccién llegd por un
trabajo conjunto y por un entendimiento muto,
aunque con los limites y con los alcances que
proporciona el texto de Cortazar. Una continui-

4También conocido como Galeria General Gliemes. Es un edificio inaugurado en 1915 que posee un pasaje peatonal inte-

rior que une la calle Florida con la calle San Martin.

5 La Galerie Vivienne, de Paris, tiene salidas por la rue Vivienne, rue de la-Banque y rue des Petits-Champs.
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dad entre imagen y texto que se puede realizar
directamente o de forma aleatoria, sin ataduras.

En los 60 Silva desarrollé sus fantasias su-
rrealistas, plagadas de seres en constante mo-
vimiento, actores de un teatro inventado que se
mueven entre selvas, hojas gigantes, monstruos
juguetones. A estos anos (y también a los 70) per-
tenecen la mayoria de las obras realizadas con
temperas y con tinta (que son mas de 80) sobre
diferentes tipos de papel; salvo dos —que tienen
grandes dimensiones-, realizadas con 6leo sobre
tela, que atesora el Museo de Arte Contempora-
neo Latinoamericano de La Plata (MACLA) y que
fueran donadas por el artista.

Con el libro 62 Modelo para armar la colabo-
racion de Silva regresé para disefar la sobrecu-
bierta del libro, editado en 1968. La caratula era
negra, con un recuadro rojo que en su interior
contenia impresas letras negras y blancas. La so-
brecubierta tenia el disefo de un detalle de un
mapa de Paris que, hacia los bordes, se desdibu-
jaba con trazos de Silva, como si la ciudad estu-
viera siendo inventada.

Incansables, en 1969, se sumergieron en un
nuevo experimento: Ultimo Round. Este libro
tenia la particularidad de estar impreso en dos
pisos —uno inferior, mas angosto; y otro superior,
mas ancho—-, que podian leerse independiente-
mente; incluso, tenian sus propios indices, lo que
permitia hacerinfinitas combinaciones entre tex-
tos e imagenes. La tapa era la representacién de
un diario formato sdbana, con “Ultimo Round”
escrito como titular catastrofe al que debajo le
seguia el texto, en tres columnas, al estilo de los
diarios de la época. La impresién era muy dificil,
en esos tiempos, para los requerimientos del
equipo. Al respecto, conté Silva: “Lo pudimos
imprimir en Italia donde estaba mas avanzada la
tecnologia, y la calidad del papel nos permitia im-
primir fotos” (Chavez, 2008)¢.

I
¢ La edicion de 2010 fue impresa en China.
7 Paris esta dividido en veinte distritos (arrondissement).

En uno de los textos de este libro, titulado
“Uno de los tantos dias en Saignon”, que se refie-
re al pueblo francés donde Cortdzar y Tomasello
tenian sus casas de veraneo, se puede leer:

12.25. Por el sendero del pueblo viene bajando Ju-
lio Silva que lleva ya cuatro dias viviendo en casa 'y
en ese tiempo se las ha arreglado para pintar diez
cuadros, sin contar la gastronomia que él es capaz
de potenciar a alturas dignas de ese sultan persa
(Cortazar, 2010).

Acompaniaban al texto fotografias de Silva
pintando en la casa y del pueblo medieval, cons-
truido con piedras. El libro cuenta, también, con
una serie de fotografias tomadas a una mufneca
—que los autores pusieron en una cama- con po-
ses sugestivas y que luego desmembraron. Lue-
go de la sesion de fotos, sus autores se sintieron
incobmodos, como si hubieran realizado un acto
de perversidad sin retorno posible.

Con Silvalandia llegd, en 1975, una forma de
colaboracién diferente a las anteriores, ya que
esta vez fue Cortdzar quien escribié textos ba-
sados en los dibujos de Silva. A partir de ellos,
el escritor ide6é un mundo que se fusioné con el
imaginario del pintor, una obra en la que ellos
mismos fueron cronistas.

En este libro, un dibujo con dos figuras en
tonos azules ilustraba la tapa. Una de ellas, mas
grande, semejaba una flor con una amplia sonri-
sa; la otra, mas pequena, se ubicaba abajo, qui-
zas sosteniendo a la mayor. Sobre ambas, Cor-
tazar escribié en el primer capitulo que se titula
“;Quién es quién en Silvalandia?™:

Ah, pero en Silvalandia es diferente. En Silvalandia
es muy diferente porque las astutas criaturas que
alli habitan pasan gran parte de su tiempo entre-
gadas a la tarea de reirse, y toda ocasién les pare-
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ce buena para revolcarse entre carcajadas de mal-
tiples colores. La primera prueba la proporciona la
portada de su libro, en la que dos de ellas se han
puesto debajo de los nombres de los Julios, sus
cronistas, con la maligna intencién de jorobarlos.
Fijese bien antes de entrar en Silvalandia, tenemos
el deber de advertirselo: los desprevenidos, los
inocentes pensardn que el mas alto representa a
Silva y el chiquito a Cortazar. ;Qué se puede hacer
contra tanta travesura? (Cortazar & Silva, 1977).

El motivo de ese dibujo se repetia en el final
del libro. Estaba alli el pequefio, pero el grande
crecié aun mas, se desarrollé como en una suce-
sién de circulos. Y si lo vemos con atencién, es el
mismo que aparece en la tumba de Cortazar en el
cementerio de Montparnasse, pero en este caso,
realizado con marmol. La tumba, disefada por
Luis Tomasello, esta ejecutada en marmol blanco
y dividida en dos. En una parte se lee “Carol Dun-
lop”, esposa de Cortazar, fallecida en 1982; en la
otra, figura el nombre del escritor, que murié dos
anos después que ella. Sobre ambas se levanta
una pequefa escultura, diferente en estilo, que
replica al personaje del final de Silvalandia. Juego
imaginativo de adultos, Silvalandia soid con ser
un libro infantil, un desfile de colores, de cuentos
y de alegria.

En 1978 Cortazar le pidi6 a Silva la diagrama-
cién dellibro Territorios, que buscaba homenajear
a 18 artistas que él habia admirado y sobre los
que habia escrito. Entre ellos, los artistas plasti-
cos Pierre Alechinsky, Leopoldo Névoa, Antonio
Saura, Leopoldo Torres Agliero, Hugo Demarco,
Luis Tomasello, Julio Silva y las fotégrafas Sara
Facio y Alicia D"Amico. El libro contenia imagenes
de los artistas y de sus obras, junto con textos y
con poemas escritos por Julio Cortazar en otros
momentos, como, por ejemplo, para el catdlogo
de una muestra o, en el caso de Silva, en La vuelta
al dia en ochenta mundos.

Julio Silva colaboré, con alguna de sus obras,
en sucesivas reediciones de libros de Cortazar,
pero después de este libro no trabajaron en pro-
yectos conjuntos, uno a la par del otro.

Luis Tomasello

Dos anos después, en 1980, Julio Cortazar se
embarcé en nuevo proyecto con un artista plasti-
o, esta vez con su amigo Luis Tomasello.

Tomasello nacié en 1915 en la ciudad de La
Plata. Estudié en la Escuela Nacional de Bellas
Artes Prilidiano Pueyrredén de Buenos Aires y
en la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de
la Carcova. En sus primeras obras se vislumbra el
interés por el volumen de los cuerpos, por el es-
tudio de la obra de Cezanney, de alli en adelante,
por las vanguardias geométricas.

Interesado en conocer a los maestros directa-
mente, realizé un primer viaje a Europa en 1951.
A su regreso, participé del nucleo fundacional del
Salén Arte Nuevo, de Buenos Aires, junto con Vir-
gilio Villalba, Gregorio Vardanega, Carmelo Arden
Quin, Manuel Alvarez, Martin Blaszko, Ana Sacer-
dote y Tomas Monteleone “Towas”. Particip6 en
varias muestras colectivas y en 1957 partié defi-
nitivamente a Paris para establecerse. De familia
de constructores, Tomasello tenia conocimientos
que le permitian ganarse la vida con pequefos
trabajos de albanileria o de pintura. Asi fue como
conocié a Julio Cortazar. Tomasello realizé algu-
nos trabajos en la casa que el escritor tenia en el
15éme arrondissement’, de Paris, y en la que su
viuda, Aurora Bernardez, todavia vive. Construyé
unos muebles en la cocina, que todavia existen, y
realizo6 trabajos de pintura en

En el primer departamento de Paris, al volver de
Italia, fue que conocimos a Tomasello. Me parecia
tan triste Paris en 1952 que nos fuimos a Italia a
traducir la obra de Poe. Luego, con el dinero de
esas traducciones y unas mias, compramos en 1960
el departamento. El lo pinté y armé, ademas, la co-
cina, las puertas. Eramos todos muy pobres en esa
época, pero no nos dabamos cuenta. Ese departa-
mento es en el que todavia vivo (Almeida, 2012a).

De esta forma, comenzdé una amistad que
duré toda la vida. “Mi relacién con Julio fue fun-
damental en mi vida —explicé Tomasello-. Yo no
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soy un intelectual, pero la conversacién con él era
tan agradable, que cada vez que lo veia, yo salia
nuevo” (Almeida, 2012b).

Fue en Francia donde Tomasello comenzé a
trabajar el arte cinético. En sus obras lo funda-
mental era la luz y el cambio que se originaba
al trasladarse el espectador frente a la obra. En
1980, el editor suizo Sybil Albers lo convocé para
realizar un libro y Tomasello propuso a Cortazar.
Del trabajo de ambos surgié Un elogio del tres.

Yo primero hice el dibujo en una hoja usando los
tres colores primarios. Arriba de la hoja, una barri-
ta en pintura amarilla, después el azul y después el
rojo. Serian la mujer, el hombre y el hijo. Y después,
en esa misma dimensién, pero en otra pagina, hice
que esos elementos se movieran, se juntarany se
divirtieran. De ahi, Julio pensé el texto, del uno al
tres, la alegria, la desgracia, toda una vida, ;no? Y
asi nacié ese libro. Era muy lindo trabajar con Julio,
le encantaban esas cosas (Almeida, 2012b).

Cortazar y Tomasello utilizaron el mismo mé-
todo que, en 1975, habia sido implementado por
Julio Silvay por el escritor en Silvalandia. Es decir,
a partir de las pinturas o de los dibujos, Cortazar
escribia un texto que, en este caso, fue poético.
Algunas estrofas dicen:

EL DOS NO VOLVERA
TAMPOCO EL UNO

EL UNO YA NO ES UNO SOLO
NI EL DOS ES SOLAMENTE DOS
FUERON ORIGEN FUERON
ACASO TAMBIEN PENA
(Cortazar & Tomasello, 1980)

En una carta dirigida al pintor, Cortazar co-
menta como surgié el texto Facilmente:

Trabajé como lo hago siempre en casos analogos.
Miré y miré mucho tus composiciones, las tuve va-
rios dias como una baraja de poker sobre mi mesa,
y cuando senti el ritmo y vi que del UNO se pasaba
al DOS, del DOS al tres y que a partir de ahi el TRES

empezaba a jugar manteniéndose siempre en tres,
el texto naci6 solito, y el parto fue absolutamente
sin dolor (Cortéazar, s/f).

El libro objeto Un elogio del tres, se expandia
en forma de acordedn y tenia una medida de 22
cm, una tirada de 100 ejemplares y todos estaban
firmados por sus autores.

Trabajaron, de manera similar, en 1984, con el
libro objeto Negro el Diez, que también fue un pe-
dido de un editor, en este caso, de la Galerie Maxi-
milien Goiol de Paris que solo deseaba hacer una
tirada de diez ejemplares.

Tomasello aplicaba en sus obras el concepto
de atmoésfera cromoplastica, a partir del cual la
luz rebota sobre una superficie pintada y refleja
el color sobre un fondo blanco. Pero en los 80 ex-
ploré la ausencia total de luz en sus obras y sus
posibilidades. Asi nacié la serie Lumiere noir, en
la que pequenas hendiduras generaban un negro
mas oscuro que la pintura. Dentro de esta serie,
realizo diez serigrafias destinadas al libro objeto,
que llevé a Cortazar al hospital donde estaba in-
ternado, poco antes de morir, para que él escribie-
ra un texto basado en las obras.

La forma en que Tomasello lo cuidé en el hospital
dio la talla del amigo que era. Lo veia todas las ma-
fanasy como a mi, Julio nos veia como a una prima-
vera. Con Negro el 10, Julio estaba internado y Luis
le dijo de hacer algo juntos, que fue realmente una
buena idea (Almeida, 2012b).

El libro estaba conformado por 10 serigrafias,
acompanadas de un poema, ubicadas dentro de
una caja negra. Cortazar relacioné ese hechoy el
color negro, con la ruleta, para pensar el titulo.

Cedes a estas metamorfosis que una mano ena-
morada

cumple en ti, te llenas de ritmos, hendiduras, te
vuelves tablero, reloj de luna, muralla de aspilleras
abiertas a lo que acecha siempre del otro lado,
maquina de contar cifras fuera de las cifras, astrolabio
y portulano para tierras nunca abordadas, mar
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petrificado en el que resbala el pez de la mirada
(Cortazar; Tomasello,1984).

Luis Tomasello explicé coémo fue el trabajo
conjunto hasta el Gltimo momento:

Ya habiamos hecho el libro y yo siempre lo llevaba
en el cofre del auto para que lo firme, y él estaba
maly yo no le iba a decir “firmame esto”, pero tres
dias antes de morir me dijo: “;Tenés Negro el diez
acad? Si, lo tengo en el coche”, le respondi. Lo fui
a buscar, se sento e hizo las setenta firmas. Yo, a
la mitad, le dije: “Dejalo para manana”, y me dijo:
“No, no vaya a ser que...". Tres dias después se
murié (Almeida, 2012b).

Amigos inseparables, Tomasello se constru-
yo6 también una casa en Saignén, cerca de la de
Cortdzar, para pasar las vacaciones. Alli compar-
tieron grandes momentos junto con escritores,
como Gabriel Garcia Marquez y Carlos Fuentes.

Varios afos antes, en 1978, Cortazar publicoé
un texto escrito para una exposicion de Tomase-
llo en el libro Territorios.

La complicidad sutil y como displicente de Luis To-
masello juega a ordenar lo desordenado, a peinar
minuciosamente la cabellera de la luz, pero por
debajo de esta disciplina hay un placer de liberar,
en pleno rigor geométrico y plastico, algo como
las emociones de la materia, su murmullo azul o
naranja (Cortazar, 1978).

Eduardo Jonquiéres

El pintor y poeta Eduardo Jonquiéres man-
tuvo una extensa relacién de amistad con Julio
Cortdzar, al igual que su mujer Maria Rocchi y sus
hijos Mariclo, Alberto, Sandra y Valeria. Naci6 en
Buenos Aires en 1918. En la Escuela Normal de
Profesorado Mariano Acosta conocié a Julio Cor-
tazar. Artista geométrico, en sus trabajos consi-
gue contornos precisos y limita perfectamente
los campos del color. “Limpio recinto de la linea”,

fueron las palabras del escritor para definir la
pintura de su amigo.

En 1955 ya habia realizado varias exposicio-
nes en la Argentinay era reconocido en el dmbito
local por sus obras abstractas. Fue profesor en la
Universidad Nacional de La Platay publicé nume-
rosos libros de poesia. En 1958 decidié mudarse
con su familia a Paris, donde se instalé hasta su
muerte, en 2000.

Editada por Alfaguara en 2010, la obra con-
junta entre Eduardo Jonquiéres y Julio Cortazar
era su extenso intercambio epistolar, realizado
entre febrero de 1950 y febrero de 1983. Tanto
es asi que este diario de viaje de vida fue publi-
cado cronoldgicamente, lo que permite transitar
experiencias, trabajos, mudanzas y aventuras de
estos dos amigos y de otros, en los que se ha-
bla en las cartas. En ellas, Cortazar se mostraba
como una persona muy interesada en las artes
plasticas, tanto que gustaba de recorrer museos
e inauguraciones.

Empieza el frio, los museos asumen su aire con-
fidencial y acogedor, y ademas qué delicia nace
de toda familiaridad. Yo me tuteo con el Louvre,
entro por él con el aire del que vuelve a su casa,
y hasta el hecho de no pagar (bendito laisser-
passer) ayuda a sentirse at home. En las galerias
de Paris vuelve la gran pintura. Vieira da Silva me
gusta. Y Zao Wu Ki. Y Piaubert, un abstracto (Cor-
tazar, 2010).

El contacto continuo le permitié a Jonquiéres
tener el privilegio de conocer el proceso creativo
del escritor y descubrir cada una de sus invencio-
nes. En una carta, con fecha de 20 de septiembre
de 1952, Cortdzar escribié:

TG conoces ya a mis cronopios. Estoy copiando y
te mandaré, Historias de cronopios y de famas. Los
famas son distintos que los cronopios. Por ejem-
plo td y yo somos un poco cronopios, y Comi es
un fama. Ya veras, son cuentecitos y poemas muy
graciosos (no arquees las cejas) (Cortazar, 2010).
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Y en una posterior, 14 de Junio de 1952, en
Paris, se lee: "Como prueba de mi apuro te hago
saber que he escrito dos cuentos, uno de ellos
muy bueno. Se llama "Axolotl’, nombre de unos
animalitos mexicanos que descubri en los acua-
rios del Jardin des Plantes, y que me produjeron
terror” (Cortazar, 2010).

Ese contacto se realizaba desde diferentes
puntos cardinales. Debido a su trabajo como tra-
ductor en la Organizacién de las Naciones Unidas
(ONU) y al amor a viajar, Cortazar escribié desde
Uganda, Austria, Cuba, Suiza, Nicaragua, India,
Las Antillas, Dinamarca, Brasil, Italia, Kenia, In-
glaterra, México, Argentinay Francia. Incluso con
pocos recursos, Julio y Aurora se las arreglaban
en sus inicios para pasarse una estadia anual en
Venecia o en otras ciudades de Europa. Los en-
vios eran muy caros en esos momentos, por eso,
la correspondencia estaba escrita en paginas
muy finas, con caligrafia pequena o a maquina.

Es notable cémo Cortazar, en varias de sus
cartas, intentaba levantarle el dnimo a Jonquié-
res, quien al parecer tenia una postura negativa
sobre la vida, actitud que su amigo buscaba re-
vertir. Le escribié, desde Firenze, en 1954:

Si sefor, pinte, pinte mucho, pinte cada vez masy
naturalmente cada vez mejor. Convierta las ideas
en colores, y se le mejorara el higado. Convierta
también los colores en ideas y siga escribiendo
poemas. Trabaje. Es el Unico colagogo seguro. Te
lo dice un hepético crénico, que a pesar de las mily
pico de paginas de Poe esta sano y contento (Cor-
tazar, 2010).

También, ofrecia sus puntos de vista sobre la obra
poética de Jonquiéres, quien escribié La sombra
(1941), Permanencia del ser (1945), Crecimiento del
dia (1949), Los vestigios (1952), Por cuenta y riesgo
(1961) y Zona drida (1965). En una carta escrita en
1956, desde Paris, se lee:

Creo que lo que ocurre es que has llegado ya
a una capacidad de sintesis tal, que de golpe la

carga se concentra en un momento determina-
do del poema, en dos palabras o dos versos, y se
tiene entonces la intuicion del nucleo, del fuego
central (Cortdzar, 2010).

La amistad es la sustancia que movilizaba ese
intercambio. Puede leerse en las cartas a Maria
Rocchi y a sus hijos. Notas amables, carinosas,
pequeinos cuentos que llegaban en sobres para
ser leidos en las tardes de familia. Es profundo el
sentimiento cuando le escribe a Jonquiéres desde
Paris, en 1952:

Creo que te gustarad saber que fui a Auvers-sur-
Oise, cumpliendo con un maravilloso dia de sol y
tibieza, y mis deseos de conocer el sitio de los ulti-
mos dias de Van Gogh. (Su pintura de la iglesia de
Auvers, que el hijo del Dr. Gasquet acaba de donar
al Louvre, me estimulaba a ir alld). Vi la iglesia, el
pueblito (adonde me iré a vivir cuatro o cinco dias
con mi bicicleta apenas haga calor), vi la alcaldia
que él pintd, el café donde vivia, su piecita sérdida
que conserva aun el papel original. Vi el billar don-
de lo acostaron agonizante, y por fin su tumba y
la de Théo, en un pequeno y delicado cementerio
entre los trigales —con esos cuervos y esas nubes
bajas que él pintaba hacia el fin. Te extrané mucho
ese dia, hubiera sido tan justo y tan necesario que
estuvieras alli [...]. (Cortazar, 2010).

El relato sobre los tres amigos de Cortazar es
similar. El era una persona especial, Unica, con
una fuerza interior capaz de movilizar proyec-
tos y de activar energia creativa para ponerla en
accion. Estos tres artistas, generaron junto con
Julio Cortazar, un conjunto de obras impulsadas
no solo por la admiracién mutua (él no era con-
descendiente), sino también por la amistad; un
sentimiento que el escritor mantuvo, incluso, a la
distancia. Una forma de ver la vida y de compar-
tirla en momentos, en comidas, en encuentros.
Por ellos, quizas, escribiria en su poema, “Los
amigos”:
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Los muertos hablan mas pero al oido,
y los vivos son mano tibia y techo,
suma de lo ganado y lo perdido.

Asi un dia en la barca de la sombra,
de tanta ausencia abrigard mi pecho
esta antigua ternura que los nombra.
(Cortazar, 2011).
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Resumen

En el trabajo se estudian las acciones por la
memoria realizadas por el Espacio de Cultura
y Memoria “El Rancho Urutad”, en el marco del
proyecto “Mosaicos en el espacio urbano de la
ciudad de Ensenada”. Se dilucidaran los rasgos
identitarios de los desaparecidos que el grupo
refleja en sus acciones, con relaciéon al pasado
traumdtico que ha quedado difuso en la colec-
tividad y al perfil personal de los desaparecidos
que homenajean en sus representaciones. A su
vez, se esclarecerdn los aspectos que invisten
identidad al grupo como agentes de memoria.
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representacion
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de "El Rancho Urutau”

Terrorismo de Estado y memoria

Entre finales de la década del sesenta y prin-
cipios de los setenta se vivid, en la Argentina,
un momento de movilizaciéon social y popular
que fue continuado por un periodo de extrema
violencia. Como anticipacién al terrorismo de
Estado desatado por el golpe civico militar de
1976 aparecio la Triple A (Alianza Anticomunis-
ta Argentina), un grupo paramilitar que sembré
en muchas ciudades del pais un miedo atroz me-
diante acciones homicidas manifiestas que re-
sultaron impunes. Después, la dictadura militar
extendid el terror con detenciones y con proce-
dimientos en la via publicay en establecimientos
oficiales y privados. Esto tuvo como consecuen-
cia la reclusiéon concentracionaria, la desapari-
cién y el asesinato de los detenidos (Memoria
Abierta, 2009).

El golpe civico militar tuvo un objetivo poli-
tico y no militar: institucionalizar el poder de la
gran burguesiay el capital financiero para incor-
porar al pais en el proceso de mundializaciéon ca-
pitalista. Para lograr ese objetivo era necesario
el disciplinamiento del movimiento social por
medio del terror. En especial, se propusieron
subyugar econémicamente a la clase obrera con
el retroceso del salario y la quita de la base de
sustentacion a las organizaciones sindicales. De
alli que las victimas de la dictadura fueron, espe-
cialmente, los trabajadores.

La represién fue padecida por intelectuales,
por artistas, por sacerdotes, por estudiantes,
por politicos, por amas de casa, pero los delega-
dos de fabrica, los dirigentes sindicales de base,
los estudiantiles y los integrantes de organiza-
ciones barriales fueron los que engrosaron el
porcentaje mayoritario de personas desapareci-
das y asesinadas (Carpintero & Vainer, 2005). A
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partir de esta configuracion, la condicién de sub-
versivo no se referia sélo a quien realizaba aten-
tados, sino a todo aquel que pensara de manera
diferente al gobierno dictatorial.

La represion desatada abarcaba todas las
areas de la vida del pais. La metodologia central
fue la de los campos de concentracién-tortura-
exterminio. El terrorismo de Estado desplega-
do ejercié censuras, condenas, desapariciones,
asesinatos y una larga lista de violaciones a los
derechos humanos. Su objetivo, en tanto poder
totalitario, fue impedir la reconstruccién de los
acontecimientos y privar la posibilidad del re-
cuerdo (Carpintero & Vainer, 2005).

La dictadura militar redefinié la arquitectura
de la muerte al realizarla en forma sistematica
como politica de Estado. El término desapareci-
do implicaba la voluntad de encubrir el destino
del secuestrado y la identidad de sus asesinos.
De alli que la desaparicién, “no fue solamente
de sus cuerpos sino también de sus ideas ya que
habia que asesinar la memoria” (Carpintero &
Vainer, 2005).

Este terrorismo de Estado moviliz6, muy tem-
pranamente, la resistencia de grupos sociales y
de organizaciones defensoras de los derechos
humanos que, desde entonces, reclaman memo-
ria, verdad y justicia por las victimas. La entidad
que simboliza los primeros esfuerzos de resis-
tencia son las Madres de Plaza de Mayo, quienes
sufrieron la desaparicién forzada de algunos
miembros de la agrupaciéon. Ademas de los recla-
mos por la verdad y por la justicia —muy reciente
y tardiamente respondidos—, en la sociedad ar-
gentina existe un reclamo por la memoria por la
que trabajan en homenaje a las victimas.

Esta memoria, como sostiene Elizabeth Jelin
(2001) excede lo familiary el recuerdo individual
de los desaparecidos, ya que se entiende que las
memorias individuales estan siempre enmarca-
das socialmente y son portadoras de la repre-
sentacion general de la sociedad, de sus valores
y necesidades en el presente. De alli que la me-
moria deba ser abordada como categoria social,

porque es aquella a la que hacen alusién, politica
y social los actores sociales. Segin Daniel Feiers-
tein (2012), se retoma el concepto de marcos
sociales de la memoria, de Maurice Halbwachs,
para plantear la posibilidad de reconstruccion
creativa de una memoria colectivay, en este tra-
bajo, de su representaciéon como proceso social.

La memoria colectiva, en tanto proceso so-
cial de reconstrucciéon creativa, emerge como
producto de interacciones multiples de las me-
morias compartidas en marcos sociales de refe-
renciay en situaciones de disputas por el poder.
Ahora bien, ;qué sucede con la memoria de he-
chos traumaticos acaecidos en el pasado recien-
te de una sociedad? La memoria, el recuerdo, la
conmemoracion o el olvido se tornan cruciales
cuando se vinculan a experiencias colectivas,
tragicas y traumaticas, de represion y de aniqui-
lacion. La memoria y el olvido, en estos casos,
cobran la significacién de mecanismo cultural
para fortalecer el sentido de pertenencia en so-
ciedades que han sufrido periodos de violencia
y de trauma.

Dentro de este proceso social por la memo-
ria, los diferentes actores sociales despliegan
diversas estrategias para hacer memoria. Estos
agentes de memoria asumen el rol activo de pro-
mover la transmisién de esa memoria a la socie-
dad presente y a las generaciones futuras. Son,
entonces, actores sociales que, en muchos ca-
sos, no tienen relacién directa con las victimas,
con los sobrevivientes o con los familiares. Sin
embargo, reviven, desde el presente, el sentido
de pertenencia a ese pasado y se consideran par-
te de esa memoria, que ya no es individual sino
que es colectiva. Esta razoén los lleva, directa-
mente, a la accién y a la necesidad de transmitir
y de materializar esa memoria.

Sobre la base de lo mencionado, se abordan
en este articulo las acciones colectivas de un
grupo de vecinos que, como agentes de memo-
ria, promueven el recuerdo y el homenaje a los
desaparecidos de la ciudad de Ensenada, provin-
cia de Buenos Aires.
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Ensenada: contexto de época

Por sus caracteristicas geograficas y por su
puerto natural, a lo largo de su historia y desde
fines del siglo xviii, Ensenada fue un punto estra-
tégico y de vital importancia para la provincia de
Buenos Aires. Gracias a las actividades portuarias
y, posteriormente, a la llegada del ferrocarril, la
region se conformé en torno a las incipientes
industrias; de los mataderos y de los saladeros
pasé a los frigorificos y a las industrias del si-
glo xx. Para mediados de la década del setenta
sélo sus tres principales empresas —la Refineria
de YPF de La Plata, la Propulsora Siderurgica La
Platay los Astilleros Rio Santiago— contaban con,
aproximadamente, 15 mil trabajadores.

Ademas, en la ciudad habia dependencias
militares, como la Base Naval, el Liceo Naval, el
Colegio Naval, el Batallon de Infanteria de Mari-
na N.° 3, el Hospital Naval Rio Santiago y la Pre-
fectura Naval Argentina. Todas contaban con un
gran numero de trabajadores civiles que cum-
plian funciones de mantenimiento y de servicio.
Ensenada, entonces, se caracterizé por ser una
ciudad de trabajadores que encontré su susten-
to principal econémico en el desarrollo industrial
y comercial.

Durante la época de la Ultima dictadura civi-
co-militar (y, previamente, con el accionar de la
Triple A) esta regién fue la que concentré la ma-
yor cantidad de desaparecidos y de asesinados
(Fabian, 2012). Los trabajadores fueron el obje-
tivo principal del accionar represivo que en esta
zona fue operado por la Infanteria de Marina, en
estrecha colaboracién con la Prefectura Naval y
con la Policia Bonaerense.

En Ensenada la presencia militar en la vida
diaria era muy fuerte desde los anos previos al
golpe por el funcionamiento de las dependen-
cias militares en la regién. Las tensiones entre el
movimiento obrero y las fuerzas militares datan
desde el derrocamiento de Juan Domingo Perén,
en 1955, porque la sociedad ensenadense era
mayoritariamente obreray adheria al Peronismo.

A partir de ese momento, el avance productivo
conseguido cesé y la persecucién al movimiento
peronista fue seguida por la persecucion a los
trabajadores.

En la década del setenta el clima era muy ten-
so y tras la muerte de Perdn la violencia terminé
por instalarse. Luchas sindicales, huelgas, tomas
de fabricas, atentados con bombas, persecucién,
detencién, secuestro y asesinato de trabajado-
res se incrementaron notablemente. A partir del
golpe de 1976 los operativos sucedian todos los
dias. La mayor cantidad de secuestros y de desa-
pariciones fue entre 1976 y 1978 (Fabian, 2012).
Pero, como se indicé, la represiéon desatada en
esta zona no se concentré sélo durante la Gltima
dictadura. Los acontecimientos de los anos pre-
vios fueron decisivos y constituyeron la antesala
de la maquina de terror con la que operaron los
militares pocos anos después. Las consecuencias
fueron profundas y calaron hondo en el incons-
ciente colectivo de la sociedad ensenadense.

“El Rancho Urutau" y las estrategias de identidad

Desde 2010, el grupo Espacio de Cultura y
Memoria “El Rancho Urutau” desarrolla el pro-
yecto “Mosaicos por la Memoria”. Se trata de
representaciones plasticas en distintos barrios
de la ciudad de Ensenada. Esas representaciones
son murales en mosaicos de ceramica sobre los
vecinos que permanecen desaparecidos por la
violencia del terrorismo de Estado.

Como se menciong, en la ciudad de Ensenada
el proceso de conflicto y de disputas sociales por
la memoria y por el recuerdo legitimo de unos
u otros actores del pasado politico generé un
escenario peculiar respecto de otros en el pais.
Una situacion de silencio, persistente y extensa,
sobre la cual el grupo “El Rancho Urutad” hoy im-
prime sus acciones.

En la actualidad, el grupo esté integrado por
alrededor de veinte personas que comparten
experiencias sobre las consecuencias del terro-
rismo de Estado de la década del setenta y por
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otros vecinos que no se vieron afectados directa-
mente. El objetivo de recordar a las victimas de la
ciudad se concreta en la produccién artistica que
conlleva una investigacion previa sobre los desa-
parecidos y sobre los asesinados a homenajear.
Las inauguraciones de los murales se desarrollan
mediante actos publicos, en los que la organiza-
cién refuerza el sentido de cada representacioén.

Melina Slobodian es la coordinadora del gru-
poy la responsable del trabajo plastico (disefioy
dibujo de los murales). Las actividades se repar-
ten de manera azarosa y en funcién de la acce-
sibilidad y de la habilidad (en cuanto al manejo
de los lenguajes artisticos) de los integrantes. El
sustento econémico para el proyecto proviene
del aporte de los propios integrantes, sumado a
donaciones que ofrecen amigos, conocidos, veci-
nosy algunas instituciones.

Actualmente, el grupo mantiene estrecha re-
lacién con “Allegro Ma Non Troppo”, otro centro
cultural ensenadense. Ambos colectivos inter-
cambiaron sus proyectos politicos y culturales y
acordaron unificar esfuerzos y colaborar mutua-
mente. Esta colaboracién se refleja en “La Mer-
ced Cultural”, un evento que realizan de manera
conjunta, con el apoyo del Director de Cultura de
Ensenada, Carlos Ferrari. Se trata de una jorna-
da de actividades culturales, talleres, musica en
vivo, realizaciéon de murales, etcétera.

El listado de integrantes permite apreciar
que no todos los miembros del grupo han expe-
rimentado en forma directa los acontecimien-
tos histéricos recientes. Si bien algunos de ellos
los padecieron como presos politicos, muchos
pertenecen a una generacidon posterior que ex-
perimento las consecuencias directas del terror
sobre sus familiares y otros, en tanto, estan
vinculados desde la memoria (de los hechos y
del recuerdo de vecinos de la ciudad) y de una
herencia compartida (Lacapra, 2006). Mas alla

de un conocimiento objetivo sobre los hechos,
estas personas se integran al grupo desde una
dimension de la memoria no reductible a ese co-
nocimiento, sino a través de una respuesta afec-
tiva, de un sentimiento hacia las iniciativas y las
coordenadas de unién del grupo y de una estima
hacia su propia participacién (Lacapra, 2006). En
este sentido, las identidades, las identificaciones
y las afinidades reconocen en “El Rancho Urutad”
a un colectivo que creay que exige un compromi-
so con las intenciones que se propone, pero sin
cancelar las diferencias en las coordenadas expe-
rienciales de sus integrantes respecto del mismo
pasado traumatico.

A pesar de que las producciones artisticas no
son las Unicas acciones que realizan, cifran en
ellas su actuacién sobre los derechos humanos.
Con relacion a esto Slobodian expresa: “El arte
tiene esa funciéon bastante liberadora de con-
flictos profundos, de poner en evidencia, de ha-
blar de cosas que son terribles, de lo peor sacar
arte”.? Esta es la eleccién del grupo para enfren-
tar la conflictividad del tema en la ciudad. Con re-
lacién a esto, varios autores encuentran que una
manifestacion artistica:

[...] pueda ser leida como una perspectiva signifi-
cativay critica de la relacion de una comunidad con
su pasado en términos de la memoria del trauma
colectivo e individual, con la posibilidad de que el
arte, en sus especificas (a menudo muy mediadas,
indirectas, oscuramente ludicas, potentes pero no
acotadamente documentales o informativas) for-
mas de testimoniar o de ser testigo de ese pasado,
contribuya a elaborary a superar ese pasado, y en
consecuencia permita acceder a otras posibilida-
des en el presente y el futuro (Lacapra, 2006).

El acuerdo sobre estas apreciaciones del arte
que el grupo sostiene es uno de los aspectos de

T Como se indicé, el grupo trabaja con el “Allegro Ma Non Troppo”. Mediante un trabajo colectivo, estan impulsando el
proceso de integracién y de unidad latinoamericana, visitando a las diferentes embajadas latinoamericanas para contarles
lo que hacen, sus objetivos y ofrecer sus espacios para llevar a cabo intercambios culturales.

2 La entrevista a Melina Slobodian fue realizada por Melina Jean Jean durante 2013.
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investidura de identidad mdas pregnante en el es-
cenario de la ciudad. Ademas, es interesante el
tono de sus encuentros fundantes. Inicialmente,
Sebastian Nicoloff Chacaroff (hijo de “Quircho”,
militante preso por la dictadura y puesto en li-
bertad, compafnero de Oscar Flammini) compa-
feroy vecino de lainfancia de Slobodian, se acer-
caaellayaOscar Flamminiy les ofrece la casa de
su padre para convertirla en un centro cultural.
Propone, también, la realizacién de un mural en
homenaje a su padre.

El mural, pintado de manera sencilla, fue rea-
lizado en el espacio publico de Ensenada. A la
inauguracion asisti6 mucha gente; entre ellos,
Cristian Cobas, cuyo padre es uno de los desa-
parecidos de la Propulsora Siderurgica. Slobo-
didn lo conocia porque habian trabajado juntos
en el proyecto de las siluetas de Astilleros y, en
ese contexto, conversaron sobre la posibilidad
de continuar con homenajes que perduren en el
tiempo, de hacer algo por los desaparecidos que
permanezca mas alla de ellos y que el homenaje
no quede solamente en el acto de inauguracién.
Fue asi como surgio la idea de homenajear a los
desaparecidos ensenadenses. A estos cuatro pri-
meros integrantes fueron sumandose otros, has-
ta llegar a la conformacién actual del grupo.

Si bien el origen del grupo no se produce en
el momento del acontecimiento traumatico fun-
dante que une a todos sus integrantes, la mayo-
ria de sus miembros ha padecido de modo direc-
to o indirecto su victimizacién por la accién del
terrorismo de Estado en el pais. Lo que se puede
apreciar es una experiencia comun en muchos
de los integrantes; especialmente, entre aque-
llos que han sido victimas directas del terror o
de aquellos que experimentaron la desaparicion
forzada, del asesinato o la muerte de sus familia-
res cercanos.

Esos acontecimientos son articulados por el
grupo como rasgos de identificaciéon que les dan
identidad. Incluso, desde una dimensién politica,
los acontecimientos traumaticos que los unen
coadyuvan a que el grupo reclame por su historia

y, con ello, por la historia de las otras victimas y
de lade laciudad de Ensenada, de modo de adue-
farse de esa historia, de evidenciarla, de hacerla
emergery de que se transforme en un elemento
posibilitador en el presente (Lacapra, 2006).

El Proyecto “Mosaicos por la Memoria” se ma-
terializa en la realizacién de murales que son ins-
talados en el espacio publico, especialmente, en
el barrio al que pertenecia la victima. El Proyecto
persigue los siguientes objetivos:

- Emerger del silencio en que se ha sumido a la ciu-
dadania. Estamos en democracia, hay que vivirla
como tal, esclareciendo la historia inmediata para
sintetizar la experiencia y que el “Nunca Mas” sea
un hecho.

- Obligarnos a convivir con esa realidad, puesto que
no debemos dar posibilidad al olvido. Estos hechos
pasaron en el seno de nuestra comunidady a nues-
tra gente. Debemos tenerlo siempre presente.

- Ayudar a dimensionar lo acontecido, puesto que
cada quien conoce a alguien pero nadie conoce la
totalidad de lo sucedido ni cdmo se dio en nuestra
ciudad.

- Comenzar a reconstituir el tejido social que ro-
deaba a la persona que permanece desaparecida
o fue asesinada, ayudando también a sus hijos a
recomponer la figura de los padres, puesto que
poseen poca informacién sobre su personalidad,
recabando fotografias, anécdotas, comentarios,
etcétera, que permanecen en el silencio.

Pero por sobre todas las cosas, revalorizar y home-
najear a aquellos que hoy no estan porque nos los
arrebataron violentamente. No puede haber mas
confusiones respecto a este tema, NADIE TENIA
DERECHO A ROBARLES SUS VIDAS (Rancho, 2013).
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Ellugar de emplazamiento publico es estraté-
gico, ya que se busca que el mural sea visibilizado
por la mayor cantidad de vecinos y de transeudn-
tes ocasionales. Al respecto, Melina Slobodian
explica: “Definimos una mecanica con el primero,
que consiste en ubicarlo siempre en un espacio
publico y lo mas cerca posible del domicilio de la
persona, justamente para que los vecinos, que
en general no hablan de ese tema, empiecen a
hablar, como una forma de obligarlos a hablar”.

En cuanto al tipo de representacién con el
que se elige plasmar al homenajeado, la realiza-
cién del primer mural, “Nato” Fortunato Agustin
Andreucci [Figura 1], marcé no sélo la dindmica
de trabajo, sino también el perfil identitario del
desaparecido a representar.

Figura 1. Mosaico “Nato” Fortunato Agustin An-
dreucci (2011), El Rancho Urutau

Entonces, en el caso de Nato, ;como repre-
sentarlo?, ;como obrero?, ;como vendedor de
pirulines?, ;como murguero? Estas fueron las

preguntas que se hicieron los integrantes del
proyecto. Al respecto Slobodian cuenta:

Los han reivindicado muy desde el lugar de hé-
roes... No sé si eran héroes, eran personas. No-
sotros dijimos: “Tenemos que reivindicar a las
personas. No puede ser, nos faltan como 160 y
aca no pasdé nada. Tendria que haber 160 familias
luchando para que los encuentren y eso no pasa”.
Lo que tratamos de hacer es de humanizar, por-
que si hay algo que se logré fue deshumanizar lo
que sucedid, la desaparicion de toda esta gente.
¢Enfrentamiento armado? A Nato lo secuestraron
durmiendo. Hay confusiones que hoy no pueden
estar mas; hay que hacerse cargo.

También Flammini se refiere al primer mural
sobre Nato: “Es importante saber quién es, qué
hizo, porque se hablaron muchas cosas, rebaja-
ron su persona, no perdonaron todo lo que habia
hecho. Las luchas y las organizaciones en el Asti-
llero. Por eso lo fueron a buscar a él, no es que se
equivocaron”.?

Sin embargo, haciendo a un lado esta faceta
militante, Slobodian explica la decisiéon del grupo
de representar a “Nato” desde otro lugar:

El reconocimiento que hace la gente sobre la fi-
gura de “Nato” es mas en su lugar de murguero
o de vendedor de pirulines. Lo conocian todos los
pibes, por eso lo representamos desde donde mas
se lo reconocia. Sin duda fue un gran dirigente
de trabajadores, un luchador, no negabamos eso,
pero era la faceta menos conocida.

De este modo, en este mural -y en los si-
guientes— se apela a un tipo de representacion
figurativa, fisonémica e individual que alude a
una dimensioén festiva, lidica, amena y cotidiana
del desaparecido. Se evita la dimensién tragica,

3 La entrevista a Oscar Flammini fue realizada por Melina Jean Jean durante 2013.
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el horror y, en gran parte, la militancia y la ideo-
logia. Con relacién al primer mural, Slobodian
sefala:

“Nato” era profundamente solidario. Hay gente
que nos contaba que cuando no tenian plata él les
daba los pirulines igual. Y por esto su mujer zafé
cuando quedo sola y le saquearon la casa. Mucha
gente se acercé a devolverle el dinero que le de-
bian de los pirulines para ayudarla. ;Cémo puede
ser que eso no se conozca? Esto habla de la gente
de Ensenada... Mird cuanta riqueza hay que nos
perdemos. Para vehiculizar eso, lo mas probable
es que si lo haciamos con la visién de Carpani del
obrero peleando todo esto no iba a surgir. Fue una
eleccién bastante consciente del grupo, pero el
mas firme en que habia que poner énfasis también
en la militancia era Oscar, y yo también estaba de
acuerdo con eso.

Figura 2. Placa del mosaico Fortunato Andreucci

Este aspecto, por el que también reclaman los
integrantes del grupo “El Rancho Urutal”, apare-
ce en las leyendas de las placas que acompanan
y que anclan el sentido del homenaje [Figura 2].

El Proyecto cuenta con la elaboracién de un
registro lo mas completo posible de los desapa-
recidos de la ciudad de Ensenada, ya que no hay
datos oficiales que den cuenta de las consecuen-
cias directas de la represién en esta ciudad. Has-
ta el momento, el listado cuenta con 160 nom-
bres. Segun Slobodian:

Lo que nos planteamos es hacerlos a todos. Tene-
mos unos listados que se han hecho con gente de
esa época, militantes que se juntaron y fueron di-
ciendo: “;Te acordas de fulano? ;Y de mengano?”.
Los anotarony ése es el listado que nosotros tene-
mos y la base sobre la cual trabajamos.

Los dos murales restantes emplazados hasta
el momento (esta en curso la confeccién de un
tercero) revisten las mismas caracteristicas en la
representacion. El segundo esta dedicado a Ma-
rio Gallego y a Maria del Carmen Toselli [Figura
3]. La imagen es la copia fiel de una fotografia
que pertenece a una de las hijas del matrimo-
nio, Andrea Gallego. Mario y Maria se encuen-
tran recostados, juntos, mirdndose el uno al
otro; él acaricia con la mano derecha el rostro
de Maria, mientras ella le retribuye el carifio es-
bozando una sonrisa y acaricidandole también la
mano. Ambos estan vestidos sencillamente. En
el medio de ambos, sobre sus cuerpos, posa una
guitarra criolla, instrumento que tocaba Mario.
Aligual que en el primer mosaico, hay una placa
con una leyenda que avanza sobre la faceta mili-
tante de los protagonistas [Figura 4].

El tercero de los mosaicos, que se refleja en
la Figura 5, esta dedicado a Carlos Esteban Alaye

4 Recién en el tercer mosaico aparece una alusion a la ideologia politica partidaria de la persona (la figura de Evita). Ellos
saben que mostrar una filiacién politica puede llegar a generar antipatia.
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Figura 3. Mosaico Mario Gallego y Maria del Car-
men Toselli (2011), El Rancho Urutaud

Figura 5. Mosaico Carlos Esteban Alaye (2012), El
Rancho Urutau

Figura 4. Placa del mosaico Mario Gallego y Maria
del Carmen Toselli

[Figura 5]. A diferencia de los anteriores, la com-
posicién se torna mucho mas densa y compleja
porque la figura de Esteban se repite dos veces
y porque se manifiestan, en mayor nimero, ele-
mentos simbdlicos que aluden a sus gustosy a
sus actividades cotidianas. Ademas, en este pro-
cedimiento no hay copia fiel de una fotografia.

Figura 6. Placa del mosaico Carlos Esteban Alaye

En este mosaico la identidad del homenajeado
se construye con diversos rasgos seleccionados
de su personalidad que, entrelazados, identifi-
can de manera compleja al joven desaparecido.
El mural posee una placa en el frente y una le-
yenda en el revés [Figura 6].
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Reflexiones finales

Las producciones artisticas por los derechos
humanos que realiza el Espacio de Cultura y Me-
moria “El Rancho Urutad” se enmarcan en los
diversos modos de representacién en los que
fue abordado el terrorismo de Estado en la Ar-
gentina. La eleccién que el grupo hace de estos
modos de representar a los asesinados/ desapa-
recidos expone las ausencias mediante imagenes
cotidianas. Se representa lo que se perdié: la vida
compartida de esos vecinos.

“El Rancho Urutad” asume esta modalidad de
representacion porque es la que les parece mas
adecuada para expresar su pensamiento, su ne-
cesidad de hacer emerger el debate, el reconoci-
miento, la busqueda, la reparacién de ese pasa-
do tragico de la ciudad del que no se hablay de
transformar los acontecimientos traumaticos del
pasado en elementos posibilitadores en el pre-
sente, para recuperar la historia de las victimas y
la suya propia. Todo esto es para ellos una estra-
tegia de memoria. Tratan de instaurar un lieux de
mémoire de los testigos mas directos para que se
transforme en un lugar para todos.

Con respecto al perfil de identidad del grupo
y con relacién a sus acciones por los derechos
humanos la mayoria de los integrantes del grupo
fueron victimas directas del terrorismo de Esta-
do. Esta experiencia que los acerca a los desapa-
recidos, por ser familiares directos, por heren-
cia compartida o por una posicién subordinada
(Lacapra 2006), se amalgama con la experiencia
compartida de la vecindad. Esos padres, esos
hermanos, esos hijos o esos esposos asesinados
o desparecidos pueden ser los suyos, los que
tampoco estany, en ese sentido, esas identifica-
ciones pueden ser, para los miembros del grupo,
un motor mas de su lucha por la memoria.
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Resumen

En el presente trabajo se piensan algunas cues-
tiones en torno a la teoria y a la realidad social,
para luego dar cuenta de diferentes aspectos
que pueden aportar al andlisis y a la caracteri-
zacion de las practicas artisticas y de militancia
de los colectivos de arte Sienvolando y luli y del
artista Luxor Magenta, todos de la ciudad de La
Plata.

Palabras clave

militancia, prdcticas artisticas, colectivos de arte

El artista Luxor Magenta y los colectivos de
arte Sienvolando y Luu, todos de la ciudad de La
Plata, realizan intervenciones artisticas, princi-
palmente murales, en el espacio publico. Me-
diante sus producciones, visibilizaban diversas
cuestiones sobre los derechos humanos, el femi-
cidio, la desidia estatal, la violencia institucional,
las desapariciones en democracia, etcétera.' La
aparicién de estos sujetos coincidié con la crisis
politica e institucional de 2001. En este contex-
to, que favorecia la formacion de grupos y de co-
lectivos de organizacién y de trabajo, aparecie-
ron otras formas de militancia y de canalizaciéon
politica.

Hay algunas preguntas que permiten pensar
los vinculos entre estas formaciones grupales y
colectivas, y el arte y la politica, que estan atra-
vesadas por el contexto histérico, por el tiempo
y por el espacio. ;Co6mo fueron interpelados des-
de el campo de la politica para adoptar una mi-
litancia en términos artisticos? ;Qué relaciones
se pueden establecer entre la aparicion, la mu-
tacion y la desaparicién de los colectivos de arte
y sus practicas? ;Qué hizo posible la constituciéon
de un espacio comun, participativo y colabora-
tivo? ;Se pueden identificar diferentes ciclos de
militancia artistica? ;Los cambios se deben sélo
a cuestiones coyunturales de lectura politica?
¢Cémo operan los vinculos afectivos?

Es posible reconstruir redes de relaciones
que se armaron y se desarmaron durante la dé-
cada estudiada. Es interesante, entonces, obser-
var a estos sujetos y a estos grupos que, en cierta
coyuntura politica, adoptaron una militancia a
través de practicas artisticas grupales y/o indivi-

" El articulo se desprende de la investigacion para la tesis del Doctorado en Ciencias Sociales de la Facultad de Humanida-
desy Ciencias de la Educacién de la Universidad Nacional de La Plata.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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duales y estudiar como sus prdcticas adquirieron
diferentes caracteristicas a lo largo del periodo
analizado cambié en el tiempo.

Para comenzar con el andlisis, es importante
retomar la nocién de culturalizacion de la poljtica,
concepto que utiliza Katia Valenzuela Fuentes
(2007) al adoptar una idea de Rossana Reguillo.
Este concepto supone mirar, resistir y hacer po-
litica desde la cultura. Se genera, de este modo,
un desplazamiento desde (a politica hacia lo po-
litico con practicas desarrolladas en la esfera de
la vida cotidiana, donde la cultura aparece como
territorio de disputa.

En el presente trabajo se piensan algunas
cuestiones en torno a la teoria y a la realidad
social, para luego dar cuenta de los diferentes
aspectos que pueden rescatarse para el andlisis
de los tres casos seleccionados y que aportan a
su caracterizacion. Por ultimo, se hard una con-
clusion sobre lo abordado, sin que ello signifique
un cierre, sino mas bien, el planteo de nuevos
interrogantes para continuar el desarrollo de la
investigacion.

Relaciones entre la teoria y el momento historico

El corpus tedrico es la parte estable del pro-
ceso de investigacion, mientras que la realidad
social es un momento complejo que se caracte-
riza por el dinamismo. Por esto, no se debe redu-
cir la realidad a la teoria, sino que es necesario
ver la pertinencia de la teoria segun el objeto de
estudio y la correlacién entre teoria y momento.
La realidad social es una construccién compleja,
que se caracteriza por estar en movimiento, por
la relacion entre individuo y colectivo, y por la
conformacion de sujetos sociales —con capacidad
de construccién y de intervenciéon— que se trans-
forman en cada momento histérico. Entonces, lo
que hay son procesos y relaciones dindmicas, no
acabadas ni fijas.

Por un lado, con relacién al corpus teorico, se
puede sefalar que usar categorias y dar cuenta

de diversos fenémenos a partir de sus particula-
ridades histéricas, implica un uso categorial flexi-
ble. Muchas veces, la realidad (en tanto lo que se
nombra) cambia mas rapido que lo que nombra.
Esto supone no adherir ciegamente a teorias
previas ni utilizar categorias que no explican lo
que investigamos. Por eso, tal vez se requieren
nuevos nombres o nuevas definiciones para lo
nombrado.

Por otro lado, es importante pensar desde
qué contexto y desde qué momento histérico se
toma posicion y no permanecer con lo dado. Es
decir, se debe realizar un recorte de la realidad
en el que lo que se estudia no aparezca aislado,
sino que se encuentre en relaciéon con muchas
cosas. Por ello, el problema de investigacion
debe problematizarse y complejizarse, recono-
ciendo en la realidad relaciones entre procesos
y multidinamismos.

En el estudio propuesto se identificaron, al
menos, tres momentos histéricos que permiten
ver una realidad en movimiento: 1) el periodo
que va desde la crisis politica e institucional de
2001 hasta los primeros anos de estabilidad eco-
némico-politica. Este momento coincide con la
proliferacién de estos sujetos que, con una mo-
dalidad colectiva, actian en el espacio urbano y
con el uso de recursos artisticos con la voluntad
de tomar posiciéon y de incidir de alguna forma
en el territorio de lo politico; 2) los momentos de
solidaridad entre estos colectivos de arte y otros
sujetos sociales, como los movimientos sociales
de desocupados (el Frente Popular Dario Santi-
llan) y los de derechos humanos (la Agrupacién
H.l.J.O.S. de La Plata); 3) el repliegue de los colec-
tivos de arte del espacio publico urbano y sus ac-
ciones. Frente a esto, cabe preguntarse: ;Dénde
estan estos sujetos? ;Conforman nuevas agrupa-
ciones? ;Cudles son sus caracteristicas? ;Se pue-
de hablar de un nuevo ciclo de produccién?

En el presente planteo hay dos categorias
que deben ser revisadas y que son un desafio,
porque existe el peligro de aplicarlas y que no
puedan responder a lo emergente. Por un lado,
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la cuestién del colectivo de arte; por otro, la de
las prdcticas artistico-militantes. En el primer
caso, puede indagarse acerca de la adscripcion
identitaria de estos sujetos y acerca de cémo se
autopresentan: ;Se reconocen como un colecti-
vo de artistas? ;Qué significa y qué supone esto?
En el segundo, la nocién de practicas artistico-
militantes surge de la forma en la que los suje-
tos denominan a su practica y sirve para hacer
referencia a estas acciones. Por ello, el desafio
constante es analizar si es necesario resignificar
0 construir nuevos conceptos.

Aportes tedricos para el andlisis empirico

Los contratos estéticos y los contratos sociales son
asi: nadie pretende volver a la edad de oro en la
Tierra, solo se pretende crear modus vivendi que
posibiliten relaciones sociales mds justas, modos de
vida mds justos, modos de vida mds densos, combi-
naciones de existencias multiples y fecundas.

El arte ya no busca representar utopias, sino cons-
truir espacios concretos.

Nicolas Bourriaud, 2008

A nivel tedrico hay cinco cuestiones que po-
drian servir para pensar el andlisis propuesto: las
practicas artisticas como forma de militancia; el
arte contextual y relacional; el rol del dispositivo;
la emociony la pasién como motores de la accién,
y el arte como sistema de fuerzas y de relacién.

Con respecto a las practicas artisticas como
forma de militancia, algunos autores indagaron
acerca de la politicidad de los colectivos de arte a
partir de la multiplicidad de grupos surgidos lue-
go de la crisis de 2001. Es necesario aclarar que
la politicidad no se reduce a la temdtica de las
practicas artisticas, sino que tiene relaciéon con el
modo de produccién (individual o colectivo), con
la forma de intervencién (en el espacio publico, en
el espacio institucional), con la materialidad con la
que se configura la obra, con los modos de inter-
pelacion, con la circulacion, etcétera. Para Pablo

Russo (2008) las practicas artisticas colectivas, a
través de la intervencion callejera, proponen una
participacion activa, una critica a la institucionali-
dad y un campo para ejercitar solidaridades entre
movimientos sociales y artisticos. Este tipo de
practicas, segin Ana Longoni (2010), se pueden
definir en términos de “activismo artistico”; pro-
ducciones y acciones que abrevan en recursos ar-
tisticos con la voluntad de tomar posicién e incidir,
de alguna forma, en el territorio de lo politico.

El arte contextual, para Paul Ardenne (2006),
agrupa todas las creaciones que se anclan en las
circunstancias y que se muestran deseosas de te-
jer con la realidad. O, como sostiene Nicolas Bou-
rriaud (2008), el arte contemporaneo, en lugar de
inspirarse en la trama social, se inserta en ella.
Una realidad que el artista quiere hacer, mas que
representar, que lo lleva a abandonar las formas
clasicas de representacion y a preferir la relacion
directa entre la obra y lo real (Ardenne, 2006),
para generar una estética comunicativa y de inter-
cambio con la sociedad. Se trata de un arte enfo-
cado en la presentacion, en el modo de interven-
cién aquiy ahoray en la primacia del contexto.

Los dispositivos, segin Jacques Aumont, son
“los medios y las técnicas de produccién de las
imagenes, su modo de circulacién, reproduccion,
y los soportes que sirven para difundirlas” (1990).
Es decir que los dispositivos implican una cues-
tién temporal y espacial, que no se circunscribe
sélo a la mera representacion visual, porque son
espacios de construccion de lo real. En los casos
analizados priman, entonces, dos tipos de dispo-
sitivos: el mural y la web. Aqui entran en juego las
nociones de territorio y de lugar como espacios
de anclaje de las practicas y como espacios de
significacién.

Con respecto a la emocién y a la pasion como
motores de la accion de estos grupos es importan-
te pensar en regimenes afectivos en el arte, en los
tipos de relaciones que se construyen en la accién
artistica, en el motivo por el que se apegan a cierto
tipo de practicas artisticas (particularmente, a las
realizadas en el espacio publico), y en cémo juega
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lo colectivo en estas realizaciones. En relacion a
esto, podemos preguntarnos ;qué hizo posible la
constitucion de un espacio comun y colaborativo?

Finalmente, sobre el arte como un sistema
de fuerzas y de relaciones deben remarcarse dos
cuestiones que desarrollan Jorge Sepulveda e llze
Petroni (2013). En primer lugar, que las categorias
de lo belloy lo verdadero no sirven para el momen-
to actual del arte; y en segundo lugar, que intere-
sa mas el anélisis del sistema del arte —en el que se
contemplen los modos de creacién, de circulacion,
de legitimacion y de apropiacién de la obra; los di-
ferentes actores que pueden intervenir en ella 'y
los lugares en los que el arte genera espacios de
encuentro- que el objeto.

Sienvolando, luli y Luxor

El andlisis se centra en tres casos que se con-
sideran paradigmaticos por diferentes razones:
Sienvolando, por ser uno de los colectivos mas
fructiferos, a nivel de intervenciones en el espacio
publico, ademas de haber perdurado siete afos;
luli por el tipo de acciones que desarrollé, por el
trabajo que realizé por la desaparicion de Julio Lo-
pezy por el uso que hizo del dispositivo web para
difundir y para producir obra; y Luxor Magenta,
porque instauré una estética propia, facilmente
asociable a él, y porque su trabajo sigue vigente.

Elgrupo Sienvolando, formado en 2002, enten-
dia a la expresiény a la produccién artistica como
herramientas para intervenir en la realidad social.
Antes de conformar el colectivo, muchos de los j6-
venes estaban insertos en otro tipo de experien-
cias de sociabilizacién colectivas, como talleres de
titeres, murgas y otras experiencias muralistas.
El grupo realizé articulaciones con diferentes or-
ganismos, con los que desarroll6 trabajos en con-
junto; por ejemplo, con la Coordinadora contra la

2 Extraido de http://lulitieneblog.wordpress.com/

Represién Policial e Institucional (Correpi), con
el Centro Social y Cultural Olga Vazquez, con los
obreros de la fabrica textil Mafisa, con el sindica-
to docente Suteba, con Autoconvocados contra el
sida, entre otros.

Sienvolando se disolvié a mediados de 2009,
luego de siete anos de presencia en el espacio ur-
bano platense. Sin embargo, no fue una ruptura
radical, sino que varios integrantes continuaron
participando en otros proyectos y colectivos de
arte locales, como luli y Luxor Magenta. Era un
grupo heterogéneo porque no todos provenian
de las ramas artisticas y era un espacio abierto, sin
integrantes fijos. No era sélo un grupo muralista,
sino que también estaba orientado a la comunica-
cién y a una pluralidad de estrategias, incluso al
momento de intervenir una pared.

El colectivo de arte luli se formé en 2009 y
muchos de sus integrantes, como en Sienvolando,
provenian de experiencias colectivas de arte y de
diferentes disciplinas. El grupo se separ6 a fines
de 2011. A lo largo de su trayectoria realizé diver-
sas intervenciones en el espacio publico: algunas
estuvieron acompanadas por campanas en la web;
otras se realizaron especificamente en el espacio
virtual.

Este colectivo hizo hincapié en la comunica-
cién y muchas de sus intervenciones se articula-
ron con otras organizaciones. Si bien produjeron
diversas manifestaciones artisticas en el espacio
publico, las practicas que caracterizaron a luli se
relacionaban con el uso del espacio virtual en tan-
to registro, realizaciény circulacién de sus produc-
ciones, como campo de accién fructifero. Dentro
de las definiciones que plasmaron en su blog, se
definieron como “grupo paredista, programador
web, expedicionario, comunicador en un sentido
amplio, docente”.? Se caracteriz6, también, por
accionar con una légica de redes, articulando con
otros actores sociales.
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Luxor Magenta comenz6 a intervenir paredes
en 2010. Comenzd la carrera de Grabado y Arte
Impreso en la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, pero no la termi-
né. Tal como sostienen Graciela Di Maria y otros
(2011), el artista concibe sus pinturas en el espa-
cio publico como grafitis y como murales al mis-
mo tiempo, por las caracteristicas del soporte y
por la narratividad. Ademas, ve en el uso de este
tipo de dispositivo la resistencia y la canalizacién
de una disputa simbdlicay la posibilidad de inter-
pelar, no solo al transelnte, sino también a otros
para intervenir ese mismo espacio y generar un
didlogo con otras obras y con otros grafitis.

Luxor compartio6 con el colectivo Sienvolando
muchas intervenciones que refirieron a situacio-
nes puntuales (Mafisa en Lucha, Autoconvocados
por el Sida, Masacre de Magdalena, Lopez, entre
otros). Algunas de sus intervenciones se circuns-
cribieron a mensajes feministas porque para este
artista el feminismo es el Gnico camino posible
hacia el cambio social. En este sentido, Luxor re-
conoce que su objetivo es divulgar un mensaje
de empoderamiento hacia las mujeres, para dar
cuenta de que se esta ejerciendo violencia con-
tra ellas en muchos aspectos de la vida.

Actualmente, lleva adelante, junto con otras
personas, el proyecto colectivo “Volver a Habi-
tar”, que tiene el objetivo de visibilizar en los ba-
rrios, a través de murales, la inundacién que ocu-
rri6 en la ciudad de La Plata el 2 de abril de 2013.

Con sus producciones artisticas, estos sujetos
construyeron mediante sus demandas, sus accio-
nes y sus proyectos otros lugares de participa-
cién politica, de enunciacién y de comunicacion;
lugares de encuentro y modos de estar juntos.
Demandaron justicia e hicieron visibles, en el
espacio publico callejero, tematicas en torno a
las desapariciones en democracia, a la violencia
institucional, a la violencia de género, a la discri-
minacion, etcétera. Estas practicas artisticas son
la forma de militancia que adoptan, tanto en el
espacio publico urbano como en el virtual.

Es necesario tener presente que no sélo el su-
jeto colectivo es un sujeto activo que construye
practicas, sino que también el investigador, como
sujeto social, produce, en este caso, conocimien-
to. Finalmente, debe pensarse qué responsabili-
dad tiene el investigador, como sujeto activo, en
la construccién del objeto que sera investigado
desde la complejidad y qué injerencias tiene en el
reconocimiento de potencialidades emergentes.
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Resumen

El trabajo aborda la trayectoria de los artistas
Francisco Ramoneda y Ernesto Soto Avendaio
en el contexto de la modernidad estética en la
Argentina. En el analisis se busca destacar el rol
de ambos artistas como dinamizadores cultura-
les en el contexto de la provincia de Jujuy a par-
tir de la creacion del Museo Francisco Ramoneda,
en Humahuaca, y del Museo Soto Avendano, en
Tilcara. En el texto se sostiene, como hipétesis
principal, que en el accionar de estos artistas, en
didlogo con su contexto, puede encontrarse un
nuevo sentido para el término Modernidad, pasa-
do por alto hasta la actualidad.
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Tensiones del relato moderno

El proceso por el cual la Modernidad se ins-
tituye como relato hegeménico encierra una
paradoja. Pensada como el inicio de una nueva
experiencia vital que se opone al antiguo orden
social, todo lo que queda en los margenes de la
direccion de su avance es condenado al olvido y
a la atemporalidad. Raymond Williams lo adver-
tia de este modo: “El Modernismo queda confi-
nado a este campo altamente selectivoy negado
a todo lo demas en un acto de pura ideologia,
cuya primera ironia inconsciente es que, absur-
damente, para en seco la historia” (2002).

Desde hace, aproximadamente, veinte afos
la historiografia del arte argentino se enfrenta
con la tarea de cuestionary de repensar el relato
de la Modernidad. Las investigaciones recientes
han logrado poner en tensidn las categorias pro-
venientes de los paises centrales y articularon
nuevos marcos de andlisis para desarmar este
relatoy parareconfigurarlo en una nueva forma,
que contemple el sentido activo del arte prove-
niente de los paises emergentes. Este modo de
trabajo amplié el sentido del término, que aln
hoy continda incorporando matices.

En las siguientes paginas presentaré el caso
de dos artistas argentinos del siglo xx: Francis-
co Ramoneda y Ernesto Soto Avendaio, cuyas
trayectorias estan marcadas por elementos co-
munes. Mediante el recorrido de sus historias,
pretendo rescatar una serie de aspectos que le
imprimen a sus proyectos estéticos un sentido
particular en su contexto. En especial, me intere-
sareflexionar sobre un punto central: la articula-
cion entre sus obras y los museos que cada uno
de ellos fundé en la provincia de Jujuy, hechos
en los que se puede encontrar un aspecto mas
de la Modernidad que, hasta la actualidad, ha
sido pasado por alto. Entonces, la pregunta que
busco responder es: ;Qué posicion construyeron
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estos artistas al interior del campo artistico ar-
gentino? ;Cual es su sentido?

El caso de Francisco Ramoneda

Francisco Ramoneda nace en 1905 en la ciu-
dad de Barcelona. Dos anos mas tarde, su fami-
lia se traslada a Buenos Aires y se establece en
el barrio de San Telmo, donde transcurriradn la
infancia y la escolaridad del artista. Ramoneda
comienza a asistir a talleres particulares a los
nueve anos y, a partir de 1918, se vuelve alum-
no de la academia libre de la Sociedad Estimulo
de Bellas Artes, donde toma clases con Eugenio
Daneri, entre otros maestros. Su carrera despega
en 1920, cuando empieza a participar en certa-
menes oficiales y a recibir galardones. En 1921
participa en el Salén Anual de la Mutualidad de
Estudiantes y Egresados de Bellas Artes (Meesa) y
es premiado por la obra Mi hermano Jaimey por
el dibujo El escultor Biscardi. En 1922 ingresa, por
primera vez, al Salén Nacional de Bellas Artes con
un 6leo titulado Cabeza de joven (autorretrato).
En la edicion de 1927 se les adjudica la Medalla a
los Artistas Extranjeros por la pintura El escritor
Fuentes (1926) [Figura 1], obra que participara,
en 1930, en la Exposicion Nacional de Bellas Ar-
tes, en Madrid y, en 1932, en el Salén de Otono,
en Barcelona. Su primera exposicion individual
se concreta en 1928, en el espacio del café Torto-
ni que era auspiciado por la agrupacién Gente de
Artes y Letras La Pefa, formacién en la que par-
ticipa desde 1926 y que le permite entablar con
Quinqguela Martin una amistad que durara hasta
el final de sus vidas.

En la década de 1930 acontecen los sucesos
que le dan su particularidad al caso. En 1932, la
Direccion Nacional de Bellas Artes decide otorgar
diez becas a escultores y a pintores para trabajar,
durante un lapso de tres meses, en la localidad

Figura 1. El escritor Fuentes (1926), de Francisco
Ramoneda

del pais que eligiera el beneficiario. Ramoneda
es uno de los seleccionados y elige, como des-
tino, la ciudad de Humahuaca. Los motivos que
explican la decisiéon son desconocidos. Segun el
hijo del artista, Ramoneda tuvo contacto con Pio
Collivadino y fue influido por la opinién del viejo
maestro, quien creia que el paisaje del noroeste
argentino requeria de un temperamento fuertey
de un dibujo riguroso para ser interpretado, cua-
lidades que veia en el becario. Ramoneda parte
desde Buenos Aires en 1933, en compaiia del es-
cultor Soto Avendanoy del arqueélogo Fernando
Marquez Miranda. Transcurridos los tres meses
de la beca, retorna a la capital y realiza una ex-
posicion en la Galeria Nordiska en la que muestra
los resultados del trabajo. A fines del mismo ano,
decide volver a Humahuaca para radicarse alli
definitivamente.

El afincamiento en el noroeste produce cam-
bios en la trayectoria del artista. El mas evidente
es de orden temaético: la obra del periodo de Bue-
nos Aires se centraba, fundamentalmente, en el
paisaje urbano y en el retrato, mientras que en

" Entrevista realizada por el autor a Luis Ramoneda, hijo de Francisco Ramoneda, en 2010.
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la nueva etapa predomina el paisaje andino y las
escenas de tipos y de costumbres regionales. El
giro también parece ser estilistico. Las pinturas
del primer grupo se distancian de la severidad
académicay dan muestra de elementos similares
a los de algunos lenguajes de vanguardia euro-
peos, particularmente, al Novecento italiano:
figuras con indicios de geometrizacién, colores
que tienden a la planimetriay personajes que pa-
recen habitar escenarios atemporales o metafisi-
cos. Las obras del noroeste, en cambio, guardan
una similitud formal con otra estética, originada
alrededor de los artistas que durante el Centena-
rio conquistaron los espacios de legitimidad del
campo por medio de una pintura de paisajesy de
asuntos folkléricos que la criticay los intelectua-
les de la época consideraron como la verdadera
expresion de lo que debia ser un arte de esencia
argentina (Mufioz en Wechsler & Penhos, 1999).
Esta estética, denominada “Nativismo” por
algunos estudios, mantuvo su vigencia a lo lar-
go de la primera mitad del siglo xx, tal como lo
demuestra su presencia amplia y sostenida en
el Salén Nacional de Artes Visuales (Penhos en
Wechsler & Penhos, 1999). En lineas genera-
les, las investigaciones mdas recientes coinciden

Figura 2. El curandero Zapana (1947), de Francisco
Ramoneda

en los términos con los que caracterizan a esta
tendencia: estereotipante y retardataria porque
ofrece un tratamiento del paisaje y de sus habi-
tantes sin marcas de tiempo, de individualidad ni
de conflicto social. A primera vista, este cambio
en la obra de Ramoneda lo ubica en la vereda
conservadora del campo artistico [Figura 2], pero
es necesario mirar su obra con relacién a otra no-
vedad en la etapa del noroeste.

De acuerdo con su hijo, Luis Ramoneda, el
pintor regresa a Humahuaca con la intencién de
actuar como intermediario entre la Comisién Na-
cional de Bellas Artes y el gobierno de Jujuy para
facilitar la fundacién del Museo de Bellas Artes
de la Provincia. El proyecto no prosperay, final-
mente, queda trunco. Motivado por este resulta-
do, e instado por Quinquela Martin, en 1936 Ra-
moneda decide transformar la mitad del espacio
de la casa colonial que ocupa en Humahuaca en
una sala de exposicion permanente para exhibir
sus trabajos y los de otros artistas. Desde ese
ano, la vivienda funciona como museo privado;
ademds de contener la mayor parte del traba-
jo de Ramoneda, posee obras de Antonio Alice,
Luis Perlotti, Quinquela Martin, Larranaga, Soto
Avendano e Indalecio Pereyra, entre otros. Si
bien la direccion del Museo fue la actividad prin-
cipal del artista en el &mbito de la gestién cultu-
ral, otras acciones lo vincularon con su entrama-
do social: fue maestro en la Escuela Normal de
Humahuaca, fue docente de la Universidad Na-
cional de Tucuman y, por un tiempo muy breve,
fue intendente de su pueblo de residencia.

Para interpretar el sentido de la segunda eta-
pade sutrabajo, el museo debe ser tomado como
un punto relevante en lo que puede pensarse
como un proyecto integral. El pintor se ubica en
una posicién diferencial dentro del campo artis-
tico cuando decide que, para poder hablar sobre
el noroeste, debe hacerlo desde el noroeste. De
este modo, el museo funcionara como una con-
solidacion material del vinculo entre Ramoneda
y la regién, ligando de modo tangible a su obra
con el contexto. Pero, al mismo tiempo, la aper-
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tura del museo implica una apuesta por el empo-
deramiento simbélico de Humahuaca. Frente a la
ausencia del Estado provincial, el pintor adopté
el objetivo de moldear una trama institucional
mediante la cual la regién tuviera una voz para
intervenir en el &mbito artistico.

El caso de Ernesto Soto Avendaiio

Ernesto Soto Avendano nace en 1886 en la
ciudad de Olavarria. Segln su propio relato, en
1905 se traslada a Buenos Aires, contra la vo-
luntad de su familia, decidido a convertirse en
escultor (Soto Avendano, 1930). Ingresa a la Aca-
demia Nacional de Bellas Artes, donde estudia
con Lucio Correa Morales. Su carrera esta marca-
da por una amplia serie de reconocimientos. En
el Salén Nacional se le adjudican, en 1913 y en
1914, el Premio Adquisicion; en 1918, el Segundo
Premio; en 1921, el Primer Premio y, en 1948, el
Gran Premio Adquisicion “Presidente de la Repu-
blica”. También oficia como jurado del certamen
en quince ocasiones entre los afos 1922 y 1952,
y es homenajeado especialmente en la edicién
de 1954. Ademas, en 1920 y en 1930 obtiene
el Primer Premio Municipal; en 1939, la tercera
medalla del Salén de Vina del Mar, entre otras
distinciones. También se destaca como docente
de la catedra de Dibujo de la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Nacion.

Los nucleos en los que José Ledn Pagano
(1937) divide la obra de Soto Avendaino pueden
servir como una primera aproximacion al trabajo
del artista. Pagano delimita un primer periodo,
al que denomina “época de labor dolorosa”, y lo
sintetiza en las obras La pena (1915), El cansancio
(1920) y El trabajo (1921). Lo destaca, también,
como retratista consumado y nombra, entre sus
obras, el busto del doctor Enrique Mouchet y el
del artista José Martorell. Un Gltimo grupo es de-
nominado por Pagano como “ejemplos de raza”,
en los que el escultor realiza figuras de indigenas
y de tipos regionales. Un ejemplo de las preocu-
paciones plasticas de Soto Avendafio podemos

encontrarlo en una de sus obras mas célebres:
El trabajo, ganadora del Primer Premio del Salén
Nacional de Bellas Artes, en 1921, y adquirida
por el Concejo Deliberante para ser emplazada
en la Plaza Primero de Mayo de la ciudad de Bue-
nos Aires [Figura 2]. La escultura presenta a un
hombre desnudo, de edad madura, que sostiene
un gran martillo sobre el brazoy el hombro dere-
cho, mientras avanza con el pie izquierdo y gira
el eje superior del cuerpo en la misma direccién.
El gesto del rostro, la expresividad de la torsién
y la anatomia exagerada recuerdan al estilo de
Auguste Rodin; la asociacién no es fortuita, dado
que el mismo Soto Avendaio hizo explicita su
admiracién por su par francés en un articulo que
publicé en la revista Plastica. También mencio-
na a Henrik Ibsen, Fiédor Dostoievski, Fiedrich
Nietzsche, Ralph Emerson y Walt Whitman quie-
nes, junto con el referente anterior, forman un
conjunto de pensadores que han revelado la nue-
va condicion del hombre actual (Soto Avendafio,
1936).

Figura 3. El trabajo (1921), de Ernesto Soto
Avendaio
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Pero la obra mas importante de la carrera de
Soto Avendanoy la que lo liga, en primerainstan-
cia, con el noroeste es el Monumento a los Héroes
de la independencia, emplazado en Humahuaca
[Figura 4]. La historia del monumento se inicia
el 11 de octubre de 1926, cuando se sanciona la
Ley 11383 que prevé la creaciéon de una comision
especial encargada de llevar a cabo un concurso
entre artistas argentinos —orientado a la reali-
zacion de un monumento conmemorativo de la
Independencia en Humahuaca—, y de dos pares
de columnas ubicadas en la entraday en la salida
de la Quebrada, con representaciones de los he-
chos acontecidos en el norte durante las guerras
de liberacién. El 20 de julio de 1927, la comision
(presidida por Ricardo Rojas) da a conocer las ba-
ses para el concurso. El certamen se cierra el pri-
mero de marzo de 1928y, antes del primero de
abril del mismo afo, el jurado (compuesto por Ri-
cardo Rojas, Ernesto Padilla, Leopoldo Lugones,
Enrique Larreta, Martin Noel, Benjamin Villafane
y Carlos Ibarguren) debe seleccionar al proyecto
ganadory alos de segundoy tercer orden de mé-
rito. En mayo de 1928, Soto Avendano es decla-
rado ganador.

A partir de una conferencia que el escultor
dicto en el Instituto Libre de Segunda Ensefianza
se puede conocer parte de la génesis del proyec-
to. Alli, Soto Avendano (1942) revela que realizd
un primer viaje en 1927 para hacer estudios 'y en
esa misma ocasién concibié el tema. El escultor
relata su primer ascenso al cerro Santa Barbara,
que se transformaria luego en el espacio don-
de se erigiria la obra. Al llegar a la cima se topa
con un antigal (nombre local para los antiguos
cementerios indigenas); Soto Avendano afirma
que es en este primer encuentro con la presencia
del “antepasado indio” que nace la idea que da
tema al monumento. El artista también describe
la composicién: los grupos laterales retratan a

gauchos nortefios que protagonizaron los com-
bates librados en el norte, mientras que la figu-
ra mayor representa la potencialidad del pueblo
argentino naciente. Las figuras de hombres y de
caballos parecen surgir del cerro y avanzar en di-
reccién al pueblo. El gran desnudo monumental
del centro replica el movimiento y parece estar
sostenido por el grupo delantero que vigila. El
tratamiento formal de los cuerpos es similar al
de El trabajo, pero, en este caso, predominan los
rasgos nativos en los rostros.

Figura 4. Monumento a los Héroes de la Indepen-
dencia (1928-1950), de Ernesto Soto Avendaino

En el desarrollo de la conferencia, Soto Aven-
dano se detiene en un extenso elogio al indio
del norte, cuya comunioén fisica y espiritual con
el ambiente le otorgan una sensibilidad equiva-
lente a la del artista a la hora de vivenciar el con-
tenido magico de las imagenes (Soto Avendaiio,
1942). El tema de la obra, nuevamente, se acerca
aun terreno proximo a la estética del Nativismo.

Existen, hasta hoy, pocos datos certeros sobre
el devenir de la realizacion del monumento. El re-

2 Un dato parece respaldar esta hipédtesis: en el museo de Ramoneda se conserva un busto del escultor que retrata a
un personaje que aparece en cuadros del pintor. Segin Luis Ramoneda, se trataria de Zapana, un anciano residente de

Humahuaca.
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glamento del concurso estimaba un plazo de dos
anos hasta la finalizacion de la obra pero, por mo-
tivos aun desconocidos, los tiempos se dilataron
mucho mas. Por el relato de Fernando Marquez
Miranda (1939) es posible saber que Soto Avenda-
fo viajo, junto con el arquedélogo y con Ramone-
da, al norte, nuevamente, en 1933. Es factible que
los dos artistas hayan compartido taller durante
el transcurso de los trabajos del monumento.? La
obra, finalmente, se inaugura el 23 de agosto de
1950, en un acto en el que estuvieron presentes
el gobernador de Jujuy y representantes del se-
nado nacional y otros gobiernos provinciales.

Pero es necesario poner en juego un NUevo
dato de la trayectoria de Soto Avendano. En 1965
el escultor hace publicasuintenciéon de donar una
porcion significativa del corpus de sus obras a la
ciudad de Tilcara. La provincia responde al ofre-
cimiento recién en 1968 y acepta un total de 42
obras, entre las que se encuentra el tercio del
monumento de Humahuaca y una copia en bron-
ce de El trabajo. El Museo Soto Avendano inicia
sus funciones en 1969, en la Escuela Sarmiento
de Tilcara. El 27 de enero de 1974 inaugura su
sede actual, frente a la plaza principal de la ciu-
dad.? (Fasce, 2012). De este modo, el escultor se-
lla el vinculo que une a su obray a su figura con el
noroeste. Ademas, con su accionar apuesta al for-
talecimiento de la trama institucional necesaria
para posicionar a la regién en el campo artistico
argentino. En ese sentido, el proyecto del museo
complementa, en el plano de la gestién cultural,
el significado que el escultor pretendia para el
monumento.

Consideraciones finales
El recorrido por los dos casos permite vislum-

brar varios puntos de contacto entre ambos artis-
tas. Mas alld de los momentos en que trabajaron

lado a lado, sus proyectos estéticos —enmarcados
en los dos museos— tienen un sentido similar.
Ambos decidieron ligar su produccién al noroes-
te mediante un mecanismo que va mas alla de la
evidencia de lo tematico. En el contexto de la di-
namica del campo artistico argentino en el siglo
XX, ;como debemos interpretar las decisiones de
Ramoneday de Soto Avendafno?

La historiografia reciente ha dado cuenta de
como los artistas locales se sirvieron de las ins-
tancias institucionales para insertar y para legiti-
mar las propuestas de avanzada. Esto supone un
cambio fundamental respecto de sus pares euro-
peos, cuyo embate contra las plataformas tradi-
cionales marco el ritmo de la Vanguardia. Asi, en
la Argentina la irrupcion de los modernos implicd
el cuestionamiento de las reglas de la institucion
arte a partir de la reformulacién del mapa institu-
cional (Wechsler & De la Fuente, 1993). Esto dio
como resultado una cultura de mezcla en la que
los diferentes matices de la novedad entraron en
didlogo con los temas y con los espacios que les
antecedieron (Wechsler, 1999). Si bien los temas
trabajados por Ramoneda y por Soto Avendaio
se alejan, en buena medida, de aquellos predilec-
tos por la Vanguardia, su papel de dinamizadores
culturales obliga a reconsiderar su posicién en el
campo. Se puede encontrar un nuevo matiz para
nuestra idea de Modernidad en la intencién de
ambos artistas de ampliar y de reconfigurar la tra-
ma institucional del arte; esta caracteristica dis-
ruptiva cobra mas valor si consideramos la falta
de iniciativa estatal en Jujuy, dato que distingue a
la provincia del resto de las del noroeste.

Ahora bien, ;cudl fue la fortuna de esta face-
ta de la Modernidad? El silencio de la historio-
grafia es sintomatico. Solamente el clasico libro
de Pagano (1937) que se menciond dedica unas
cuantas paginas a ambos artistas. En el resto de
las historias generales sobre el arte argentino,

3 Entrevista realizada por el autor a Walter Apasa, director del Museo Ernesto Soto Avendano, en 2012.
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Soto Avendano sélo figura como un nombre mas
dentro de una lista y Ramoneda no aparece. Sus
museos nunca son mencionados. Detrds de esta
omision se oculta un sintoma: la hegemonia de
Buenos Aires en el campo cultural. Al ligar su
obra al noroeste, los dos artistas se escapan de
la forma de un relato que tradicionalmente privi-
legid el escenario de la capital por sobre las pro-
vincias; el caso de Soto Avendaiio incluye el agra-
vante de concretar su proyecto de museo en un
momento en el que los intereses del mundo del
arte estaban ligados a la internacionalizacién y a
la conquista de espacios en el extranjero (Giunta,
2001).

Ambos museos y sus patrimonios perma-
necen abiertos. Disponer nuestra mirada hacia
otros matices de la Modernidad puede revelar
nuevos territorios de sentido en los que se tejen
otras tensiones con el relato de la historia del
arte.
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El trabajo examina la construccién de nuevos
circuitos publicos e independientes entre 1980
y 1991, mediante el analisis de determinadas
exposiciones, de resefias de prensa y de testi-
monios que indican el avance de la fotografia
en el campo artistico. El periodo elegido para
la investigacién toma como punto de referencia
tres hechos sobresalientes que acontecieron en-
tre estos anos: la inauguracion de la Fotogaleria
Omega (1980), la censura de la primera muestra
del Nucleo de Autores Fotograficos (1986) y la
polémica que generé la exposicion “Reflexiones
de una década” (1991), de Ataulfo Pérez Aznar.
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La Plata y Buenos Aires 1980-1991

En octubre de 1980, durante los Gltimos anos
de la dictadura mas cruenta que sufrié la Argen-
tina, en el centro de la escena platense emergid
la Fotogaleria Omega, una iniciativa propulsada
por Ataulfo Pérez Aznar y Helen Zout, que se
convirtié en la primera galeria del pais dedica-
da a la fotografia. Unas semanas después de la
inauguracion —que se realizé el 10 de octubre-,
se lanzé el primer emprendimiento publico: una
exposicién colectiva de fotdégrafos denominada
“Exposicion de autores nacionales e internacio-
nales”. La muestra enmarco el perfil de la Galeria
que estaba destinada a difundir, principalmente,
el trabajo de fotdégrafos argentinos. Ademas,
conto con la participaciéon de numerosos exposi-
tores y con una tarjeta postal en la que se indica-
ban los lineamientos de la galeria y el listado de
obras exhibidas.

De acuerdo con el texto inicial, Omega se
presentaba como un espacio dedicado a promo-
ver el desarrollo profesional de los fotografos y
el conocimiento del publico sobre la fotografia.
Asimismo, en la tarjeta se rescataba una concep-
cién poco frecuente para la época: la generacion
de un circuito de consumo de imagenes fotogra-
ficas. Al respecto, Pérez Aznary Zout explicaban:
“Elpublico debe sentir que puede colgar una foto
en su casa con el mismo placer que un cuadro o
que un grabado” (1980). En efecto, esta cuestién
se profundizé a lo largo de los afios con la con-
formacion de una coleccién fotogréafica propia
de la Galeria. La politica de adquisicion de obras
se efectivizd por medio de las exposiciones: por
cada muestra realizada, los fotégrafos debian
donar dos imagenes, ademas de acordar previa-
mente que la seleccién se encontraria a cargo del
director (Pérez Aznar, 2011).

En el periodo analizado, se llevaron a cabo
dos exposiciones sobre la coleccién que ponen
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de manifiesto el incremento del acervo durante
la década y una mayor diversidad de propuestas
visuales: “Acervo. 5 anos de fotografia 81-85"
(1985) y “Fotografia argentina de los 80. Vision
de una década” (1990). A su vez, la incorporacion
de una gran cantidad de fotdgrafos jovenes y
de obras en exhibicion permite observar las nu-
merosas exposiciones individuales impulsadas
por Omega, como también la activa y la prolifi-
ca participaciéon de los fotdgrafos en este nuevo
espacio.

En este contexto, resulta interesante focali-
zar en el concepto de fotografia que proponia la
Galeria. Segun un articulo de la prensa local, los
trabajos recibidos debian perseguir “una calidad
integral determinada por la temaética, la unidad,
la técnicay el contenido” (Gaceta, 1981). Sin em-
bargo, estas consideraciones acerca del tema 'y
de la técnica no eran las premisas fundamentales
de los creadores de Omega, sino de qué manera
éstas habilitaban la configuracién de una obra
personal, de una fotografia de autor. El concepto
de fotografia de autor surge en esta época como
reaccion a los criterios de los fotoclubes y de los
premios nacionales, enmarcados en una estética
tradicional en la que predominaban el retrato, el
paisaje y las composiciones nacionalistas y na-
turalistas. Valeria Gonzalez advierte que, en los
primeros concursos del Foto Club Buenos Aires,
durante los afnos cuarenta y cincuenta, las obras
“persistian en esa narrativa folclérica ingenua y
sentimentalista” (2011). Ahora bien, a pesar de
las criticas impulsadas por la nueva generacién,
las fotografias de los ochenta no estaban del
todo alejadas de algunas de las pautas compo-
sitivas y formales de aquellos anos, como el uso
del blanco y negro, el formato estandar (40 x 50
cm) y la rigurosidad técnica.

Un espacio institucional para lo fotografico
En mayo de 1983, Ataullfo Pérez Aznar y Os-

car Pintor se hicieron cargo de la curaduria de
“Los fotografos / Autorretratos I” presentada

en Omega ese mismo ano y en el Centro Cultu-
ral Ciudad de Buenos Aires (cccba), en abril de
1984. En este ltimo caso, se edité un catilogo
que contenia una imagen por expositor y textos
del director general del cccba, Osvaldo Giesso, y
del periodista platense Leopoldo Brizuela. Esta
“extensa exposiciéon de autorretratos de foté-
grafos operé como carta de presentacién en el
cccba de quienes también ocuparian las salas
con sus imagenes” (Usubiaga, 2012). Durante los
primeros meses de la recuperacion democrati-
ca se intensificé la presencia de la fotografia en
espacios oficiales; en el cccba, a partir de 1984,
con exposiciones periddicas hasta que, en 1986,
se cred el FotoEspacio, y en el Teatro Municipal
General San Martin con la Fotogaleria que se for-
maliz6 en 1985.

Tanto en la Fotogaleria Omega como en el
cccba convivieron diferentes concepciones de
la imagen fotografica que podrian resumirse en
la fotografia documental de tema social y en la
fotografia artistica. De hecho, la muestra “Los
fotdgrafos / Autorretratos I” incorporé la nocién
de fotografia de autor en ambas vertientes. La
muestra incluyé a fotégrafos representativos
que confluian en “lo que es definido como la va-
loracion de la imagen de autor” (Giesso, 1984).
Bajo una misma consigna, se encontraron varia-
das propuestas de cada expositor que, mas alla
de sus perfiles profesionales o de sus propias li-
neas de trabajo, reforzaron la idea acerca de la
fotografia creativa y de la libertad de expresion
individual.

En este escenario, en el cccba se sucedieron
numerosas exposiciones, como “Historia fotogra-
fica de 70 anos” (1984), del foto-reportero Juan
Di Sandro; la 8va Muestra de fotdgrafos publici-
tarios (1984), “25 afnos de fotografia” (1985), de
Sara Facio y Alicia D’Amico, entre otras, hasta la
llegada de Oscar Pintor, en mayo de 1986, como
coordinador del flamante FotoEspacio. Ademas
de su labor como coordinador, Pintor se encarga-
ba de disenar los catédlogos, de gestionar la com-
pra de los marcos y de preparar el enmarcado
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para montar las diferentes exposiciones. Segin
recuerda el fotdgrafo, disefador y publicista:

La intencion era tener un espacio donde se les
diera cabida a todos los fotdgrafos jévenes que
venian surgiendo, porque ya estaba el San Mar-
tin que traia muestras de afuera. Nos pusimos
de acuerdo con Giesso para que fuera un espacio
donde los autores no tuvieran que enmarcar, que
trajeran la foto y nosotros la colgdbamos vy la ex-
poniamos [...] Para eso, naturalmente, tenian que
traer la carpeta y entrevistarse con cada uno. Al-
gunas veces, podia proponer yo alguno que cono-
cia pero siempre habia que mantener un minimo
plafén de calidad.’

Ademas de abrir la convocatoria a los fotdgra-
fos emergentes, de facilitarles el montaje de las
obras y de despegarse de la Fotogaleria del Tea-
tro San Martin, el FotoEspacio aspiré a la creacion
de un ambito de Formacioén. La exposicién “Clinica
de Fotografia” (1986) da cuenta de esta inten-
cién. Propuesto por Giesso, el proyecto consistia
en una convocatoria publica a todos aquellos in-
teresados en exhibir sus producciones y en ana-
lizarlas grupalmente, para compartir las sugeren-
cias y las opiniones de importantes fotdgrafos.

Uno de los ejes centrales de la gestién de
Pintor fue la constitucion de instancias de forma-
cién, mediante clinicas, seminarios o exposicio-
nes de fotdgrafos de reconocida trayectoria. A
principios de 1988, Pintor decidié dedicarse a su
produccion fotogréfica y a su agencia de publici-
dad y propuso a Eduardo Gil en su lugar. En una
primera etapa, el nuevo coordinador continud
con los lineamientos con los que se desarrollaba
FotoEspacio. Sin embargo, entre 1988 y 1991 se
produjeron algunos cambios que terminaron de
definir las caracteristicas del espacio. Al iniciar
sus actividades, Gil reconfirmé con Giesso que la

" Entrevista realizada por la autora a Oscar Pintor en 2013.

2 Entrevista realizada por la autora a Eduardo Gil en 2013.

seleccién de los fotdgrafos y de los criterios cu-
ratoriales quedaba a su cargo vy, a los pocos me-
ses, decidié nombrarse curador. Segin comenta
el propio Gil, definirse como curador implicaba
“utilizar un término un poco raro para la época,
aunque de hecho era la denominacién que des-
cribia mejor las tareas que realizaba: vendia port-
folios permanentemente, decidia, ponia las luces,
etcétera”.?

En 1989 asumié el nuevo director del cccba,
el arquitecto Rodolfo Livingston. A partir de su
gestion, el FotoEspacio se amplid y pas6 a ocupar
unas de las salas mas visibles del cccba en la plan-
ta baja. Este notable cambio espacial propicié una
jerarquizacion de la fotografia y una mayor enver-
gadura en lo que refiere a la organizacién de las
exposiciones. La primera muestra, “Fotografias
de Mario Giacomelli”, se realizé en junio de 1990,
bajo la direccién general de la arquitecta Diana
Saiegh. Ese mismo afno el CCCBA pasé a denomi-
narse Centro Cultural Recoleta.

Hacia el final de la década, cuatro exhibiciones
colectivas sirvieron para realizar un estado de la
cuestién sobre la fotografia argentina durante
esos diez anos. En el catdlogo de una de ellas,
“Muestra fotografica colectiva” (1989), de Gabriel
Valansi, se planteaba un resumen de los logros
alcanzados por los fotografos y se subrayaba la
importancia de las redes en diferentes grupos
que posibilitaron el mejoramiento de las proble-
maticas presentes en el campo de la fotografia
a principios de los ochenta (Valansi, 1989). Esta
actitud reflexiva sobre los caminos transitados se
reiterd en las exposiciones colectivas siguientes:
“7 jovenes autores” (1989), “La nueva mirada II”
(1990), “Cinco anos de FotoEspacio” (1990) y “La
nueva mirada 1991” (1991), que fortalecieron el
compromiso del FotoEspacio con las generacio-
nes emergentes. Asi lo describia Gil en uno de los
catélogos:
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Nuevamente, la convocatoria realizada por Fo-
toEspacio a todos los jévenes fotdgrafos del pais
culmina en una expresién que pretende ser incen-
tivo y reconocimiento para aquellos que transitan
las primeras etapas de la expresién autoral [...].
Confiamos en que la posibilidad de exponer sus
trabajos en la Galeria Fotogrédfica Permanente
del Centro Cultural Recoleta sea para los jovenes
autores que hoy presentamos el catalizador que,
sumado a su talento, los aliente a proseguir sus
busquedas expresivas con la energia y la autentici-
dad que a la fotografia argentina le estéa faltando
Gltimamente (Gil, 1991a).

A lo largo de la década, la Galeria del Centro
Cultural Recoleta renové la formacién de foté-
grafos, como Alberto Goldenstein, Marcelo Gros-
man, Gustavo Frittegotto, Julio Pantoja, Andrea
Ostera, Julio Grinblatt, Daniel Pessah y Diego
Sandstede, muchos de los cuales participaron,
anos mas tarde, en la Fotogaleria del Centro Cul-
tural Ricardo Rojas. De este modo, las activida-
des propulsadas desde La Plata y desde Buenos
Aires potenciaron nuevos modos de circulacion
que, en el marco de la recuperacién democratica,
favorecieron la creciente legitimacién de la foto-
grafia al interior de las artes visuales.

La fotografia en el territorio
de las artes escénicas

A partir de un proyecto de Sara Facio, presen-
tado al Director del Teatro Municipal General San
Martin (tmgsm), Kive Staiff, junto con FotoEspa-
cio se cred una de las primeras foto galerias pu-
blicas del pais. Conocida como la “Galeria del San
Martin”, comenzé a funcionar en mayo de 1985
con un claro objetivo: constituirse en el espacio
que “expusiera mejor la fotografia nacional y
extranjera” (Facio, 1990). Segin comenta Facio,
a partir del retorno de la democracia la escena
cultural se volvié “explosiva”, signada por un
afan de exhibir toda la produccién y de partici-
par activamente en grupos de discusién a fin de

modificar la situacién desfavorable en la que se
encontraba la fotografia en ese entonces.

Ahora bien, ;cudles eran los pardmetros que
definian esta nocién?, ;sobre qué presupuestos
se concentraba? Consideramos que un acerca-
miento concreto lo ofrecen las exposiciones
organizadas durante estos anos. La muestra in-
augural “El retrato: maestros contemporaneos”
(1985) pretendid construir una genealogia de la
historia de la fotografia argentina a través de las
figuras de Grete Stern, Annemarie Heinrich, Ho-
racio Coppola y Anatole Saderman. Sin embargo,
a medida que pasaron los meses, la Galeria adqui-
rié un perfil cada vez mas internacional y promo-
vié una gran cantidad de exhibiciones abocadas a
fotégrafos de Alemania, Italia, Francia, Holanda,
Espana, Chile, Brasil, etcétera.

En efecto, se intentd instalar a la Fotogaleria
como un espacio diferenciado del circuito que se
desarrollaba en Buenos Aires y en La Plata. Uno
de los motivos era omitir, en los catdlogos y en
el libro editado por Facio en 1990, el impulso de
otras iniciativas —como las mencionadas anterior-
mente-, que contribuyeron a visibilizar el papel
de la fotografia mediante exposiciones, semina-
rios, jornadas, coleccionesy clinicas. La distincion
radicaba en caracterizar estas iniciativas bajo la
idea de un vale todo propiciado por la ausencia
de personalidades idéneas que pudieran reco-
nocer la calidad de las obras. Ademas, se hacia
mencion a los modos de montar las fotografias, a
la carencia de espacios preparadosy a la improvi-
sacién en la programacién de las muestras.

Se advierten aqui algunos de los presupues-
tos que, de alguna manera, restringieron o, al
menos, intentaron reducir la concepcién acerca
de la fotografia que Facio aspiraba exhibir en el
tmgsm; entre ellos, la técnica perfecta, el tema
contundente y la expresion individual: “Somos
fieles a nuestros principios: no habra reproduc-
ciones ni fotocopias, por mas perfectas que fue-
ren. Las que presentamos son todas copias origi-
nales, ampliaciones manuales, facilitadas por sus
autores, por La Azotea Editorial y pertenecientes
a la Coleccién Maria Cristina Orive” (Facio, 1992).
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Mas alld de esta rigida postura y del estricto
control sobre la excelencia de las copias es ne-
cesario valorar el papel de la Fotogaleria en el
marco de una época marcada por el intento de
reconstruir, constantemente, los vinculos socia-
les y las libertades personales censuradas por la
dictadura.

Entre la ética y la estética

A pesar del aluviéon de muestras, de semina-
rios, de jornadas y de grupos de discusién sobre
la fotografia, no todo fue celebracién en esta
incipiente cultura democratica, en la que persis-
tian los resabios del pasado militar. Entre el 6 y
el 30 de junio de 1986 se organizd, en el Centro
Cultural Las Malvinas de la Ciudad de Buenos Ai-
res (Florida 753, hoy Galerias Pacifico), la prime-
ra muestra del Nucleo de Autores Fotograficos
(naf), constituido dos anos antes. La exposicion,
compuesta por mas de 100 fotos y auspiciada
por la Secretaria de Cultura de la Nacién, recibié
elogios de la prensa local, que describia extensa-
mente las caracteristicas de estos jovenes foté-
grafos, dispuestos a formular una nueva mirada.
“Comparados con artistas de su generacion [...]
parecen vivir otro momento, captar otro tipo de
realidad” (Oldenburg, 1986). Otras opiniones
rescataron la exhibicién como una oportunidad
para confirmar la exploraciéon audaz y la riqueza
de propuestas de la fotografia de los ochenta.
“El coraje de esta busqueda y la alta calidad de
los medios que se utilizan es lo que unifica al gru-
po como tal, y convierte a la exposicién en una
experiencia movilizadora para la indiferencia”
(Guareschi, 1986).

Sin embargo, a pocos dias de la inauguracion
se produjo un hecho que senté un primer antece-
dente en estos primeros anos: la denuncia de la
exposicion en el Juzgado Nacional por la supues-

ta obscenidad que presentaban los desnudos de
Enrique Abbate, Gianni Mestichelli y Ataudlfo Pé-
rez Aznar. Por orden del juez Eduardo Sabatini,
en la tarde del 19 de junio la Policia Federal se-
cuestré 21 fotografias que fueron reemplazadas
por carteles en los que se indicaba que habian
sido retiradas por orden judicial.® En la querella,
se culpaba también al Secretario de Cultura, Mar-
cos Aguinis, y a la Directora Nacional de Artes Vi-
suales, Teresa de Anchorena, por “fomentar la
difusiéon y la exhibiciéon de una serie de obsceni-
dades en un ambito solventado por el impuesto
ciudadano y abierto al publico en general sin res-
tricciéon alguna”, como declaraba el denunciante
Alfredo Antonio Pertini (Gacitua & Jabif, 1986).

Resulta de interés remarcar las atribuciones
del Juez que, en plena democracia, decretd, sin
ningun recaudo, una orden sumamente violenta:
la intervencién y la expropiacién de las image-
nes. De hecho, Luis Priamo, en una extensa cri-
tica, analizaba los alcances del articulo 128 del
Cddigo Penal* para sefalar las ambigliedades de
su aplicacion, que quedaba a cargo de la libre in-
terpretacion de los jueces.

La sociedad estd condenada a confiar en el senti-
do comun, en el buen gusto, en la sensibilidad y en
el juicio critico que cada uno de ellos haya podido
o haya querido desarrollar en el curso de su for-
macién humanista [...]. Entretanto las fotos -y con
ellas los fotdégrafos y los responsables de la Secre-
taria de Cultura querellados- deberan demostrar
suinocencia[...]. Y todo esto por la opinidn de dos
personas: un particular y un funcionario judicial al
que nadie requirié prueba de aptitud para juzgar
la moralidad de las representaciones culturales.
Creo que nadie puede, responsablemente, llamar
Justicia a este juego de azar autoritario (Priamo,
1986).

3 En algunas fuentes se menciond que habian sido los miembros del NAF los que colocaron los carteles para visibilizar la
ausencia de las fotografias secuestradas, puesto que la muestra continué con las imagenes restantes.
“Este articulo dictaminaba, entre otras cuestiones, la categoria de lo obsceno y sus penas correspondientes.
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Los fotdgrafos del naf realizaron una confe-
rencia de prensa para difundir la situaciéon. A cau-
sa de ello, muchos medios se hicieron eco de la
noticia y durante esa semana el episodio se con-
virtié en un hecho destacado por el periodismo
local. La amplia repercusién condujo, incluso, a
un controversial debate y a fines de noviembre
se organizaron unas jornadas de discusién de-
nominadas “Democracia y obscenidad”, de las
que participaron trabajadores de la cultura y
funcionarios de la justicia, como el Dr. Zaffaroni
(Sanguinetti, 1987). Un aio después, en mayo de
1987, los fotdégrafos fueron sobreseidos de la
causa por falta de pruebasy se dictaminé que los
desnudos no habian sido obscenos.

La imprevista censura, ademas de marcar un
primer antecedente y confirmar que aun perma-
necian las sombras de la dictadura, posibilito la
apertura de un debate mas profundo referido a
la historicidad de las categorias y a los limites en-
tre lo estético y lo moral, lo obsceno y lo porno-
grafico. En un licido articulo, Beatriz Sarlo pro-
blematizaba la situacion desde otra perspectiva
y explicaba:

Estan en juego no sélo cuestiones éticas y estéti-
cas, sino también la forma en que una sociedad,
en vez de prohibir, propone alternativas que nos
liberen de la pinza entre un mundo infantilizado
por vigilancias ideoldgicas y una industria cultural
cuyas propuestas pueden ser mas obscenas que
sus transgresiones morales (1986).

Hacia el final de la década, la fotografia afir-
maba su multiplicidad de usos, en especial, su in-
discutible funcién politica.

Cinco anos después, los desnudos fotografi-
cos exhibidos en espacios publicos continuaron
siendo el eje de las problematicas. Como cierre
de la programacién anual del FotoEspacio, Gil

convoco a Pérez Aznar para presentar los traba-
jos realizados durante los Ultimos afnos. La mues-
tra “Reflexiones de una década” se inauguré el
22 de noviembre de 1991, un hecho significativo
segun cercioraba Gil en el catdlogo: “Nos compla-
ce sobremanera, y hasta podriamos decir que es
emblematico, cerrar un ciclo de FotoEspacio con
esta muestra de Ataulfo Pérez Aznar a quien nos
une una historia de proyectos, de discusiones y
de logros en pos de jerarquizar la fotografia de
autor (1991b).

En ese entonces, el flamante director del Cen-
tro Cultural Recoleta, Miguel Briante,” no habia
establecido una buena relacién con el curador
del FotoEspacio y los entredichos comenzaron
desde el principio. Segun senalé Gil, “su primera
conversacion conmigo al asumir su funcién fue
para pedir que deje la sala que ocupaba la galeria
en la planta baja, cosa que me negué a aceptar.
El tema fue recurrente en cada uno de nuestros
encuentros” (Mangliardi, 1992).

Pocos dias después de la apertura de la mues-
tra, Gil afirmé que dos de las obras expuestas
habian sido descolgadas por orden de Briante. El
Director, sin embargo, sostuvo:

A la entrada del pasillo del Centro habian coloca-
do un cartelito que decia: “Comunicamos al publi-
co que el contenido de algunas imagenes puede
herir su sensibilidad”. Volvi a mirar las fotos que
son fuertes, que incluyen serenos desnudos feme-
ninos y dos desnudos masculinos y, acostumbrado
a la libertad que siempre tuvo el Centro, el carteli-
to no me parecio pertinente. Mas bien me parecié
la causa, el disparador de la ira de algunas de las
maestras que concurren con sus alumnos [...]. Ami
me andaba sobrando el cartel. Hablé con Ataulfo
Pérez Aznar por teléfono y supe que, alguna vez,
las fotos exhibidas en una galeria habian provoca-
do un escandalo, o un juicio [...]. Pérez Aznar me

5 Miguel Briante comenzd su gestion como director del Centro Cultural Recoleta en marzo de 1991.
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dijo que mientras no se le quitara una sola foto, él
no se sentiria censurado y me sugirié cambiar de
lugar las fotos que podrian provocar mas escozor,
las de los desnudos masculinos (Briante, 1991).

Pérez Aznar refuerza la version del Director
del Centro y confirma que éste le habia pedido
sacar algunas fotos y que el traslado de las obras
se debia a una negociacién entre ellos y no a una
decision autoritaria de Briante. “Le expresé que
bajo ningln punto de vista estaba de acuerdo
en llevar toda la muestra al FotoEspacio, ni con
descolgar ninguna foto. Como las fotos cues-
tionadas eran los dos desnudos masculinos, le
planteé la alternativa, que ya habia charlado con
Eduardo, de ubicarlas en un pasillo lateral” (Pé-
rez Aznar, 1992).

En las versiones de los tres protagonistas
resulta dificil comprobar como se desarrollé el
retiro de las obras antes del correspondiente
aviso al curador y al fotégrafo. Lo que si resulta
contundente es la desatencién a los criterios pro-
puestos por Gil, quien desde un primer momento
se opuso a cualquier cambio en el montaje: “Lo
[lamé inmediatamente puntualizdndole que de
ningin modo aceptaba ese acto de censuray de
autoritarismo de su parte, exigiéndole que pon-
ga las obras en su lugar. Briante sugirié cambiar
las fotos fuertes a un lugar menos visible, lo que
consideré aun peor” (Mangliardi, 1992).

Ante esta situacion -y sumado a la relacion
conflictiva que mantenian el curador y el direc-
tor—, Gil decidié renunciar. Ese mismo dia, Pérez
Aznar y Briante ubicaron las obras en otro recin-
to cercano a la salay con el mismo cartel que ha-
bia ocasionado la polémica.

Gil consideré que se traté de acto de cen-
sura y distribuy6 su carta de renuncia en varios
medios. Pérez Aznar, por su parte, desestimoé
el episodio y lo atribuyd a una cuestion interna:
“Mi muestra se convirtié en un campo de bata-
lla de cosas de arrastre, de enfrentamientos ya
existentes, como lo denota la carta de renuncia
de Eduardo, si no, no me parece que correr dos
fotos sea argumento suficiente como para sacar

de modo intempestivo una muestra” (Mangliardi,
1992).

Finalmente, es necesario atender a dos cues-
tiones: los presupuestos que guiaron la decision
del Director, sobre todo, por la semejanza con el
caso de 1986, y la controversia que adquirieron
las tematicas en torno al cuerpoy a la sexualidad,
aun en los afos noventa. Estos sintomas son, qui-
zas, el inicio de una nueva etapa signada por la
progresiva disolucién de los vinculos constitui-
dos a lo largo de la década y por la discontinui-
dad de las actividades y de las exposiciones de
la Fotografia de autor. Tal vez, una de las razo-
nes sea el alcance de la tan ansiada legitimidad
por parte de los fotdgrafos y el surgimiento de
un nuevo espacio que pretendia renovar la esce-
na artistica. En este sentido, cabe preguntarse:
¢sera la Fotogaleria del Centro Cultural Ricardo
Rojas la que presente una propuesta superadora
con artistas aun mas jévenes? Sin duda, esta es
una cuestion que resultara interesante indagary
examinar en trabajos futuros.
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Resumen

En este articulo se describen las distintas figuras
de espectador que construyen las obras de bioar-
te asentadas en los diversos dispositivos del arte
contemporaneo, tales como instalaciones, am-
bientaciones, eventos participativos o perfor-
mances. De este modo, emergen las figuras del
espectador-observador, el espectador-testigo,
el espectador-invitado, el espectador intruso,
el espectador-protagonista y el espectador-
coproductor que seran analizadas y descriptas
mediante un corpus sobre el bioarte argentino e
internacional.

Palabras clave
espectador, arte contemporaneo, bioarte

El caso del bioarte

Este articulo continGa la linea de un ensa-
yo titulado “Nuevos espectadores para nuevos
comportamientos artisticos. El net-art en la Ar-
gentina”, escrito por Nicolds Bang, Maria Noelia
Correbo y Natalia Matewecki en 2002. En él se
planteaban tres estrategias de vinculacién entre
las obras y el espectador (interaccién, interacti-
vidad e intervencién) que generaban tres tipos
de espectadores diferentes. En aquella oportu-
nidad, se trabajo con el net.art, un género artisti-
co reciente y pujante que gozaba de la novedad
dada por el medio en el que se asentaba: la red
de Internet. Al cabo de unos afos, el género per-
di6 vigencia al masificarse tanto la Internet como
los softwares de disefo y de postproduccién que
posibilitaron que cualquier persona, dedicada al
arte o no, ejercitara su lado creativo. Esto disip6
un poco la especificidad del género y el caracter
problematizador con el que habia sido desarro-
llado en un principio.

Una década mas tarde, el tema de la figura
del espectador aun sigue vigente porque exis-
ten otras practicas artisticas que contintan ten-
sionando los limites del arte para que se vuelva
a pensar en el rol del espectador. El bioarte,’
en tanto género artistico contemporaneo que
combina arte, ciencia y tecnologia, presenta sus
obras a través de dispositivos, como instalacio-
nes, intervenciones, ambientaciones, eventos
participativos o performances que demandan la
participacion activa del espectador. Esta clase de
obras experimentan una apertura posible hacia
un intercambio ilimitado entre el artista y el es-
pectador al negociar un tiempo y un espacio que
varia con cada participacién. En ese intercambio,

" En julio de 2010 la revista dejé de ser publicada. En palabras del coleccionista: “Todo tenia que estar reflejado, sin el
recorte (natural) de los grandes medios gréficos. Lo bueno, lo malo, asi como las opiniones divergentes sobre una misma

muestra, libro, evento, actividad, etcétera” (Lemus, 2012).

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucion-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.

EY MG HD

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710



el artista le exige al espectador distintos grados
de participacién al negociar con él relaciones
mas o menos abiertas (Bourriaud, 2006). De este
modo, las obras de bioarte establecen nuevos
espacios de negociaciéon y de intercambio y cons-
tituyen diversos modelos de relaciones sociales
en las que el lugar asignado al espectador oscila
entre observador, testigo, invitado, intruso, pro-
tagonista o coproductor de la obra.

A partir de una seleccién de obras de bioarte
argentinas y extranjeras se describiran cada uno
de estos modelos que establecen las nuevas fi-
guras del espectador en el arte contemporaneo.

Espectador-observador

La figura de espectador-observador es la mas
cercana al arte tradicional ya que plantea la me-
nor participacién del espectador con la obra. Sin
embargo, las competencias que el bioarte exige
al espectador para su comprension dan cuenta
de la problemaética contemporanea sobre la in-
terpretaciony la legibilidad de la obra.

Ejemplo de esto es la obra May the mice bite
me if it is not true (2008), de Verena Kaminiarz.
En ella, el espectador sélo puede observar el re-
gistro de un procedimiento experimental al que
puede acceder, Unicamente, la artista y el grupo
de cientificos que ayudaron en el desarrollo de
los ratones modificados genéticamente. Duran-
te tres meses la artista observé y cuidé de los
ratones como parte de la obra: los alimento, los
ejercitd en cintas mecanicas y les construyé una
casa con muebles, escaleras y ruedas giratorias
para que tuvieran una vida mas digna, a pesar del
inevitable final que tienen todos los animales de
laboratorio. La relaciéon generada entre la artista
y los ratones fue documentada diariamente por
Kaminiarz en una bitdcora que incluia fotogra-
fias, videos, dibujos y bocetos.

Los registros visuales y audiovisuales que
componen la obra May the mice bite me if it is not
true fueron exhibidos en la University of Western

Australia (uwa) desde 2008 hasta 2011 (tiempo
de vida estimado de los ratones en condiciones
normales). El publico que visitaba la obra —entre
ellos estudiantes, cientificos, artistas, historiado-
res del arte, criticos, curadores y publico gene-
ral-, sélo observaban los documentos del proce-
so de vida de los ratones Félix, Joseph, Gilles y
Franz. Su presencia no modificaba ni el tiempo ni
el espacio de la obra, pero creaba una situacién
que seguramente obligaba a preguntarse sobre
las convenciones cientificas, las practicas artisti-
cas biolégicasy las implicaciones éticas y Filoséfi-
cas del cruce de estas disciplinas.

Otro trabajo que problematiza la interseccién
entre el arte y la ciencia es Move 36 (2004), de
Eduardo Kac. La obra se exhibe como una insta-
lacion que aborda una partida de ajedrez: en el
centro de la sala se erige un tablero hecho de
tierra, para los casilleros negros, y de arena, para
los casilleros blancos. No hay ninguna pieza de
ajedrez sobre el tablero, Gnicamente una planta
de hojas rugosas ubicada en el casillero en el que
Deep Blue —la computadora que le gané al cam-
peén mundial de ajedrez Gary Kasparov—, hizo
su movimiento 36. La planta que se exhibe es
transgénica y fue creada a partir de lo que el ar-
tista denomind “gen Cartesiano”, una secuencia
genética artificial que transcribe la frase Cogito
ergo sum (“pienso luego existo”), de Descartes.
Las letras que forman la palabra fueron pasadas,
primero, a cédigo ascii (cédigo binario) v, luego,
a cddigo genético (A, C, G, T). El resultado fue la
constituciéon de un gen artificial de cincuenta y
dos bases que fue incorporado en la semilla de
una planta de hojas planas junto a otro gen que
provoca curvaturas. En aquellos lugares en los
que, a simple vista, se podia observar la ondula-
cion de la planta se encontraba presente el gen
Cartesiano. La instalacion se completaba con dos
pantallas enfrentadas que simulaban tableros
de ajedrez, cuyas casillas eran loops animados
digitales.

Aqui el espectador no tiene posibilidad de
participar en la partida: no es un jugador, ni si-
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quiera un fantasma de aquél. Cada elemento
dispuesto en la sala tiene una funcidn, esta alli
esperando que el espectador lo contemple, lo
interpretey, tal vez, que establezca un juicio cri-
tico. Ellugar del espectador no es el de Kasparov,
ni el de Deep Blue, sino el de un observador que
reflexiona acerca de los limites entre lo vivo (ani-
males, vegetales, humanos) y lo no vivo (maqui-
nas, redes), entre lo artistico y lo cientifico, entre
lo realy lo ficcional.

El espectador-observador que se para frente
a estas obras -o que a lo sumo las rodea, se acer-
ca o se aleja-, ve a simple vista unas imagenes de
ratones o una planta en un tablero de ajedrez.
El hecho de mirar no alcanza para comprender
la obra -y no me refiero a hallar una respuesta,
a buscar que la obra sea transparente para que
refleje el mundo o, sencillamente, para que le dé
tranquilidad al espectador-, sino que los objetos
materiales presentados en la sala son sélo una
parte de la obra, porque ésta se completa con
la idea que tuvo el artista para crearla, con los
motivos, objetivos, problematicas que lo impul-
saron a la produccién y con los aspectos técni-
cos y metodoldgicos implicitos, entre otros. Por
ello, cuanto mas informado y especializado sea
el espectador que observa estas obras mayores
serdn los “mundos develados” que obtengay los
cuestionamientos y los juicios criticos que le pro-
voquen. Estos tltimos estaran vinculados, sequ-
ramente, a la ética y a la bioética, a los limites
entre lo artistico y lo cientifico, y a las practicas
sociales y culturales contemporaneas. Por esta
razén, Javier De Lorenzo (2010) considera que es
una exigencia de esta época que el espectador
esté preparado para poder interpretar la obra.

Espectador-testigo

Luego de que las vanguardias introdujeran
nuevos elementos a la practica artistica, los so-
portes tradicionales, como la pintura o la escul-
tura, comenzaron a expandirse y a incorporar

otros lenguajes, como la danza, el teatro, la mu-
sica y el video. Hacia fines de la década del cin-
cuenta la materia de algunas obras era transfor-
mada en energia y en movimiento, y dio origen a
lo que se denominéd “arte como accién” (Lippard
en Alonso, 2011). La obra 18 happenings en 6
partes (1959), de Allan Kaprow, fue el inicio de la
incorporacion del publico general a los actos en
vivo que los artistas solian hacer de manera pri-
vada para sus amigos. Kaprow consideraba que
“ya era hora de aumentar la responsabilidad del
observador” (Goldberg, 2002). Por ello, decidié
incluir al espectador en una nueva experiencia
temporal y, sobre todo, espacial: expandié tanto
la obra que la volvié inseparable de su entorno
extra artistico (Lippard en Alonso, 2011) y torné
difuso el limite entre obra y no-obra. Esta nueva
dimension espaciotemporal de la obra performa-
tiva, que incluye tanto al artista como al espec-
tador, es para Nicolas Bourriaud la esencia del
arte contemporaneo: “El arte de hoy nos obliga a
pensar de manera diferente las relaciones entre
el espacioy el tiempo: es lo esencial, alli reside su
mayor originalidad” (Bourriaud, 2006).

Las artes preformativas son, entonces, artes
del tiempo, artes efimeras que necesitan mate-
rializarse de alguna manera para poder perdurar.
Los registros fotograficos y videograficos son el
medio mas usado para dar cuenta de la acciéon
en vivo, pero también la presencia del publico
en tanto espectador-testigo se convierte en una
suerte de escribano que autenticay que da fe de
la accién que alli ocurre. Su experiencia real con
la obra como testigo directo contribuye al reco-
nocimiento y a la perdurabilidad de la obra a lo
largo de la historia.

Bio-Wear (2012), de Joaquin Fargas, es una
obra desarrollada en etapas. La primera consistio
en una performance realizada en el hall del Tea-
tro San Martin de la ciudad Buenos Aires, donde
el artista tom6 una muestra de su propio tejido
epitelial. La acciéon en vivo, realizada en la zona
mas transitada del teatro, fue observada tanto
por los espectadores que fueron especificamen-
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te a ver la muestra como por aquellos otros que
estaban de paso hacia otros lugares del teatro.
De manera casual o informada, todos ellos par-
ticiparon en la obra como testigos del doloroso
proceso de incision y extracciéon con bisturi de
tejido epitelial del brazo del artista, ademas de
presenciar el momento en que las células fueron
colocadas en un recipiente estéril y fueron trans-
portadas rapidamente al Laboratorio de Bioarte
de la Universidad Maiménides para su cultivo.

La serie de performances Inthewrongplace-
ness (2005), de Kira O'Reilly, se desarrolla de
modo inverso a Bio-Wear. La artista comenzé
cultivando su propio tejido de piel junto con el
tejido de piel porcina durante una residencia de
ocho meses en el laboratorio Symbiotica donde
trabajé con cerdos recién muertos, usados para
la investigacion médica. El trabajo con cadaveres
de cerdo implica la diseccién, el cultivo, la nutri-
cién y el mantenimiento de las células. La artista
tomé algo que se sentia muerto y, a partir de su
cultivo y de su cuidado, pudo dar vida a esos pe-
quefos fragmentos celulares que ahora se ma-
nifiestan como organismos semivivos. La labor
diaria con estos cultivos provoco, en O'Reilly,
“fantasias inesperadas de metamorfosis, com-
binacién e interaccién entre especies que co-
menzaron a parpadear en mi conciencia”.? Asi,
surgieron las performances Inthewrongplace-
ness, llevadas a cabo desde 2005 hasta 2009, en
las que la artista interactud con un cerdo recién
sacrificado.

En las performances O'Reilly se presenta des-
nuda, se mueve lento, camina, gira, parece bailar
con el animal de piel palida similar a ella. Intro-
duce su cabeza dentro del cuerpo del cerdo, la
sangre se mezcla con su sudor, los gérmenes de
ambas especies se transportan de un cuerpo a
otro. Los espectadores se ubican muy cerca de
la accién, a menos de un metro, anulando practi-

camente los limites entre el espacio ficcional de
la performance y el espacio real del espectador.
Aunque solamente observa la situacion, el espec-
tador queda involucrado en un encuentro intimo
al convertirse en testigo ocular de la relacion en-
tre especies.

En estas obras, como en tantas otras obras
preformativas, aunque queden registros grafi-
cos o videograficos de las acciones efimeras, la
presencia real del espectador lo convierte en un
experto cualificado, en un notario, en un testigo,
para dar testimonio de los hechos ya ocurridos.

Espectador-invitado

La participacién de los espectadores en hap-
penings, performances, ambientaciones, inter-
venciones e, inclusive, en instalaciones, se ha
vuelto una constante en la practica artistica con-
temporanea. Para Bourriaud cada vez son mas las
obras exhibidas en galerias, museos o bienales
que presentan un contrato preciso con el espec-
tador, que le otorgan una propuesta de partici-
pacion al que mira. El espacio de intervenciéon del
espectador en la obra de arte se resuelve dentro
de una cultura de lo interactivo que va mas alla
del dominio del arte: “en todos los vectores de la
comunicacion la parte de la interactividad crece
cuantitativamente” (Bourriaud, 2006), debido,
principalmente, al desarrollo de las nuevas tec-
nologias de la comunicacién y a la imagen, pero
también por el deseo colectivo de crear otros
espacios de sociabilidad e instaurar nuevos tipos
de transaccion frente a la obra.

De esta manera, el espectador es invitado a
interactuar con la obra, a ejercer formas de ac-
cion social comunicativas con las producciones
artisticas del mismo modo en que lo hace con
otros sujetos o con otros textos (Bettetini & Co-

2El texto en el idioma original dice: “unexpected fantasies of mergence and interspecies metamorphoses began to flicker
into my consciousness”. La traduccion es de la autora del articulo.
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lombo, 1995). Interaccién e interactividad son
dos términos que para Gianfranco Bettetini im-
plican, en primer lugar, un vinculo comunicativo
que parte del sujeto y, en segundo, que parte de
la maquina. Por lo tanto, el espectador-invitado
se involucra, principalmente, con obras tecnolé-
gicas interactivas que requieren de la coopera-
cién del sujeto para su funcionamiento.

Génesis (1999), de Eduardo Kac, es una insta-
lacién que presenta un gen sintético producido
a partir de la frase biblica: “Que el hombre tenga
dominio sobre los peces del mar, sobre los paja-
ros del aire y sobre todo ser viviente en esta tie-
rra”, traducida primero a Cédigo Morse y luego
convertida en la base de adn del gen. La bacte-
ria portadora de este gen sintético es colocada
en una placa de Petri junto con una cdmara de
microvideo flexible, una caja de luz ultravioleta
y un microscopio iluminador. Estos dispositivos
permiten que los espectadores puedan efec-
tuar cambios en la bacteria y observarlos segui-
damente. El proceso se realiza a través de una
conexion a Internet que posibilita que, tanto
los espectadores que visitan la muestra (donde
hay una computadora instalada en la sala) como
aquellos usuarios remotos conectados a la pa-
gina del artista, puedan interactuar con la obra
al hacer clic en un link que permite encender la
luz ultravioleta que logra la mutacién de la bac-
teria. Cuando la muestra finaliza y se vuelven a
traducir los diferentes codigos (del cédigo ge-
nético al Morse vy, luego, al alfabético) la frase
original cambia producto de la intervencién del
espectador.

Invernadero ludico (2008), del colectivo ar-
gentino Proyecto Untitled, es una instalacion
interactiva que simboliza un ecosistema del si-
glo xxi al proponer la idea de invernadero bio-
tecnolégico formado por orquideas cultivadas
in vitro. La obra se emplazé detras de una gran
vidriera del Centro Cultural General San Martin,
de la Ciudad de Buenos Aires. Sobre el vidrio
que separaba el espacio interior de la obra del
espacio exterior en el que se encontraba el pu-

blico se colocaron tres sensores fotoeléctricos
que se activaban cuando la mano del espectador
bloqueaba la entrada de luz. Al detectar un nivel
minimo o nulo de luz, cada sensor disparaba una
senal que accionaba un ventilador —cuya funcién
era imitar el movimiento del viento-, una bomba
de agua —que recreaba la caida de lluvia-, y una
roldana —que sacaba de adentro de una semies-
fera de acrilico una orquidea in vitro, en alusion
al nacimiento de un neoorganismo de disefio.

En ambas obras, la propuesta de participa-
cion efectiva genera un vinculo entre el especta-
dory la naturaleza manipulada que apunta al in-
terés poracercar al hombre a una nueva realidad
transformada con el fin tomar conocimiento, de
reflexionar y de participar en ella.

Espectador-intruso

El piblico que participa en obras procesuales
o comportamentales pone en juego un sistema
de intercambio que tiene que ver con las decisio-
nes que debe tomar con relacién a la obra. Las
producciones artisticas se presentan como un
lugar de cohabitacién con el publico en las que
se ponen a prueba el comportamiento del espec-
tador que debe ser conciente del contexto en el
que se encuentra y de la propuesta de la obra.
En este caso, las obras comprueban el comporta-
miento ético del espectador que actlia como un
intruso al interferir en el desarrollo normal de la
obra, porque con su intervencion la hace desapa-
recer, porque detiene la evolucién del ciclo vital
de los organismos o porque provoca algun tipo
de catastrofe.

La obra Late (2010), del colectivo Proyecto
Untitled es una instalacién interactiva Formada
por nueve cubos de vidrio rellenos de agua en
los que se proyecta el crecimiento de un embrién
hasta la fase de feto. El desarrollo de la instala-
ciéon es normal mientras no haya espectadores
cerca: el embrién evoluciona, crece dentro de
los cubos con agua que le otorgan un marco de
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proteccién ideal (en clara alusién al Gtero mater-
no) y el sonido acompana, paulatinamente, este
proceso de embriogénesis. Sin embargo, cuando
un espectador se acerca demasiado a la obra los
sensores de movimiento se disparan y acttan
como alarmas que tratan de disuadir a quien esta
acechando. La interferencia del visitante provoca
la reversion del proceso, los embriones frenan su
evolucién decreciendo semana tras semana has-
ta alcanzar nuevamente el momento de la fertili-
zacioén, su origen.

La obra interactiva necesita del espectador
para su funcionamiento, pero aqui el especta-
dor es rechazado, su interaccion es intrusiva y la
obra responde reaccionando severamente ante
tal intromision. El visitante obstaculiza con su
presencia el proceso natural de la evolucién del
embrién que, paraddjicamente, ha sido gestado
bajo circunstancias no naturales siguiendo los
protocolos de un procedimiento artificial.

Otro colectivo artistico llamado Critical Art
Ensemble se caracteriza por desarrollar obras
que cuestionan la falta de ética politica y cien-
tifica con la que se llevan a cabo ciertas investi-
gaciones en el campo de la ingenieria genética.
GenTerra (2003) es una instalacién performativa,
abierta al publico, que explora en vivo la varie-
dad de discursos acerca de la transgénesis en
relacién con el riesgo ambiental y con las politi-
cas de salud humana. Los espectadores accionan
una maquina robédtica denominada Transgenic
Bacteria Release Machine (Maquina de Liberacion
de Bacterias Transgénicas) que contiene diez
capsulas de petri sobre una plataforma circular.
Una de las cdpsulas presenta, en su interior, un
cultivo transgénico de la bacteria e-coli, las nue-
ve restantes contienen muestras de moho y de
bacterias recolectadas de los alrededores de la
exhibicion.

Los espectadores interactian con la maquina
al presionar un botén que acciona el giro de la
plataforma circular que se detiene de manera
aleatoria luego de unos segundos. Una vez que
frena el movimiento, el brazo mecanico de la

maquina baja y abre la cdpsula de petri corres-
pondiente. La posibilidad de abrir la cdpsula que
contiene el cultivo transgénico es de uno en diez.
Cuando un espectador la abre se enciende una
luz roja, a modo de alerta; cuando abre alguna
de las otras capsulas que contienen las muestras
de bacterias silvestres se enciende una luz verde.
Accionar la maquina significa tener la posibili-
dad de interferir en el ecosistema, es una deci-
sién ética que toma cada espectador, quien debe
comprender y evaluar los riesgos que implica li-
berar el cultivo de la bacteria transgénica.

Bajo una forma aparentemente lUdica dada a
partir de maquinas, de interfaces y de sensores
interactivos, las obras Late y Transgenic Bacte-
ria Release Machine plantean diferentes proble-
maticas éticas que ubican al espectador en una
disyuntiva, ya que su participacién implica con-
vertirse en un intruso, en una entidad infracto-
ra, entrometida y hasta inoportuna, que pone en
riesgo el medioambiente y a los seres vivos que
habitan en él.

Espectador-protagonista

Las obras que se centran en recrear un vin-
culo con el espectador generan una forma de
produccion artistica netamente contemporanea
que se traduce en distintos modos de encuen-
tros, como reuniones, citas, fiestas, etcétera. El
acceso alaobrayasutemporalidad estd sujeto a
un acuerdo entre las partes, a un horario que se
estipula, una duracién que se prevé, un tiempo
que depende de la audiencia que convoca el ar-
tista. En suma, la obra que suscita encuentros y
que da citas administra su propia temporalidad
(Bourriaud, 2006), pues la experiencia de la obra
procesual y performativa se hace necesariamen-
te en el tiempo.

En el caso de aquellas obras procesuales,
comportamentales o preformativas que requie-
ren de una recepcién individual, pautaday activa
le asignan al espectador el lugar de protagonis-
ta, se concentran en su experiencia, en el inter-
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cambio, en las relaciones de puestas en presen-
cia reciproca y en la dialéctica intersubjetiva del
que observa y de aquello que nos mira (Didi-Hu-
berman, 1997).

El 27 de marzo de 2008 la artista Tagny Duff
envié un e-mail en el que invitaba a formar parte
de la performance in-situ (in-vitro?) en la que rea-
lizaria maniobras de laboratorio en el Instituto
de Arte Contemporaneo de Perth (pica). Al igual
que el turno que uno solicita con el médico, para
asistir al evento en el pica se debia pedir una cita
con la artista. Duff agendé a los espectadores
que asistirian y los recibié en el horario pautado
ataviada con una bata descartable y con guantes
de latex, sentada detrds de una mesa en la que
reposaban materiales de laboratorio.

La performance consistia en el simulacro de un
andlisis de hiv en el que los supuestos donantes
eran los espectadores citados. La prueba consta-
ba de siete pasos -siete pequefos tubos con un
liquido transparente— que debian manipular los
espectadores a partir de las indicaciones de la ar-
tista. El espectador no sélo asistia a una cita pro-
gramada con la artista para hablar sobre ciertos
aspectos de la practica de laboratorio, sino que
se convertia en el protagonista principal al ser el
donante (ficticio) de un test cientifico que se lleva
a cabo en el marco de una performance artistica.

La obra Meart - The Semi-Living Artist (2001),
de Douglas Bakkum, Chao Zenas, Phil Gamblen,
Guy Ben-Ary y Steve Potter, utiliza un microchip
lamado Multi Electrode Array (Mea)® para captar
las ondas cerebrales que emiten las neuronas y
traducirlas a un lenguaje visual. Desarrollada en
los laboratorios de la uwa, el grupo de artistas,
bidlogos e ingenieros involucrados generaron un
par de brazos robéticos que se movian de acuerdo
a las érdenes dadas por la actividad de un cultivo
neuronal para producir una serie de dibujos. En
una primera instancia, la obra fue exhibida en Ars

Electrénica de Austria, con todos sus componen-
tes emplazados in situ. En una segunda ocasién,
fue expuesta de manera disociada, es decir, el
“cerebro” (el cultivo neuronal) estaba ubicado en
Atlanta, Estados Unidos, mientras que el “cuerpo”
(el brazo robético) estaba en el Instituto de Arte
Contemporaneo de Perth, Australia. El cerebro y
el cuerpo interactuaban entre si a través de una
conexion a Internet en tiempo real generando un
loop cerrado, una doble via de comunicacién que
recogia y procesaba la actividad neuronal tanto
en Perth como en Atalanta.

La novedad en esta segunda instancia fue que
el cultivo montado en un sustrato de vidrio (mea)
contaba con sesenta electrodos de lectura de la
actividad neuronal y era estimulado por un Gnico
espectador cada dia. La captura de una imagen
fotografica de ese espectador era descompues-
ta en sesenta pixeles, en correspondencia con los
sesenta electrodos de estimulacién neuronal. La
informacion de la imagen del espectador viajaba
por Internet desde Perth hacia Atlanta para in-
centivar y estimular la actividad neuronal. La res-
puesta de la actividad llegaba cada cuatro segun-
dos en forma de datos capaces de ser procesados
por el microcontrolador que regulaba el com-
presor de aire de las valvulas de relé que movia
los brazos robdticos. De esta forma, el visitante
fotografiado se convertia en el protagonista del
dibujo que realizaban los brazos durante toda la
jornada, una suerte de retrato individual que lue-
go era expuesto en las paredes de la sala.

in-situ (in-vitro?)y Meart - The Semi-Living Artist
son dos obras muy diferentes. Una es una accién
preformativa y la otra una instalaciéon robética,
pero tienen en comun el lugar protagénico que
se le asigna al espectador, un rol indispensable
para que la obra adquiera, en cada oportunidad,
un sentido diferente, Unico, e irrepetible como
cada sujeto participante.

3 Multi-Electrode Array: Cadena de electrodos multiples. ELnombre de la obra proviene del juego de palabras eninglés que
forma el nombre del chip MEA y el agregado final de las letras Ry T que en conjunto se traduce como “Mi arte”.
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Espectador-coproductor

Desde los happening y las performances de
principios de los sesenta —que incluyeron al es-
pectador en el entramado de la obra- hasta la
incorporacion de los nuevos medios y las redes
informaticas —que definen el vinculo comuni-
cacional con el usuario de manera interactiva—,
cada vez se le estd dando mas lugar al especta-
dor en la producciény en el desarrollo de la obra
de arte contemporaneo. El espectador contem-
poraneo debe asumir una posicién mas participa-
tiva y, en ocasiones, trabajar conjuntamente con
el artista en la produccién de la obra. Por esta
razén, Henry Jenkins (2008) utiliza el término
“prosumidor” (acrénimo de productor y consu-
midor) para dar cuenta del lugar que enfrenta el
espectador de los nuevos medios al involucrarse
tanto con la produccién como con la recepcion
de los contenidos.

El espectador-coproductor del bioarte cola-
bora en el desarrollo de la obra a partir de las
indicaciones que el artista le proporciona, de lo
que resulta una obra colectiva y conjunta dada
en un entorno relacional. Es decir, que el artista
se preocupa mas por el didlogo y por la participa-
cién del espectador para conformar la obra que
por cuestiones vinculadas a la autoria o a la hue-
(la dejada en la produccioén artistica.

Esto ocurre en Free Range Grain (2003) una
obra del Critical Art Ensemble —con Beatriz da
Costa y Shyh-shiun Shyu—, que expone algunos
principios de la ciencia y de las politicas corpo-
rativistas globales sobre la manipulacién genéti-
ca. Free Range Grain hace participe al espectador
que asiste a una accién performativa en vivo so-
bre los procesos rutinarios de la ciencia para que
puedan verlos, practicarlos y comprenderlos de
una forma mas cercana. Mediante el montaje de
un laboratorio portatil, los artistas invitan a los
espectadores a traer alimentos que consideren
sospechosos de ser manipulados genéticamente
para testearlos con pruebas de laboratorio. Lue-
go de 72 horas de pruebas se puede corroborar

si las sospechas son justificadas. El espectador
se involucra con la obra en todos los aspectos:
desde la contribucién del aspecto material —con
el aporte de alimentos- hasta la posterior eje-
cucién mediante pruebas de laboratorio y la re-
flexion final sobre los problemas éticos, politicos
y de salubridad que provoca la modificaciéon ge-
nética de la comida.

Otro tipo de actividad que incluye al espec-
tador en la produccién conjunta de la obra son
los denominados lab workshops o talleres labo-
ratorio. En ellos los artistas brindan sus conoci-
mientos teodricos y técnicos para la elaboracion
de productos biotecnoldgicos que pueden ser
incluidos, posteriormente, en alguna exhibicion
artistica. Este es el caso de Beatriz da Costa, su
workshop introducia a los participantes en las
técnicas basicas de la biologia sintética para
construir un sensor de contaminaciéon basado en
el cultivo de levadura. Los resultados obtenidos
de las practicas de los participantes dieron lugar
a la creacién de la obra Experiments in Biosensing
(2006) en la que continué desarrollando, junto
con el publico participante, sensores bioldgicos
que captaban la contaminacion de diéxido de
carbono del aire.

Estos colectivos artisticos trabajan con los
espectadores no sélo para desarrollar un objeto
artistico, sino también para abordar un concep-
to mas general que refiere al conocimientoy ala
concientizacién del campo biocientifico. De esta
manera, artistas y espectadores colaboran y tra-
bajan a la par persiguiendo un mismo objetivo.

El arte contemporaneo, complejo y diverso,
incorpora soportes como la instalacién, los nue-
vos medios (que abarcan desde el arte online
hasta ambientes sonoros controlados digital-
mente) y la performance y establece nuevas for-
mas de concebiry de percibir a la obra de arte. La
variedad de abordajes que requieren esta clase
de producciones establecen distintos contratos
con el espectador, quien debera observar, ser
testigo, invitado, intruso, protagonista o copro-
ductor de la obra. El bioarte, en tanto género
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artistico contemporaneo, pone en evidencia los
roles que ocupa el espectador en la actualidad, a
la vez que cuestionay tensiona permanentemen-
te los limites del arte.
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Resumen

En 1994 eljuez federal Gustavo Bruzzone comen-
z6 a adquirir obras de artistas contemporaneos
argentinos congregados en la Galeria de Artes
Visuales del Centro Cultural Ricardo Rojas de la
UBA. Fue uno de los mayores coleccionistas de la
década del noventa en Buenos Aires. Su acervo
posee caracteristicas, como las afectividades y
la generacién de proyectos de intervencion y de
difusion de las artes en el campo artistico. El si-
guiente trabajo abordara la cartografia afectiva
del coleccionista con relaciéon a sus adquisiciones
y a los componentes que lo contextualizan en el
escenario del coleccionismo de arte.

Palabras clave

coleccionismo,
formaciones

exposiciones, distincion,

Aproximaciones a la coleccion Bruzzone

El presente trabajo analiza la coleccion de
Gustavo Bruzzone, el mayor coleccionista del con-
junto de obras expuestas en la Galeria de Artes
Visuales del Centro Cultural Rector Ricardo Rojas,
durante la gestion de Jorge Gumier Maier, entre
1989 y 1996." A partir de un recorte cronoldgi-
o, se indaga sobre su primer acercamiento a las
obras de arte, sobre la frecuentacién con artistas
clave para el periodo y sobre la cartografia afec-
tiva que incentivé sus principales adquisiciones.

La reconstruccién del mapa de relaciones por
el cual el coleccionista activé su consumo artisti-
co en el llamado “Grupo del Rojas"? se debe a la
particularidad que reviste el acervo en un pano-
rama amplio y diverso, como lo es el coleccionis-
mo argentino. Dilucidar si existen caracteristicas
comunes a aquellos antecesores en la actividad
local, o si es posible identificar elementos cons-
tituyentes de lo que algunos autores denominan
“nuevo coleccionismo” (Pacheco, 2002), es parte
esencial de los interrogantes que articulan algu-
nas de las ideas esbozadas en el trabajo.

El limite de este recorte es una exposicién que
sintetizé la primera puesta en valor de la colec-
cién de Bruzzone en el escenario publico -Algu-
nas obras coleccion Bruzzone. Un recorte del arte
de los 90 (1999)-y la presentacion de un proyec-
to editorial abocado a las artes visuales —ramona
(2000-2010)-. Ambas instancias perfilaron un tipo
de legitimidad especifica al interior del campo ar-
tistico que se describe y se analiza a continuacion.

"En 1985, desde la Direccion de Cultura de la Secretaria de Extension Universitaria de la Universidad de Buenos Aires, se
fundé el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas. Dentro de este panorama, Gumier Maier —artista y periodista de revistas
como Cerdos & Peces, El Porteiio y ex militante del GAG (Grupo de Accién Gay)-, fue designado coordinador del Departa-
mento de Artes Plasticas para luego devenir en el curador de la Galeria.

2Algunos de los artistas mas representativos del grupo son: Marcelo Pombo, Cristina Schiavi, Omar Schiliro, Ariadna Pas-
torini, Alfredo Londaibere, Miguel Harte, Graciela Hasper, Sebastidn Gordin, Benito Laren, Elba Bairon, Feliciano Centurién

y Lux Lindner.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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Los primeros pasos

En 1991 el fiscal Bruzzone compré una tinta
informalista sin titulo, de 1963, firmada por Al-
berto Greco. Nunca imaginé que esa primera ad-
quisicion casualy poco premeditada significaria el
inicio de su actividad como coleccionista. Bruzzo-
ne formaba parte de un sector medio acomodado
profesional que decidié innovar en este terreno
de prestigio y de poder sociocultural. Si bien en
un principio la actividad constituyé un pasatiem-
po encausado en un gusto particular, su accionar
se sistematizd bajo una sola premisa: adquirir las
obras del Grupo del Rojas para dar cuenta de lo
sucedido en una época que él mismo habia vivido
y experimentado.

Dos afos después, Bruzzone inicié un taller
de dibujo dictado por los artistas Pablo Suarez3
y Nora Dobarro y tomé clases de pintura con
Marcia Schvartz. Suarez frecuenté de manera
constante la Galeria, primero a causa de una serie
de exposiciones que encabezé junto con Miguel
Harte y con Marcelo Pombo vy, después, por afi-
nidad con su curador, Gumier Maier. Una de las
piezas fundamentales de la coleccién de Bruz-
zone es su pintura Trementina el duende da a su
pintura la fluidez necesaria (1988). En ella se ve a
un desgarbado y desnudo duende salido de un bi-
doén de plastico que rasga una densa capa de cho-
rreaduras de color sucio que impiden visualizar
un fondo claro y azulado. Suérez explicé que con
esa obra quiso proporcionar una imagen retorica

acerca de la sospechada ruptura entre los afos
ochentay los noventa en el arte. El supuesto oca-
so de un tipo de pinceladas habria sido inducido
por la presencia de otros artistas en el escenario
metropolitano, los del Rojas. No obstante, los
avatares histoéricos de la relacion dialéctica entre
la tradicién y lo nuevo permiten ensayar otras
lecturas. Una vez sucedido el impacto que admite
el quiebre, se evidencian lineas de didlogo y de
continuidad entre ambos periodos temporales. Y
estos vinculos, como se abordard mas adelante,
se observan en la coleccién.

Desde un primer momento, la amistad entre
Bruzzone y Gumier Maier estuvo embebida por
las ideas estéticas que el curador sostenia des-
de 1989 en sus escritos y en sus exposiciones. En
mayo de 1995, el coleccionista asistié al semina-
rio “El Tao del Arte”, dictado por Gumier Maier, en
el que se contacté con artistas como Alicia Herre-
ro y Cristina Schiavi. Previamente, habia presen-
tado una carpeta con dibujos para exponer en la
Galeria. En este entramado de afectividades, en
los afos posteriores al armado de la coleccién fue
central su amistad con el artista Roberto Jacoby.*
En un principio, los vinculos estuvieron dados por
los Fabulous Nobodiesy, también, por su relacién
con Sudrez. Jacoby frecuentaba varios espacios
emergentes de la posdictadura y rapidamente
tomo contacto con el modelo estético del Rojas.

Estos incipientes intercambios fueron cla-
ve en la diagramacion de las adquisiciones de
Bruzzone.

3 Pablo Sudrez comenzé su carrera en la galeria de arte Lirolay, en 1961. En 1965 participé de La Menesunda, en el Cen-
tro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella y, en 1967, expuso en Experiencias Visuales 67, del mismo Instituto.
Hacia 1968 su obra abandoné los sentidos mds caricaturescos y adquirié nuevas connotaciones politicas en linea con los
conceptualismos de la época. Un ano mas tarde, participé de Tucuman Arde, junto con Roberto Jacoby, Raul Escari, Juan
Pablo Renzi, entre otros. Entre los afios ochenta y noventa realizé una serie de pinturas realistas de escenas cotidianas
y, finalmente, eligié continuar con las parodias y las citas. Dentro de esta produccién desarroll6 objetos, esculturas e ins-
talaciones de una fuerte narrativa literal acerca del hombre y de sus “dilemas” en sociedad; a veces, grotesca, lunfarda 'y
camp; en ocasiones, mitologica.

4 Artista conceptual y sociélogo, al igual que Suérez integré el Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella. En
1966, junto con Raul Escariy Eduardo Costa, escribié el “Primer manifiesto del arte y los medios”. Participé de Experiencias
Visuales 68 y también de Tucuman Arde. Durante los afios ochenta compuso letras para el grupo musical Virus y en 1988
desarrollé la agencia publicitaria ficticia Fabulous Nobodies, junto con su pareja de aquel entonces, Mariana “Kiwi"” Sainz.
Hacia el 2000 inici6 redes, como Proyecto Venus y Bola de Nieve.
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[...] querer tener presente en las paredes de mi
casa lo que habria ocurrido en un determinado pe-
riodo (que me era muy préximo, muy proximo en
afecto, muy préximo en el tiempo, muy préximo
en absolutamente todo) fue un giro importante.
Y esto, cuando digo de la preservacion y de qué
manera tratar de preservar aquello que habia ocu-
rrido, empezar a interesarme, no ya en las mejores
obras que podrian llegar a tener, sino de todo lo
que reflejara un momento y un lugar. Una época
(Bruzzone, 2001).

Con la configuraciéon de estos lazos afecti-
vos se aclaran las motivaciones que justifican el
guién del acervo: resguardar aquellos objetos
que simbolizan un proceso artistico en la historia
cultural de una ciudad.

Una caracteristica de Bruzzone fue la confi-
guracion de su figura publica como pionero en la
busqueda de las primeras obras de un artista y
de series perdidas en talleres o a punto de ser
desechadas. De este modo, en 1994 adquirié
Cadrcel (1993), una obra temprana de Beto De
Volder. Con las mismas coordenadas siguieron
otras compras: El infierno de Dante (1993), de Se-
bastidn Gordin; y varias obras de Miguel Harte,
como Lloro por ti como podria hacerlo esa piedra
(1989-1990) y Autorretrato con rio seco (1989),
que adquirié por recomendacién de De Volder.
A estas piezas prosiguieron otras, como Empana-
da criolla, Ydishe Mame (1988) y algunas piezas
de Pizzeria Harte, articulos de arte (1988), obte-
nidas por un canje. También habria que anadir
Winco (1986), de Marcelo Pombo; y Dweller in
the Innermost (1990), Fractales aleatorios (1990)
y Tosa Mitsunori (1990), de Fabio Kacero. El ar-
mado de la coleccién siempre estuvo mediado
por sugerencias de los artistas y, principalmente,
por recuerdos de exposiciones relevantes en la
trayectoria del grupo, que significaron hallazgos
y compras precisas.

La profundizaciéon de adquisiciones sobre un
artista y la generacién de un recorte temporal
con el fin de reconstruir una historia son esen-
ciales para comprender el guién de Bruzzone.

Marion Helft, otra importante coleccionista, ex-
plica: “Lo cierto es que hay quien colecciona mas
en ancho que en profundidad. Algunos quieren
tener una obra de cada artista y otros, como
nosotros, una vez que algo les gustd, quieren
armar una historia a su alrededor” (2000). Bajo
estos mismos criterios, Bruzzone se cerré hacia
otras adquisiciones y aumenté variaciones y li-
neas exploratorias que refractan y que generan
nuevas lecturas sobre los mismos objetos. En
consecuencia, la coleccién posee esta apuesta
en tres instancias: refuerza la posesion de obras
expuestas en el Centro Cultural Rojas 'y en su 6r-
bita; suma obras que quedaron por fuera de las
elecciones curatoriales de Gumier Maier (como
Morocho (1990), de Marcia Schvartz; Personaje
en circulo (1998), de Gustavo Marrone; y Violin
(1994), de Claudia Fontes); y promueve el acceso
a obras que indican los primeros pasos de un ar-
tista (como las obras de Sebastian Gordin, Fabio
Kacero, Miguel Harte y Benito Laren).

Lo sefalado permite comprender que la apro-
piacién simbélica (y mercantil) de las obras de
arte implica, antes que nada, tiempo, ya que al
igual que con otros bienes este accionar forma
parte del proceso de produccion del objeto ele-
gido (Bourdieu, 2012). En este tiempo detenido
los coleccionistas otorgan y proyectan otros sen-
tidos a las obras.

Una coleccién es un “sistema marginal” (Bau-
drillard, 2003). ;D6nde radica esta caracteristica
en el consumo artistico? Quizas, en su caracter
irracional y disfuncional en las estructuras de co-
locaciéon de los objetos, ya que al finy al cabo una
coleccion es una inversion afectiva de objetos
amados. Sin embargo, en términos de distincién,
como fue mencionado antes, Bruzzone es un pro-
fesional perteneciente a instituciones publicas,
como la Justicia y la Universidad, ambitos que
han propiciado su circulacién por espacios de
produccién de saberes culturales e intelectuales.
Este tipo de lazos configuraron su vida cotidiana
en una clara correspondencia entre su rol como
coleccionistay su pertenencia a un sector con de-
terminados habitos y costumbres socializantes.
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No obstante, al momento de analizar a Bruz-
zone se perciben otras potencialidades me-
diadas por el afecto en su accionar. Anécdotas,
recuerdos compartidos y testimonios se comple-
mentan con una actitud de avanzada en materia
de atesoramiento de “lo nuevo” y de valoraciéon
de una comunidad de artistas que, entre esteti-
cismos, disidencias y afianzamientos, logré inter-
venir el entramado cultural de una ciudad.

El coleccionista en contexto

Al momento de analizar el consumo de obras
de arte en la actualidad, autores como Marcelo
Pacheco (2002) han esbozado la categoria de
“nuevo coleccionismo” para definir, de manera
general, las similitudes entre los nombres mas
relevantes del escenario porteno. Es posible in-
cluir el caso Bruzzone dentro de esta categoria.
(Cuales son las continuidades y las lejanias de
este tipo de coleccionismo con referencia al co-
leccionismo fundante en el pais? Al respecto, el
citado historiador explica:

Lo que llamamos nuevo coleccionismo esté defi-
nido, sintéticamente, por su interés central en el
arte contemporaneo, por su dindmica de instala-
cién en el campo artistico, por sus identificaciones
con segmentos de consumo transterritoriales, por
su visibilidad en los medios de comunicacién, por
sus redes transnacionales del arte actual, y por
su ubicacion diversa en el mapeo social (Pacheco,
2002).

Seguido de estas lineas, nombra a diferen-
tes coleccionistas de arte contempordneo; en-
tre ellos, Eduardo Griineisen, Gabriel Werthein,
Juan Vergez, Ignacio Liprandi, Marcelo Argielles
y Gustavo Bruzzone. En su mayoria, estos colec-
cionistas no poseen obras de los afos setenta 'y
ochenta, a excepcion de pintores como Kuitca. A
suvez, se encuentran relacionados con la produc-
cién de los anos noventa por condicionamientos

econdémicos o por gusto artistico y, en paralelo,
han sido influenciados por las Ultimas investi-
gaciones académicas acerca del arte argentino.
Pese a que esta categoria es valedera, al releer
estas caracteristicas son muy pocos los elemen-
tos que generan una diferencia clara entre los
iniciadores de la practica en el siglo xx y aquellos
atesoradores de la contemporaneidad (a excep-
cién de los intercambios en arenas globales). La
movilidad ascendente de determinados secto-
res sociales, gestada al calor de la historia y de
la proliferacién de un mercado artistico, cuyo
crecimiento fue continuo desde 1930, generé la
actualizacién y la sustitucién de algunos actores
sociales en un campo cada vez mas mediatizado.
Esta diversificacién de actores decliné en la
década del sesenta a causa de los exorbitantes
valores de algunas firmas locales en un mercado
ya consolidado (Bermejo, 2011). Queda verificar
sien la actualidad esta situacién ha sido revertida
por las nuevas dindmicas de la economia global y
local. Por ende, de manera muy sintética, el “nue-
vo coleccionismo” es una expresién acabada de
las elecciones estéticas de aquellos miembros de
profesiones liberales y de su modo de poseer en
conjunto con otras intervenciones en el artey en
la cultura. Sin embargo, mas allad de que se iden-
tifican variaciones especificas en las estrategias
de distincion, un gran nimero de caracteristicas
comunes persiste a lo largo de la historia y difi-
culta el establecimiento de categorias cerradas
al momento de analizar los usos y las costumbres
de estos grupos sociales en materia de apropia-
cion. Pese a que la prensa local se ha encargado
de consolidar esta conceptualizacién en reitera-
das ocasiones (Battistozzi, 2002; Aubele, 2008;
Villa, 2008; Helguera, 2013), al indagar en la his-
toriografia local es posible revisar su aplicacion
para definir el presente del coleccionismo.
Enfocada en otro periodo de la actividad en
la Argentina, Talia Bermejo (2011) proporciona
algunos elementos que ayudan a matizar la su-
puesta diferenciacién. Segun la investigadora, en
las primeras décadas del siglo xx se registra un
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viraje del coleccionismo local hacia el arte argen-
tino contemporaneo y, en este modo de operar,
se evidencia un cambio con respecto a aquellas
primeras elecciones de pintura europea de las
familias notables de Buenos Aires. Pasada la dé-
cada del veinte, la convivencia de autores locales
con otros extranjeros fue constante, incitada —en
un mayor nivel-por los [lamados “nuevos lengua-
jes plasticos” experimentados en el pais durante
el periodo de entreguerras.

Al comparar estos analisis, abocados a épocas
diferentes, se perfilan continuidades en el colec-
cionismo argentino que se unifican en una zona
de convergencia bastante atemporal. En este
sentido, se pueden localizar otros casos particu-
lares y trazar homologaciones con la especifici-
dad que reviste a Bruzzone, como las bellisimas
y justas colecciones de Aristébulo del Valle, de
Luis Leén de los Santos y de Luis Arena. Al igual
que el Juez, estos coleccionistas formaron parte
de un sector acomodado profesional, con ingre-
sos medios, y sus compras fueron medidas, pero
con un gusto en ocasiones moderno y, en otras,
por lazos de cercania afectiva. Tanto De los San-
tos como Arena construyeron vinculos amistosos
e intelectuales con varios artistas y su modo de
operar superd, ampliamente, la mera transac-
cién econdémica, ya que diversas preocupaciones
artisticas e intelectuales tuvieron lugar en sus re-
sidencias personales (Baldasarre, 2006; Bermejo,
2001).

De esta manera, aquello que da cuenta de la
presencia de un nuevo coleccionismo puede que-
dar relativizado ante una historia diversay entre-
lazada por elementos transitivos que definen el
consumo artistico en Buenos Aires.

Retomando la trayectoria del coleccionista,
la exposicién Algunas obras coleccion Bruzzone.
Un recorte del arte de los 90 (1999), ideada por
Londaibere y curaday disefiada por el propio co-

leccionista en la Galeria y en la Fotogaleria del
Rojas, formé parte de las acciones que intenta-
ron concluir retrospectivamente el periodo, asi
como también una plataforma de despegue en
el diseno de su figura publica. Un texto enfatico
y politico sobre la importancia del coleccionismo
en el pais (escrito por Bruzzone) y una variada se-
leccion de los artistas del acervo fueron los bas-
tiones de la muestra.

En este sentido, tanto una coleccién como
una exposicion deben ser concebidas como un
dispositivo cuya fuerza simbélica en el campo
social puede ser medida en diferentes fases: el
mercado, los museos, la critica y la historia del
arte. Sumado a este proceso, ese mismo afo fue
publicado por el Fondo Nacional de las Artes el
libro catalogo Artistas Argentinos de los 90. En
el proyecto, dirigido por Luis F. Benedit y bajo
la curaduria editorial de Pacheco y de Gumier
Maier, 32 de los 57 artistas que integraron la
recopilaciéon son parte de su coleccién. Un aino
después, Bruzzone dio a conocer un proyecto
editorial ambicioso, la revista de artes visuales
ramona (2000-2010). Iniciada en el 2000 —junto
con Jacoby, Gumier Maier y Rafael Cippolini, mas
infinidad de colaboradores permanentes—, a di-
ferencia de otros suplementos de arte, la revista
no contenia imagenes pero si un gran nimero de
notas editoriales, entrevistas y publicaciones de
corte académico. Su incidencia en el campo artis-
tico fue intensa, sumado a la sustitucion de las
palabras del critico de arte por la de los artistas.
De este modo, mes a mes se entretejieron fuer-
tes debates entre diferentes agentes como asi
nuevas legitimidades.® Segin Cippolini (2005),
ramona puede ser entendida como una continui-
dad de su coleccion, como un guién moévil y dina-
mico. Todo parece indicar que las obras de Bruz-
zone comenzaron otro recorrido por fuera de las
paredes que las contienen.

> En julio de 2010 la revista dejo6 de ser publicada. En palabras del coleccionista: “Todo tenia que estar reflejado, sin el
recorte (natural) de los grandes medios gréficos. Lo bueno, lo malo, asi como las opiniones divergentes sobre una misma

muestra, libro, evento, actividad, etcétera” (Lemus, 2012).
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Aunque la coleccién no es de caracter publico,
se enmarca en un momento en el cual algunos
acervos privados del arte argentino y latinoame-
ricano tomaron otros caminos en su promocion.
Segln Andrea Giunta (2009), es posible percibir
dos cambios importantes en las colecciones: la
apertura paulatina de los acervos privados en
la escena publica y la generacién de politicas de
légica publica desde los mismos. Sucedieron al-
gunas modificaciones en aquellas redes de usos
sociales por las que transitan las obras de arte,
ya que estas han ido modificando sus objetivos
enrelacién con la coyuntura internacional y local.

De manera constante, pueden perfilarse
otras vias que varian entre el apoyo econémico y
la produccién artistica, las ferias de arte, las resi-
dencias, las instituciones formativas, los proyec-
tos editoriales, los repositorios documentales,
las plataformas de informacioén en la web, etcé-
tera. Bruzzone, como coleccionista, ha sabido
valerse de estas estrategias para diagramar su
imagen y su actividad y para consolidar un mode-
lo estético complejo, como el del Rojas.

Al momento de reflexionar sobre la colecciéon
estudiada resulta dificilintentar ordenar la figura
del coleccionista en una categoria, ya que desde
la 6ptica de este trabajo es mas fructifero hilva-
nar en el tiempo aquellas coordenadas comunes
entre los coleccionistas a lo largo de una misma
historia. Gustos, busquedas, lecturas, relatos,
exposiciones, mecenazgo y, por sobre todo, un
guioén pensadoy permeable, que da cuenta de un
periodo, es lo que encontramos en la seleccion
de Bruzzone.

Si bien es posible distinguir acciones inma-
nentes en el consumo artistico, el trazado de
un mapa afectivo y la capacidad de dinamizar el
pasado con sus adquisiciones constituyen parti-
cularidades propias. En este sentido, la colecciéon
amplia los discursos fundacionales sobre la Gale-
riay profundiza circulos temporales en los cuales
los artistas se conectaron a expensas de la figura
de Gumier Maier y sus “curadurias domésticas”.

A su vez, las historiografias recientes que rondan
sobre el arte de los afos noventa y sobre el pa-
pel protagénico del Rojas han posicionado a la
coleccion Bruzzone como un espacio en el que es
posible iniciar relecturas acerca del arte argen-
tino, tanto en sus avatares pasados como en su
devenir presente.

Bibliografia

Aubele, L. (2008). “No hace falta dinero para for-
mar una coleccién”. La Nacién. Buenos Aires.

Baldasarre, M. 1. (2006). Los duerios del arte. Bue-
nos Aires: Edhasa.

Battistozzi, A. M. (2002). “Los nuevos coleccio-
nistas”. Clarin. Buenos Aires.

Baudrillard, J. (2003). El sistema de los objetos.
Ciudad de México: Siglo xxi.

Bermejo, T. (2011). “El arte argentino entre pa-
siones privadas y marchands d’art’. En Baldasarre,
M. I. y Dolinko, S. (comps.). Travesias de la imagen.
Buenos Aires: Archivos del caia iv-eduntref.

Bermejo, T. (2001). “El coleccionista en la vidrie-
ra: el disefio de una figura publica (1930-1960)". En
AAVV. Poderes de la imagen. Buenos Aires: caia.

Bourdieu, P. (2012). La distincién. Buenos Aires:
Taurus.

Cippolini, R. (2005), “Un guién desbordado. La
continuaciéon de una coleccién por otros medios”,
ramona (53). Buenos Aires: Ad-hoc.

Giunta, A. (2009). “Coleccionismo y agendas pu-
blicas”. En Giunta, A. (comp). Museos y coleccionis-
mo ante el desafio del Bicentenario. Buenos Aires:
arteBA.

Helft, M. (2000). “Un coleccidon es algo mas que
cuadros sueltos”. Ramona(2). Buenos Aires: Ad- hoc.

Helguera, D. (2013). “Nuevos modos de colec-
cionar”. La Nacién. Buenos Aires.

Pacheco, M. (2002). “Nuevas tendencias en el co-
leccionismo argentino de los noventa”. En Ramirez,
M. C.y Papanikolas, T. (eds.). Collecting Latin Ameri-
can Art for the 21st Century. Houston : International
Center for the Arts of the Americas/ The Museum of

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710



Fine Arts.
Villa, J. (2008). “Coleccionismo atp”. La Nacion.
Buenos Aires.

Fuente de Internet

Bruzzone, G. (2001). “El papel de las colecciones en
la actualidad”. El Basilisco. Residencia de artistas.
Trascripcion de la mesa redonda integrada por An-
drea Giunta, Gabriela Salgado, Marion Helft y Gus-
tavo Bruzzone en la Alianza Francesa. Buenos Aires:
agosto de 2001.

Consultado el 3 de abril de 2014 en <http://
www.elbasilisco.com/aftrans4.htm>

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710



Los nuevos territorios de la mediacion del arte.

Los nuevos territorios de la mediacion del arte

Alejandra Olivio Roman
aalexx17@gmail.com

Isabel Fraile Martin
isabelfrailem@gmail.com

Benemérita Universidad Auténoma de Puebla

Resumen

En este trabajo se analiza el papel de la media-
cién del arte en Internet, donde la red y sus mul-
tiples posibilidades influyen en la forma de very
de apreciar el arte. Donde este medio, que por lo
general es considerado como una simple herra-
mienta de difusion para los agentes del sistema
del arte, se convierte en la plataforma que gene-
ra la mediacién 2.0.

Sera la Red, por la naturaleza misma del medio,
la que propicie y la que sostenga el cambio en la
mediacién del arte, que ahora es una mediacion
autogenerativa debido a las posibilidades de in-
teraccion y de cooperacion que experimenta el
usuario/ publico.

Palabras clave

mediacion, red, usuario, comunicaciéon, medio

La mediacion 2.0

Esindiscutible el papel protagénico que ha al-
canzado Internet, en la Revoluciéon Digital, como
un medio de comunicacién altamente efectivo
en el que los conocidos mass media' perdieron el
monopolio y cedieron ante el fenémeno de los
nuevos sistemas de comunicacién. El uso de In-
ternet estd en constante crecimiento y en 2012
llegd al 34,3% de la poblacion mundial. En el
caso de Latinoaméricay del Caribe el uso de esta
herramienta aumenté en los ultimos anos y asi,
mientras en 2011 alcanzé una tasa del 39,9 %,
en 2012 el uso se elevé al 42,9%. Esto equivale a
un promedio de 16 millones de usuarios mas en
el lapso de un afo. Estas cifras sélo refuerzan el
notorio impacto que tuvo Internet en todas las
esferas sociales.

Lo cierto es que la Revolucién Digital o Tec
noldgica es un hecho y estd en un proceso de
continuo avance, la informacién es la materia
prima sobre la que se desarrolla la Red. Al res-
pecto Juan Angel Jédar Martin explica: “Igual
que la energia fue el motor de la Revoluciéon
Industrial, la informacion es el eje sobre el que
gira esta revolucién tecnolégica” (Jodar, 2010).
De este modo, la Red proporciona un espacio
en el que se integra a los diferentes tipos de
comunicacion. Es decir, se integra, por un lado,
a la comunicacién interpersonal —derivada de la
relacién con el entorno inmediato- vy, por otro
lado, a la comunicacién de masas —que parte de
sistemas centralizados sobre los que se concen-
tra la audiencia. Ambos tipos de comunicacion se
completan gracias a que Internet es un lugar en
el que se difuminan los parametros tradicionales
del espacio y del tiempo.

' Mass Media o medios masivos de comunicaciéon son todos aquellos medios que llegan simultdneamente a una gran
cantidad de personas. Los Mass Media mds conocidos son la television, la radio, la prensa escrita, el cine y, en los Gltimos

tiempos, la Internet.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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Por este motivo, el arte no podia escapar
de estar inmerso en la, cada vez mas accesible
y popular, Red de Informacién. El resultado: ac-
tualmente es comdn encontrar paginas web de
museos o de instituciones artisticas, blogs sobre
critica de arte, publicaciones especializadas on
line, ser amigo de algln artista por Facebook o
seguirlo por Twitter e, incluso, recibir notifica-
ciones o correos electrénicos acerca de los proxi-
mos eventos culturales que se llevaran a cabo.
De esta manera, la Red se convirti6é en una herra-
mienta de mediacién artistica fundamental que
propicia la relacién entre la produccién, la obra,
los espacios y el publico. Esto trajo una serie de
cambios en la manera en la que se producia, se
difundia, se percibia y se valoraba el arte. Aho-
ra podemos observar una transfiguracién de las
diferentes entidades que integran el sistema del
arte como lo conocemos.

Hacia la mediacion 2.0

Cuando hablamos de mediacién en el arte
pensamos en una determinada entidad del sis-
tema del arte -museo, galeria, promotor, critico
o demas figuras mediadoras- que crea, gestiona
y difunde la informaciéon que usamos. Al situar
esta actividad en el campo de la Red es facil en-
tender a Internet s6lo como una herramienta
contemporanea en la actividad mediadora que
todo agente del sistema del arte realiza. Segun
esta idea, los agentes son los emisores activos
mientras que nosotros, el publico/usuario, so-
mos los receptores pasivos dentro de un sistema
de informacioén tradicional.

Podriamos llamar a este proceso primera eta-
pa de la mediacién informadtica del arte. En esta
instancia, el agente suelta en la Red determinada
informaciéon que le interesa difundir segin el es-
quema basico de comunicacién: emisor, mensaje,

receptor y un medio o canal por el que transita
el mensaje. En Internet la diferencia radica en el
medio mismo, ya que permite al emisor propor-
cionar informacién de manera abierta para que
los usuarios interesados accedan a ella en el mo-
mento en que lo decidan —como es el caso de las
paginas web- o hacer llegar su mensaje a toda
una lista de contactos previamente adquiridos.
Las ventajas que este sistema posee son, ademas
del impacto, el hecho de llegar a una gran canti-
dad de personas al mismo tiempo y, ademads, que
es de bajo costo. Estas caracteristicas muestran
por qué la Red se ha convertido en una herra-
mienta de mediacién indispensable en el mundo
del arte.

Primera etapa de la mediacion informatica del
arte

Hasta aqui podemos dar cuenta de que la
primera etapa de mediacidn digital sigue siendo
tradicional; pese a que el medio es diferente, los
emisores son los mismos, la informacién es esta-
ticay los receptores son pasivos.

La segunda etapa de la mediacién informdtica
del arte o de la mediacién 2.0 se produce por la

2El término Web 2.0 es propuesto por Dale Dougherty, vicepresidente de O’Reilly Media, a partir de la conferencia orga-
nizada por O Reilly Media y MediaLive International en octubre de 2004.
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naturaleza misma del medio: una red. Para poder
hablar de la mediacién 2.0 serd necesario aclarar
qué es la Web 2.02 y cémo abre la posibilidad de
un sistema de comunicacion mdas democratico,
en el que todos podemos ser iguales.

Existen cuatro aspectos que caracterizan a la
Web 2.0: la colaboracién, con la que los propios
usuarios pueden complementar, juzgar e incluso
crear los contenidos; la organizacion, gracias a
las etiquetas y a los buscadores que hacen que
sea mas rapido encontrar informacién; el conti-
nuo estado Beta o prueba, en el que lo que im-
porta no es el contenido terminado y cerrado,
sino su constante actualizacién; la multiplatafor-
ma, a partir de la que no sélo se pueden vincular
diferentes elementos mediante un enlace —arti-
culando una cadena de hipervinculos—, sino que
también cambia el soporte, es decir, se puede
acceder a la Red desde la computadora, los telé-
fonos mdviles, las tabletas electrénicas y demas
dispositivos.

El uso del término 2.0 es caracteristico de
cualquier proceso en el que la actividad principal
se da por lainteraccién libre de las personas. Por
este motivo, en el campo del arte la mediacién
2.0 se encuentra dentro de una segunda etapa
de mediacién, en la que el sistema bdsico de co-
municacion se transforma en un sistema comple-
jo, amplio y descentralizado.

Los roles y las etapas de la mediacion

En la mediacién 2.0 asistimos a una transfi-
guracion de roles que creiamos definidos. Uno
de estos cambios se genera en el papel de los
emisores. Estos no seran, Gnicamente, los agen-
tes del sistema del arte que funcionaban como
un aparato generadory promotor de contenidos
culturales en la Red, sino que el mismo usua-
rio/receptor puede generar los contenidos que
busca difundir. Este es el caso de las wikis y de
la creacién cooperativa (que son espacios en
los que el usuario puede crear, anadir o eliminar
informacién) y de los blogs (que permiten cons-

truir espacios personales en la Red).

Segun esta linea, la figura de los agentes me-
diadores del arte en la Red pierde su condiciéon
monopdlicay encuentra competencia en la proli-
feracion de espacios artisticos (virtuales) no ins-
titucionales o legitimados, pero que ven en este
medio la posibilidad de surgir y de crecer. Los
agentes del sistema del arte, que son los entes
emisores y los mediadores de la informacién, ya
no son la Unica fuente a la que podemos acceder.
Lo anterior no implica su desaparicién, sino que
se convierten en una alternativa entre otras po-
sibles dentro de la Red. Paradédjicamente, estos
emisores legitimados —instituciones y agentes
que giran al rededor de ella- no pierden su peso
porque son una fuente legitima que pertenece al
sistema del arte, en comparaciéon con otros emi-
sores generales. De esta manera, no veremos del
mismo modo a la critica de una obra en un blog,
hecha por un usuario desconocido, que a una pu-
blicacién de una revista digital especializada en
critica de arte o que a una nota se encuentre en
el blog personal de algun reconocido critico de
arte.

Los agentes legitimados todavia tienen un
peso significativo en la Red, en la generaciéon y
en la difusién de informaciéon porque promocio-
nan exposiciones, eventos, artistas, la compra y
la venta de obras de arte; porque publican en re-
vistasy en medios especializados, y porque divul-
gan la actividad artistica en todos los sentidos.

Una vez que se ha dejado claro el papel de los
agentes legitimados, nos podemos dar cuenta de
que lo que ocurre en la Red no es muy diferen-
te de lo que sucede en el sistema de mediaciéon
del arte, en el que las acciones que se realizan
estan dirigidas, en gran medida, al publico del
arte cautivo. Lo anterior resulta evidente porque
después de que la informacion sale de los agen-
tes o del emisor original llega a un determinado
grupo de personas interesadas en lo que dicho
emisor publica. Los contactos de correo electré-
nico, los amigos en Facebook, los seguidores en
Twitter e, incluso, los usuarios que visitan por
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motivacién propia una pagina web pertenecen al
grupo de publico ya cautivo e interesado en la in-
formaciony en la oferta cultural que se les pueda
proporcionar.

Hasta aqui nos encontramos en la primera
etapa de la mediacion informdtica del arte. En
ella, la informacion llega a lo que denominare-
mos primer circuloy que corresponde al grupo de
contactos directos que el emisor original posee.
La segunda etapa surge por la transfiguracién de
los roles que juegan los entes que participan en
el sistema, que es la base de la transformacion
que sufre la mediacién del arte en la Red.

Mediacion 2.0 & ‘
N

e ~-

~
rd

o
o

Segunda etapa de la mediacion informatica del
arte. Mediacion 2.0

El modelo de comunicacién colectiva o tuba,
que propone Wilbur Schramm, plantea que

Cada individuo estd conectado con un grupo o
grupos -su familia, sus amigos intimos, su grupo
de trabajo o de colegio- y esto es algo muy impor-
tante que hay que recordar respecto de la comuni-
cacién colectiva. Mientras mas la estudiamos mas
llegamos a pensar que los grandes efectos de la

comunicacién colectiva se obtienen suministran-
do ideas e informacién a grupos pequefos a tra-
vés de perceptores individuales (1969).

De este modo, podemos pensar que la segun-
da etapa de la mediacién o la mediacién 2.0 ocu-
rre en el momento en el que los receptores pasi-
VoS se convierten en emisores activos, debido a
que la informacion llega a un usuario/receptory
ésta, al mismo tiempo, se comparte y se propaga
dentro de un nuevo circulo de contactos —segun-
do circulo- al que pertenece el usuario y que es
diferente al circulo del emisor original. Por ejem-
plo, cuando un usuario observa una publicaciéon
que anuncia la inauguracién de una exposiciény
la comparte, etiqueta a sus amigos, twitea, etcé-
tera. Alrecibiry al pasar lainformacion el usuario
se convierte en un emisor secundaric?, es decir, en
un eslabén mas de la cadena que ha dejado de
ser cerrada. Es asi como la mediacién se dinamiza
y se expande a través del surgimiento de nue-
vos circulos en los que penetra la informacion.
La mediaciéon esta regulada por el medio y por
los propios usuarios que son los encargados de
transmitir la informacién de un circulo a otro; ya
no por el emisor original, cuya actividad de me-
diacion se queda estatica en el primer circulo.

La mediacion, en este punto, se convierte en
autogenerativa, ya que la informacién continda
circulando sin la participacién activa del emisor
original. Tal como lo explica Imma Tubella, la in-
formacion se propaga sobre una audiencia que
es masiva,

peroya no es masa en el sentido tradicional en que
un emisor emitia para multiples receptores. Aho-
ra disponemos de una multiplicidad de emisores y
receptores, y por lo tanto de una multiplicidad de
mensajes, y como consecuencia, la audiencia se ha
vuelto activa y selectiva (2005).

3 Asi como el emisor original son todos aquellos emisores que crean un mensaje y lo comunican, los emisores secundarios
son aquellos receptores que reciben el mensaje original y que nuevamente lo comunican, convirtiéndose también en emi-

sores pero de un mensaje que no ha sido generado por ellos.
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Con la propagacién de la informacién a nue-
vos circulos sociales —diferentes e independien-
tes del circulo original o del primer circulo- el
alcance de la informaciéon y de los objetivos
perseguidos en ella se hacen cada vez mas am-
plios. Pero con esta ampliacién también se abre
la posibilidad de un espacio para la modificacion
y para la manipulacién de la informacion. Cuando
el usuario se convierte en el nuevo emisor puede
complementar o transformar la informaciéon de
acuerdo con su punto de vista. Estos prosumido-
res, como los denomina José Luis Orihuela, son
los “usuario[s] activo[s], que no se limita[n] al
consumo de medios interactivos, sino que tam-
bién participa[n] en la produccién de contenidos”
(2000). Esto es lo que ocurre cuando al compartir
un enlace a través de las redes sociales agrega-
mos algin comentario a la publicacion que critica
o que recomienda dicha informacién. Esto Gltimo
puede afectar la manera en la que el nuevo usua-
rio/receptor —que pertenece al segundo circulo-
asimilara el contenido y el modo en el que actua-
rd con respecto a éste.

Los receptores/ criticos

Otro cambio importante en la transfiguracién
de los roles del sistema del arte, dentro de la me-
diacién 2.0, es la que se produce por la enorme
oferta de contenidosy por la posibilidad de inter-
pelacion y de juicio que se abre a los usuarios. El
usuario/receptor deja de ser un consumidor pasi-
vo de informacién frente a los prolificos y varia-
dos contenidos que se le ofrecen, y se convierte
en un receptor critico y selectivo que evalua la in-
formaciéon y a los emisores de acuerdo con diver-
sos parametros, uno de los cuales es el grado de
legitimacién. Por ejemplo, la critica en una revista
especializada tendra mayor legitimacién al estar
respaldada por una fuente institucional del arte,
mientras que una revista publicada en un blog
serd propensa a que duden o desconfien de ella.

Ademas, el medio abre la posibilidad de inte-
ractuar y de comunicarnos de forma directa con

los emisores de un determinado mensaje, esto no
hubiera sido posible con los sistemas de comu-
nicacion previos a Internet. Asi, por ejemplo, el
usuario puede acceder al drea de contacto de una
pagina web de un museo y expresar su opinion
sobre cualquier tema relacionado con las activi-
dades de dicho museo.

La interpelacién también es mas directa y
efectiva segun la plataforma en la que el usuario
se encuentre. En el caso de las redes sociales, la
comunicacion puede darse, incluso, de manerain-
mediata, como ocurre cuando se comenta una pu-
blicacién o se envia un mensaje personal —inbox-,
esto promueve un posible didlogo entre el emisor
y el usuario. De este modo, la distancia entre las
diferentes figuras del mundo del arte se desvane-
ce y se establece una relacién mas directa entre
los emisores y los usuarios a los que se les da voz
para dialogar y para opinar. Asi, el usuario/recep-
tor se convierte en un tipo de usuario/critico que
encuentra en la Red el medio para externar sus
juicios acerca de las obras, de los artistas y de las
propias instituciones.

Un sistema de generacion de publico

Conrelacién alo anterior-y después de haber
analizado algunas de las posibilidades de transfi-
guracion de los roles del sistema del arte en la
Red-, convendria abordar brevemente como el
proceso de recepcion y la asimilacion de la infor-
macion se convierten en factores determinantes
que pueden atraer al considerado publico poten-
cial del arte.

Como sucede en la realidad cotidiana, en la
Red también somos propensos a la influencia
que otras personas pueden ejercer sobre noso-
tros, ya sean amigos, conocidos, lideres de opi-
nién o figuras de autoridad. Las opiniones que
estas figuras expresen son importantes en la
postura que el usuario tomara con respecto a de-
terminado tema. Ejemplo de esto es el constante
surgimiento de sitios web en los que existe la op-
cién de recomendar a nuestros amigos o a otra
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serie de contactos, la pagina o los contenidos
que en ella aparecen. Este es el caso de las API
de Facebook que permiten, entre otras cosas,
poder utilizar el famoso botén “me gusta” (like)
en otras paginas web*. También, existe la opcién
de realizar una publicacién acerca de dicho sitio
mediante los enlaces, gracias al “marketing viral”
de las redes sociales que permite que sea visible
para todos nuestros contactos. Acciones que, por
lo general, con algunas excepciones, suelen estar
encaminadas a la difusion positiva de determina-
da informaciéon que nos gustaria que nuestros
amigos conozcany, al mismo tiempo, compartan.

Pablico potencial del arte

Este proceso nos lleva a pensar en las posibili-
dades que se abren en el campo de la generacién
de publicos, ya que todos los usuarios que inte-
gran el primer circulo forman un grupo de publi-
co cautivo que, de alguna u otra manera, estaba
interesado y pendiente de la nueva informacion
en materia de arte que proporcionan los agen-
tes del sistema como emisores. La oportunidad
de llegar al publico potencial ocurre a partir del
segundo circulo y en los sucesivos, ya que este

segundo circulo esta integrado por los contactos
del emisor secundario —el receptor que se convir-
ti6 en emisor- y estos pueden no ser usuarios
interesados. Los usuarios no interesados, al con-
vertirse en receptores de la informacién que el
emisor secundario transmitié, son el publico po-
tencial que —gracias a las recomendaciones de
sus amigos o contactos— podria verse interesado
en participar o en vincularse con alguna actividad
relacionada con el arte y convertirse, paulatina-
mente, en publico cautivo.

El nuevo sistema de generacién de publico,
como sucede con la mediacién 2.0, escapa a las
acciones realizadas por los agentes del sistema
del arte —emisores originales- porque éstos de-
jan de ser los encargados de establecer acciones
para la generacién de publico (esto no quiere de-
cir que no esperen resultados). De este modo, el
proceso de la generacién de publico se produce
de manera desreguladay autogenerativa, al mar-
gen de las actividades que los agentes del siste-
ma del arte realizan.

Conclusiones

Nunca antes se habia podido acceder a tanta
informacién como sucede en la actualidad gra-
cias a la Red. Nunca antes el Arte habia estado
tan presente y accesible en un territorio que
llega a muchos y nunca antes hubo tantos inter-
mediarios (que pasan desapercibidos por el flujo
constante y acelerado con el que se comparte la
informacién). Es en este contexto que surgen los
nuevos usuarios con perfiles mas activos y con
nuevas demandas.

Actualmente, el usuario/publico es creador,
promotor y critico en un espacio en el que los li-
mites entre las distintas figuras del mundo del
arte se difuminan; apreciamos un panorama en
el que los agentes del sistema del arte pierden

4 API (Application Programming Interface) es una herramienta de programacion que los sitios web pueden implementar

para usar otras plataformas.
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el monopolio sobre los canales de acciéon que de-
terminan la mediacién. Ya no son, necesariamen-
te, los generadores y, por ende, no son capaces
de medir su alcance e impacto. Estos agentes po-
drian no participar en absoluto del proceso, pero
de su participacion dependera el caracter de le-
gitimidad de la informacién y la confianza con la
que se la consuma.

Es la Red la que proporciona las herramientas
necesarias para que la mediacién 2.0 se convierta
en un fendmeno autogenerativo y autorregula-
do sostenido por los usuarios. Sin embargo, al
mismo tiempo, la mediacién 2.0 es parte del sis-
tema del arte que traspasa fronteras mediaticas
y que se instala en la Red, donde la institucién
es la punta de lanza en la escala de valor de la
informacién.

La Red y la mediacién 2.0 propician el surgi-
miento de una nueva generacion de usuarios mas
activos y selectivos, gracias a la multiplicidad de
contenidos y a las posibilidades de interaccién.
“El foco de los procesos de comunicacién publi-
ca estd ahora centrado en los contenidos, no en
los medios; en los usuarios, no en los [emisores]”
(Orihuela, 2000).

De esta manera, podemos concluir en que la
Red y sus multiples recursos influyen de manera
decisiva en la forma de ver y de apreciar el arte.
Ya no solo hay nuevos usuarios, sino que también
hay nuevos espectadores de arte que exigen una
mayor participacion. En este sentido, es necesa-
rio recordar a Marshall McLuhan (1964) quien,
con su famosa frase “el medio es el mensaje”, de-
cia que los medios modifican a la sociedad, plan-
teando que son extensiones del hombre y que
por ende lo transforman y reconfiguran la rela-
cién que los individuos mantienen con su entor-
noy con ellos mismos, alterando de esta manera
las Formas de asociacion humana.

Ante esto, la demanda de profesionales del

arte con una nueva visioén es indiscutible. Es ne-
cesario que haya agentes del sistema del arte
que entiendan el medio y que saquen el mayor
provecho de él para establecer estrategias que
vinculen al mundo del arte con el usuario/publi-
co. El campo de estudio es tan amplio como la
Red misma y evoluciona junto con ésta. Nuevos
interrogantes surgiran con la llegada de la Web
3.0° que promete una mejor experiencia como
usuario, en la que la maquina procesara la infor-
macion de manera mas inteligente. Esta nueva
inteligencia semantica traerd otro cambio de pa-
radigma en la manera de acceder a la informa-
cion; serd la maquina la que aprenda de nosotros
y la que nos proporcione la informacién antes de
necesitarla.
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Resumen

En la segunda mitad del siglo xix el paisaje urba-
no en la Argentina atraviesa tensiones referidas
a sus multiples emplazamientos sociales como
género discursivo-visual que acusan, por una
parte, la productividad politica y cultural de las
imagenes implicadas y, por otra, la escasa for-
malizacién del género. A partir del analisis de
las condiciones de produccién y de circulaciéon, y
de los esquemas de percepcidn operantes en la
cultura visual, en el presente trabajo se indaga
sobre la constitucién de los rasgos que confieren
especificidad al género y que lo dotan de una
estabilidad relativa. Se explora la apropiaciéon y
la elaboracién de las fuentes visuales y los usos
diversos de las imagenes, para sefalar el proceso
de establecimiento de un campo de pertenencia
para estas representaciones hacia principios del
siglo xx.

Palabras clave

géneros, paisaje urbano, usos de la imagen

El paisaje urbano en la Argentina en la segun-
da mitad del siglo xix dista mucho de reunir las
condiciones de regularidad de las convenciones,
la copresencia de metadiscursos y el funciona-
miento de horizontes de previsibilidad; condicio-
nes éstas que participan en la definicién de un
género discursivo. Si se considera al proceso de
constituciéon de un género desde el condiciona-
miento de las imagenes por los mecanismos de
consumo y por las demandas epocales, tal como
propone Guadalupe Alvarez de Araya Cid (2009),
queda habilitado el estudio de un conjunto de
imagenes cuya adscripcion a un género resulta
problematica.

En este sentido, pueden aducirse la atomiza-
cién en diversos dispositivos con su correspon-
diente diversidad de usos y la centralidad del pai-
saje rural en los debates estéticos y en la practica
artistica como causales de la hipo-formalizacién
del paisaje urbano como género unificado. El ané-
lisis de esta serie de imagenes debe abandonar,
por tanto, las pretensiones de un andlisis totali-
zador dentro de un sistema de géneros' y referir
el sentido de las representaciones particulares a
las practicas concretas en que éstas se inscriben;
esto es, produccién, circulaciéon y consumo.

Sobre la base de estas premisas, se hard un
breve recorrido por seis imagenes y se analiza-
ran las condiciones de produccién (transferen-
cias entre géneros, modos de apropiaciéon de
las fuentes visuales, construccién del lugar de
enunciacién y figura de autor), las condiciones
de circulaciéon (inscripcién material en dispositi-
vos y difusién) y las condiciones de recepciéon (en
funcién de los usos politicos y socioculturales).

Se entiende al sistema de géneros tal como lo hace Oscar Steimberg (1993), que se refiere a las relaciones entre domi-
nante-dominado, primacia-secundariedad y figura-fondo que operan en una configuracién sincrénica en la que participan

los géneros.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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El paisaje urbano tiene antecedentes loca-
les en las vistas de Ferdinando Brambila (1763-
1832), Victor Danvin (1802-1842) y Roberto Lan-
ge (n.d. - ca. 1860) que, en la linea iniciada por los
grabadores holandeses, plantearon una ciudad
vista desde el barco, delineada por el perfil de to-
rresy de cUpulas que seguian modelos altamente
codificados. Estas representaciones, enmarcadas
en operaciones militares y comerciales, se apro-
ximaron a una pintura de territorio que aborda a
la ciudad manteniéndose en el horizonte conven-
cional del registro topografico.

La historiografia considerard a Emeric Essex
Vidal como el primero que pinta la ciudad “desde
adentro” (Gonzélez Garafno, 1943), al que segui-
ran las vistas perspécticas del ingeniero Charles
Henry Pellegrini. Junto con estas fuentes, la ver-
tiente fotografica documentalista (con el mode-
lo francés de la Sociedad Heliogréfica) y el 4lbum
litografico costumbrista proporcionaran los cé-
digos de representacion y la tradicién visual en
la que inscribir las primeras imagenes de paisaje
urbano.

Representaciones de la ciudad
Esteban Gonnet

“Un fotégrafo de Buenos Aires ha tenido la
feliz idea de sacar las principales vistas de esta
capital. Con ellas ha formado un precioso album
digno de adornar cualquier biblioteca” (citado en
Alexander & Priamo, 2000). Estas lineas corres-
ponden a una resefa publicada en La Tribuna
que permitié la atribucién del dlbum Recuerdos
de Buenos Ayres a Esteban Gonnet, ya que su fir-
ma no aparece en éste ni en fotografias sueltas.
Hasta hace poco, las fotos de la casa comercial
que dirigia Gonnet, Fotografia de Mayo, habian
sido consideradas del italiano Benito Panunzi. La

falta de relaciones de atribucién y de propiedad
que verifiquen una figura de autor se comprueba
nuevamente en la publicacién de las fotografias
en el Correo de Domingo, donde no se consigna el
nombre de Gonnet.?

La profesién de agrimensor de Gonnet tienta
a conectar sus vistas con la tradiciéon topografi-
ca, que sienta las primeras premisas del paisaje
urbano vinculadas con un interés pragmatico.
En efecto, tal como sefalan Luis Priamo y Abel
Alexander (2000) los agrimensores de la época
recurrian eventualmente a la fotografia para rea-
lizar su trabajo. Previo al trabajo de Gonnet se
cuenta el antecedente del norteamericano Char-
les DeForest Fredricks (Gomez, 1986). Es posible
que Gonnet haya tenido conocimiento de estas
imagenes, asi como de las fotos y de los dlbumes
de vistas y de costumbres relativamente abun-
dantes que pudieron servir de modelos para la
preparacién de su album.

Algunos de los lugares registrados por Gon-
net ya tenian antecedentes en la iconografia lo-
cal: la Plaza de la Victoria, la Recova y la costa del
rio en la zona aledana al fuerte.

Vista de Buenos Aires tomada del Paseo de Marte
(1864), Esteban Gonnet

2 Esto se comprueba también por la ausencia de menciones en la bibliografia especializada. Su nombre no figura en los
trabajos enciclopédicos sobre el tema de Vicente Gesualdo (1990) y de Juan Gémez (1986).
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El lugar desde el que fue capturada Vista de
Buenos Aires tomada del Paseo de Marte [Figura
1] coincide aproximadamente con el sitio de Vis-
ta General de Buenos Aires desde la Plaza de Toros
(1817), de Emeric Essex Vidal. La eleccién parece
corresponder a la posibilidad de abarcar un sec-
tor urbano de tejido denso desde un lugar que a
la vez es altamente significativo, sobre todo, en
un momento en el que el ejército se erige como
un modelo visual de la organizaciéon nacional.
La temprana donacién del dlbum a la Biblioteca
Nacional, por parte del gobernador de Buenos
Aires, aporta indicios sobre los usos politicos de
este discurso.

Laimagen que cierra el 4lbum parece reenviar
a las vistas de las paginas previas como mostran-
do el continente de los monumentos anterior-
mente expuestos (en efecto, la chimenea de la
usina de gas de la pagina 18 se ve en el extremo
izquierdo) y, a falta de un motivo, otorga estatus
monumental a los vehiculos de artilleria, colo-
cados en el centro de la imagen como los otros
monumentos fotografiados, que estan tapados
por una cortina de arboles. El efecto de vacio del
primer plano se reduce si se considera el modo
corporal de recepcién del dlbum que condiciona
una lectura diferente de la de la imagen colgada
en una pared.?

Con relacién a los mecanismos de consumo,
Alexander (2009) senala que este tipo de mate-
rial iconografico era apreciado por viajeros de
origen inglés y norteamericano. El fragmento de
La Tribuna, por su parte, da un indicio del consu-
mo previsto para el objeto album.

La preeminencia del monumento parece indi-
car que la mirada necesita el anclaje de motivos
centrales que faciliten una legibilidad.* Puede

hablarse de un proto-paisaje, en tanto no se dan
todos los elementos para una rayson paysagére
(Lépez Silvestre, 2003).

Christiano Junior

Christiano Junior publica Vistas y costumbres
de la Republica Argentina — Provincia de Buenos
Aires, en 1876. Frente al anonimato de Gonnet,
Junior enuncia desde un lugar conseguido en un
campo fotografico en proceso de adquirir una
relativa autonomia. Esto se evidencia tanto en
el reconocimiento obtenido por sus trabajos fo-
tograficos (que hace constar en el prélogo a su
album), como en la discusién en torno a los ras-
gos temdticos, que abre con los fotégrafos de la
vida rural, y a la necesidad de un cuidado estéti-
co. Las criticas de Junior, formado en pinturay en
dibujo, pueden leerse como una transferencia al
dominio estético de lo que era un registro ope-
rado hasta el momento por profesionales de la
ingenieria o de la agrimensura.

En los descuidos de la ilustracion en sus ilus-
traciones que Junior recrimina (Gémez, 1986) se
podria contar la presencia humana en la foto-
grafia de Gonnet anteriormente analizada. Los
paisajes de Junior estdn deshabitados, porque
la “repuUblica fotogréfica”, al decir de Paola Cor-
tés-Rocca (2011), se define por los espacios ins-
titucionales que permiten la identificacion de lo
urbano, fuera de los cuales nada tiene presencia
positiva.

La demarcacién es una operacion civilizatoria
que se realiza sobre una extension ilimitada: el
establecimiento de fronteras materiales y sim-
bélicas se registra como una constante en la
discusion de proyectos urbanisticos y militares.®

3 El condicionamiento de la resoluciéon compositiva de la imagen en funcion del dispositivo en que circularé ha sido senala-
do, entre otros, por Guadalupe Alvarez de Araya Cid. El ejemplar que se conserva en la Biblioteca Nacional est4 encuader-
nado con tapas duras que miden 24 x 34,5 cm y estan forradas en cuero y tela.

4 Esta necesidad de un motivo que aporte interés a las vistas urbanas entronca con las representaciones de Buenos Aires
de Ferdinando Bramila y de Victor Danvin, donde también aparecen vehiculos a manera de repoussoirs que orientan la

mirada.

SProyectos como la Zanja de Alsina, el mismo afo de publicaciéon del album, y a nivel urbano, de circunvalaciéon y de canales

navegables perimetrales.

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710



En la fotografia, el encuadre funciona como una
herramienta especifica que “recorta” elementos
de laciudady los integra como jalones en una na-
rrativa del progreso.

Figura 2. Plaza de Lorea (1876), Christiano Junior

En Plaza de Lorea [Figura 2] el tanque, cuya
verticalidad enfatiza el punto de vista bajo (sus-
trayéndolo del entorno chato) revela la adscrip-
cién a un discurso higienista que gravita fuerte-
mente en la época mediante las practicas que
instrumenta el gobierno en la década de 1870.
Los arboles en hileras funcionan en tanto natu-
raleza domesticada, como figura topoldgica cla-
ve en la construccion de la nocion de paisaje ur-
bano, convergencia de lo material y del espiritu
(Cortés-Rocca, 2011). El parque en su conjunto,
en tanto, revela al ciudadano que se pretende
construir, interpretable desde el determinismo
geografico sarmientino por oposicion al desier-
to que engendra la barbarie.

Por ultimo, los paratextos acusan cambios
que apuntan a la diferenciacién de un género:
de los Recuerdos, de Gonnet, se pasa a las Vistas.

Fernando Paillet

Si la dindmica de la mirada en los autores
anteriores esta ligada a un objeto aislable, Fer-
nando Paillet introduce de lleno los espacios
urbanos como extensiones en las que tienen lu-
gar los intercambios sociales; sitios practicados
por personas representadas con poses natura-
les. Segun la distincion de Michel De Certau, las
fotografias de Paillet no dan cuenta de meros
lugares, sino de espacios; es decir, “lugares acti-
vados por las practicas significantes de los suje-
tos” (citado en Cortés-Rocca, 2011).

A diferencia de Vista de Buenos Aires tomada
del Paseo de Marte, en la que la figura humana
es so6lo accidental, o de Plaza de Lorea, Plaza de
Esperanza [Figura 3] es un espacio practicado.
La obediencia a un mismo cédigo de vestimen-
tay la concurrencia a una misma practica social
son exaltadas como logro en la heterogénea
ciudad de Esperanza.

Segun Ernesto Hourcade (1999), las repre-
sentaciones sociales existentes en las colonias
del sur de Santa Fe respecto de la vida urbana
“civilizada"” exigian una vida social e institucio-
nal intensa como vehiculo para la civilizacion.
En este sentido, la imagen de Paillet funciona
como una prueba que se vale del caracter osten-
sivo de la imagen para demostrar la vida urbana
“elevada” que Esperanza alcanza a principios de
siglo. Demostracion que adquiere un nuevo es-
pesor a la luz de las representaciones persona-
les de Paillet sobre la desigual distribucién de
posibilidades en la Capital y en el interior.

En una nota manuscrita, reproducida por
Luis Priamo, Paillet esgrime que ha abandonado
sus esfuerzos por conseguir imagenes como las
del fotégrafo portefio conocido con el nombre
de Chandler, ya que éste ultimo, con los escasos
recursos del santafesino, “no hubiera hecho las
cosas que yo hice” (Priamo, 1987).
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Figura 3. Plaza de Esperanza (1905), Fernando
Paillet

El relevamiento de Esperanza que Paillet
realiza en vistas a la construccién de un archivo,
ancla, tal como afirma Priamo (1987), en el mito
local de una ciudad pionera en el interior. A titu-
lo de hipétesis, se podria agregar que esto com-
porta una estrategia exhibitiva: ostenta el grado
de vida urbana detentado por una colonia que,
asumida como periferia, muestra su representa-
cion ante un centro que se arroga el monopolio
de la civilizacién.

Un indicio de la regulaciéon de la circulacion
de fotografias por politicas del gusto lo da el
envio que realiza Paillet a la revista Correo Fo-
togrdfico Sudamericano, en 1924, fecha para la
cual ya habia concluido su empresa fotografi-
ca de documentaciéon de la Colonia Esperanza
(Priamo, 1987). Se trata de la fotografia de un
Cristo yaciente, tomada segln los cadnones del
Club de Paris. Cuando Paillet decide mostrarse
como “fotdgrafo-artista” (tal era la identidad a
la que apelaba la convocatoria) no escoge las
vistas documentales, sino una imagen de tema
religioso. El paisaje urbano no figura como un

género plausible de ser mostrado. No es osado
interpretar este envio como una autocensura
que revela una jerarquia de géneros en la que el
paisaje urbano no figura o bien subyace como un
género menor, impertinente para su circulacion
en dmbitos artisticos.

Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados

La Sociedad Fotografica Argentina de Aficio-
nados (sfaa) —-fundada en 1889, entre otros, por
Francisco Ayerza y Leonardo Pereyra Iraola- se
interesa, principalmente, en paisajes ruralesy en
tipos populares, con amplia tradicién en los albu-
mes litograficosy, en menor medida, en el paisa-
je urbano. No obstante, estas ultimas imagenes
son significativas por su papel de constructoras
de un espacio urbano cuyo eje de visibilidad/ in-
visibilidad es organizado por el discurso positi-
vista (Cuarterolo, 2005).

La enunciacién es desde un amateurismo que
queda de manifiesto en la denominaciéon del
grupo. La pertenencia de clase y la convergencia
con el discurso hegemédnico son las condiciones
que hacen posible la paradoja de la vasta visibi-
lidad de una producciéon que se anuncia como
aficionada.

Los usos de las imagenes son explicitados
por la sfaa: hacer una “exaltacién de la Argen-
tina moderna” (Cuarterolo, 2005) y la delibera-
da factura de una carta de presentacion ante el
mundo civilizado. El interés tematico se centra
en las zonas que concentran poder politico y ri-
queza arquitectonica, y en los lugares habitados
y practicados por la élite. La graduacién de la
relacion figura-fondo y la bdsqueda de simetria
cumplen con la funcién retérica conservadora de
mantener el orden convencional de lo visible. La
dindmica de la mirada —constructora del género-
opera una seleccién sobre la base de la oposi-
cion rural/ urbano que organiza el conjunto de la
produccion de la sfaa. Al interior de la ciudad, la
seleccion de la zona a representar supone, por
su parte, la omision de la ciudad aluvial que cre-
ce en las orillas.
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Figura 4. Avenida de las Palmeras (ca. 1889), Socie-
dad Fotografica Argentina de Aficionados

La fotografia Avenida de las Palmeras [Figura
4] pone de manifiesto los rasgos senalados, y se
destaca por los valores nitidos y luminosos que
connotan condiciones de orden y de salubridad.
La ciudad que los debates técnicos piensan des-
de la figura iluminista del espacio publico es pro-
yectada desde los valores del ornato y la higiene
en estas vistas, que tendran circulacion interna-
cional en dispositivos postales. La profundidad
aparece como rectora de la mirada e introduce
un uso retorico de la perspectiva que coincide
con el eje de circulacion: la fuerte perspectiva es
compensada por el doble sentido en que circu-
lan carruajes y personas. La mirada no se pierde
en una extension allende la urbe (como ocurria,
por ejemplo, en las vistas de la bajada de Barra-
cas de la década de 1840)%; es una ciudad que
se vuelve sobre si misma después de la federa-
lizacion (1880) y de las reformas de Torcuato de
Alvear (1883-1887).

Pio Collivadino

Pio Collivadino pondera las construcciones
efimeras y las obras en construccién, que habian
sido evadidas por la sfaa, con una mirada que ya
no es celebratoria del progreso pero que si es
sensible a los cambios que se advierten, mayor-
mente, en los bordes de la urbe.

Collivadino opera desde un campo artistico
auténomo y desde un género en proceso de for-
malizacion. Recupera la tradiciéon de fotdgrafos
que, con distinta suerte, se reclamaban artistas, y
transfiere un género menor o marginal a un me-
dio (el pictérico) y un lenguaje visual artisticos.
Collivadino va a encontrar dadas las condiciones
para enunciar un discurso politico cuyos criterios
de valoracién van a ser absolutamente artisticos,
condiciones con las que todavia no contaba, por
ejemplo, Junior al tomar posicion en los debates
estéticos y politicos.

—

Figura 5. Buenos Aires que surge (1920), Pio
Collivadino

6 VVéanse al respecto las obras de Carlos Morel, de 1840, y de Marcelino de San Arroman, de 1843.
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En el 6leo Buenos Aires que surge [Figura 5],
del continuum horizontal de techos y de terrazas
se levantan dos edificios, uno en construccion
(sostenido por andamios) y, al fondo, un ras-
cacielos que se eleva por encima de la linea del
horizonte. La luz es administrada desigualmente:
solo en los altos rascacielos se proyectan los ra-
yos del sol, mientras que el barrio permanece en
la oscuridad de tonos azulesy tierra. Catalina Fara
(2012) encuentra en el encuadre una transferen-
cia de la fotografia y comenta la amplia coleccion
de reproducciones y de recortes que reunia Colli-
vadino y sobre los cuales trabajaba.

La ciudad en constante cambio es legible para
la pintura desde una serie de préstamos y de
transferencias que abarcan esquemas composi-
tivos italianos, vistas fotograficas y una profusa
cultura visual desplegada en medios graficos.”
Lo nuevo, que parece motivar la tradicién de las
vistas urbanas desde Gonnet, aparece en Colliva-
dino con su contrapartida, hasta entonces evadi-
da. La novedad es colocada junto con lo residual
y con lo antiguo, no en tanto algo digno de actua-
lizarse en la museificacién solemne, sino lo viejo
despreciable en tanto rémora para el progreso.

La captacién de este contraste separa asi el
paisaje urbano de la documentacién de monu-
mentos o de la exaltacién de los logros. Al enun-
ciar desde una zona discursiva especificamente
artistica, retroceden los usos que conectan mas
directamente a otros campos. De este modo, Co-
llivadino situa el paisaje urbano en el modo de uso
auténomo de la contemplacién, “eludiendo tanto
el pintoresquismo como la mirada critica sobre el
progreso” (Malosetti Costa citado en Fara, 2009).

René Karman

El arquitecto francés René Karman se desem-
pefa, desde 1912, en los &mbitos de la Escuela

de Arquitectura de la Universidad de Buenos Ai-
res y, desde 1918, en la Revista de Arquitectura,
6rgano de la Sociedad Central de Arquitectos. El
grabado realizado por Karman para la tapa de la
revista, en 1918, nos introduce en los modos de
apropiacion del paisaje urbano y hace explicitas
las proyecciones vertidas sobre imagenes con re-
lacién a sus usos.

ERN‘ &

e —

Figura 6. Sin titulo (1918), René Karman

A primera vista, parece tratarse de la Plaza de
la Victoria, de Charles Henry Pellegrini, pero un
examen mas detenido revela que no consiste en

7 Véanse las “anticipaciones urbanas” de la revista Caras y Caretas y las publicidades de compafiias de cemento, de hierro

y otras en publicaciones como Revista de Arquitectura.
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una reproduccién, sino en una reinterpretacién
que aparenta fidelidad al original. En el espacio
intersticial que abre la transposicién, Karman
introduce, casi inadvertidamente, una serie de
cambios iconograficos. Las carretas que en el
original de Pellegrini estan estacionadas, Kar-
man las hace circular. El espacio polifuncional
que implica la plaza como lugar de intercambios
es absorbido por una ciudad que los discursos
urbanisticos discuten desde el eje tematico de
la circulaciéon. Al colocar los vehiculos sobre un
mismo eje, Karman enfatiza la direccionalidad de
la calle frente a lo que, en la obra de Pellegrini,
de 1829, es un espacio de cruces en multiples
direcciones. Los caballos que miran a la Recova
son omitidos y se recorta una fachada que marca
mas nitidamente la ruta del trafico. En ninguna
parte se consigna el crédito correspondiente a la
pintura de origen.

La inclusion de esta imagen en este sucinto
recorrido reafirma lo que de forma mas implici-
ta aparece en todos los otros paisajes: la doble
gravitacién en la construccién de una imagen
de la ciudad de la tradicion de fuentes visuales
y los usos politicos y socioculturales de estas
representaciones.

Tensiones en la conformacion de un género

La insercion satisfactoria en un proyecto mo-
dernizador favorecera la recepcion (en la década
de 1860) de paisajes urbanos como los de Este-
ban Gonnet. En cambio, la ambigiiedad sobre el
campo de pertenencia (ciencia/ arte) y la ausen-
cia de cauces de circulacion mantendra ocultas
producciones documentales, como las de Fer-
nando Paillet.

La falta de modelos de inteligibilidad univo-
cos para el paisaje urbano que permitan fijar su
pertenencia al campo artistico o al cientifico se
evidencia en las vistas de Junior, premiadas con
la medalla de oro en la Exposicion de Cérdoba de
1871,y con el mismo galardén en 1877, por la So-
ciedad Cientifica Argentina (Gomez, 1986). A es-

tas tensiones se sumaran las de centro/ periferia:
Buenos Aires querra presentarse como civilizada
ante Europa bajo el auspicio de la Sociedad Foto-
grafica de Aficionados y valiéndose de la tarjeta
postal; Paillet usara la fotografia de paisaje para
oponer a la vida rural el grado de civilizacién ur-
bana alcanzado en Esperanza.

El uso documental se vera reformulado en la
obra de Collivadino, en la que la consolidaciéon
del género tendra como condicién de posibilidad
la difusion de una cultura visual que mediatiza la
experiencia urbana. La doble pretensién de fide-
lidad y de abarcamiento de la vista declina por
completo en una obra como la de Collivadino,
que hace un uso expresivo de la fragmentacion
territorial. En consonancia con esto, progresiva-
mente se descubren motivos urbanos que exce-
den el monumento —aunque la monumentalidad
persista como rasgo retérico- y se tematizan
configuraciones espaciales. El paisaje urbano
reunird asi los rasgos que permiten hablar de un
género constituido hacia la segunda década del
siglo xx.
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Resumen

El presente articulo aborda las implicancias entre
algunas convenciones en la representacion del
indigena chaquense y diversas significaciones
presentes en el imaginario de la nacionalidad ar-
gentina entre 1700 y 1930. Los casos son anali-
zados segln testimonios y anotaciones que dan
cuenta de una mirada que considera a los pue-
blos originarios como un otro cultural.

El analisis presta especial atencién al pasaje de
un medio visual a otro ya que, con el adveni-
miento de las primeras fotografias etnograficas,
se mantuvieron muchos temas de encuadre y
convenciones de la pintura. Un par de décadas
después, las tomas con rasgos exoéticos fueron
recreadas en postales y en magazines para el
consumo metropolitano. Este fue un importante
antecedente en la instalaciéon de una imagen es-
tereotipada del indigena en nuestro pais.

Palabras clave

indigena chaquense, pintores viajeros, dispositi-
vo fotografico, etnografia

Un pasaje de la pintura a la fotografia'

La representacién del indigena chaquense en
el ideario de la nacionalidad argentina tuvo un
desarrollo histérico signado por apreciaciones
tendientes a hacer de laimagen delindio lade un
otro cultural. Se han elegido casos en los que el
tema de encuadre —“la chusma”, de caracter pri-
mitivo y despojado- se mezcla con las nociones
de salvajismo y de fin bucélico desarrolladas en
la pintura que antecede al dispositivo fotografi-
co. Esto evidencia el caracter no objetivo de la
imagen fotogréfica, que se explicita en las tomas
de mayor produccién. Cuando aparece esta im-
presioén junto con notorias herencias de la pintu-
ra romantica se hace patente la manipulacién de
laimagen.

Los principales rasgos exdticos fueron origi-
nados a partir de una mirada etnocéntrica, de
influencia europea, que puso el foco en la bus-
queda de la tipificacién racial, una relacién pri-
mitiva con ambiente natural, una rudstica cultura
material tradicional. Por otra parte, se instalaba
la identificacién con la figura del gaucho como el
tipo nacional dominante. En palabras de Tzvetan
Todorov, “el exotismo surge del desconocimien-
to de los sujetos y su universo cultural, a quienes
se vincula con un primitivismo caracterizado por
la simplicidad, la naturaleza, el origen y el salva-
jismo, ubicandolo en una de las categorias colo-
nialistas” (1987).

Aun hoy, en la representacién de los pueblos
originarios, contintGan pareciéndonos impuros
o impuestos todos aquellos elementos que den
cuenta de un mestizaje o hibridacién cultural:
ropa de trabajo, ambientes urbanos, gustos esté-
ticos internacionalizados, entre otros. La mirada

" El presente articulo se enmarca en el proyecto QOM LO"ONATAC, investigacion adscripta a la cdtedra Museologia |, diri-

gida por la Profesora Marcela Andruchow.
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exotizante fue hegemonica en los circuitos cien-
tificos y populares hasta la segunda mitad del
siglo xx. ;Sera esta la herencia de una tendencia
hacia la otredad? ;Debemos suponer que esta
manera especial de gestionar la imagen no fue
ajena a los procesos histéricos de asimilacion
forzosa de territorios y de brazos indigenas en la
region del Chaco?

Tres obras del Album Palliere

Juan Pedro Ledn Palliére nacié en Rio de Ja-
neiro, en 1823, pero fue inscripto en el Registro
Civil de Francia. A los siete afos su padre lo llevd
a este pais donde, seis afios mas tarde, realizaria
sus estudios artisticos. En 1855 Palliere volvié
a América y se radicé en Buenos Aires hasta su
vuelta al pais europeo, en 1866. Este viajero no
escapo al topico romantico del exotismo atribui-
do al fascinante mundo de los trépicos y su obra
influy6 en la consolidacion del género pictérico
del costumbrismo rural entre 1855y 1866.

En 1860 Palliere realizé un viaje a Brasil y en
su ruta pasé por el Gran Chaco Gualamba. Unos
anos después, realizd dos litografias de los indios
del Chaco, previas a las campanas militares de la
década de 1880. Estas obras circularon en albu-
mes contemporadneos a la pintura de malones
y de cautivas. Tal como sefala Martha Penhos,
Palliére plasma la naturaleza chaquefa como
espacio virgen, ain no sometido a la civilizacion.
Las palmeras y el frondoso monte adquieren, en
el Impenetrable, el caracter icénico que la pitay
el ombu tienen para la pampa. Conjuntamente
se deslizan otros rasgos que encuentran conso-
nancia en sus testimonios: la representacion del
grupo como chusma, la escena bucdlicay el exo-
tismo orientalizante.

En Indios del Gran Chaco [Figura 1] (a selva apa-
rece como marco idilico. Las facciones suaves, el
juego entre desnudez y vestido, y la figura de la
mujer, fueron apreciadas por Penhos como “una
clara cita orientalista” cuyos elementos “apuntan
a crear unaimagen bucélica de un mundo primiti-

vo a punto de desaparecer” (2007). Con un estilo
completamente distinto, en la litografia Tobas
indios del Gran Chaco [Figura 2] el contexto lo dan
las palmeras, que resaltan por su verticalidad. A
Jjuzgar por el detalle de las humildes vestimentas
y de los rasgos acusados, esta obra parece tener
de base una fotografia.

Figura 1. Indios del Gran Chaco (1864-65), J. P.
Leén Palliére

Figura 2. Tobas indios del Gran Chaco (1864-65), J.
P.Leén Palliére
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A diferencia de la convivencia con el gaucho
—que Palliére registré en representaciones mas
poéticas y en variados apuntes de expresiones,
de posturas y de disposiciones grupales— en el
caso del indigena chaquense el artista parece
echar mano a dos soluciones al paso. La pintu-
ra romantica del siglo xix ofrecia apreciaciones
positivas y negativas de los pueblos tildados de
primitivos. Se los identificé con la barbarie, prin-
cipalmente mediante los temas de encuadre “in-
vasion” y “cautiva”. Si bien la representacion de
lo que se considera barbarie tiene un solo senti-
do, debemos tener en cuenta que el arte (Plas-
tica y Letras) permitié algunos pocos matices,
segln como el artista mezclara diferentes dosis
de admiracién, de desprecio, de temor, de identi-
ficacion-proyeccién, de idealizacion, etcétera.

En los siguientes extractos de su Diario de via-
je por la América del Sud (1945) aparecen algunas
apreciaciones del imaginario exdtico, plasmadas

nou

en expresiones como “virtud del salvaje”, “indios

invasores”, “indios sumisos” y “palmeras simila-
res a Egipto”.

En el momento en que me dirijo a nuestro campa-
mento veo pasar una india desnuda hasta la cin-
tura, lo maés salvaje que jamas he visto. La sigo y
descubro un villorrio muy curioso. Son chozas que
no llegan a siete pies de altura, en forma de parva
de paja o de heno, con una entrada circular bas-
tante parecida a la de los nidos de péjaros. No es
posible permanecer en estos refugios de bestias
humanas mas que acostado o en cuclillas. Estos
indios, matacos, son sumisos y vienen contratados
para trabajar cierto tiempo durante la cosecha
(Palliére, 1945).

La posta de la Cafnada estad habitada por una fa-
milia india, una vieja y su hija, criatura robusta y
bastante bella, que se acurrucan cerca de mi, ha-
blando en lengua nativa con mezcla de algunas pa-
labras espanolas. La madre se empeia en que lle-
ve a su hija a la grupa, detras de unos matorrales,

sin duda para que le haga un regalo. El desierto no
tiene nada que envidiar a la civilizacion; he aqui la
virtud del salvaje (Palliére, 1945).

Mientras estos dos pasajes aluden a virtudes
del “buen salvaje” en el siguiente fragmento se
aprecia una visién negativa, con huellas del de-
nominado conflicto de frontera:

Los indios se transformaron poco a poco en lo que
son todavia: admirables jinetes; montan en pelo
un potro salvaje, y manejandolo con un tiento le
quitan los brios hasta que el animal queda agota-
do. El gaucho, que es también admirable en estos
ejercicios, reconoce en el indio una gran superiori-
dad. Yo no sé si ella es real, pero lo creo buen juez.
Lo que hay de cierto es que la presencia de un in-
dio produce un efecto magico sobre los gauchos,
que huyen entonces a toda rienda. [...] Los indios
son ladrones de ganado. Como se les teme, apro-
vechan esta circunstancia; pero también tienen
miedo. Rauch, capitan aleman aunque soldado del
Imperio, se paseaba con 200 hombres de un extre-
mo a otro de la Pampay los indios temblaban con
sélo oir su nombre. El indio va desnudo sobre el
caballo. Un trapo viejo y sucio sujeta sus cabellos,
largos y duros. Tiene el rostro aplastado, ancha
y chata la nariz, la boca grande y poco o nada de
barba. Lleva algunas veces poncho, pieza de géne-
ro de forma cuadrada y tejida por ellos, que tiene
una sola abertura, por la que pasa la cabeza. En
el Gran Chaco, algunos se hacen un bizarro ropaje
con piel de tigre. Ya sea por pactos con los jefes de
frontera, ya por medidas militares o por obsequios
que los gobiernos argentinos les hicieron, las inva-
siones de indios son pocas; mas, debemos decirlo,
es una verglienza para el pais (Palliere 1945).

La opinién de este pintor viajero varia de
mayor a menor negatividad, siempre sin identi-
ficarse ni establecer la apreciacién amistosa que
tuvo para con el gaucho. En otra obra, /nvasién
de indios [Figura 3], recrea el tema de encuadre
predilecto de la representacion romantica de la
barbarie, que en nuestro pais se suele situaren la
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pampa. Tobas indios del Gran Chaco es el tipo de
representacion grupal pasiva y desprolijay, a la
vez, situada en un ambiente natural considerado
rico por la mirada civilizatoria que perseguia la
exploracién y la explotacién de los recursos de
las colonias europeas. Indios del Gran Chaco, en
tanto, parece la imagen serena y bucdlica de lo
diferente a punto de desaparecer.

Figura 3. Invasién de indios (1864-65), J. P. Le6n
Palliere

La importancia que Palliére le confiere al pai-
saje entra en consonancia con la idea generaliza-
da de la América recdndita, como un territorio
virgen a la espera de la civilizacién y el progreso.
La actividad de los pintores viajeros muchas ve-
ces era financiada por gobiernos europeos con
fines de exploraciény de reconocimiento territo-
rial. Tal aprensién simbélica del territorio y de sus
riquezas fue replicada en la mentalidad decimo-
nénica del centenario. Con el Estado moderno, la
tarea exploratoria asigné roles a diversos cienti-
ficos de Formacion europea. La imagen acompa-
nd este proceso sumida entre las herramientas
del positivismo: en el siglo xix el punto de partida
del valor de la fotografia fue la creencia en su
veracidad mecanica, de alli que fuera considera-
da un método cientifico capaz de captar el dato
para estudios de laboratorio.

Fotografias de indios reducidos

En Chaco, la avanzada militar fue retrata-
da a partir del paisaje y de la presencia mili-
tar. En 1885 se publicé una edicién del diario
La campana del Chaco, de Benjamin Victorica
(1885), con el agregado de 22 fotografias de
Luis Perotti.

Las tomas grupales responden a un modelo ico-
nografico ya consagrado: una disposicién casual
de hombres, de mujeres y de nifios amontonados
y desprolijos que trasmiten ideas de desorden,
de suciedad y de promiscuidad [...] muestran un
grupo décil, mds o menos extenso, pasivos, de
frente a la cdAmara (Penhos, 2005).

Se trata, nuevamente, el tema de encuadre
“la chusma”, ahora ya generalizado durante el
periodo de avanzadas militares y de conquistas
(1880-1911). En Chaco, una version del indio
civilizado —-apenas anterior al crecimiento de
las grandes industrias— fueron las fotografias
que hacian los frailes franciscanos para justi-
ficar su rol en la regién. Seglin senala Maria-
na Giordano (2004a), estas tomas mostraban
conversiones (bautizos, matrimonios cristia-
nos) y logros civilizatorios (alumnos frente a
la escuela, panordmica de Misiones). Este tipo
de fotografias se atribuye a misioneros francis-
canos como Doroteo Gianechini, Rafael Gobelli
y Buenaventura Giugliani, o a anglicanos como
Barbrooke Grubb y su staff; o bien son de otros
autores pero encargadas por los religiosos en-
tre 1907 y 1920.

En 1887 se realiza el primer censo provin-
cial de Santa Fe. Félix Corte participa como
fotégrafo retratando los toldos del mismo
modo que se hizo en la avanzada militar. En el
epigrafe de una imagen suya de la colonia de
San Antonio de Obligado describe al grupo de
la siguiente manera: “La chusma de indios re-
ducidos de la tribu del Cacique Juan Chara. El
grupo que estd en primer término es de indias
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tatuadas con pintura azul en el rostro”.?

Después de las conquistas este encuadre se
mantuvo; la situacion de sujecién al obraje per-
mitié mayores manejos del modelo. Asi, se es-
tablecen nuevas convenciones segln se trate
de una documentacion de cardcter naturalista
o etnografico que los cientificos elaboraron en
sus visitas a los obrajes. En cuanto a las con-
venciones de los primeros trabajos etnografi-
cos debemos citar la interpretaciéon que hace
Giordano del recorrido histérico en el articulo
“De Boggiani a Métraux” (2004b). Entre 1880y
1820 los cientificos comenzaron con tomas (de
tinte mas o menos estereotipado) de gruposy
de individuos en las que no podia faltar la rela-
cion con la selva, con la indumentaria y con los
Gtiles primitivos (Guido Boggiani; Alberto Fric).
Posteriormente, las fotografias utilizadas en
relevamientos para estudios antropométricos
y somatoldgicos se centraron en la anatomia
de sujetos retratados desnudos de frente y de
perfil con un fondo neutro (Carlos Bruch para
Robert Lehmann Nitsche); en forma paralela
los relevamientos de corte etnografico conti-
nuaron recurriendo al complemento de la cul-
tura material para escenificar una toma que se
pretendia casual (Otto Moessgen).

El enfoque naturalista nos interesa en tan-
to se toca con el afdn de comparar los “otros”
locales con los “otros” conocidos por el euro-
peo. Esa asociacion apelaba a la dicotomia civi-
lizacion-barbarie creada por los cristianos, muy
presente en Espafa por las guerras santasy en
Francia por su expansién colonial en el norte
de Africa. La mirada europea también insta-
6 la moda de observar los caracteres Ffisicos
atribuyéndoles determinados temperamentos
y personalidades. Todo este tipo de compara-
ciones y de especulaciones enriquecieron su
repertorio de referentes cuando los cientificos

naturalistas desarrollaron sus métodos. A esto
debemos sumar que en las primeras décadas
del siglo xx surgié, con fuerza, una criminolo-
gia que entendia la sociologia como una ciencia
natural con métodos extraidos de las ciencias
bioldgicas.

Francisco Moreno nombré al aleman Carlos
Bruch responsable de ilustraciones y de foto-
grafias de la Comisién de Limites con Chile y
al médico y antropélogo polaco Robert Paul
Adolf Lehmann Nitsche responsable del De-
partamento de Antropologia del Museo de La
Plata (de 1897 a 1930). En 1906 viajaron al In-
genio La Esperanza, dado que Nitsche conocia
a sus duenos, Roger y Walter Leach, quienes
pusieron a su disposicion grupos de indigenas
sujetos a condiciones de trabajo semiesclavo.
De aquella expedicion quedaron 300 negati-
vos. Las principales fotografias de estudio fue-
ron las de frente y de perfil. En su estudio de
Chiriguanos, Chorotes, Matacos y Tobas (fotos
de Bruch en La Esperanza), Lehmann Nitsche
les atribuye “fisionomias hebreas”, “rasgos
del hombre primitivo”, “fisionomias africanas,
como la zuld” y hace extensivas muchas de sus
consideraciones a todas las etnias americanas.
Desde entonces, cabe la posibilidad de que el
rostro se conciba como expresion de un carac-
ter determinado bioldégicamente. Asi el indige-
na paso a ser primitivo solo por sus rasgos, aun
en tomas de desnudos sin fondo selvatico ni
accesorios étnicos.

En cuanto al enfoque etnografico se propi-
ciaron varios matices que dieron como resulta-
do composiciones y poses notoriamente forza-
das. En este sentido, se destacan las imagenes
de Otto Moessgen. Se encuentran algunas to-
mas en las que el personaje, en el contexto del
espacio natural, apunta el arco y la flecha hacia
un objetivo fuera de foco, aunque se advierte

2 Epigrafe obtenido del Banco Fotografico Digital de la Biblioteca Nacional de la Republica Argentina.
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que estas imagenes nos hablan mas de los ele-
mentos culturales de estos grupos —-lo que le
interesa documentar al fotégrafo— que de una
actitud guerrera por parte del retratado, que,
tanto por la pose como por la actitud, esta le-
jos de ser tal. También hay escenas grupales de
indigenas en sus toldos, en poses rigidas frente
ala cdmara.

Postales nacionales

Avanzada la década del veinte, la mirada de
los antropé6logos cambié a una perspectiva cul-
turalista donde la accién y el habito cotidiano
cobraron mayor protagonismo (Enrique Palaveci-
no, Alfred Métraux y Hans Mann). Sin embargo,
las tomas anteriores tuvieron suficientes rasgos
exoticos como para ser recicladas en postales de
tipos nacionales: poses pretendidamente agresi-
vas, grupos amontonados, desnudos, fondos sel-
vaticos, chozas y cultura material, como vasijas,
armas de caza, indumentaria textil, diademas de
plumas. También resulté adecuado el uso de ha-
cer tres tomas, como tres distancias de la misma
situaciéon: una grupal extensa, un plano mas cor-
to de algunos individuos y retratos individuales.

Las postales son una mercancia que se po-
pulariza a partir de la segunda mitad del siglo
xix y toma mayor impulso con el desarrollo de
la industria grafica hacia fines de siglo: diarios y
revistas; el género ilustrado, primero, y el maga-
zine, después. Carlos Masotta (2005) las estudia
y las caracteriza como Postales Nacionales sobre
la base de que contengan en el epigrafe la indica-
ciéon “Rep. Arg.” y estén decoradas con simbolos
patrios. El autor pone énfasis en la circulacion
internacional y en la importancia de este nue-
vo habito para la representacién imaginaria del
pais: “La popularizacién del viaje turistico expan-
di6 laindustria del souvenir e incremento el flujo
de correspondencia internacional que, debido a
los movimientos migratorios, habia provocado
un intrincado complejo de empresas de correo,
finalmente reunidas en una organizacion Unica a

mediados de 1870” (Masotta, 2005).

En comparacién con las escenas ecuestres y
delabores de las postales de gauchos, elindigena
parece mas pasivo. Mientras que la vida de cam-
po se presentaba como algo mucho mas familiar
o reconocible, el ideal exdtico garantizaba el éxi-
to comercial de las imagenes del indio. Manuel
de San Martin, Guido Boggiani, Otto Moessgen,
Samuel Rimathé, Harry G. Olds —miembros de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados-—,
Alberto Ingimbert, Boote, Theo Fumiére, entre
otros, fueron los fotégrafos metropolitanos que,
aunque se podria de decir que llegaron tarde,
se las ingeniaron para retratar una raza primi-
tiva, evitando en sus composiciones los indices
de la civilizacién (ropa de trabajo, instalaciones
de los obrajes, presencia de blancos, etc.). Pero,
prontamente, las necesidades comerciales obli-
garon al fotégrafo del siglo xix a intervenir deli-
beradamente aquello que se consideraba veraz.
Giordano senala que, en 1907, una casa grafica
de Buenos Aires publicé, con fines claramente
comerciales, algunas de las postales de la colec-
ciéon Boggiani del Chaco paraguayo con el epi-
grafe “Republica Argentina, -(tribu)-. Chaco”. Las
imagenes seleccionadas, a las que se aplicé color,
reproducian tépicos heredados del periodo colo-
nial (desnudez, arte plumario y tatuajes faciales,
entre otros).

Al observar los epigrafes y las escrituras de
puno sobre las postales, Masotta (2005) advier-
te una intencién o funcién de “fakelore” (‘fake’,
‘falso folklore’), una suerte de “etnografia de
sentido comun” empleada en un “juego de auto
exotismo nacional”. Esta etnografia aficionada
quedd, en numerosos casos, limitada a la infor-
macion que ofrecia, ya que bastaba con que re-
presentara la vieja dicotomia civilizacién/ bar-
barie basada en la imagen estereotipada del
indigena, sin necesidad de hacer referencia al
grupo étnico particular, las personas retratadas
o el paraje, entre otras cuestiones.

Una de las postales con que trabaja Masotta
(2005) —de las editadas por Roseaur, hasta 1910-
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tiene el epigrafe “Recuerdo del gran Chaco. Rep.
Arg. Cacique toba con sus mujeres”. El autor se-
fala una de esas postales con la inscripciéon en
puno francés “Familia de indios sanguinarios”. La
foto recrea el tépico del harén, clasico del orien-
talismo, combinado con el del salvajismo, que es
connotado por el indio con sus armas. Todos los
sujetos fueron fotografiados con el torso desnu-
do. Al centro, el hombre de pie con su arco y su
flecha. A los lados, sus mujeres. Dos portan una
suerte de arma, un palo (parecido a un remo) a
modo de lanza; otra, una maza. Otra mujer car-
ga un nino. La que mas llama la atencién es la
que estd recostada en el suelo. Mientras con la
mano derecha sostiene la maza, con la izquierda
muestra uno de sus pechos. El erotismo, la agre-
sividad, el liderazgo, la familia, todos los atribu-
tos del grupo salvaje se convierten en mimica, en
pose, algo que comienza a perder la categoria de
realidad y que, a la luz de la historia, podemos
reinterpretar de manera critica.

Figura 4. “Recuerdo del gran Chaco. Rep. Arg. Caci-
que toba con sus mujeres”. Postal coloreada edita-
da por casa Rosauer (hasta 1910)

Detras de escena

Con el auge de las postales la figura acondi-
cionada del indigena fue objeto del coleccionis-
mo publico y privado. Mientras tanto, los grupos
de mocovies, de wichis, de tobas y de pilagaes
se hallaban reducidos, enajenados de su tierra,
sometidos a durisimas condiciones de trabajo y
a matanzas recurrentes hasta entrada la década
del treinta.

Desde que el coronel Manuel Obligado (en
1870), el general Benjamin Victorica (en 1884)
y el teniente Enrique Rostagno (en 1911) lleva-
ron adelante la “conquista del desierto verde”,
el progreso encontré un lugar subalterno para el
indio. Asi exponen sus razones para preservar al
poblador originario del Chaco y no exterminarlo
como en el sur del pais:

No dudo de que estas tribus proporcionen brazos
baratos a la industria azucarera y a los obrajes de
madera como lo hacen algunas de ellas en las ha-
ciendas de Salta y de Jujuy. Considero indispen-
sable también adoptar un sistema adecuado para
situarlos en los puntos convenientes, limitdndoles
los terrenos que deben ocupar con sus familias a
efectos de ir poco a poco modificando sus costum-
bres y civilizarlos (Victorica, 1885).

Con las ideas naturalistas de adaptacion al
medioy de razas fuertes, los cientificos se plega-
ron a la mirada que veia en el indigena el objeto
predilecto de explotacién: “El indio es conside-
rado como mancha negra y como signo de retro-
ceso y se le caza sin misericordia, extinguiéndo-
se asi un elemento irremplazable que debid ser
destinado a hacer posible la explotacién general
de las regiones tropicales y subtropicales” (Leh-
mann-Nitsche, 1908).

El gran Chaco se sumo a la divisién interna-
cional del trabajo mediante el ofrecimiento de
tierras a familias de colonos rurales (segln la
Ley Avellaneda) pero, sobre todo, a partir de la
radicacion de grandes empresas que ejercian un
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control directo sobre su ambito de influencia.
En 1881, La Forestal se instalé en Santa Fe; en
1882, los hermanos irlandeses Richard y Charles
Hardy fundaron el Ingenio Azucarero Las Palmas
del Chaco Austral; en 1876 Roger Leach lleg6 a
Jujuy para modernizar la hacienda de Ledesma,
de Don Sixto Ovejero, y en 1882 comproé La Espe-
ranza; en 1883 surgieron ingenios en Santa Fe; y
en 1892, abri6 La Mendieta en Jujuy (firma Alva-
rado y Miller).

Los ingenios han sido caracterizados como
“Estados dentro de otro Estado” (Lagos ,1992);
definicion que también le cabe a la monstruosa
Forestal para la explotacién del quebracho. Estas
empresas llegaron a contar con ferrocarril pro-
pio, iglesia, instalaciones para la construccion
(como aserraderos, carpinteria, herreria y fundi-
cién), talleres para reparaciones de la maquinaria
de la fabricay el ferrocarril, usina eléctrica, puer-
to, moneda propia, destacamentos policiales y
fuerzas de seguridad propias; incluso, llegaron
a tener barrios y, posteriormente, escuelas de
indios. Los ingenios organizaban expediciones
de sacadores de indios —capataces y veteranos—
que entraban en las tolderias ofreciendo viveres,
ropa y tabaco para convencer a los caciques de
conchabar a sus paisanos.

Por el trabajo se pagaban vales que sélo se
intercambiaban en tiendas de la empresa. Eran
empleados, también, los ninos, a los que se lla-
maba osacos. En casos de negativas a trabajar,
las empresas tenian grupos de choque armados
o bien recurrian a la gendarmeria. Las matanzas
se sucedian ante el temor de una rebelién, suge-
rida mas por el imaginario del pasado que por las
condiciones del momento. La masacre mds cono-
cida en la actualidad es el ataque a mocoviesy a
tobas en la reduccién Napalpi, donde se estiman
mas de doscientos muertos de todas las edades,
emboscados de tal manera que la mayoria no
pudo huir.

La culminaciéon del periodo de matanzas
—hasta el ano 1930, a excepcion de la ocurrida
en Rincén Bomba- coincide con un cambio en la

estética de laimagen que Giordano sefnala como
la confluencia de la intencién artistica y docu-
mental (Hans Mann, Enrrique Palavecino, Otto
Métraux, Grete Stern). Pero los tépicosy los pre-
juicios ya instalados, sobre todo en el ojo metro-
politano, se reproducen no sélo en las imagenes
de indigenas de la década del treinta sino tam-
bién en las de la actualidad.

El sujeto nacional “indigena chaqueno” resul-
t6é identificado univocamente con los trabajos
duros del monte. La suerte de las comunidades
quedd atada a los ciclos de una economia extrac-
tiva. Promediando los anos sesenta y setenta,
el agotamiento de estos ciclos econémicos les
impuso duras condiciones de vida (aunque el tra-
bajo de los colonos en el campo se mantuvo en
el tiempo). El ciclo de la explotacién del tanino
culminé cuando se inventaron sustitutos quimi-
cos para la curtiembre. La enorme mayoria de los
trabajadores de obrajes de cafay de algodén fue
expulsada con la implementacién de cosechado-
ras. Muchas comunidades migraron del campo a
las ciudades de Chaco y de Santa Fe y, posterior-
mente, a la provincia de Buenos Aires. En la ac-
tualidad, estas comunidades resultan invisibles
ante los ojos de quienes aun buscan los tépicos
exoticos de lo indigena.
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Resumen

El propésito de este articulo es investigar ciertos
conceptos de la filosofia del limite que propone Eu-
genio Trias, sobre todo el de suplemento simbdlico,
en relacion con el ser en existencia, con algunos
fragmentos de las realidades argentinas y alema-
nas y con los tres momentos temporales que se
desprenden de esta filosofia: vida primera, vida
segunday muerte.

;Qué significa habitar el cerco fronterizo a partir de
las posibilidades simbolicas propias? ;Cudles son
los didlogos posibles que se pueden desprender
de ocupar, de tanto en tanto, ese particular gozne
que supone el cerco fronterizo—lugar entre el cerco
del aparecer (nuestro mundo concreto) y el cerco
hermético (escondido y no verdaderamente desci-
frable) que posibilita todo el universo simbélico?

Palabras clave

frontera, didlogo, hermetismo, existencia, suple-
mento simbdlico

Reflexiones entre Argentina y Alemania

Lo mds fascinante, lo mds misterioso de esa condi-
cion que somos radica en el enigma de nuestra pro-
pia inteligencia. De una inteligencia sensible que es
capaz de plasmarse en formas simbélicas, acudiendo
a figuras arrancadas de la percepcion natural,pero re-
cubriéndolas de un halo de signos enigmdticos, o de
Jeroglificos, que confieren a esas formas familiares el
cardcter de lo sagrado.

Eugenio Trias, 2001.

La nocién de simbolo segun la filosofia del li-
mite que propone Eugenio Trias es radicalmente
diferente a otras concepciones. Trias habla de
una irrupcién del cerco hermético en el cerco del
aparecer." Tal irrupcién, propiciada por el evento
simbdélico, por el arte desde sus diversas formas,
tiene alcances Unicos que sélo serian compara-
bles —aunque sustancialmente diferentes— con las
irrupciones del campo hermético que provienen
de las indagaciones religiosas. Ambas indagacio-
nes —artisticas y religiosas— tendrian un denomi-
nador comin porque son las posibilitadoras de
articular y de dar movimiento e impulso a la bisa-
gra fronteriza para que se produzca la irrupcion
(analdgica y siempre oblicua) del cerco hermético
en el cerco del aparecer.

El simbolo da documentacién de algo que aparece
y se revela; pero que en el hecho mismo de reve-
larse pone a resguardo, o protege, el misterio que
constituye su esencia. Tal cosa encerrada en si, en
su condicién secreta y sagrada, se da forma reve-
lada a través del simbolo (Trias, 1999).

o

“Tal cosa encerrada en si” es el misterio que

I

' La Filosofia del limite se define a partir de tres campos o cercos. El primero, el cerco del aparecer, nuestro mundo concreto. El segundo, el
cerco hermético, un lugar que, en gran medida, nos estd vedado, por ejemplo: el tiempo y espacio matricial anterior al nacimiento; también
el limite absoluto que se plantea con el fin de la vida en el cerco del aparecery, sin dudas, también, los pequefos o grandes misterios coti-
dianos que hacen a cada una de las existencias. Las pasiones, por ejemplo, bordean, en gran medida, ese recinto hermético que se escinde y
no encuentra asidero en lo meramente “racional”. El tercero, el cerco fronterizo, Gnico, que posee la capacidad de articular los dos anterio-
res (las artes en muchas de sus formas serian unas de las habitadoras de este peculiar cerco fronterizo). Estos conceptos se profundizaran
un poco mas a lo largo del articulo.

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional. ¢ MG HD




linda, que conformay que confirma toda nuestra
existencia; es el enigma absoluto e insélito de la
inteligencia humana. Es, entonces, que tal cosa
aparece rodeandonos, como si fuera una senal
pura de nuestra verdadera y efectiva existencia,
el universo simbdlico que envuelve y despliega
el ser humano en actos prolificos y profusiones
artisticas. Simbolos en los que se reconoce el
elemento familiar de lo que, necesariamente,
proviene de nuestro entorno mas cercano, pero
que, en su curioso existir, despliega un elemento
extrano. Un halo enigmdtico envuelve eso crea-
do que no puede sino provenir del cerco herméti-
co que necesariamente coexiste en cada uno de
nosotros.

Halo enigmatico que nos deja claro lo acerta-
do de lo que se nos revela mediante el concepto
un-heimlich del idioma aleman, en donde lo fa-
miliar y hogareno (heim)y lo extrafo y siniestro
(unheimlich) se encuentran en un complejo siste-
ma de conexiones en donde (como pasa a veces
dentro de los vericuetos lingiisticos) ambos se
implican, se contrastan, se asemejan, se repelen
y, también, se complementan.

Suplemento simbdlico y vida primere

Esa magia esta siempre presente

en la alborada de toda expresion religiosa;
también lo estd en la raiz

de toda verdadera expresion artistica o poiética.
Eugenio Trias, 2001

En los primeros anos de la vida la experien-
cia, propiamente, esta liberada a su mas espon-
tdnea y genuina actitud. En esos dos o tres pri-
meros anos la consciencia racional se encuentra
en estado previo y la experiencia, como primera
protagonista de la existencia, tiene su sitio en el
proscenio de la vida. Experiencia que, sin duda,

ird delimitando las caracteristicas que llevaran al
surgimiento en pleno de lo racional.

Los primeros garabatos de la infancia, des-
controlados y despreocupados, describen en sus
movimientos una exploracion del habitat. No se
trata, en principio, de signos sino de acciéon. No
existe una relacion directa entre el brazoy el ojo.
Son impulsos fisicos que, a menudo, desbordan a
su soporte. Se trata de un gesto placentero, un
gesto que es el que confirma la propia existencia.

Esta experiencia primera, este gesto descon-
trolado de experimentacién, conserva adn remi-
niscencias cercanas al arcano anterior; el cerco
correspondiente al primer momento. El ser sim-
bélico se agazapa en estos primeros garabatos,
aun sin desenroscarse, sin producirse. Estd la-
tente en la posibilidad futura de este momento.
Se trata de un primer gesto que lleva implicito
una direccionalidad hacia adelante: un futuro po-
blado por la magia de lo simbélico que se esta
formando.

En esos garabatos se agazapa el lenguaje
aun enroscado y encarnado en accién. El lengua-
je en gestacion, el inicio del ovillo, un universo
particular y sus infinitas posibilidades todavia
sin desplegarse. Aparece, irrumpe, desde el
momento del garabato, la magia de eso que se
encuentra en algun recinto del cerco hermético.
Esta magia particular se revela como la poderosa
herramienta creadora que nos caracteriza como
seres humanos y como seres fronterizos y que,
como sugiere Trias, se podria ejemplificar me-
diante ciertas etimologias del aleman en rela-
cion con los términos “poder” (macht), “gustar”
y “querer” (mégen)y “hacer” (machen). “La magia
constituye un poder creador (de ahi la expre-
sién alemana ‘machen’, ‘hacer’, ‘crear’) que, sin
embargo, engendra un velo de apariencias (apo-
lineas) en virtud de un acto de encantamiento”
(Trias, 2001).

2 Las tres eternidades (o tiempo fronterizo), segiin como lo entiende Trias, son: pasado inmemorial (o vida primera), pre-
sente perpetuo (o vida seqgunda) y futuro escatoldgico (o muerte).
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Garabato descontrolado. Trazos de un nifio de dos
anos de edad, Alemania (2011)

Desde su estado latente, el garabato signifi-
ca. Lleva consigo un nucleo secreto en el que se
encuentra implicito su gran potencial. El gara-
bato, desde su gestualidad, incorpora al mundo
y se incorpora en el mundo. Luego, con el tiem-
po y en necesaria evolucién, el garabato muta-
ra su descontrol hacia un inicio de control, un
intento de intencién, una primera comprension
del efecto del gesto y de su movimiento; un pri-
mer descubrimiento de ese universo simbdlico
que comienza a abrirse y a desperezarse.

De la marana de aquella pura gestualidad
primera, el infante empieza a reconocery a des-
brozar trazos. Trazos que atraen al sentido, que
indican direccionalidad, que atraen al lenguaje.
Trazos que son las primeras notas para la ins-
cripcioén, para la llegada del simbolo junto con
la apertura del lenguaje como elemento simbé-
lico necesario para la existencia por venir, para
la siguiente fase en el cerco del aparecer.

De esta forma, este garabato primordial —al
parecer carente de sentido- es la punta dispa-
radora y posibilitadora del desarrollo y de la
evolucién intelectual. Es el significado genuino
del intelecto, su punto de partida encarnado
en el gesto indagador de la infancia que, en es-
trecho vinculo y recuerdo del estado matricial,
acttia rememorando (en relacién con la perdida
etapa matricial) la forma de la experiencia cor-
porea que, con el tiempo, estimulara a la expe-
riencia racional.

Un tiempo después, el pase magico estd por
darse. El poder, querer, hacer (macht, mégen, ma-
chen), como nos ha sugerido Trias, se ha puesto
en marcha. El gesto comienza a representar. Un
monigote aparece desde el otro cerco y mira con
grandes ojos a su autor. Pase religioso, creador
y reconocedor de simbolos que hunde sus raices
en un principio comun con el elemento artistico y
con el poder poiético.

;Coémo se da este pase mdgico fundamental?
Pase que va de la expresion fisica a la busqueda
y al hallazgo del universo simbélico. Pase que va
de la pura gestualidad al desbrozo y al encuentro
de larepresentacion. Pase que proviene de lo in-
significante (lo nimio, lo que aparentemente no
significa), para hallar el signo, el simbolo y el uni-
verso de los significados. Del silencio corpéreo al
descubrimiento de la palabray del nombre.

Suplemento simbdlico y vida segunda

El arte, por lo demds, tiene su propio y especifico acto
inaugural en el que promueve su propia revelacion.
No sobreviene ésta al azar, sino que se produce en un
tempo histérico especifico y concreto. [...]

Pero esa revelacion estética tiene su época precisa; y
hay razones de fondo que determinan esa fecha.
Eugenio Trias, 2001

Probablemente aquel pase magico se daigual
que los otros estados de cambio que se experi-
mentan en la vida. Probablemente el pase sea
parecido al surgimiento del ser en el mundo. El
surgimiento de este gran universo simbdlico, un
poco después de encontrarse el ser en el mun-
do, implica un pase del movimiento “irreflexivo”
a la reflexién y reconocimiento propio. Se trata-
ria, entonces, de una transicion mas en la curva
existencial. Transicion diferente, sin duda, que la
“transicion primera” (nacimiento) o que la “tran-
sicion ultima” (muerte), pero con algunos compo-
nentes semejantes. Se trataria de otra estacion
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en este viaje, con cambio de transporte, de esta-
doy apertura de nuevos caminos y posibilidades.

Una de esas sendas es la que ha transitado el
arte tal como lo conocemos hoy (recuérdese que
este modo de entender el arte proviene, tam-
bién, del programa devenido de la Ilustracién,
pero encarna en si una contradiccion: la que asu-
me lo artistico como un punto en donde se da la
confluencia del dmbito racional y del &mbito pa-
sional). El arte que habla de momentos, de mo-
dos, de culturas, de lenguas y que a la vez tiene
rasgos de universalidad. El arte que deviene de
un tiempo y un espacio especifico pero que es ca-
paz de atraer, en su ser, reminiscencias de otros
momentos de la existencia humana (asi las “citas”
que muchas veces involucran una obra con otra).

El arte también deja filtrar tenues chispas del
otro cerco (aquel espacio hermético que queda la-
tente en toda obra). Espacio hermético que guar-
da recuerdos sepultados de esos resabios que se
imprimen mas alld de la comprensién racional.
Simbolos que se reconocen como fronterizos en-
tre lo racional y eso que permanece en sombras,
vedados a la razén ilustrada.

El arte entiende al tiempo, también, de un
modo particular: deja de lado la imprecisa lineali-
dad de los afnos para organizar un universo tem-
poral mucho mas complejo. El tiempo en el arte
se convierte en trama, en donde puntos aparen-
temente distantes se encuentran entre si, conflu-
yen en un ansiado didlogo (im-) posible, del que
surgen nuevos caminos. El tiempo en el arte se
puede concebir como un retombée o como la cau-
sa de algo que aln no ha sucedido. El tiempo en
el arte se cita hacia atras y hacia adelante, se re-
crea. Es capaz de trascender fronteras aparente-
mente infranqueables, atrayendo reminiscencias
anterioresy previendo acontecimientos futuros.?
Se trata de un tiempo decididamente fronterizo.

Y, sin embargo, cada obra de arte, cada pro-

ducto poiético—con toda esa confluencia de tiem-
pos y de evocaciones-, habla de un momento
exacto desde donde surge; un tiempo y un lugar
que son, decididamente, los que han provocado
su existencia. De este modo, todos los tiempos
que confluyen en una determinada obra son di-
versos puntos que recrean el momento exacto
del presente de esa obra. El justo momento y lu-
gar en donde se da el nacimiento de esa determi-
nada elaboracién pojética.

La fotografia es, quizd, el medio mds idéneo

para indagar la cuestion del tiempo [...]

cuestion que plantean algunos artistas

desde la propia muerte, desde el grupo familiar de
pertenencia, desde la historia nacional...

Julio Sanchez, 1999

Mamd, mamd, abuela, abuela, yo y yo de vaca-
ciones por fin (1997) es una obra fotografica de
Marcela Moujan que muestra seis mujeres en la
playa. Una escena tipica de vacaciones familia-
res. Lo extrano se presenta cuando se advierte
que no se trata de seis mujeres sino de tres, cada
una de ellas en dos momentos diferentes de la
vida. Se trata de un fotomontaje que presenta a
tres generaciones de mujeres, incluyendo dos o
mas tiempos. En la fotografia aparece la nieta:
pequeina y adulta joven; la madre: adulta y nina,
y la abuela: adulta y adulta mayor. Repeticiones
imposibles que pretenden un reencuentro. Un
reencuentro de tiempos y de personas que sélo
se puede dar en la ficcion.

En esta fotografia, aparentemente placida,
que presenta un tranquilo dia de playa familiar,
se puede leer su otro lado, su heimlichkeity un-
heimlichkeit. Un secreto con tintes inquietantes.
Si se piensa dénde se hizo este trabajo y en qué
fechas, se puede avanzar en el didlogo con ese
ente obtuso que existe alli, en toda obra de arte

3 Piénsese en los espectaculares disefios de maquinas, de Leonardo, que, para su época, eran una pura ficcidon y que luego,

en cierto modo, se llevaron a cabo.
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y en el centro escondido de la imagen.

Las infinitas posibles lecturas que una obra
encierra en si 0, mas bien, su siempre renovable
apertura a nuevas busquedas hermenéuticas po-
sibilitan la reflexién. Situdndonos en el tiempo
de laobra (1997) y su espacio (Argentina), es que
se desbrozaran algunas de sus posibilidades.

Las mujeres de la fotografia que, desde di-
ferentes tiempos, en la ficcion del fotomontaje,
estan juntas, podrian hablar, también, de otras
personas que habiendo podido y debido estar
juntas y vivir en familia, fueron separadas, eclip-
sadasy, en su mayor parte, asesinadas por la ulti-
ma dictadura militar argentina, que dejé treinta
mil desaparecidos.

Treinta mil personas de las que nadie mas
supo algo. Familias que se pasaron la vida espe-
rando que esas personas volvieran. Es parte del
paisaje aciago del pais ver a las madres y abue-
las de muchas de esas personas desaparecidas,
con sus fotografias, dar vueltas por la “Plaza de
mayo”, en una busqueda incesante y sin fin que
(leva mds de treinta afos.

En octubre de 1989 el gobierno democratico
argentino de ese momento indulté a los asesi-
nos de esta dictadura. Desde entonces comenzé
a crecer el descontento por una injusticia de tal
magnitud. Uno de los implicados en los llamados
“vuelos de la muerte” (de los aviones se arrojaba
a los detenidos, con vida, al mar), Adolfo Scilin-
go, confes6 en 1995 (dos anos antes que Mou-
jan presentara esta obra) como se realizaba este
atroz procedimiento.

Luego de las leyes que indultaron a los cri-
minales, grupos de artistas y de activistas co-
menzaron con acciones del tipo “escrache” para
denunciar a los culpables, ya que la justicia ha-
bia evitado tomar cartas en este asunto tan
lamentable.

Seguramente, confluyen también muchas
mas posibilidades interpretativas en los trabajos
de Moujan. Acaso la referencia a esas familias,
separadas, desgarradas y trocadas, sea una de
ellas. A partir del fotomontaje de Moujan y de es-

tas vacaciones imposibles, se nos presentan las
miles de miradas de jévenes mujeres y hombres
que tenian el derecho a la vida. Todo eso que fue
brutalmente eliminado.

Mamd, mamd, abuela, abuela, yo y yo de vacacio-
nes por fin (1997), Marcela Moujan. Revista Lapiz.
Madrid: Estética y pensamiento

Es importante, también, resaltar el terrible
hecho de los bebés apropiados, dentro de esta
gran atrocidad. Bebés nacidos, en su mayoria, en
cautiverio, que luego fueron criados (y en mu-
chos casos maltratados) por las familias de los
asesinos de sus padres. Algunos de esos bebés,
que ahora son hombres y mujeres adultos, han
podido, gracias al esfuerzo de la organizacién de
Abuelas de Plaza de Mayo, encontrar a sus ver-
daderas familias y reconstruir parte de sus vidas.
Estas personas han tenido que reorganizarse en
el tiempo y en el espacio de la nueva familia, v,
como en el trabajo de Moujan, recortar su figu-
ray sus anécdotas de infancia para compartirlas,
por medio de relatos y recuerdos, con la familia
bioldgica de la que fueron arrancados.

El trabajo de Moujan resalta hacia adelante,
presagiando, desde su aparente ingenua y can-
dida Fficcion, una cuestién de base: la revelacién
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de un tiempo y un lugar concretos y sus razones
de fondo, complejamente entretejidas con los
acontecimientos en los que se halla inmerso.
Desde ese centro escondido de la imagen se
abre un discurso infinito unido a los hechos que
lo determinan.

Entonces, sobreviene la pregunta inevitable
que se hace Ivonne Bourdelois: “;Dénde queda
la poesia en este tsunami? ;No se resalta mas su
dosis de gratuidad, de superfluidad, de inutilidad
absoluta...? Es aqui que nos rescata la tentacién
cenagosa del llamado sentido comun, la voz, la
advertencia de Aristételes: “La poesia es mas
verdadera que la historia”. Y recordamos las pala-
bras proféticas de Alejandra Pizarnik: “La poesia
es el lugar donde todo es posible” (Bourdelois,
2010).

La poesia y el arte (el suplemento simbélico)
son ese rescate. Es algo que le da sentido al an-
dar en la vida segunda, en este cerco sitiado por
dos oscuridades. Son las herramientas con las
que contamos para nuestros trabajos fronteri-
zos, para nuestras pequenas indagaciones en
el velado cerco hermético. A través de ellos, el
cerco herméticoirrumpe en el mundo, en nuestra
vida segunda. Le da sentido y la acompanfa en su
andar. La rescata en su mortalidad y en su finitud.
Le tiende la mano y le abre caminos. El arte po-
sibilita esta vida tal y como esy, a través de sus
propuestas ficcionales, como lo propuesto por
Moujan, se abre a nuevos, imprevistos e impen-
sados mundos y los hace posibles.

Suplemento simbélico y muerte

Nunca el verdadero artista trata de dominar una ma-
teria inerte:

deja que la cosa se exprese en si, por si y para si.

A ese oir lo que la cosa dice se le llama disposicién
artistica o poética de la cual disposicion adviene
inspiracion.

Ya que es la cosa la que dice lo que dice por si misma.
Eugenio Trias, 1978

La nocién de politica estd intrinsecamente
relacionada con lo artistico en el espacio con-
temporaneo, no se puede desvincular de ello.
El objeto —o acontecimiento- artistico busca ese
elemento de la diferencia que propone un nuevo
modo de ver la realidad. Ciertos desvios que se
revelan a partir de lo que el arte reflexiona son
los que, a veces, muestran las fisuras de un sis-
tema mundial torcido e injusto. La globalizacién,
la cultura tecnificada, lo civilizado, el supuesto
primer mundo, son todas cuestiones que muchas
de las reflexiones artisticas contemporaneas po-
nen en cuestioén, ayudando, de alguna manera, a
reanudar ciertos planteos necesarios para el ser
politico. El arte, entonces, entiende lo politico
como un dmbito en permanente resignificacién,
segun las necesidades que el acontecer cotidia-
no revela. “El arte es una practica de experimen-
tacion que participa de la transformacion del
mundo” (Rolnik [2006] en Jacoby, 2011).

El arte, en este punto, opera en un limite que
se funde entre arte critico y vida. En verdad todo
arte genuino da cuenta de su época (Goya, por
ejemplo, es un precedente necesario del arte
politico documental; obras del tipo Los fusila-
mientos del 3 de mayo ejemplifican lo dicho). “El
arte transforma y transfigura esos deseos semi-
secretos, semiprohibidos, eternamente temidos:
les da una forma, una figura, manteniendo de
ellos lo que tienen de fuente de vitalidad” (Trias,
1982).

Esos deseos semisecretos llevan su carga de
unheimliche verdad, son parte de las sombras
que —segun indica Trias— son con las que tenemos
que entablar didlogo. Las sombras de la razén.

Dentro de esas sombras de la razén que ha-
blan de diferentes formas y desde distintos luga-
res se encuentra, el Dutzendteich o Reichpartei-
tagsgeldnde. Este lugar se ha convertido en una
de las atracciones turisticas de Nuremberg, pues,
a partir del fin de la Segunda Guerra Mundial, en-
carna una de las visitas obligadas en esta ciudad.

Este sitio que se encuentra en las afueras,
estd compuesto por un parque de esparcimien-
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to que consta de dos lagos artificiales y algunos
predios verdes. Histéricamente, y aun hoy, se
levan a cabo aqui fiestas populares y paseos
dominicales.

A partir del ano 1933 el partido Nacionalso-
cialista tomo este sitio para convertirlo en su
area para celebraciones. Bajo la tutela de Albert
Speer (el arquitecto del partido nazi) se proyec-
taron y construyeron los imponentes edificios
que hasta el dia de hoy se conservan. El proyecto
final era colosal y lo que se llegd a concretar lo
demuestra. El Kogresshalle o Koloseum abruman
con su imponente presencia. Toda la arquitec-
tura del nacionalsocialismo estuvo marcada por
una ambiciosa nostalgia por los antiguos impe-
rios (sobre todo el romano). El Kongreshalle es
una prueba de esta ambicién, una cita a aquel
imperio.

El predio Dutzendteich o Reichparteitagsgelan-
de con el Koloseo o Kongresshalle, Niremberg
(1994). Revista Rund um den Dutzendteich. Nur-
emberg: Hofmann Druck

El Reichparteitagsgeldnde es un terreno de
palimpsestos: una zona donde se confunde la
historia, se ocultan las verdades y se inquietan
los sentidos. Los edificios del nacionalsocialismo
estdn en gran parte cerrados, sin uso, como una
terrible y presente ausencia (o una ausente pre-

sencia). Poco a poco el tiempo los va convirtien-
do en ruinas. La gente pasea, los adolescentes
andan en skate en las viejas gradas del Campo
de Zepelines (Zeppelinfeld) del otrora fastuoso
partido nazi. Cada vez que hay una fiesta popular
(Volksfest), la Calle grande (die grof8e Straf3e) se
llena de automoéviles, esa misma calle que hubo
de acoger las impresionantes marchas y exhibi-
ciones gimnasticas dedicadas al Fihrer.

Hay mucho de inquietante aqui. Es evidente
que no se sabe bien qué hacer con él. Estd ahi,
hablando con un mudo tono. O acaso siempre a
punto de explotar, albergando la posibilidad de
volver, de retornar. Un buen ejemplo de las som-
bras de la razén, esas sombras con las que Trias
sabiamente recomienda, que hay que entrar en
didlogo.

Intentando conjurar la amenaza de lo negati-
vo en su costado mas atroz, conjurar a estas som-
bras especificas del Dutzendteich, es que busco
en algo de mis restosy lo presento en este punto
del escrito.

Se atrae aqui este hito genealdgico (en este
caso, particulary propio), que surge del cruce del
suplemento simbélicoy el momento que se ha de
iniciar mas alla del cerco del aparecer, el momen-
to hermético que se abre a partir de la irrupciéon
de la muerte. El cruce de estas dos cuestiones en
este momento y en este lugar particular: El Rei-
chparteitagsgelande en NUremberg.

Este escrito se encuentra buscando ahi, en un
posible cruce liminal, que parte desde las posibi-
lidades propias del hacer. Y a partir del consejo
de muchos otros que me influyen e intervienen.
Paco Vidarte decia sobre sus propias busquedas:
“Lo que a mi me interesa es inventarme la rela-
cion Lacan/ Derrida [...] yuxtaponiéndolas, de-
jandolos caer uno al lado del otro [...] esperando
que entre ellos pase algo” (2007).

Estoy intentando ir a la busqueda de este in-
vento descripto por Vidarte, con respecto a los
posibles roces y limenes que voy encontrando
en determinados puntos de esta vasta Filosofia
del limite. Intento, también, ir a la busqueda de
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mi, a partir de mi, a pesar de la certeza de evi-
dente imposibilidad, de su obturacién, de su ve-
ladura, pero apostando a un principio de didlogo
fructifero.

Hace algunos anos hice una intervencién en
elya mencionado Reichparteitagsgeldnde. Un tra-
bajo que tenia que ver con la escritura y acaso
con la no-escritura o, mas bien, con lo tachonea-
do, lo borroneado, lo reprimido, o con eso que
estd ahiy, sin embargo, no se ve, lo encriptado y
dificil de decodificar.

Dicho trabajo estd compuesto por seis series
de cinco fotos cada una y toma como escenario
diferentes lugares del area del Reichparteitags-
gelednde. En cada una de las fotos, escritos con
una linterna, aparecen los nombres de algu-
nos de los nazis, que, luego de la guerray para
evitar los juicios, huyeron a la Argentina entre
otros lugares de Latinoamérica.* Se trata, pues,
de escribir lo inasible en la noche, lo ominoso,
lo innombrable, lo indecible, el resto. Un resto
imposible de ser pronunciado.

Ese resto es parte de lo que se desprende
de este lugar, tan cargado y connotado. A la es-
cucha de lo que tiene para decir, de lo que vive
ahi escondido, es que intento, desde esos rumo-
res, a veces lejanos y soterrados, proponer algo.
Una especie de alivio visual a ciertos momentos
de la humanidad que no han terminado de res-
tablecerse. Se intenta detectar el sintoma que
presenta el Reichparteitagsgeldnde, escucharlo,
percibirlo, mas alld de lo que ven los ojos o de
lo que dicta la razén. Escuchar, percibir y experi-
mentar cudl es la reaccion propia cuando se esta
en este lugar. Qué es lo que estd diciendo esa
voz devenida de estos imponentes colosos. Voz
que nace del cruce de nuestras propias voces in-
ternasy de las voces de este lugar.

Ese oir lo que la cosa dice es lo que propone
un reencuentro, un didlogo y una especie de
salvataje. Disposicién artistica que provoca una
reflexién que indaga en algo de lo hermético,
ese sector opaco y a la sombra que todos lleva-
mos y que resulta necesario para llegar a ser ese
que realmente somos. Ese ente que linda con la
hermética muerte que ser4d, al fin, el despliegue
de eso que no se puede desplegar (al menos en
este estadio, en este cerco del aparecer): “Lo que
hace ala obra de arte una forma viva, segun la cé-
lebre definicién de Schiller, es esa connivencia y
sintesis del lado malo y oscuro del deseoy el velo
en que se teje, elabora y transforma, sin ocultar-
lo del todo” (Trias, 1982).

Didlogos propuestos por Trias como ineludi-
bles, didlogos que aun no han tenido demasiado
lugar. Didlogos con las sombras de la razén: con
el arte, con los misterios ominosos y los restos
ocultos. Un didlogo con la realidad, ya que todo
lo nombrado pertenece a ella y se encarna en
ella. Un didlogo con nuestros espectros, quiza
para entenderlos y entendernos mejor. Para vi-
vir mejor o, como dijera Jacques Derrida (1993),
para “aprender por fin a vivir”.

Einwanderung/Inmigracién Erich Priebke (2004),
Vanina Rodriguez

4 Debo declarar brevemente algo en relacién con la técnica fotografica utilizada, que connota de manera fundamental el
trabajo, el cual no se comprende, sin entender cémo funciona el proceso y cémo fueron hechas estas fotografias. Se trata
de fotos tomadas con una cdmara analdgica y las imagenes no han sido manipuladas por ninglin programa de retoque fo-
tografico. Las fotos fueron hechas de nochey yo, frente a la cdAmara, escribo con una linterna los nombres de los nazis en
el aire. La cdmara capta el recorrido de la luz y algunos sectores mas iluminados del entorno, pero no mi persona, porque
la oscuridad y el movimiento de mi cuerpo al escribir no lo permiten. Cuando se revelan las fotografias aparece lo que la
camara capté del entorno, el nombre escrito con la linterna, pero no a mi (a pesar de haber estado alli)BO|etIn de Arte
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Einwanderung/Inmigracién Yo (2004), Vanina
Rodriguez
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Resumen

En el trabajo se propone un abordaje de las ins-
talaciones de sitio especifico, a partir del analisis
de Migrantes, la obra que Christian Boltanski pre-
sentd en 2012 en el Hotel de Inmigrantes de la
ciudad de Buenos Aires. Esta obra formé parte
del Proyecto Boltanski Buenos Aires, producido
por la Universidad Nacional de Tres de Febrero.

Palabras clave

instalacion, espacio, sitio especifico, experiencia

El proceso de autonomizacion de la esfera
del arte, consolidado a partir del siglo xviii, y
el advenimiento del museo, en particular, con-
tribuyeron a la progresiva “desvinculacion de
la obra de su lugar de origen y a su traslado a
un lugar sin ligazén alguna con aquél para el
que habia sido concebida” (David en Larrana-
ga, 2001). Al respecto, Ilya Kabakov sefala que,
en Occidente, las relaciones entre el objeto y
el entorno “se basan en la primacia, en el pre-
dominio exclusivo del objeto [...] en cambio el
lugar ha perdido su significado particular, se
ha vuelto inexpresivo [...] se esfuerza en todo
lo posible por no atraer la atencién sobre él
mismo y por funcionar solamente como lugar
de acogida para esos objetos (en Larraiaga,
2001).

En la contemporaneidad, no obstante, en-
tendemos que la locacién de las imagenes es
un importante condicionante de su lectura; y,
también, que las instalaciones suponen una
via para volver a relacionar al arte con el lugar
(Aninat, 2004) porque, al apropiarse del espa-
cio en el que se exhiben, toman posesion de él
y lo inscriben como lugar de relaciéon y de con-
fluencia, y no meramente como soporte.

En este marco, el presente trabajo propone
una lectura de Migrantes (2012), obra que Cris-
tian Boltanski cred, como parte del Proyecto
Boltanski Buenos Aires, para el Hotel de Inmi-
grantes, actual sede de algunas dependencias
de la Direccién General de Migraciones y del
Museo de la Inmigracién.’

TEl presente trabajo se desprende del Proyecto “La instalacién como dispositivo escénico y el nuevo rol del espectador”,
dirigido por la Lic. Silvia Garcia, y realizado en el marco de las Becas Tipo B de la Universidad Nacional de La Plata.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucion-NoComercial- @ @@@

SinDerivar 4.0 Internacional. ET M MO

Boletin de Arte

Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014 ®

ISSN 1853-0710 I



Acerca de la instalacion

El de instalacién es, desde sus origenes, un
concepto inestable: nuclea a un grupo hetero-
géneo de obras dificiles de catalogar que no
encontraban clasificacion en el orden de las ca-
tegorias artisticas tradicionales. Este término ha
sido pensado, segin Eugene Bonet, “como un
despliegue de diversos elementos en el espacio
tridimensional y en las coordenadas del tiempo,
una articulacién idiosincrética [...] de elementos
en un conjunto unitario, un concepto no canéni-
co antes que un formato, una técnica, un estilo,
una tendencia (1995).

Producto de esta indefinicién disciplinar, la
seleccion de objetos y su presentacién dentro de
determinadas coordenadas espacio-temporales
construian sus Unicas caracteristicas esenciales.
En este sentido, Boris Groys observa que, dado
que el espacio representa la condicion mas ge-
neral del mundo material y perceptible, la insta-
laciéon tiende a absorber los signos identitarios
de otras disciplinas, ofreciéndoles un lugar en su
espacio. Por eso, la define como el producto de
una seleccién y de una concatenacién de opcio-
nes cuya materia es el espacio mismo. Pero no
como expresién de una relaciéon ya existente,
sino como una oportunidad para usar objetos e
imagenes del propio contexto para producir sen-
tido de una manera subjetiva e individual.

En consonancia con esta idea, Kabakov des-
taca, como caracteristica de la instalacién, que
“todos los elementos son conocidos, pero lo
que es armado no es la suma de estos objetos,
es una entidad completamente nueva y desco-
nocida” (Kabakov & Groys, 1990). De alli que el
estatuto de obra pueda plantearse con relaciéon
a un espacio entendido como confluencia y to-
talidad, como construccién, y no sélo como la
suma de elementos aislados (Groys, 2008).

Javier Maderuelo retoma la categoria de cam-
po expandido, de Rosalind Krauss, y sefala que el
desbordamiento que se produce por efecto de

la descentralizacion de la obra escultérica cons-
tituye el paso mas decisivo para que la escultura
rapte el espacio que se encuentra a su alrededor
y lo incorpore a la propia obra.

El espacio “no ocupado” por la escultura cobra
tanta significacion como el espacio ocupado, con-
virtiéndose asi todo el espacio en escultura [...].
Las obras no pretenden atraer la atencién del
espectador sobre su fisicidad, sino que, carentes
de centro, pretenden establecer relaciones con el
espacio en el que se encuentran instaladas (Made-
ruelo, 1990).

Josu Larranaga distingue aquellos casos en
los que la instalaciéon ocupa un espacio, de otros
en los que actuadirectamente sobre él. En el pri-
mero, el lugar y la obra propiamente dicha ape-
nas interfieren; en los otros, los limites entre el
espacio expositivo y la obra llegan a hacerse di-
fusos. Esto resulta de particular interés cuando
se trata de un espacio fuertemente cargado de
significaciones, lo que podriamos definir como
un espacio connotado. Asi, la estructura arqui-
tecténica original, las referencias histéricas, las
asociaciones culturales y los demas componen-
tes que hacen a la identidad Gnica y propia de un
lugar, pueden ser exhaustivamente analizados e
integrados para conformar los fundamentos de
un proyecto artistico. En esos casos, hablamos de
obras de sitio especifico.

La vanguardia [...] demandé la experiencia de una
fenomenologia experimentada corporalmente y
reaccioné contra el sistema del mercado apoyado
en la obra auténoma, enfatizé la importancia del
“sitio” y la contingencia del contexto en la expe-
riencia estética. El trabajo de “sitio especifico”, en
su temprana formulacién, se centrd en el estable-
cimiento de una relaciéon inextricable e indivisible
entre la obray el lugar, demandando la presencia
fisica del espectador para el completo entendi-
miento del arte (Sanchez Argilés, 2009).
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Por medio de Migrantes, el artista se apropia
del espacio porque considera que “apropiarse no
s6lo significa tomar posesién de las condiciones
fisicas de un lugar sino también asumir su identi-
dad como elemento condicionante de esa apro-
piacién” (Aninat, 2004). Asi, la historia, la funciéon
original del Hotel, su memoria y sus significados
son retomados por Boltanski y son revisados a
la luz de los temas recurrentes en sus obras: la
identidad, la memoria, el olvido, la tensién entre
laviday la muerte.

El Hotel de Inmigrantes y la obra

Lo Unico que puedes hacer aqui es un collage
con este lugary con la historia de este lugar.
Christian Boltanski, 2013

Lo que hoy llamamos Hotel de Inmigrantes
fue el dltimo de los edificios finalizados como
parte de una ciudadela proyectada por Guiller-
mo Wilcken hacia fines del siglo xix, en el mar-
co de la politica inmigratoria de “puertas abier-
tas” concebida en la época. El proyecto, que se
inauguré oficialmente en 1911, contaba con un
desembarcadero, con un hospital y con una ofi-
cina de correos y de trabajo. Tenia por objetivo
procurar asistencia social a los recién llegados
y posibilitar al Estado argentino la organizacién
de estrategias de control y de registro sobre los
nuevos habitantes, a efectos de ordenar el im-
pacto inmigratorio.

La idea del hotel suponia tiempos de espera, de
localizacién de equipajes, de gestién de documen-
tos [...] cruces de historias compartidas durante
el viaje en barco (generalmente, desde puertos
europeos); la mezcla de idiomas y de culturas; la
blGsqueda de trabajo; los aprendizajes a toda ve-
locidad del nuevo idioma, de oficios varios, apro-
piados para la nueva circunstancia; el deseo de
una vida nueva y la memoria, muchas veces dolo-
rosa, del pasado inmediato que se estaba dejando
atrds. Momentos de cambio y de excepcionalidad,

momentos de tiempo en suspenso, combinacio-
nes de vidas particulares y de fenémenos sociales
(Russo, 2012).

El complejo edilicio se emplazé en un terreno
aislado de la ciudad de Buenos Aires, en Darsena
Norte. Los pabellones se organizaron alrededor
de una plaza central. A lo largo de la costa estaba
el desembarcadero; sobre el frente, la direccién
y las oficinas de trabajo; a continuacion, los lava-
deros; vy, cerrando el perimetro, el edificio que
albergaba los dormitorios y el comedor. Este ulti-
mo adquirié con el tiempo el nombre del conjun-
to, Hotel de Inmigrantes, y comprende un gran
rectdngulo de 100 metros de largo por 26 me-
tros de ancho —desarrollado en cuatro plantas-,
con lineas rectas, volumen simétrico y una sobria
ornamentacion.

En la planta baja estaban el comedor y la
cocina; los dormitorios se encontraban en los
pisos superiores, cuatro por cada planta, con ca-
pacidad para 250 personas cada uno. Una doble
hilera de ventanas y la circulacién longitudinal
ventilaban e iluminaban estos espacios. Los ser-
vicios sanitarios, exteriores al edificio, reflejan
un criterio de la época. La tercera planta es la
que ocupa la obra de Boltanski. El punto de par-
tida son los archivos del Museo: nombre, edad,
ocupacién y fecha de llegada —extraidos de los
propios registros—, son leidos por mas de 500
voces en el idioma original y, al superponerse,
configuran una suerte de murmullo; el primer
dato que el espectador advierte y que lo acom-
pafna durante todo el recorrido. En el catalogo
de la muestra, Diana Wechsler, la curadora del
proyecto, explica: “Este ‘susurro’, acompanado
por una atmoésfera neblinosa, tenuemente ilumi-
nada, introduce al visitante en una experiencia
que lo conecta con la memoria y con el pasado
de nuestra sociedad y a la vez con el de la propia
historia” (2012).

Al respecto, Sebastian Russo comenta:

Un murmullo agobiante, entremezclado, de vo-
ces que se embadurnan en sus idiomas disimiles,
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se oye en y desde todas las salas. Un murmullo
continuo y heteréclito, insoportable para una l6-
gica estatal de afan a la vez homogenizador y dis-
tinguidor, aglutinador y catalogador del diferen-
te, con las técnicas heredadas de la criminalistica
lombrosianay el higienismo (2012).

En torno a la escalera de marmol que permite
el acceso a la obra, el edificio conserva aln un aire
de hospital, con ventanas altisimas y con paredes
de azulejos blancos que remiten al paradigma hi-
gienista que, a fines del siglo xix, reemplazé al de
civilizacién o barbarie.

El pasillo de circulacion longitudinal del tercer
nivel funciona como eje articulador. Con minimos
recursos técnicos (apenas un reflector en cada ex-
tremo y unas mdaquinas de humo) se genera una
niebla densa que juega con el contraluz; de este
modo, el publico que deambula por el larguisimo
pasillo es, para los otros visitantes [Figura 1], un
personaje que emerge de la bruma, una figura es-
pectral, un fantasma. La profundidad aumenta con
una sucesion de sobretodos negros que cuelgan a
distintas alturas al final del recorrido; prendas tam-
bién rescatadas del Museo y del olvido, con las que
habitualmente el artista construye su metafora so-
bre lo transitorio de la existencia humana. Eduardo
Griner (2004) define a la representacion como la
presencia de una ausencia. Ese espesor de signi-
ficaciones constituye el nucleo de la obra de Bol-
tanski. “Mi materia, aunque parezcan formas dife-
rentes, es siempre la misma. Se trata de un objeto
que remite a un sujeto ausente”, sefala el artista.
Sacos alineados, camas vacias; queda claro que la
obra de sitio especifico involucra, necesariamente,
una reformulacién de relaciones de coexistencia
entre los elementos de un lugar. A partir de este
supuesto, Boltanski entreteje en la obra la doble
dimensién que toda migracién supone: por un
lado, la apuesta esperanzada ante una nueva vida;
por otro, “el temor ante una tierra que lo convoca
pero que a su vez lo repele, ante la sospechay la
aprensién por la mezcla, la peste, el virus (menos
bioldgico que social), que lo convierte de visitante
anhelado a peligro inminente” (Russo, 2012).

Figura 1. Vista del pasillo central de la instala-
cion, con circulacién de puablico

Esta tension se actualiza en la instalacion de
Boltanski, quien en una entrevista explico su pri-
mer encuentro con el espacio de esta forma:

Me impresionaron los pisos donde estan los archi-
vos. Recuerdo que vi que estaban todos los pape-
les sobre el piso, apilados. Miles y miles de vidas...
Hay tanta gente, tantas historias acumuladas en
este lugar... Algun tuberculoso, alguno que dejé
a su novia para venir a América... Hay miles de his-
torias. Recuerdo, también, que habia tanto polvo
entre los papeles que tenia los ojos enrojecidos.
Estaba toda esa masa de historia devenida una
forma de polvo (Pérez Bergliaffa, 2012).

Los antiguos dormitorios, simétricamente
dispuestos, articulan una narrativa general. La
primera sala a la derecha estd modulada con una
sucesion de sabanas blancas tendidas [Figura 2].
En cada una hay unaimagen pixelada, impresa en
blanco y negro. Una mirada; miradas distintas,
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extranadas, expectantes. La iluminacién es po-
bre, con lamparitas de tungsteno con el cableado
a la vista, y en la pared un cartel de bienvenida,
escrito con luces de neén.

Figura 2. Vista parcial de la sala con sabanas
impresas

En la segunda sala los elementos que se repiten
son las sillas. Estan dispuestas en diagonal, parale-
las entre si; un sobretodo negro cuelga de cada res-
paldo. En la pared del fondo hay otro saco similar,
con los brazos abiertos en cruz y rodeado de bom-
billas. Las sillas y los sacos se reconocen, entonces,
como personas arrodilladas, y la sala, como dmbito
de fe.

A la izquierda del corredor hay dos salas: en
una de ellas se ven dos hileras de camas de hierro,
iguales, dispuestas simétricamente. Las camas del
Hotel, con lonas tensadas con sogas, a modo de
colchén, envueltas en nylon e iluminadas desde
adentro con luces frias, recrean un clima que vuelve
a hacer presente el paradigma higienista [Figura 3].

Figura 3. Vista del dormitorio

La otra sala es radicalmente diferente a las
anteriores: es una sala cerrada. A través de los vi-
drios de la puerta pueden observarse pequenas
figuras, asperas y grotescas, cuya proyeccién so-
bre el plano de fondo genera una especie de dan-
za macabra. La instalacién tiene un aire sinies-
tro, que se mezcla con cierta resonancia infantil
producida por la sencilla técnica del tradicional
teatro de sombras [Figura 4]. En el espacio trans-
versal, a ambos lados del pasillo, se ordenan en
semicirculo percheros con sacos negro colgados,
uno por cada perchero, también con fundas de
transparentes, e iluminados con luces frias [Figu-
ra 5]. Alrededor hay largos asientos de material -
los asientos del Hotel- que hablan de tiempos de
espera.Y a laizquierda, en una oscuridad casi ab-
soluta, una especie de mesa o mesada, con una
superficie irregular, también envuelta en nylon.
El olfato, mas que la vista, permite dar cuenta de
que debajo hay flores muertas.

Figura 4. Escena de figurillas y proyeccion en tea-
tro de sombras
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Figura 5. Ronda de percheros intervenidos

Victor Zamudio-Taylor afirma que en la ins-
talacién el recurso de la alegoria opera como
manera de representar la historia de modo re-
sumido vy a la vez fragmentado, lo que permite
articular el pasado de manera vital.

Su impacto en el presente se percibe vivo y no pe-
trificado, ya que la carga simbdlica de los materia-
les y de la ambientacién de la instalacién [...] es
dindmica, movediza, porosay abierta, acumulativa
de lecturas no lineales y de narrativas interrumpi-
das (2006).

La perspectiva de Zamudio-Taylor contribu-
ye a entender la dificultad que supone intentar
describir, de manera objetiva, lo que es una ex-
periencia profundamente personal, que atra-
viesa saberes, memorias y al propio cuerpo del
visitante.

Hay, asi, en la propuesta representacional de Bol-
tanski, lainquietante posibilidad y la necesariedad
de dialogar con fantasmas. Y desde la performa-
tica intencién de circular “dentro de la obra”, de
entrometerse entre camastros, entre esos viejos

sacos colgados, entre parapetos higienistas, y con
las voces que se entremezclan, se superponen, y
que al caminar, al circular, van imponiéndose unas
sobre otras, generando en ese movimiento un
propio relato, un singular didlogo con esos (nues-
tros) espectros, que agobian los vetustos salones,
asi como agobian en nuestras cabezas nuestros
muertos (Russo, 2012).

Obra y sitio establecen una relacién de cierta
reciprocidad, puesto que la instalacion modifica
el espacio convirtiéndolo en escena, y éste, a su
vez, se manifiesta como parte constitutiva de la
propia obra. De este modo, queda determinado
en el espacio arquitecténico un espacio otro,
cuya experiencia en relaciéon con las imagenes,
los textos y los sonidos es lo que constituye la
obra (Larranaga, 2001).

La experiencia del arte

Los primeros debates teodricos en torno al
tema de la instalacién tendian a considerar que
ésta comprendia artefactos, materiales y técni-
cas, en tanto que el actor humano tendia a estar
ausente. La intervencién en el espacio, en cam-
bio, se pensaba como un acto de performance
con agentes humanos. No obstante, pronto se
hizo evidente que la instalacion no sélo presupo-
ne al espectador, sino que éste se constituye en
su activador y en su auténtico epicentro, porque
la obra se dirige a él, como una presencia literal
en el espacio (Bishop, 2005). Esta colaboracion
del espectador incluye, necesariamente, un com-
portamiento corporal, que involucra mdltiples
referencias sensoriales. Y dado que “nuestra per-
cepcién de las cosas es antropocéntrica, la mera
orientacion espacial de los objetos posee ya un
valor corporal” (Pérez Carreno, 2003).

Por una parte, se puede pensar a la instala-
cion, al igual que Thierri de Duve, como “el es-
tablecimiento de un conjunto singular de re-
laciones espaciales entre el objeto y el espacio
arquitectoénico que fuerza al espectador a verse
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como parte de una situacién creada” (en Sucari
Jabbaz, 2009). En Migrantes esa perspectiva co-
bra corporeidad. Se reconoce en ella una de las
tipologias que distingue Claire Bishop (2005)
cuandoindica que algunas instalaciones suponen
una auténtica inmersion del espectador —deveni-
do usuario- en un mundo de ficcién.

Por otra parte, dado que el trabajo de sitio
especifico se construye en el intercambio entre
la obray el lugar donde trata de cobrar sentido,
en ese mismo intercambio se activa una concien-
cia particular del espacio y del tiempo, que es
lo que define la experiencia de la obra (Cortés
Santander, 2005). De alli que promueva tanto la
reflexiéon sobre el espacio contenedor como la
problematizaciéon de la situacion convencional
del espectador.

La total vinculacién de la propuesta con el
lugar para el que ha sido pensada, imposibilita
su traslado en idénticas condiciones, por cuan-
to el emplazamiento proporciona gran parte
del contenido y la experiencia Unica del lugar. Si
bien Boltanski prevé la itinerancia de muchas de
sus obras (algunas de las cuales, incluso, forman
parte de Migrantes, como “Sombras”, de 1985),
considera que las piezas deben adaptarse y
transformarse cada vez que son exhibidas. Sélo
de esta forma el trabajo contextual del arte,
como catalizador para la emocién, puede resistir
el tiempo y sobrevivir al artista (Grenier, 2009).
De alli lo indispensable de la presencia, del estar
ahi, que hacen de ese despliegue particular de
elementos un entorno, una escena que ha de ser
habitada. Por eso, se hace evidente que el artis-
ta aborda el espacio de la instalacién como una
situacion Unica, que el espectador completa con
su experiencia personal e intransferible.

La experiencia receptora consiste, entonces,
mas que en el descubrimiento de relaciones for-
males, en la toma de conciencia de la relacién
misma entre la obra, el espectadory el contexto.
La respuesta adecuada ya no es simplemente un
movimiento, una aproximacion a la obra, sino la
imagen de ese movimiento y, sobre todo, la con-

ciencia de la relacién del sujeto y del objeto en
ese movimiento (Pérez Carreno, 2003). Por todo
esto, en la instalaciéon, mas que de espectador
o de publico, podemos hablar de un habitante.
Teresita Aninat sefala al respecto: “Los cuerpos
logran un proceso comunicativo, de intercambio
social de significados. En esta comunicacién, el
lugar adquiere referencias teatrales al convertir-
se en un escenario de intercambio para los habi-
tantes que le ocupan” (Aninat, 2004).

El vinculo con lo escénico aparece, también,
en el abordaje de Elena Oliveras, quien entiende
que en los casos en los que el espectador pene-
tra en la obra se produce una suerte de teatra-
lidad reversible: un espectador-visitante ingresa
en el espacio del actor y se sumerge en una si-
tuacién ficcional, que genera un particular efec-
to de realidad. No se trata, en sentido estricto,
de una accién performatica en la que el cuerpo
del autor-actor deviene en soporte material de
un acontecimiento; pero si puede parangonarse
con “una suerte de performance intima, intrans-
ferible, del receptor” (2000). Asi, el espectador-
usuario habita y construye el espacio del arte.
“Al entrar a formar parte de aquello que ha sido
presentado como forma artistica, actta él mismo
como arte, desdoblandose entre observador y
representacion” (Larrafaga, 2001). De esta for-
ma, no so6lo construye la envoltura figurativa del
lugar, sino que, al habitarlo, lo dota de valor sim-
bélico, lo ritualiza, lo construye como escenario
y le otorga una memoria en el tiempo (Aninat,
2004).

Este andlisis conduce, de manera irremedia-
ble, a repensar la dimensién de lo aurético en el
arte contemporaneo. Y, curiosamente, se estable-
cen puntos de contacto con lo que propone Ticio
Escobar cuando analiza la escena de la represen-
tacion ritual en las culturas originarias. Para el au-
tor, en estos casos, el espacio ceremonial o ritual
estd determinado por una linea invisible que pre-
serva la distanciay que abre el juego de la mirada.
Con sélo atravesarla, “los objetos y los hombres
se desdoblan. Ya no coincide cada cual consigo
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mismo, y mas alld de si, deviene oficiante, dios
o elemento consagrado” (Escobar, 2004). Este
proceso de auratizacién es de tipo conceptual, ya
que responde al hecho de saberlos emplazados
dentro de un espacio diferenciado que los sepa-
ra del mundo cotidiano y los ofrece a la mirada.
Escobar enfatiza en que es la inscripcion lo que
inviste de aura al objeto, independientemente de
sus valores expresivos o formales, desde una po-
sicién afin a la que asume Groys cuando analiza el
caso de las instalaciones.

Con las instalaciones, los vinculos entre origi-
naly copia han sido replanteados: aunque el modo
de trabajoy los materiales vinculan a la instalacién
con lo reproductible, mantiene intacta una “vo-
cacion de singularidad” (Larrafaga, 2001). Como
practica que reclama la experiencia individual y
presente, localizada en un aqui y ahora que de-
termina una vivencia irrepetible, la instalacién se
inscribe como un arte de tintes auraticos, pero “sin
participar de las notas que fundamentan el privile-
gio exclusivista del aura ilustrada” (Escobar, 2004).
Pero Boris Groys sefala que la diferencia entre ori-
ginal y copia se reduce, en este caso, a una cues-
tién topoldgica y situacional:

Los componentes de una instalacién son originales
por una sencilla razén topoldgica: hace falta ir a la
instalacion para poder verlos. La instalacion es, ante
todo, una variacion socialmente codificada de la
practica del flaneur (flaneurshio), como la describié
Benjamin, y, por tanto, un lugar para el aura, para la
“iluminacién profana”. Nuestra relacion contempo-
ranea con el arte no puede, por ende, reducirse a
una “pérdida del aura”. Mas bien la época moderna
organiza una compleja interaccion de dislocaciones
y de relocalizaciones, de desterritorializaciones y de
reterritorializaciones. Lo que distingue al arte con-
temporaneo del de momentos anteriores es sélo el
hecho de que la originalidad de una obra de nuestro
tiempo no se establece de acuerdo a su propia for-
ma, sino a través de su inclusién en un determinado
contexto, en una determinada instalacién, por me-
dio de su inscripcion topoldgica (2008).

A esta reterritorializacion alude Groys (2008)
cuando define a la instalacion como una deter-
minada seleccién, una concatenacién de opcio-
nes, una determinada logica de inclusiones y de
exclusiones, que rescata imagenes y objetos de
nuestra cotidianeidad para inscribirlos en un es-
pacio diferenciado, que hace explicita su condi-
cion de verdad.

La obra de Boltanski podria ser pensada a la
luz del concepto de instalacién total, formulado
por Kabakov, que refiere a una forma particular
de percibir el arte, que combina la inmersién fisi-
ca con la psicoldgica.

La instalacién total exigiria de una completa ab-
sorcion psicoldgica, por la que la lectura simbélica
de objetos ensamblados en el espacio procurara
en el espectador una cadena de libres asociacio-
nes, conscientes e inconscientes a un mismo tiem-
po (Sanchez Argilés, 2009).

De este modo, la instalacién articula asocia-
ciones complejas, analogias culturales o cotidia-
nas y memorias personales. Y junto con el condi-
cionamiento topolégico, este particular modelo
de recepcién profundiza en la idea de una expe-
riencia singular e irrepetible.

Por lo expuesto, se puede decir que la ins-
talacion es una practica artistica cuyos para-
metros imposibilitan su encuadre dentro de
categorias fijas, estables. La ambigliedad de sus
contornos le permite articular lo escultérico y
lo arquitecténico con lo expositivo, lo escéni-
co y lo performativo. Asi, mas que a un estado
de autorrealizacion estatico y final, se vincula a
la conciencia de los contextos que dan valor y
constituyen al arte como tal.

En el trabajo también se han resefnado, bre-
vemente, los origenes del Hotel de Inmigrantes
de la ciudad de Buenos Aires y se ha descripto
la obra de Boltanski, creada para ese marco en
2012, al tiempo que se reconocen las dificultades
que supone abordar una descripcién objetiva de
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una obra tan vinculada a la propia subjetividad, que
escruta en la memoria individual, familiar y colecti-
va. El propio Boltanski vincula al arte con este deve-
nir entre lo personal y lo colectivo:

Un artista sélo puede hablar de lo que esta entre
él y los otros. Se habla siempre de una especie de
experiencia comun. Muchas experiencias humanas
son comunes, todos hemos perdido a un ser queri-
do, todos tenemos igual miedo frente a la muerte,
un anhelo de armonia, la bisqueda de Dios, el sexo,
el asombro frente a la belleza de la naturaleza. Hay
cinco o seis temas tratados por los artistas desde el
inicio de los tiempos. Lo mas importante es que cada
uno de nosotros es Unico, pero al mismo tiempo
siempre, rapidamente, llega el olvido (Boltanski en
Weschler, 2012).
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Resumen

En el presente texto se reflexiona acerca de la
produccién del artista argentino Ernesto Deira
(1928-1986) a la luz de algunas caracteristicas
que hacen al arte contempordneo. Tomando
como disparador el poliptico Nueve variaciones
para un bastidor bien tensado (1965), se presen-
tan algunos de sus elementos constitutivos —el
cuerpo fragmentado, cosificado y desmateriali-
zado; la indeterminacion, la repeticién, la seria-
cioén, el exceso y el desplazamiento-, como po-
derosos antecedentes de lo que ocurrird con las
producciones artisticas a partir de los ochenta.
Mas de treinta afos después, buena parte de la
obra contemporanea retoma con fuerza estos
rasgos, renovando y multiplicando sentidos.

Palabras clave

fragmento, cuerpo, neobarroco

Porque no soy realista. Porque creo en los libres.

Porque creo. Porque hago la tela y ella me hace.

Por mi'y el interlocutor. Por el nuevo lenguaje.

Porque quiero salvarme. Por los limites.

Porque digo si. Porque no sé hacer otra cosa.

Porque soy figurante. Porque se me da la gana.
Ernesto Deira, 1961

Ernesto Deira fue, sin duda, uno de los artis-
tas argentinos que, con mayor compromiso y pa-
sién, dedicé su obra escrita, dibujada y pintada
al cuerpo de un hombre que busca, incansable-
mente, desbordar su alienacién social y romper
con el espacio que lo encierra.” Rotura/ fractura/
fragmento; forma inacabada y auténoma de un
todo integroy ausente.

Como si se tratara de la apertura a una nueva
etapa mas que de una despedida, en su Ultima
exposicién con el grupo Nueva Figuracién, en
1965, Ernesto Deira presenté Nueve variaciones
para un bastidor bien tensado, un poliptico de
nueve cuadros/madulos. Actualmente, la obra se
encuentra en el Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires (MALBA). Tal vez, lo profunda-
mente significativo de esta produccién reside
en su caracter fundante y, al mismo tiempo, ar-
ticulador de un conjunto de caracteristicas que
definen el idiolecto del artista y que van a presa-
giar algunas aristas del arte a partir de los afnos
ochenta.

En principio, el titulo ofrece algunas pistas
que orientan un posible abordaje de la obra.
Deira elige la tela como soporte, a pesar del cre-
ciente cuestionamiento que sufria, por ese en-
tonces, el cuadro de caballete. En efecto, buena

"El presente texto es la profundizaciony la sintesis de algunas indagaciones realizadas y de algunos escritos producidos en
el Doctorado en Artes, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata. El cuerpo y sus representaciones en el
artey en el diseno de la Argentina pos dictadura, como tema de tesis, orientan las lecturas, las reflexiones y las busquedas.
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parte de las vanguardias artisticas internaciona-
lesy locales de ese momento privilegiaban otras
manifestaciones del arte vinculadas —al menos
en principio y a primera vista— a una participa-
cion mas activa del espectador y a nuevas confi-
guraciones espaciotemporales y materiales bajo
la forma, por ejemplo, de performances, happe-
nings o instalaciones.

Nueve variaciones para un bastidor bien tensado
(1965), Ernesto Deira

Con una actitud desafiante hacia lo que en-
tonces podia establecerse como corriente hege-
moénica, Deira profundiza y subraya la elecciéon
del bastidor. Por eso, pone en el titulo de la
obra una de las caracteristicas fundamentales
para que este soporte tradicional cumpla con
su funcién: tiene que estar bien tensado. Alli, en
un formato plano preestablecido, el artista ex-
perimenta variaciones sobre la linea y el color.
En este sentido, la curadora Maria José Herrera
destaca la relacién entre, por un lado, el titulo de
la obray El clave bien temperado, de Johann Se-
bastidn Bach (instrumento afinado de tal forma
que permita variedad de tonalidades), y por otro
lado, entre el titulo de la obra de Deira las Varia-

ciones Goldberg,? en las que el musico transita
distintas versiones de un tema (Herrera, 2006).

Lejos de quedarse en el cémodo lugar de la
provocacion sin mas, Deira ofrece una propues-
ta superadora: una obra pictérica, con dimensio-
nes monumentales, con una estructura reticular
regular y con nueve moédulos rectangulares
dispuestos ad libitum. Estar frente a ella nos
ubica en otro espacio y en su espacio ambienta
nuestro estar. Ad libitum, a voluntad, a piace-
re. Nuevamente, aparece el universo musical y
sus notaciones. Segun el Diccionario de la Real
Academia Espanola, el término “Ad. lib.” signifi-
ca que el intérprete o el musico puede variar el
tiempo como lo desee (nunca las notas) durante
el periodo que esta indicado. También, alude a
la cesidon que el autor hace al intérprete respec-
to de la posibilidad de ejecutar el fragmento
musical segln su estado de animo. En la obra
de Deira esta apertura no es fruto del azar, sino
que es producto y parte de un profundo proce-
so de estudio, reflexidon y experimentacion, del
que da cuenta, por ejemplo, el minucioso boce-
to en tinta del poliptico expuesto en el MALBA.
En el boceto se prefiguran —casi con exactitud-
el programa cromatico de la obra y la disposi-
cion formal y compositiva.

Boceto de Nueve variaciones para un bastidor
bien tensado (1965), Ernesto Deira

2 Se denomina “Variaciones Golberg” al tema Unico o aria con treinta variaciones en las que la melodia puede variar pero

el tema se mantiene constante.
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La organizacién modular de Nueve variacio-
nes para un bastidor bien tensado no supone que
las partes se funden solidarias y en silencio en la
suma del todo. Podriamos decir que la estructu-
ra de esta pintura presagia las transformaciones
que ocurrieron en algunas manifestaciones cul-
turales a partir de los afos ochenta. Omar Ca-
labrese habla de un cambio que va de un orden
sistematico a la fragmentacion, la inestabilidad
y la mutabilidad dentro del sistema y de las sub-
jetividades. Vale aclarar en este punto por qué
vamos a hablar de cada unidad que conforma el
poliptico como fragmento y no como detalle.

Calabrese (1987) define al fragmento como
una rotura, como una fractura no mediada por
un sujeto. Importa sélo el objeto fragmentado,
la relacion con el todo del cual proviene no es ne-
cesaria. De hecho, la yuxtaposicién de estas par-
tes no conforma un collage, sino que involucra la
mirada de un sujeto que ejecuta la acciéon y una
relacion con un todo del cual depende y forma
parte.

Entendidos como fragmentos, cada uno de
los nueve cuadros/maédulos yuxtapuestos funcio-
nan de manera auténoma, mas alla de la unidad
de la que forman parte. De este modo, afaden
una multiplicidad de lecturas posibles y ponen
en relieve determinada relacién de disfrute y de
compromiso del espectador respecto de la obra.
Este tipo de estructura potencia la respuesta del
usuario que resignifica los posibles abordajes de
la obra a través de su visién del mundo y sus habi-
lidades interpretativas. Asi, pequefas historias,
dentro y fuera de la historia, se construyen y se
renuevan, formando nuevos sentidos a través de
las practicas del mirar.

La repeticién en Nueve variaciones para un
bastidor bien tensado se verifica en algunos de
sus aspectos formales y materiales, como el ta-
mano, la orientacién, el soporte, la materiay la
linea gestual como elemento plastico predomi-
nante. La repeticion y la seriacion —como recur-
sos— caracterizan a muchas de las producciones
contemporaneas y son operativas formales vin-

culadas con el pop, con la sociedad de consumo
y con la cultura popular. Estos elementos, en la
estrategia compositiva, invitan al espectador-
intérprete a buscar lo esencial y lo constituti-
vo de la obra por medio de un procedimiento
paraddjico: el establecimiento de sus diferen-
cias. Esta accion podria encontrar sus raices en
una paradoja nodal en la conformacién del ser
como sujeto: su repeticion como vehiculo de
autodiferenciacioén.

Como preludio de sus posteriores ambienta-
ciones, la obra nos agobia, nos obliga a tomar
una actitud activa. Sus médulos/fragmentos di-
ficultan una inmediata y explicita construccion
de sentido, aunque sélo la demoran, la poster-
gan; de ningdn modo la inhabilitan. Debemos
alejarnos para abarcarla en toda su extensién
y para permitir que su reducida paleta -blan-
cos, negros, rojos y anaranjados—- nos abrume
y nos invada con los profundos y significativos
contrastes que sus relaciones generan. Sin em-
bargo, también surge la imperiosa necesidad de
acercarnos para develar los secretos de la cali-
grafia que se esconde tras los trazos urgentesy
cargados de materia, para disfrutar las sutilezas
de los blancos sobre blanco y para descubrir la
accién de sus personajes. Huellas sobre huellas
como un palimpsesto que se nos revela.

El cuerpo fragmento

El hombre contemporaneo fue centro de pre-
ocupacion y objeto de estudio del grupo Nueva
Figuraciény de Deira. El junto a Maccio, Noé y De
la Vega sienten la premura de encontrar una re-
definicion de ese hombre inmerso en la realidad
nacional, de liberarlo y de expresar esta libertad
en nuevos modos de representarlo. Predicen lo
ocioso de discutir diadas de opuestos inexisten-
tes, como figuracién-abstraccion. Ernesto Deira
es un pintor figurativo ya que toma lo que existe
y, con ello, representa algo. También es abstrac-
to porque no pinta particularidades, sino que alu-
de al universal, a lo esencial.
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Los seres de esta obra no se encuentran
como el purushka que suele citar Marta Zatonyi.
El purushka es una especie de hombre bruto que
se encuentra incomodo cuando es introducido y
es formateado dentro del estrecho médulo man-
dala (Zatonyi, 2007). No los constituyen formas
cerradas por lineas homogéneas que describen
seguras simetrias. Son hombres en proceso de
formacion/transformacion. Nuevamente, apare-
ce el fragmento, la fractura que no habla de des-
truccién, sino de reconstruccién. Como si de su
propio origen? se tratara, una caligrafia extrana,
un lenguaje gestual, casi primitivo, formatea sus
cuerpos.

Al respecto, Martin Deira explica:

En los dibujos Ernesto daba rienda suelta a la iro-
nia, el humor acido o tierno, la burla. Si la pintura
era cosa seria, el dibujo era diversion. Y también
cosa cotidiana, porque no escribia. Dibujaba las
palabras. Leer sus cartas eray sigue siendo un pla-
cer para la vista (2012, s/p).

La urgencia del punto en movimiento disefa
sujetos con contornos abiertos hacia un espacio
de un blanco infinito. Ellos nunca estan de fren-
te, siempre estan en accién, ocupados, atentos
a lo que sucede mas alld de ellos. Sus miradas,
sin ojos, invitan a la préoxima escena y desbordan
su lugar. El apremio y el dolor existencial de un
hombre consciente de ser el Gnico responsable
de la edificacion de su esencia deforman sus
cuerpos incompletos, fragmentados. Fragmen-
tos corporales que hablan de la angustia de un
hombre que se sabe gestor de su propia cons-
truccién en relacién con la historiay con el medio
que lo rodea.

La tradicion estética occidental hace de la
unidad del cuerpo la forma de lo bello, lo que
vincula al hombre con el mundo. Los cuerpos

de Deira no son lindos. Son hombres feos. Pero
es una fealdad que puede transformarse, en la
medida en que la relacién entre el hombre y la
sociedad evolucione, y que configure un proyec-
to en comin. Absolutamente despreocupados
por nuestra mirada, que desea profundamen-
te proponer alternativas, estos sujetos portan
perfiles sin espesor, con globos oculares vacios
o con pupilas apenas esbozadas. El perfil repre-
sentado, al igual que la sombra, pone en relieve,
simbélicamente, la relacién del yo con ese otro
que lo constituye. No son rostros frontales o en
espejo que remiten a la relacién con si mismos.
Cada tanto una mano minuciosamente delineada
sostiene, invita e indica caminos.

Como si el artista retomara la concepcién ba-
rroca de la fragmentacién del cuerpo, Deira re-
cupera la desmaterializacién como sufrimiento y
como dolor, y solidariza su carnalidad enrarecida
con la de los otros hombres. La fragmentacion
del Barroco es un simbolo y una retérica del sa-
crificio de Cristo para la salvacién de los hombres
(Orellana Fernandez, 2005). Gestos cargados de
vida puestos en obra, que se presenta como un
organismo que, dialécticamente, se renuevay se
conserva en un orden fluctuante. Sistema com-
plejo que, cual metafora epistemoldgica, recrea
el devenir del hombre contemporaneo, su histo-
ria, su vida politica y su sociedad.

Los rostros y los cuerpos desmaterializados
que se repiten, ya como huellas, ya como som-
bras, vuelven desde mediados de los setenta
hasta el Ultimo periodo de producciéon artistica
de Deira. A veces son cuerpos que se desplazan
y, en esa accion, desdoblan su desnudez y la con-
vierten en su propia sombra. Denuncian el actuar
siniestro de un sistema politico que los asedia.
Alli donde forma y contenido se yuxtaponen,
aparece la sombra. En el acrilico Sin titulo (1978)
las formas abiertas de un cuerpo apenas esboza-

3 El tema del origen es recurrente, especialmente, en el primer periodo de la produccién del artista.
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do parecen sumergirse en un fragmento de su
propia sombra. Como si asistiéramos a un cor-
te en el proceso de mutacién de ese cuerpo en
su proyeccion, en su doble. La fuente luminosa
que viene de la izquierda tropieza con un cuerpo
dematerializado, traslicido, que ya es casi todo
sombra (;de si mismo?, ;de alguna otra presen-
cia fuera de cuadro?). La incongruencia espacial
genera extranamiento, una atemporalidad abru-
madora y siniestra.

Sin titulo (1978), Ernesto Deira

El gesto se esconde tras la mascara que no
intenta aparentar, sino refugiar. Los ojos bien de-
finidos o, por el contrario, ausentes o vendados,
ponen el acento en la mirada. Ambos, mascara 'y
mirada, nos interpelan, solicitan de nosotros una
toma de posicién.

En los ochenta, en obras como Y una rojiza luz
brill6é en el linde (1984) o como Canta, oh diosa,
la célera del Pelida Aquileo (1984), los cuerpos
se cruzan entre si, estilizan sus proporciones;
se superponen pero no se tocan, no se abrazan,
estan distantes. Son planos transparentes que
tensan su relacién con el fondo porque se resis-
ten a fundirse con él, sélo una linea los distingue.

Como un pintor manierista, Deira configura alar-
gamientos corporales que remiten a las formas
de las sombras distorsionadas por una fuente de
luz ficcional. Una vez mds, los limites se diluyen:
las extremidades tejen tramas ortogonales, la-
berintos que parecen rebasar el campo plastico
y amplificar el campo visual, buscando exceder-
se hacia otros espacios para completar su reco-
rrido; para estrecharse y para fortalecerse con
otros muchos entramados que estan en la misma
blsqueda.

Y una rojiza luz brillé en el linde (1984), Ernesto
Deira

Canta, oh diosa, la célera del Pelida Aquileo
(1984), Ernesto Deira
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Y aqui estamos nosotros, espectadores inter-
pelados para continuar su obra, para otorgarle
renovados sentidos y para ofrecer nuestro cuer-
po a fin de provocar infinitos encuentros que se
articulen en un proyecto que nos comprenda a
todos.
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Resumen

El presente trabajo tiene como objetivo reflexio-
nar sobre la representacion del cuerpo mediati-
zado y sobre el modo en que éste materializa,
a partir de diversas operaciones poéticas, las
relaciones entre las estructuras sociales y los
discursos artisticos. El fundamento del ensayo
se constituye en el marco del pensamiento de
la posmodernidad, como instancia critica sobre
el deber ser de la corporalidad con relacién a los
estamentos identitarios que rigen las relaciones
entre género y cuerpo. Para poder reflexionar
sobre las relaciones entre identidad, corporali-
dad y discursos artistico se toma como ejemplo
la obra Proyecto Webcam Dance, de Alejandra
Ceriani

Palabras clave

posproduccién, posmodernidad, discurso,

poscorporalidad

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial- @ @@@

SinDerivar 4.0 Internacional. EW MG HD

Proyecto Webcam Dance

El objetivo de este articulo es construir un en-
sayo que permita pensar, de manera especifica,
el lugar del cuerpo en la performance, a partir de
las tensiones existentes entre modernidad/ pos-
modernidad. Los discursos analiticos que inten-
tan explicar el funcionamiento de la materialidad
corporal dentro de las estructuras sociales se han
constituido por los modos en los que el cuerpo
materializa diferentes aspectos de la institucion
y, por ende, de la cohesién social.

Si bien existen posturas criticas ante el actual
fenémeno de la corporalidad, entre las cuales,
por ejemplo, se encuentra la reconfiguracién de
andlisis precedentes sobre la importancia del
cuerpo en los estudios sobre género, otros es-
tudios tienden a poner el eje en la gestualidad
como lenguaje corporal. Muchos de los analisis
tienen una raiz socioldgica o en su defecto antro-
poldgica; algunos trabajos se vuelcan a reflexio-
nar de manera ontoldgica sobre el cuerpo y otros
piensan la materialidad corporal desde aspectos
biolégicos. Tomamos como variable de estudio a
los protocolos de posproduccién como operacio-
nes poéticas y, como objeto especifico, la repre-
sentacién del cuerpo en el trabajo performatico
Proyecto Webcam Dance, de Alejandra Ceriani.

Modernidad y posmodernidad:
cuerpo y poscorporalidad

El pensamiento que desarrolla Esther Diaz
(2005) sobre la posmodernidad nos permite de-
finir, explicar y contextualizar los conceptos de
poscorporalidad, que son importantes para com-
prender la dindmica que se establece entre cuer-
po-perfomance-representacién como resultado
de los diferentes protocolos de posproduccion
que desarrolla el critico y curador francés Nico-
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lds Bourriaud. Si bien pensadores como Fredric
Jameson o Perry Anderson —entre una multipli-
cidad de autores— han desarrollado una linea de
pensamiento sobre la posmodernidad, la com-
plejidad que representa la tensién modernidad/
posmodernidad (Jameson, 2002) pone de mani-
fiesto diversos aspectos que constituyen no sélo
los espacios sociales en los que habita el hombre,
sino también los microespacios individuales que
componen la totalidad de la red social en la cual
nos encontramos inmersos.

Los mecanismos con los que nos comunica-
mos, nos interconectamos, nos relacionamos y
nos vemos a nosotros mismos dentro de esta red
social se han modificado con la aparicién de las
multiples tecnologias que revolucionaron el mun-
do de las comunicaciones y de la representacion
a partir del siglo xx. Si bien este impacto produjo
modificaciones en la vida cotidiana de los indivi-
duos, ciertos aspectos constitutivos del hombre
no han logrado cerrar el circulo mutacional hacia
la posmodernidad.

Por un lado, los términos de fuerte impronta
positivista, como evolucién, utopia, alta cultura,
cultura de masas e industrializacion —conceptos
mas cercanos a los metarrelatos de la moderni-
dad que a la contemporaneidad- ya no son sufi-
cientes para explicar o entender qué ha sucedido
con el hombre en el mundo actual y porqué los
valores, previamente arraigados en la urdimbre
social, se han ido licuando hasta convertirse en un
pastiche posmoderno (Jameson, 2002). Por otro
lado, si a este discurso le sumamos el valor vigen-
te que tiene la relaciéon dialéctica Ser individual/
Ser colectivo, nos encontramos con la compleji-
dad de ser arrojados al mundo sin un conjunto de
manifiestos o de paradigmas estables que cons-
tituyan parametros para sobrellevar la dindmica
mutacional que la posmodernidad ha producido
sobre la sociedad actual.

Por este motivo, en la dialéctica social colec-
tivo-individuo, la ontologia del ser se transforma
en un estatuto de soledad que empuja al hombre
a una busqueda que le permite reconfigurar lo
que la mutacién posmoderna ha diluido. Es den-
tro de este campo social, tensionado y fragmen-
tado, por donde el individuo circula yentonces la
pregunta seria: ;Qué valor real ejercen estas ten-
siones producidas por la posmodernidad sobre la
materializacién del cuerpo?

En un mundo en el que el prefijo pos ha lle-
gado a su climax, cabria preguntarse si pensar
la materialidad del cuerpo como poscorpora-
lidad podria encauzar el entendimiento de las
relaciones cuerpo-sociedad con una mirada mas
amplia. Es de suponer que esta linea de pensa-
miento también posibilitaria idear estrategias
discursivas que nos permitan vislumbrar cuéles
son los mecanismos que actualmente utilizan los
individuos para construir su propia materialidad
corporal. La utilizaciéon del concepto de poscor-
poralidad permitiria comprender el mundo de
la identidad individual y colectiva contempora-
nea desde el mecanismo de la fragmentacién,’
porque las diversas concepciones que se fueron
construyendo sobre la relacién fija entre cuerpo
e identidad ya no estan sujetas a parametros es-
tandarizados y comienzan a deslizarse, de mane-
ra caustica, sobre el campo social.

Representaciones materiales
de la poscorporalidad

Dentro del campo de la representaciéon mate-
rial, la estrategia discursiva para la materializacién
artistica de la poscorporalidad se podria relacio-
nar con la operacién poética de ediciéon corporal.
Uno de los dispositivos por los cuales se plasma la
edicién es la operacion poética de diseccion; la edi-

" Esther Diaz conceptualiza esta relacion y explica que “la época actual no peca de identificaciones inamovibles sino mas
bien de la modificacién casi permanente de los posibles parametros de identificacién. El mundo y la relacién entre los
sujetos han sufrido cambios profundos en lapsos cada vez més breves” (2005).
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cion corporal resulta en la evidencia del fragmen-
to. El mecanismo de fragmentacién corporal fun-
ciona a modo de rompecabezas y permite editar
los cuerpos a partir de la apropiacion de diversos
fragmentos corporales, el efecto es un ser hibrido
con identidad movil.

El procedimiento de edicién corporal se puede
apreciar en el auge de las cirugias estéticas, en las
que cada individuo tiene la posibilidad de frag-
mentar y modelar su corporalidad con relacién a
su propia ideacién corporal, a modo de edicion.
Estos mecanismos discursivos también se pueden
ejemplificar con la intervencion de las imagenes
fotograficas, por medio de recursos tecnoldgicos
como las suites graficas — Adobe Photoshop, Ima-
ge Line, Bender- que permiten construir a un ser
virtual acorde con la demanda de belleza actual.
La edicién corporal, como recurso discursivo de
los mecanismos poéticos de diseccion y de frag-
mentacién del cuerpo, reemplaza sus partes por
otros fragmentos apropiados que responden a los
idearios de belleza del campo social. De esta ma-
nera, el cuerpo se transforma en imagen de una
imagen. La idea de edicién tiene su fundamento
en que cada parte del cuerpo reemplazada por un
fragmento remite a la totalidad de laimagen apro-
piada. Es a partir de esta idea que se podria definir
a la poscorporalidad como aquellos cuerpos tras-
formados en citas corporales de otros cuerpos.

Esta idea del cuerpo delivery licta lo sublime
corporal (Jameson, 2002) y eleva la idea de belle-
za al estatuto de frivolidad social, despojando la
historicidad estética de dicho ideal. Por ejemplo,
apropiarse —a partir del fragmento- del canon de
belleza corporal de un idolo musical televisivo, ci-
nematografico para modelar la materialidad del
propio cuerpo, construye un hibrido poscorporal
que responde al concepto de movilidad identita-
ria. Ya no nos preguntamos quiénes somos, sino
cdmo nos vemos y como nos ven; podriamos pre-
guntarnos si c6mo nos ven o cdmo Nos vemos es
COMO SOMoS.

Otra pregunta que se pone de manifiesto es:
¢Por qué es relevante la materializacién de la iden-

tidad através del cuerpo? Y si dicha materializacion
es importante para constituirnos como un Yo en la
red social ;Por qué la fragmentacion y la diseccion
corporal funcionan como una edicién que constru-
ye la cita corporal de un Otro? ;Intervenir el cuer-
po es un mecanismo para satisfacer la necesidad
de constituirnos como un Yo diferenciado dentro
de la red social? o simplemente ;Es el mecanismo
para cumplir el deseo de Ser?

La dicotomia entre diferenciarse/agruparse,
entre identidad/alteridad forma parte de las ten-
siones posmodernas a las cuales nos vemos arro-
jados en el mundo contemporaneo. La poscorpo-
ralidad como edicién corporal ha fragmentado
no soélo el cuerpo, sino también la identidad y el
deseo, y genera asi una multiplicidad de seres que
traspasan el limite de lo abyecto y que forman el
mundo posmoderno en el que habitan la diversi-
dady lo colectivo, laidentidad y la alteridad, la uto-
pia social y el futuro licuado.

Retratos de la fragmentacion corporal

Dentro de los discursos artisticos la perfor-
mance se materializa a través del cuerpo, en-
tendido como un dispositivo, que permite la
representacion de la poscorporalidad mediante
diversos protocolos de posproduccién. Es desde
este lugar que nos proponemos indagar como di-
cha practica artistica utiliza la dindmica cuerpo/
sociedad para representar la idea corporal vigen-
te que circula en el campo social.

La obra de Alejandra Ceriani (www.alejandra-
ceriani.com.ar) se inscribe como una experiencia
sensorial mediatizada que pone el eje en la inter-
vencion del cuerpo para deconstruirlo en multi-
ples fragmentos mediante la operacién de disec-
cion. La autora construye una poética corporal
que descarta los artificios teatrales centrandose
en las multiples posibilidades de movimiento y
de sonoridad del cuerpo: el sampling y el looping
visual son operaciones que le permiten reprogra-
mar, editar y reexponer la materialidad corporal.
Partiendo de la danza, Ceriani define un discurso
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posdramatico que evidencia la complejidad del
cuerpo como signo factible de ser deconstruido
en diversos elementos sensibles a través de la
mirada del espectador.

El discurso poético que construye Ceriani
desmaterializa el cuerpo a partir de un juego
dialéctico entre elinteriory el exterior del cuer-
po —esto es, entre los érganos y la piel- traspa-
sando la mera superficie corporal. En este jue-
go dialéctico, cada fragmento del cuerpo cobra
real importancia, y permite asi que el especta-
dor construya una totalidad desde la conscien-
cia sensible. Atravesado por la tecnologia, el
cuerpo mediatizado adquiere la posibilidad de
tensionarse, de yuxtaponerse y de sintetizarse
infinitamente, en tanto los dispositivos de soft-
ware utilizados visibilizan lo que sabemos que
existe pero no se ve: esa interioridad organica
que complementa las significaciones sensibles
del cuerpo. El discurso poético que Alejandra
Ceriani pone en juego en escena traspasa el limi-
te de lo organico y construye una idea de corpo-
ralidad inmaterial mas cercana a lo poscorporal.

Pieza para rostro y espalda (2005), Alejandra
Ceriani

La obra de Ceriani desliza el énfasis de sen-
tido al cuerpo y deja al discurso hablado fuera

de orden en su textualidad. En este punto, la
discursividad de Ceriani podria considerarse
posdramatica, ya que a partir del deslizamiento
que se produce entre accion corporal y palabra,
se sustituye el lenguaje verbal por la sonoridad
corporal. ;Por qué puede considerarse la poética
corporal de Alejandra Ceriani poscorporal? En el
teatro moderno, el punto central responde a la
dominancia de la palabra, relacién en la que la
accion corporal se supedita al anclaje de lo ver-
balizado. La poscorporalidad rompe con esa do-
minancia, y desvincula a la accién corporal de la
palabra, para transformar a la palabra en sonido
que cobra multiples sentidos. En este punto Ce-
riani trasvasa el limite establecido por el teatro
modernoy construye una sintaxis de accién pura
y exclusivamente sobre el cuerpo como signifi-
cante. La poética que se manifiesta en Webcam
Dance visualiza el discurso teatral posmoderno,
en el que los elementos discursivos que lo com-
ponen se estructuran a partir de los procesos
de posproduccién. Webcam Dance fuerza hasta
el limite los dispositivos de la danza y el teatro
para recomponer una nueva disciplina, que hibri-
da mediante la apropiacion, la danza, el teatroy
la video performance unidos por la multimedia.

Es posible considerar el discurso de Ceriani
como poscorporal porque el cuerpo representa-
do no es la ficcionalizaciéon de otro cuerpo, sino
que desficcionaliza por completo la materialidad
corporal. De esta forma, establece como Unica
relacion referencial del cuerpo al cuerpo mismo,
y plantea la representacién del cuerpo como cita,
no de un cuerpo social especifico, sino como cita
a todos los cuerpos posibles que circulan en el
campo social.

La ruptura no sélo es ejercida sobre los cano-
nes del teatro moderno, sino que al romper con
el sentido de historicidad del teatro, establece
una experiencia alternativa a lo generado por el
teatro posdramatico, esto es la ruptura del ca-
non de representacién miméticoy del planteo de
nuevos protocolos de representacién en busque-
da de una poética representacional.
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Operaciones y protocolos

La organizacion del proyecto consta de varias
obras divididas en piezas para diversas partes del
cuerpo. La primera operacién de edicién corporal
se sitUa en esta particion especifica, en esta com-
posicion para un fragmento del cuerpo. Cada pie-
za involucra la experimentacién exploratoria de
una camara web sobre la materialidad corporal
de la performer. Al tratarse de una webcam de
bajo rendimiento, las calidades de registro de di-
cho dispositivo se utilizan en funcién a sus poten-
cialidades estéticas: delay temporal en la captura
del movimiento, grano texturado, claroscuro de
alto contraste y pérdida de nitidez de la imagen
ofician de protocolos estéticos en torno a la edi-
cién del cuerpo.

En la cultura del high definition -en la que
se pretende el efecto de hiperrealidad como
discursividad transparente de los cuerpos— di-
chas calidades se aprecian como obsoletas. Los
efectos propios del dispositivo —la rugosidad,
el contraste o la ralentizaciéon de la imagen- se
enfatizan en el montaje y en la edicidn. Dichos
recursos descomponen la arquitectura corporaly
acentuan las operaciones de diseccién y de frag-
mentacién desplegadas sobre el cuerpo. A partir
de estos protocolos poéticos, los discursos cor-
porales posibilitan:

[...] intervenir sobre una construcciéon simbélica
no para mostrar su transparencia originaria, sino
al revés, para producirla como opacidad; no para
descifrarla, sino al revés, para otorgarle su caracter
de cifra su “artificialidad”, es decir, para desnatu-
ralizarla en su funcién de “sentido comun”, y para
desnaturalizar, también, la relaciéon de ese discur-
so con los sujetos que ha producido como soportes
de su propia reproduccién (Gruner, 2012).

Si, al decir de Jorge Luis Borges, “la lengua
es un sistema de citas” (1997), las textualidades
planteadas por estos fragmentos corporales uti-
lizan, principalmente, la sinécdoque (como figura
retérica) y la alusion (como operacion intertex-
tual). A través del movimiento performatico y del
registro de la cdmara, un fragmento corporal-en
la medida que destotaliza al cuerpo- necesaria-
mente alude, remite o referencia a una o a varias
corporalidades. La experiencia del lector, sus sa-
beres y sus contextos histéricos son los que re-
definen en cada fragmento la reconstruccién de
una arquitectura corporal a partir de sus citas.

Lev Manovich, el teérico de los nuevos me-
dia, establece las categorias de seleccion, de
composicion y de teleaccién como operaciones
principales de las tecnologias multimedia.? En
dichas operaciones, las dimensiones paradigma-
ticas y sintagmaticas® de la produccién artistica
articulan los niveles del discurso en funcién del
fragmento: a nivel paradigmatico, se seleccio-
nan determinados momentos dentro de la to-
talidad del registro (momentos que determinan
el giro discursivo en torno a la deconstruccion
corporal). Cada fragmento es seleccionado para
articular con otros fragmentos, y resignificar el
timing a partir de la composicién en la dimensiéon
sintagmatica.

De este modo, la narracién a partir de la edi-
cion de los fragmentos, rompe la cadena logica
mimética de caracteristicas lineales para propo-
ner una nueva forma de narrar con caracteristi-
cas secuenciales. Las secuencias son editadas,
reexponen el discurso teatral y presentan una
suma de nuevas operaciones poéticas que carac-
terizan a la escena posdramdtica. A manera de
un collage digital entre cuerpo, accién y registro,

2 Las operaciones de selecciéon y de composicién involucran la apropiacion de un material y también una productividad
sobre dichos materiales a partir de distintos procesos combinatorios.

3 “Los elementos de la dimension sintagmaética se relacionan in presentia mientras que los de la dimensién paradigmatica
lo hacen en absentia [...] en el caso de un vestido, los elementos que lo componen, como la falda, la blusa y la chaqueta,
se encuentran presentes en la realidad, mientras que prendas que podrian estar presentes en su lugar (una falda, blusa
o camisa diferentes) sélo existen en la imaginacion del espectador. Por tanto, el sintagma es explicito y el paradigma es
implicito” (Manovich, 2006). Segun el autor, los medios digitales invierten esa relacién y vuelven explicito el eje paradig-

matico e implicito el sintagmatico.
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dicha operacion poética redefine los sintagmas
por los cuales un cuerpo es leido, decodificado y
reconocido.

Pieza para rostro y espalda

En esta pieza aparecen en primer plano, un
rostro en dngulo contrapicado distorsionado por
un haz de luz cenital. Las potencialidades esté-
ticas del medio —la baja resolucién de la cdmara
web, el contraste alto de luz y sombra y el gra-
nulado- reconfiguran la arquitectura facial y di-
luyen los rasgos constructivos del rostro en una
superficie planimétrica, des-identitaria. Dentro
de la composicién, como elemento dominante, la
performer selecciona la boca y sus posibilidades
de movimiento, articulando con el mentény con
el contorno oval del rostro. Los demdas rasgos
constitutivos del rostro —nariz y ojos— aparecen
en segundo plano como elementos subordina-
dos al movimiento de la boca.

La reconfiguracion de este rostro, organizado
en un esquema de pirdmide, se desmaterializa en
el fondo parareexponer una nueva configuracion
facial que se aleja de lo identitario. La sintesis
que se produce en la obra se construye a partir
de la operacién retérica de sinécdoque, utilizada
como criterio de seleccién y de fragmentacion
del rostro. Quedan expuestos mentén y boca
como huella de lo corporal humano, que estable-
cenuna relacién de continuidad con el segundo
plano—-compuesto por la nariz y ojos— el cual, ubi-
cado en angulo con el eje principal, configura los
marcadores de profundidad de campo.

La articulacion de la mandibula y su potencial
de movimiento implica que forma y funcién se
desvinculen. Podria interpretarse que la boca no
es solo un medio para hablar o comer, sino que
establece una autonomia de sentido con res-
pecto a la totalidad del rostro, reexponiendo los
limites de la materialidad corporal. En esta pie-
za para rostro y espalda la carga iconica es dife-
renciada de otros discursos estéticos, como, por
ejemplo, el de la publicidad.

Pieza para rostro y espalda (2005), Alejandra
Ceriani

El nuevo sentido de los gestos corporales se
desplaza hacia una corporalidad no referencial;
las funciones socialmente establecidas para los
gestos corporales ya no son un punto referencial
para decodificar esta pieza performatica. Es asi
que la carga sensual de los labios o de la boca
abierta como sintoma de hambre o como indice
de grito son discursos socialmente producidos
que dejan de ser elementos de sentido.

Dichos elementos ya no son utilizados como
referencias por la poscorporalidad. En esta pie-
za, laboca es un elemento corporal expresivo; su
organicidad se deconstruye y es intervenida por
la luz, que desnaturaliza su funcién de signo so-
cial. Ceriani reexpone el signo boca y lo edita en
conjunto con otros elementos corporales y ex-
tracorporales. De este modo, compone un nuevo
elemento boca que ya no tiene particularidades
diferentes de otras bocas. Es asi que esta boca
que se muestra en la pieza es una referencia a to-
das las bocas que habitan el campo social. El acto
del habla, de la oralidad, se muestra descarnado,
deshabilitado del lenguaje verbal para consti-
tuirse en una autonomia corporal. Al borrarse el
sentido de la boca como elemento constitutivo
de la funcién oral y de la dependencia del habla
se nos plantea una pregunta: ;hacia qué lugar se
desplaza la comunicacién en la poscorporalidad?
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Pieza para rostro y espalda (2005), Alejandra
Ceriani

Pieza para glateos y pedal

Circularidad y rotacién. Dos ejes articulado-
res de la accién para representar la biomecanica
del cuerpo. La articulaciéon de elementos meca-
nicos —en este caso partes fragmentadas de bici-
cletay fragmentos del cuerpo- se conjugan para
construir otra vision de la poscorporalidad mas
cercana a la idea del cyborg.

La conjunciéon entre biologia y maquina impli-
caria operaciones de hibridacién que, al diluirse
en el plano espacial del video, borra los limites
entre ambas superficies. De esta manera, el con-
cepto moderno de cuerpo se licua en una nueva
entidad corporal mas cercana ala representacion
posmoderna del cuerpo. Esta nueva hibridacion
poscorporal, generada por los medios digitales
de representacion y de figuracion del cuerpo,
utiliza el fragmento para descomponer los atri-
butos que diferencian biologia de maquina. El
resultado —generado en el eje sintagmatico- es
la sobreexposicién de las funciones corporales
de las articulaciones del cuerpo (movimiento de
rotacion de la pierna); esta posibilidad de mo-
vimiento generada por la maquina (la bicicleta)
utiliza la operacion retérica de repeticion dentro
del eje sintagmatico. La repeticiéon del movimien-
to configura un nuevo discurso, no solo estético
sino también narrativo, en el que el signo se

transforma en indice. ;Es posible que este indice
corporal de cuenta de factores comunicaciona-
les? ;Hasta qué punto este movimiento corporal
se constituye en cédigo?

Pieza para gliteo y pedal (2005), Alejandra
Ceriani

Establecer niveles de significacion a partir
de la poscorporalidad nos enfrenta a una nueva
cadena de sentidos en la que el espectador es
quien completa la semantica poscorporal. En el
contexto de la posmodernidad, el juego formal
en la representacién estética del cuerpo implica
la lectura polisémica de los datos. Es por esto que
la retorizacién del movimiento de repeticion es
una de las operaciones que se utilizan en las re-
presentaciones del cuerpo. La repeticion, en este
caso, no vacia de sentido al discurso sino que le
otorga la caracteristica posmoderna de generar
(y decodificar) multiples sentidos, en tanto el es-
pectador asume un rol activo en la percepcién de
este tipo de producciones artisticas.

De esta manera, las lecturas univocas de la
modernidad se ven desplazadas por nuevos pa-
trones de expectacién e interpretacion de las
producciones artisticas. En la era hipermedia,
la pretensién de un vinculo determinista entre
autor, obra y espectador, se diluye rotundamen-
te. El sentido de una obra ya no es interpelado
desde un concepto preexistente en el texto ar-
tistico, un concepto de artisticidad devenido de
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la modernidad. En la posmodernidad el nuevo es-
tatuto de obra diluye aquel paradigma moderno
en el que toda obra de arte debe hacer explicito
su sentido de manera univoca.

Pieza para gliteo y pedal (2005), Alejandra
Ceriani

En sintesis, las hibridaciones propuestas en
las piezas de Ceriani constituyen una praxis de
cuestionamiento hacia los patrones corporales
de la modernidad. Su formulacién de un cuerpo
como textualidad biologica-maquina destota-
lizadora, sintética y desterritorializada de sus
limites, involucra la capacidad de interpelar la
corporalidad desde paradigmas emergentes, si-
tuados en la periferia de la cultura.

Consideraciones sobre cuerpo y corporalidades

La constante fragmentacion del cuerpo y su
posterior edicion con otros elementos corpo-
rales nos plantea una nueva légica dentro del
campo de la comunicacién: ;es posible que ele-
mentos corporales tan dispares, al ser editados
como un todo corporal, nos comuniquen?, ;exis-
ten otros medios corporales para comunicar ;es
posible que la articulacion entre boca y espalda
se transformen en érganos poscorporal es per
sé? ;Podria situarse esta organicidaden un nuevo
espacio comunicacional, y a su vez como gene-
radora de nuevos medios de comunicacién? De

ser asi, habria que establecer una decodificacién
de los movimientos para establecer el lenguaje
comunicacional. En este punto es donde Ceriani
nos plantea las posibilidades de la materialidad
del cuerpo como herramienta poética y como
material expresivo para comunicar. La edicion
corporal rompe con la cadena logica de la comu-
nicacion social, nos enfrenta a un nuevo discurso
que exige al espectador un esfuerzo semantico
para decodificar lo reexpuesto.

Si bien, en una primera instancia, Ceriani
presenta, aparentemente, una idea de cuerpo
constituido por masa y volumen —despojada de
sentido- las relaciones entre las unidades cor-
porales espalda-rostro y pierna-gliteo-pedal
proponen una nueva forma de entender las
representaciones poéticas del cuerpo. Las di-
secciones corporales que realiza la performer
con la cdmara (como si fuera un bisturi) frag-
mentan aleatoriamente las partes del cuerpo a
medida que se acerca o se aleja de la cdmara
web, o que sale o que entra del campo lumi-
nico. Estas operaciones de seleccién —que se
realizan al alejarse y al acercarse a la cadmara
web- (plano y encuadre) y la posicion del cuer-
po con relacion al campo luminico (clave tonaly
contraste) deconstruyen el cuerpo y reexponen
su partes fragmentadas editadas en una nue-
va entidad conceptual que se materializa en la
poscorporalidad. La nueva entidad poscorporal
se materializa en funciéon del movimiento y sus
posibilidades de descomponerse en funcién a
las herramientas de registro.

La segunda instancia, en la que se reconstru-
ye el discurso narrativo del trabajo realizado por
Ceriani, la herramienta de edicién selecciona di-
versas secuencias capturadas por la performer
—funcién paradigmatica- con el fin de componer
en el eje sintagmatico. Dicho eje paradigmatico
X constituye el sistema de referencia, el universo
de citas en el que la performer delimita el discur-
so corporal a través de la operacién de seleccién.
Serd en la concatenacién sintagmatica, en el eje
Y donde dicho discurso se articula en el tiempo,
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por la composicién de corte y yuxtaposiciéon de
planos, lo que genera sucesivas instancias de hi-
bridacién corporal entre formay espacio.

A partir de estas operaciones y de estas ar-
ticulaciones, las textualidades planteadas en el
discurso de Ceriani cristalizan dos lecturas pre-
ponderantes: por un lado, la corporalidad como
elemento retérico y, por otro, su referencia a
los discursos sobre género desde una perspec-
tiva poscorporal. Dicha perspectiva visibilizaria
los discursos de género desde una posicién le-
jana a los sistemas significantes vinculados con
la atribucién de roles y de funciones en relaciéon
con atributos biolégicos. De esta manera, la des-
composicion del cuerpo por la destotalizacion
de sus fragmentos rebasa al género, en funciéon
de la cita a la alteridad corporal representada en
el canon discursivo social. La lectura propues-
ta ante dicha alteridad corporal es, entonces el
cuestionamiento del cuerpo como entidad nor-
mativa en lo bioldgico y, por ende, culturalmente
codificada.

En tanto lectura desnormativa, estas citas
corporales profundizan la opacidad textual en la
obra de Ceriani, a partir del presupuesto de que
la experiencia reconstruye en el fragmento la
totalidad corporal. ;Es asi, efectivamente? ;Una
sinécdoque es capaz de referir una totalidad o
en si misma contiene un universo significante de
lo corporal? En los discursos orientados a lo bio-
légico y a lo normativo, las sinécdoques operan
como un estatuto fragmentario que despoja de
identidad al cuerpo definido por los canones de
la modernidad. Las nuevas identidades poscor-
porales se definen por el fragmento y no por la
totalidad; los cuerpos de la posmodernidad se
instauran en el campo social como citas de una
corporalidad institucionalizada por los mass me-
dia, que responde a canones de belleza histérica-
mente configurados. Esta configuracién, si bien
redisena sus parametros estéticos, no posiciona
criticamente a los mecanismos de hegemonia y
de disciplinamiento instituidos por el poder do-
minante del campo social. Ceriani, con su serie de

piezas que conforman Webcam Dance, desplaza
lo institucionalmente aceptado del cuerpo feme-
nino y lo reubica en un espacio despojado de los
presupuestos construidos y legitimados histori-
camente de la ideacion sobre la materializacién
del cuerpo.
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Resumen

El presente trabajo pretende hilvanar la obra
de la artista brasilera Adriana Varejao y los tex-
tos curatoriales e investigativos que hacen eco
de ella, con relacién al legado teédrico de la pri-
mera vanguardia brasilera. El fin Gltimo de este
ensayo es sefalar las huellas de estos debates,
para entrever si fueron superados o si no han
encontrado una interpelacién que los obligue a
reformularse.
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En las Ultimas décadas, y sobre todo a partir
del posicionamiento internacional que cobré el
arte de nuestro continente, se ha tensionado la
expresion “arte latinoamericano”. No han sido
pocas las elaboraciones que, histéricamente,
abordaron esta discusion. Nuestra intencion es
rescatar los aportes de la publicaciéon Revista de
Antropofagia, de Brasil, y, mas precisamente, de
su “Manifiesto Antropéfago”, para visualizar has-
ta qué punto algunas consignas y resoluciones
de las vanguardias histéricas estan actualmente
en vigencia cuando se trata de celebrar las obras
de arte latinoamericanas o de validar esta misma
categoria.

La constelacion antropofagica

Si bien la apariciéon de los modernistas brasi-
leros, en la década del veinte, fue contundente,
su identidad como modernos se cimenté con
la publicacion de Revista de Antropofagia, de
Oswald de Andrade. La revista surgié en 1928 e,
inmediatamente, se constituyé en un punto de
inflexion en el pensamiento estético y politico
de la época. Desde su titulo, delata el interés por
lo autéctono que rodeaba a los modernos brasi-
leros. Tarsila do Amaral le regalé a De Andrade
un cuadro titulado Abaporu, que significa “antro-
p6fago” en lengua tupi. De esta obra De Andrade
tomé el concepto antropofagiay lo inserté en el
ampliamente difundido “Manifiesto Antropéfa-
go"” que aparecié en el primer nimero.

Ahora bien, ;qué significa antropofagia? Este
término —que inunda la Revista, el Manifiesto y
las ilustraciones y que es el topos que hilvana las
propuestas con las obras y con las apariciones en
la escena publica—, tiene un significado esencial-
mente antropoldgico: alude a una practica ge-
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neralizada en las tribus indigenas de Brasil, que
consiste en devorar ritualmente la carne del ene-
migo, incorporando en este acto su fuerza, situa-
cién que serd retomada en términos metaféricos
en el pensamiento de De Andrade.

La antropofagia tiene una temporalidad
propia. Si hasta ahora el neocolonialismo se ca-
racterizé por avanzar y por adelantar territorio
cultural y material por sobre los colonizados, la
antropofagia inaugura una época en la que el
avasallamiento es resistido por la sabiduria tribal
y por las técnicas autéctonas de defensa. En la
propuesta de engullir y de devorar al contrincan-
te/ ofensor, asimildndolo e incorporando su fuer-
za, observamos un posicionamiento que rescata
como Unica operatoria a una estrategia que remi-
te a la brasilidad mas pura.

Sélo la antropofagia nos une. Socialmente. Econé-
micamente. Filoséficamente. Unica ley del mundo.
Expresién enmascarada de todos los individualis-
mos, de todos los colectivismos. De todas las reli-
giones. De todos los tratados de paz.

Tupi, or not tupi, that is the question (De Andrade,
1928).

Retomar la dicotomia shakesperiana e in-
troducir a los Tupi como el paradigma del ser
o del no ser involucra el intento por revertir la
problematica centro-periferia respecto del hom-
bre blanco europeo e introducir un paradigma
hegemédnico eminentemente enmarcado en la
brasilidad, ni siquiera en el americanismo como
una cuestion general. La referencia metonimica
de los Tupi como parte que representaria el ser
de un pais entero es una contundente operacién
por medio de la cual lo indigena es erigido como
el canon normalizador por sobre la geografia so-
cial y cultural de un pais densamente heterogé-
neo. No obstante, quien enuncia el “Manifiesto
Antropé6fago” no es el indigena. La frase “Solo la
antropofagia nos une” implica que una practica
concreta —que le pertenece a una etnia- pasa a

ser abstraida para constituirse, metaféricamen-
te, en una herramienta y para ser representativa
de la comunidad en general. Tomar el término
antropofagia reposiciona al elemento indigena
en una instancia fundamental y primordial, aun-
que en esta nueva jerarquizacion dicho término
adquiere una dimensién metaférica, distinta a la
originaria.

“Solo la antropofagia nos une. Socialmente.
Econémicamente. Filos6ficamente”. Entender
a la antropofagia como una liberacién en todos
los planos inaugura un enfoque que supone que
el texto en cuestion tiene distintas variables de
analisis. Como una constante, en el “Manifiesto
Antropéfago” se abordan dimensiones histéri-
cas que hablan de hechos acontecidos en Brasil y
en Europa, es decir, dimensiones filoséficas que
comunican las diferencias culturales y cosmolé-
gicas que se desprenden al comparar las ideas y
los procederes de dos culturas distintas. Incluso,
toca una dimension econémica cuando el texto
comunica el inicio de la deuda externa del Brasil.
La antropofagia es una actividad.

Hemos sefalado la voluntad de De Andrade
de constituir un sujeto plural, un nosotros que
hable por todo el Brasil. El disefio de este sujeto
estd estructurado en un corpus textual que rele-
va elementos, conceptos e institutos provenien-
tes de distintas areas, lo que posibilita lograr una
homogeneidad identitaria en el reconocimiento
de los multiples agentes que la conforman. De
este modo, se ven referencias de este tipo:

Filiacion. El contacto con el Brasil Caraiba. Ori
Villegaignon print terre. Montaigne. El hombre
natural. Rousseau. De la Revoluciéon Francesa al
Romanticismo, a la Revolucién Bolchevique, a la
Revolucién Surrealista y al tecnicismo barbaro de
Keyserling. Caminamos [...].

De William James a Voronoff. La transfiguracién
del Tabl en tétem. Antropofagia (De Andrade,
1928).
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Vemos en el “Manifiesto Antropéfago” distin-
tas operaciones que intentan conformar una sin-
tesis del pensamiento y de la cultura occidental,
asi como también de las formaciones culturales
del propio continente, enumerando sus propie-
dades preexistentes. Tienen incumbencia en
esta sintesis la historia del arte, la antropologia,
la sociologia, la historia y la religion; con lo cual,
obtenemos que quienes elaboran este texto han
tenido una educacién privilegiada, de acusado
cosmopolitismo. Podemos decir que se han ser-
vido de su erudicién para sefalar rasgos genera-
les y particulares de aquel otro que se presenta
frente a Brasil; rasgos que van desde lo econémi-
co hasta lo social y lo artistico, y que tienen como
finalidad realizar un retrato de cuerpo entero de
aquella cultura que pretende colonizar y adelan-
tar terreno. En este sentido, la enumeracion ta-
xativa de los componentes del patrimonio de la
cultura occidental suele anteceder a la mencién
de los acontecimientos histéricos concretos.

Nunca fuimos catequizados. Vivimos a través de
un derecho sonambulo. Hicimos nacer a Cristo en
Bahia. O en Belén del Para. Pero nunca admitimos
el nacimiento de la ldgica entre nosotros.

Contra el Padre Vieira. Autor de nuestro primer
préstamo, para ganar su comision. El rey analfa-
beto le habia dicho: ponga esto en el papel pero
sin mucha labia. Se hizo el préstamo. Se gravé el
azUcar brasilero. Vieira dejé el dinero en Portugal
y nos trajo la labia (De Andrade, 1928).

Lo que se hace después de aludir a la Revolu-
cion Francesa, a la Revolucion Rusa, a Keyserling,
etcétera, es detallar un episodio de la historia
de Brasil en el que el Padre Vieira, como repre-
sentante también de la Iglesia Catélica, contrajo
la primera deuda. De acuerdo con esta conside-
racion, no seria osado focalizar en como -lue-
go de la enumeracién de insignias de la cultura
occidental-, De Andrade enuncia algin hecho
delictivo o vergonzoso relacionado con el pro-

ceso de colonizacion de Brasil. Por ello, todo el
tiempo parece querer reducir la presencia de ese
otro occidental a una fuerza que, en verdad, es
destructiva.

Ahora bien, el autor repite, luego de cada una
de estas denuncias, la palabra “antropofagia”.
Asi, la estrategia discursiva tendria dos efectos:
describir la conducta destructiva de la cultura eu-
ropeay contraponer la propia cultura basada en
la incorporacién y en la ingesta, posicionandose
como un dogma resolutivo de las cuestiones cul-
turales a resolver.

“Ya teniamos el comunismo. Ya teniamos la
lengua surrealista, la edad de oro”. En este pun-
to, podemos dimensionar la naturaleza moderna
y vanguardista de Revista de Antropofagia. De
Andrade retoma un tiempo mitico para situar a
Brasil antes de la conquista de los portugueses
e invierte la diacronia histérica al establecer que
el nuevo continente ya conocia el comunismo,
la lengua surrealista y la edad de oro. Estos tér-
minos implican una valoracién sobre lo que De
Andrade considera valioso de Europa, en la que
se revisitan las coordenadas ideoldgicas y los de-
bates tedricos en boga en paises como Francia,
como ltalia, etcétera.

Retomar el marxismoy el surrealismo implica
extrapolar la utopia de una revolucién social y
la realizacién de un ideal de justicia junto con el
rescate de las proyecciones artisticas mas con-
tempordneas a un pais que es ajeno a estas cons-
trucciones. Lo que De Andrade intenta decir es
que lo mejor que occidente tiene para mostrar
de si mismo no es algo envidiable para Brasil,
pais que —en los términos en los que lo presenta
el autor-ya ha desarrollado formas de conviven-
cia social y de experimentacioén artistica.

Finalmente, cabe senalar hasta qué punto
los retruécanos, las paradojas, las ironias y las
intertextualidades son otro contenido envol-
vente del “Manifiesto Antropé6fago”, en el cual
las mismas declaraciones y postulados son sus-
ceptibles de interpretaciones abiertas, literales,
irénicas, etc. Es en este sentido que las coorde-
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nadas del modernismo brasilero, descriptas en
el inicio de este ensayo, son, en realidad, las
verdaderas cristalizaciones del movimiento an-
tropo6fago, que involucré —al igual que el mani-
fiesto— la convivencia entre distintos sectores
y agentes, artistas e intelectuales, y que en la
ingesta de unos a otros se propici6 la apertu-
ra de distintas visiones del arte, de la sociedad
y de la cultura, sin que ninguna prevaleciera
sobre la otra. Por esto es que se afirma que el
movimiento centrifugo que inauguré el “Mani-
fiesto Antropdfago” es en realidad el que llevd
adelante el grupo modernista en si mismo (Mar-
tinez Nufez, 2005).

Ahora bien, es importante hacer una lectura
que aborde la significacién actual de lo descrip-
to. Asi, corresponde sefalar que el “Manifiesto
Antropéfago” y la Revista de Antropofagia se
introducen en los debates y en las polémicas de
su tiempoy que la solucién antropofagica ha te-
nido una importante difusién como nocién clave
para abordar la dindmica cultural de la regién.
Al respecto, Gerardo Mosquera explica: “[...] su
linea no sé6lo ha sobrevivido al modernismo pe-
leador de sus origenes: se ha visto impulsada
por el auge de las ideas estructuralistas y post-
modernas acerca de la apropiacién, la resignifi-
caciony la validacion de la copia” (2005).

Lo cierto es que la experiencia histérica ha
obligado areconocer que —detras de la aparente
apropiacién y resignificacion del elemento ex-
terno- se ha satisfecho, como sefala Mosquera,
“el deseo de la cultura dominante por un otro
reformado, reconocible, quien posee una dife-
rencia en la semejanza, facilitando la relacién de
dominio sin quebrar la diferencia con otro infe-
rior que permite establecer la identidad hege-
moénica” (2005). De este modo, resulta necesario
romper con una vision demasiado afirmativa de
la retérica antropofagica y poner en tension el
paradigma de las culturas de la resignificacion,
término que ha propuesto Nelly Richard (1989)
y que alude a estrategias de resistencia cultural
que dejan indemnes a las coordenadas politicas
y simbélicas que las condicionan.

Adriana Varejao: arte, mercado y neovanguardia

Hacer una mencién sobre la brasilidad en la
actualidad exige tomar a los artistas brasilefios
mas solicitados por el mercado internacional, o
a aquellos que se abocan a los mercados alter-
nativos o buscan rutas diferentes al circuito mer-
cantil clasico. Por este motivo, cabe mencionar la
brecha que inauguran las plataformas virtuales,
en tanto canales que habilitan nuevas vias para
la circulacién, la legitimacién y la reelaboracion
de las obras contemporéaneas. Ahora bien, la in-
tencién de este trabajo es explorar cudles son
las sintesis de la identidad hacia afuera, es decir,
ahondar en cudles son las respuestas hacia el ex-
terior ante la pregunta por el arte propio o ante
la propia inquisicién en torno a qué tipo de arte,
qué poéticas, deben ser las que se distribuyan
hacia afuera de las fronteras.

Nuestro recorte, en este caso, recae sobre
una de las artistas brasilefias con mas repercu-
sién en la escena artistica internacional: Adriana
Varejao, quien manifiesta en sus obras una parti-
cular mezcla de referencias al arte barroco, a la
historia colonial de Brasil, a la literatura libertina
y a la musica tradicional brasilefia. Durante 2013,
Varejao reunié en la Argentina casi la totalidad
de su obra para una retrospectiva en el Museo de
Arte Latinoamericano de Buenos Aires (malba).

Al adherir a una concepcién del andlisis ar-
tistico que entiende a la materialidad de la obra
como un rasgo importante, pero con la capaci-
dad de decir algo sélo cuando se relaciona con
los otros elementos que forman parte de la obra
de arte —como los paratextos que la circundan o
como el espacio mismo de exposicion—, es que
entendemos insoslayable el andlisis de los am-
bitos institucionales y de las voces que se refle-
jan en los discursos artisticos, reproduciéndolos,
modificadndolos, encasillandolos, teorizando en
torno a ellos, etcétera.

Al respecto, un texto que consideramos fun-
damental es el del curador brasilero Adriano Pe-
drosa (2013) que introduce la obra de Varejao
en el MALBA. Pedrosa sefala que estas obras se
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inscriben como contemporaneasy que “articulan
referencias con su entorno de una manera muy
peculiar” (2013). Las referencias de las que habla
el autor se ven cuando traza la directriz en torno
a la cual se debe organizar la lectura de la obra
de Varejao. Es determinante cuando dice que “un
elemento surge como motivo conductor y atra-
viesa la obra de Varejao: el cuerpo” (2013). Mas
alla de constatar si esto es asi o0 no, es pertinen-
te sefialar como el texto curatorial, al establecer
esta relacion, funciona como matriz interpreta-
tiva porque orienta la lectura y la recepcion de
la obra de arte, y sefala el elemento que es, a
su criterio, conductor y central. De este modo,
Pedrosa desplaza la lectura de la obra hacia la re-
flexién sobre el lugar que en ella tiene el cuerpo.

En la obra Figura do Convite lll, de Varejao,
Pedrosa hace un registro amplio que decodifica
la presencia de mapas, de rutas de viaje y de ima-
genes de iconografia colonial religiosa. Senala
que hay un cuerpo de citas de otros periodos de
la historia del arte que van desde el arte acadé-
mico del siglo xix hasta la abstraccién geométri-
cay la cuadricula modernista. De este modo, Pe-
drosa marca tres periodos histéricos en la obra
de Varejao: el de la estética académica, el de la
irrupcién moderna y el de la contemporaneidad;
mas especificamente, el de la pintura contem-
poranea, como se encarga de enunciar el autor.
Al mencionar los periodos que se reflejan en la
produccién, el autor establece la coexistencia de
distintas tradiciones y el didlogo entre distintos
tropos temporalesy espaciales. Los flujos de ele-
mentos tradicionales dispares redundan en una
tematizacién que, a su criterio, estan asentados
en un repertorio hibrido y polifénico.

Ahora bien, es interesante sefalar como se
articula plasticamente ese repertorio en el fun-
cionamiento general de la obra de la artista bra-
silera, de acuerdo con la 6ptica de Pedrosa. Para
sefalar la contemporaneidad de la obra, Pedrosa
asevera que ella puede y debe de ser compren-
dida en los términos de la herencia del barroco,

con lo cual se genera una relacién de mutua sub-
sidiariedad entre un momento histérico determi-
nado y lejano, y los procedimientos artisticos ac-
tuales. A su respecto, Pedrosa congloba la obra
en el barroco a partir de la presencia de un abiga-
rramiento formal de lineas, de puntos, de curvas,
de excesos y de ornamentos.

Figura do Convite 1l (1997), Adriana Varejao

La tesis de Pedrosa es que el estilo funciona
s6lo como una herramienta a partir de la cual
el barroco se posiciona como la estrategia mas
idonea para poder estructurar, equilibradamen-
te, elementos que corresponden a tradiciones
artisticas, sociales e histéricas bien distintas. Es
en este sentido que el autor entiende que la in-
terseccién de tradiciones brasileras, hindues,
africanas y europeas (fundamentalmente, por-
tuguesas) que se reflejan en la obra de Varejao,
concretan al barroco no como un estilo, sino
como un modo de operacién capaz de operar
como estructurante de los distintos elementos y
de las diferentes historias de la obra.

;Cudles son esas historias y esos elementos?
El curador subraya la presencia de la marginali-
dad, como activo que posibilita una propuesta
tematica relacionada con los intersticios entre
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los cuales se construyen identidades; intersticios
situados en los margenes de la historia y de la
mixtura que resulta de la confrontacién de cul-
turas. Cabe recordar que el titulo del texto cu-
ratorial -y también de la muestra- es “Historias
en las margenes”, por lo que el contenido de lo
poscolonial y de lo subalterno parecen monopo-
lizar la atencion.

Las historias marginales son aquellas casi olvida-
das o dejadas de lado por la historia tradicional;
historias profundas o intimas, pero también histo-
rias contra la corriente, contadas en los margenes;
historias poscoloniales, subalternas; historias fue-
ra del centro, historias al Sur. En este panorama,
las historias de Varejao transitan un camino inver-
so al de Occidente, en un proceso de desocciden-
talizacion (Pedrosa, 2013).

Obtenemos, como conclusién, que el con-
cepto de contemporaneidad esta ligado, en este
caso, al rescate/ cita de la tradicion artistica,
como se deduce del hecho de retomar al barro-
co; a la necesidad de construir un relato pos co-
lonial de la identidad que dé cuenta de sus de-
vaneos; al alejamiento de un gran relato mitico/
épico de resistencia, en virtud de historias en los
margenes y de las marginalidades que acusan
sus propias identidades desde una perspectiva
de la micro historia, escrita en las escenas de la
cotidianeidad;y a la superposicion de reflexiones
actuales sobre el género y sobre el cuerpo por
sobre la narracién histérica.

Para ahondar un poco mas en el sistema de
relaciones que puede establecerse en Figura do
Convite Ill, es necesario acudir a otro texto, el de
Fatima Nader Simoes Cerqueira (2009), perte-
neciente al campo de la investigacién. La autora
hace una lectura del canon de artistas brasileros
de la contemporaneidad, entre quienes Varejao
adquiere un lugar preminente.

El texto de Simdes Cerqueira circunda, funda-
mentalmente, las intertextualidades presentes
en la obra en relacién con los aspectos iconogra-
ficos que releva de los grabados de Jean Baptiste

Debret y de Teodor DeBry, pintores viajeros del
siglo xix. Asi, sefiala los aspectos formales y tema-
ticos que Varejao decide mantener e introduce
elementos que provocan una disrupcion respec-
to del original sobre el que se basa. Tenemos, en
este caso, una concepcion de la contemporanei-
dad que articula un tratamiento de revision de la
cultura visual de la modernidad. En este sentido,
Simoes Cerqueira detalla que Figura do Convite
[l emula las imagenes de presentacion construi-
das con azulejos en las arquitecturas civiles de
ciertos edificios y menciona al dispositivo de la
obra, porque el dispositivo comprende no sélo la
técnicay la materialidad de la obra, sino también
sus formas de exhibiciéon y sus modos de presen-
tarse ante el espectador.

La autora hace una observacion precisa de la
obra, por lo que es viable coincidir con la descrip-
cion formal que propone. Una mujer con pelo la-
cio se posiciona en forma erguida, en un espacio
ficticio construido por el efecto de los azulejos.
La mujer estd en una actitud dinamica, no se sabe
a quién mira y en la mano derecha lleva una ca-
beza degollada, Gnico detalle distinto al grabado
fuente en el que se inspira la pintura.

Simodes Cerqueira sefala que la cabeza dego-
llada es, como se sabe, un retrato de la artista 'y
explica que asi se opera la transmutacién hacia
el autorretrato: “[...] al tratar su propio cuerpo
como sujeto y como objeto de representacion,
fragmentado y ofrecido al otro, se concreta
como el ideal de modelo, como pretexto para
abandonar la copia” (2009).

La presencia del autorretrato le permite in-
terpretar que Figura de Convite Ill se enlaza con
la herencia barroca -lo que continua con el plan-
teo hecho por Pedrosa—, y legitima su interpre-
tacién mediante la referencia a una autoridad
clasica del barroco: “[...] podria tener en si el
ideal paradigmatico que Sarduy apunta como el
proceso de la metafora barroca, en el sentido en
que se trata de una imagen en la cual el artista o
el modelo son los elementos que organizaran el
espacio debido a su pregnancia ante los ojos del

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710

20



espectador” (Simoes Cerqueira, 2009).

Como en el texto del curador brasilefo, Si-
moes Cerqueira asume que el cuerpo es el ele-
mento ordenador de todo el campo de laimagen
y focaliza en la cabeza de la autora la senaliza-
cién corporal ordenadora.

De acuerdo con lo expuesto, obtenemos que
elindicio por antonomasia de contemporaneidad
y de representacion de lo regional en la obra de
Varejao es la organizacién del campo plastico en
torno a un método de cita y de modificacién de
un grabado del siglo xix, por una reformulacién
que consistié en abandonar ciertos detalles ico-
nograficos o en introducir elementos ajenos a su
clasica disposicién, como el rostro de la artista.

Conclusiones

Hemos intentado sefnalar cémo se introduce
la obra de Adriana Varejao en el debate artistico
contemporaneo, sefalando como su obra se ver-
tebra en interrogaciones en torno a la identidad,
la relacion centro-periferia, etcétera. A partir del
sistema de interpretacion posibilitado desde el
texto curatorial y desde el texto de investigacion
elegido, podemos aseverar que ambos escritos
posicionan a la obra de la autora como contem-
poranea. Esto permite algunas observaciones
finales en torno a cdmo se construye esta cate-
goria con relacion a laimportancia del legado del
paradigma antropofagico para pensar las pro-
ducciones actuales.

En primer lugar, la bisqueda de la referencia
al barroco —como perspectiva idénea para anali-
zar la obra, sobre todo en el caso de Simoes Cer-
queira— plantea la vision de un arte contempo-
rdneo reconocible por su utilizaciéon del pasado
de la historia del arte, vigente en tanto caja de
herramientas para la producciéon en el presente.

En segundo lugar, es valido senalar como la
contemporaneidad parece leerse con relaciéon a
la configuracién de una virtual espacialidad. Es
decir, los analisis remiten a términos como pen-
samiento mestizo, historias marginales e histo-

rias poscoloniales; y a expresiones como camino
inverso a Occidente, en un proceso de desocci-
dentalizacion. Esto sefala, para la obra Figura
do Convite Ill, un emplazamiento local/ regional
consistente en una brasilidad en tensién con tra-
diciones como la europeay la china. La obra esté
construida, segin Pedrosa, en los margenes de
esas tradiciones, con lo cual la indole de la con-
temporaneidad parece entenderse como circuns-
cripta a una periferia en la que elige permanecer,
elaborando las formas artisticas y discursivas.

Esta situacién también aparece en el anélisis
de Simdes Cerqueira, cuando establece la estra-
tegia del autorretrato como una forma de despe-
garse de la iconografia de DeBry, que viene de
la tradicién portuguesa. La operaciéon consiste,
elementalmente, en subvertir el patrén icono-
grafico, lo que implica desacomodar el sentido
tradicional que lo sustenta. A partir de esta cons-
tatacion, resulta inevitable la referencia danto-
niana a los recurrentes usos y citas del pasado
histérico en las obras del arte contemporaneo.

El “Manifiesto Antropéfago”, de De Andra-
de, cobra una nueva dimensién histérica cuando
la cuota de poscolonialidad de Adriana Varejao
—festejada por Simdes Cerqueira y por Pedro-
sa— se vale de la cita y de la reelaboracién de
imagenes, de técnicas, de objetos y de estilos
eminentemente occidentales.

Basicamente, la estrategia de usar y de inter-
poner el lenguaje plastico occidental (las formas
vanguardistas europeizadas en su momento,
frente a la cita del barroco y de la cerdmica die-
ciochesca portuguesa y china) parece manifesta-
se, todavia, como una maniobra vélida con una
fuerte carga poética con capacidad de activarse
de acuerdo con la manera en la que sea dispuesta
o reelaborada.

Cabe senalar que si el “Manifiesto Antro-
po6fago” escindia el pasado indio de la cultura
del conquistador, la obra de Varejao manifiesta
ciertos matices tendientes a visualizar —-de un
modo mas amplio— el espectro de castas, de cla-
ses, de gruposy de subgrupos que compusieron
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la sociedad colonial. En este sentido, la intro-
duccion de elementos que hacen referencia a la
cotidianeidad, tal como lo han puesto de relieve
Pedrosa y Simdes Cerqueira, entreteje un ma-
peo urbano poblado por tensiones que hablan
de fronteras espaciales y culturales algo mas
complejas que la sintesis indio/ colonizador.

Asimismo, como despliegue respecto de la
propuesta del paradigma antropofagico, hay
que nombrar la centralidad de cuestiones, como
la del género, que implican decididamente la
adscripcién de la contemporaneidad a las dis-
cusiones mas actuales del arte, de la filosofia
y de la politica. No obstante esto, el grueso de
los comentarios de los galeristas y las notas de
prensa no refieren a la experimentacion poética
del cuerpo realizada por Varejao, sino a las co-
dificaciones que hacen referencia a la identidad
nacional/ regional en disputa con el pasado co-
lonizado. Esta situacién es la que nos convoca a
admitir que este arte, poscolonial, contempora-
neo, indica discursivamente una continuidad con
los algidos debates propiciados por las primeras
vanguardias del siglo pasado, en el mismo punto
hasta el que estos debates llegaron.

Finalmente, cabe decir que la estrategia plas-
tica/ semidtica de Adriana Varejao esquiva los
riesgos y las advertencias del paradigma antro-
pofagico enunciados por Mosquera, al momento
en que direcciona el diseno de sus obras hacia
reflexiones y hacia variaciones en torno a la de-
construccion de su autorretrato, entretejiendo
lo histérico con lo biogréfico. Pero, ciertamente,
desde los textos curatoriales parece no haber
una reflexiéon sobre la recurrencia de estos di-
sefos y poéticas en la historia del arte de la re-
gién, pervivencia que merece ser contrastada y
explicada a la luz de los debates suscitados, atn
candentes.

Valgan estas observaciones para hacer pe-
quenas disrupciones en torno a los discursos cri-
ticos actuales, con el fin de sefalar su subsidia-
riedad respecto de escritos y de consignas que,
si bien en su momento provocaron rupturas, es

necesario que sean revisados por los curadores
y por los tedricos para determinar el quantum de
la pesada herencia moderna en los discursos cri-
ticos contemporaneos.
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Resumen
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fecha, especialmente, aquellos orientados al ob-
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Preludio

Luego de un ciclo de investigaciones en ar-
tes de casi treinta anos hemos querido com-
partir con la audiencia de las IX Jornadas Na-
cionales de Investigacion en Arte en Argentina
—convocadas por el Instituto de Historia del
Arte Argentino y Americano dependiente de
la Facultad de Bellas Artes (FBA) de la Univer-
sidad Nacional de La Plata (UNLP)- algunas
experiencias que han sido importantes en este
decurso y que, a partir de 2006, decantaron en
una serie de proyectos que se identifican como
practicas de lo sensible y que, desde 2007, se
han enfocado en las artes comunitarias, colecti-
vas y participativas.

Muchas son las razones de este deseo, pero
en principio, quiero expresar mi sentimiento
agradecido a la institucién universitaria en la
que pude concretar, sobre el final de 1985, mi
primer concurso docente en equipo -la FBA
de la UNLP-y ofrecer en esta ocasién mi ho-
menaje al titular de la Catedra de Historia de
las Artes | a Ill (Unidad Pedagdgica), Abraham
Haber, nuestro maestro. Eran momentos muy
especiales: acabdbamos de recuperar la demo-
cracia, luego de una dictadura civico-militar que
tuvo sus agentes en todos los dmbitos y, desde
luego, también en el académico. La comunidad
platense estaba profundamente herida, como
lo estaba la gran nacién latinoamericana. Noso-
tros teniamos la oportunidad de pensar en un
tipo de trasmision que cumpliera con los com-
promisos asumidos con nuestra sociedad y con
nuestras comunidades de origen, la responsa-
bilidad de ensefar Historia de las Artes desde
una perspectiva inclusiva y plural, local, nacio-
nal y regional, puesto que esa era la propuesta
elevaday aceptada por concurso.
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De tal modo, el plan del Seminario de For-
macién de Auxiliares Docentes que el titular me
encomendd trataba dos temas: Arte Popular Ar-
gentino: objetos e imagenes de difusién masiva;
y Arte Argentino y Americano: pintores viajeros.
El fallecimiento del profesor Haber derivé en la
imposibilidad de continuar con la catedray el plan
mencionado quedé inconcluso. No obstante, la
orientacion que compartiamos sobre la teoria y
sobre la historia de las artes sigui6é su rumbo en
este &mbito y en nosotros.

Invocar la existencia de un arte popular argen-
tino, reivindicar los objetos en un pie de igualdad
con las imagenes y elegir la difusién masiva en lu-
gar de la restringida circulacién especializada, nos
filiaba con el trabajo que llevaban a cabo, ademas
de los miembros de la cidtedra —particularmente,
Abraham Haber, en arte argentino, y Graciela Dra-
goski, en arte precolombinoy de pueblos etnogra-
ficos—, otros estudiosos, como Elsa Flores Balles-
teros, en arte latinoamericano; Juan Sasturain, en
literaturas marginales e historieta; Eduardo Ro-
mano, en proyectos politico-culturales y cultura
popular en Argentina; Jorge Rivera y Anibal Ford,
en estudios de medios y comunicacién; Oscar Ste-
imberg y Oscar Traversa, en semiética y teoria de
los medios y las artes. Analizar las imagenes de
nuestro continente en el registro de los artistas
viajeros para reportar los poderes imperiales sig-
nificaba acercarse a un hito en la construccion de
la mirada etnocentristay, por lo tanto, situarse en
la compleja encrucijada entre arte y poder.

Tanto tiempo después, en ese sitio de origen,
en respuesta a la invitacién para participar en es-
tas Jornadas y muy especialmente en agradeci-
miento a Maria de los Angeles de Rueda —quien
fue mi primera colaboradora en la carrera acadé-
mica y cuyo trabajo siempre me conmueve y enor-
gullece-, hemos querido dialogar sobre las practi-
cas artisticas contemporaneas, entendidas como
un conjunto de haceres que despliegan la dimen-
sién sensible-social en discontinuidad, en relacién
con un periodo anterior en el que se desarrollé la
sensibilidad moderna.

El profesor Haber fue, asimismo, Titular en
la carrera de Historia de las Artes de la Facultad
de Filosofiay Letras de la Universidad de Buenos
Aires (UBA) donde dictaba la materia Historia
de las Artes Plasticas V (en la que se trataba el
arte del siglo xix occidental). Enorme contraste
con la tarea que nos habiamos propuesto para la
FBA, no obstante, fuimos convocados para asu-
mir como equipo la tarea académica que él habia
ejercido hasta su deceso. Parecia dificil armoni-
zar la voluntad de ocuparnos de nuestra cultura
artistica —en mi caso, contemporanea- con los
contenidos de la materia en un momento en el
que todavia no habiamos desarrollado investiga-
ciones sistematicas y en el que se ensefaba, en
la UBA, Arte Latinoamericano, Arte Precolombi-
no y Arte Argentino del siglo xx desde hacia un
par de afos. Pero cuando se reconoce un deseo,
este gestiona. Pusimos el acento en la doble re-
volucién politica e industrial, en las imagenes
populares, en los objetos seriados, en el Cuarto
Estado, etcétera, y pronto nos encontramos con
otros autores que abordaban, al mismo tiempo,
cuestiones conexas, como Juan Antonio Rami-
rez, Charles Rosen, Henri Zerner, Albert Boime,
Roger Chartier y algunos otros.

Paralelamente, comenzamos a desarrollar
Lumbre, el primer Archivo de Cerdmica Argenti-
na Contemporanea y Artes del Fuego en el en-
tonces Instituto Nacional Superior de Ceramica,
bajo el estimulo de sus directivos, quienes eran
titulares de los talleres de Cerdmica y de Graba-
do y Arte Impreso de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de La Plata: los artis-
tas Teodolina Garcia Cabo y Julio Mufeza. De
hecho, la investigacién tuvo dos colaboradores
primeros: Carlos Jordan y Alejandra Marinangeli,
una reciente egresada de la UNLP.

Esta breve especificacion biogréfica tiene
por objeto, ademas de expresar los lazos que me
unen a esta Facultad, afirmar que en el breve lap-
so en el que tenemos la posibilidad de ofrecer
algun aporte, sea donde fuese que él acontezca,
una de las claves parece no apartarse de aquello
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que somos capaces de sustentar éticamente. Si
tal voluntad implica un cierto reposo en el acuer-
do consigo mismo, mds adn supone la garantia
de la eficacia transformadora de la contribucion.
No ahora, no inmediata: no se trata del éxito sino
de efectos, en lo que ellos tienen de parentesco
con los afectos. Parresia, la practica de la verdad.

Michel Foucault habla de intelectuales espe-
cificos y senala:

El papel del intelectual no es el de situarse “un
poco en avance o un poco al margen” para decir la
muda verdad de todos; es ante todo luchar contra
las formas de poder alli donde éste es a la vez el
objeto y el instrumento: en el orden del “saber”,
de la “verdad”, de la “conciencia”, del “discurso”.
Es en esto en lo que la teoria no expresa, no tra-
duce, no aplica una practica; es una practica. Pero
local y regional [...] no totalizadora. Lucha contra
el poder, lucha para hacerlo aparecer y golpearlo
allidonde es mas invisible y mas insidioso [...]. Una
teoria es el sistema regional de esta lucha (en Ro-
mero, 2007d).

Cuando conversa con Gilles Deleuze, Foucault
afirma:

[...] estamos viviendo de una nueva manera las
relaciones teoria-practica. [...] desde el momento
en que la teoria se incrusta en su propio dominio
se enfrenta con obstéculos, barreras, choques que
hacen necesario que sea relevada por otro tipo de
discurso (es este otro tipo el que hace pasar even-
tualmente a un dominio diferente). La practica es
un conjunto de conexiones de un punto teérico
con otro, y la teoria un empalme de una practica
con otra. Ninguna teoria puede desarrollarse sin
encontrar una especie de muro, y se precisa la
practica para agujerearlo (1992).

En esta oportunidad, hemos querido enta-
blar un didlogo con nuestro auditorio acerca de
los haceres artisticos comunitarios, colectivos y
participativos, cuya insistencia y cuyos grados de

resistencia han obligado a nuestras disciplinas a
un reciente reconocimiento relativo de su rea-
lidad. Para comenzarlo, preparamos un peque-
fo racconto de los trayectos en nuestra propia
experiencia.

Sendas perdidas

Desde la década del ochenta, pero de un
modo mas manifiesto en los anos noventa del
siglo pasado, en nuestro pais se desarrollaron
acontecimientos sociopoliticos caracterizados
por un alto grado de creatividad, de transversa-
lidad y de diversidad de signos: movilizaciones
barriales, asambleas locales, piquetes, etcétera.
Un amplio abanico de resistencias que contesta-
ba a las secuelas devastadoras de la imposicion
del capitalismo neoliberal iniciada en la década
de 1970. La crisis de 2001 representd una culmi-
naciéon y una encrucijada.

Paralelamente, a partir de la reconquista de
la democracia, un sector de la intelectualidad ar-
gentina, fuera y dentro de las universidades, se
posiciond a favor de estos modos participativos
de lavida comunitaria. Las nuevas practicas de los
movimientos sociales y sus formalidades exigian
otras conductas de aproximacién y de reciproci-
dad, nuevos actos epistémicos, revisién de me-
todologias, competencia y disponibilidad de los
agentes; en fin, un reposicionamiento general de
la accién intelectual. Algunos equipos universita-
rios se involucraron poniéndose en contacto con
las tramas sociales reales y con la variedad even-
tual del presente. En este movimiento -y por
dar sélo un ejemplo de las condiciones de pro-
duccién institucionales—, estructuras claramente
definidas alinterior del espacio académico, como
las areas de investigacion y de extension, sobre-
pusieron competencias y funciones, y denuncia-
ron la insuficiencia del esquema tradicional que
divide groseramente las actividades tecnocien-
tificas de los agenciamientos sociales. Las res-
tantes condiciones de producciéon —el entorno
material e histérico y las representaciones ima-
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ginarias de cada uno de los sectores sociales e
institucionales implicados— muestran idéntica
movilidad. En un escenario donde la sociedad ci-
vil habia convocado por igual a todos sus miem-
bros, la comunidad universitaria organizaba su
aporte mediante un sistema de facultades y de
disciplinas y, segun las orientaciones politicas
de las distintas conducciones, aportaba con ma-
yor o con menor dinamismo las soluciones que
se le demandaban (Romero y otros, 2008a).

En el curso de estos reposicionamientos, cre-
cié el nUmero de equipos universitarios y comen-
zaron a compartir las experiencias de los trabajos
con la comunidad. Los primeros balances delatan
la divergencia de estas acciones en relaciéon con
los tipos transferenciales candnicos —en general,
difusion tecnocientifica especializada. Se trata-
ba de agencias multiples y multilaterales, de
interacciones que buscaban eludir las paradojas
derivadas de la oposicion entre teoria y aplica-
cién, de intercambios que pretendian superar
aislamientos institucionales ya suficientemen-
te viejos. Dichas experiencias lograron reunir
en prdcticas de gestion las competencias aca-
démicas subyacentes en el tridngulo docencia-
investigacion-extensién, con el enfoque tedrico
y metodolégico de la investigacion-accion par-
ticipativa. Estas gestiones que podrian ser con-
sideradas un hacer de sintesis responden, en
realidad, a instancias mas complejas de refor-
mulacién de los saberes en el marco de un es-
tado de la cuestion epistemoldgica en profunda
transformacion (Romero y otros, 2009a, 2009b).

Entretanto, en 2006 en nuestro pais, como
respuesta a estas iniciativas conjuntas académi-
co-comunitarias, se generé el Programa de Vo-
luntariado Universitario cuyo objetivo es el de
desarrollar y fortalecer la vinculacién de las uni-
versidades publicas e institutos universitarios na-
cionales con la comunidad y, a su vez, incentivar
el compromiso social de los estudiantes univer-
sitarios, promoviendo su participacion voluntaria
en proyectos sociales, orientados a mejorar la
calidad de vida de la poblacién y estimular el de-

sarrollo local”. (Ministerio de Educacién, 2012).

Al interior de las politicas publicas universi-
tarias, este programa fue un marco para la insti-
tucionalidad de los emprendimientos existentes
y convoco a “profundizar la funcién social de la
Universidad, integrando el conocimiento genera-
do en las aulas con las problematicas mas urgen-
tes de nuestro pais” (Ministerio de Educacién,
2012).

La investigacion-accion-participativa, una
plataforma de trabajo que encontr6 su fecun-
didad en el contexto latinoamericano, moviliza
reflexiones y cuestionamientos que se entrete-
jen al emprender gestiones. A veces, los inter-
cambios entre diferentes actores de una misma
sociedad civil se denominan intervenciones. En
este caso, la universidad interviene en la comu-
nidad. Sin duda, la intervenciéon comunitaria es
un tipo de operatoria, pero las gestiones que
nuestros equipos han realizado se reconocen
mejor bajo la idea de acompafnamientos comu-
nitarios (Senar, 2005). En estas agencias, la idea
de socius connota la entidad de los ciudadanos
que mutuamente se acompanan: socio es quien
va con —no el que dirige, no el que lo sigue, no el
sujeto del que se supone el saber, ilustrando al
sujeto supuesto de ignorancia. El socio es el alia-
do, el companero generado por un dispositivo de
reciprocidad.

Comunidad-Sociedad-Participacion

En un breve andlisis de El Angelus (1857-
1859), de Jean-Francois Millet, Jean Starobinski
indica la convivencia entre fabrica e iglesia en el
plano de fondo del cuadro. Parecidas armonias
revelan otras importantes obras modernas:

[...] una polifonia en la que el entrecruzamiento vir-
tualmente infinito de los destinos, de los actos, de
los pensamientos, de las reminiscencias puede repo-
sar sobre un bajo continuo que emita las horas del dia
terrestre y que marque el lugar que en ella ocupaba
(que podria atin ocupar) el antiguo ritual (1993).
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Eltaller que cantay que charla; las chimeneas,
los campanarios, esos mastiles de la ciudad, y los
grandes cielos que hacen sofar con la eternidad.
Como ha comentado Marc Auge (1993), la expre-
sién que utiliza Starobinski bajo continuo (mar-
che de base) es significativa: la modernidad no
borra los lugares y los ritmos antiguos, sino que
los pone en segundo plano. Son como indicado-
res del tiempo que pasay que sobrevive.

La verdadera esencia de la modernidad residi-
ria, entonces, en esta forma de conciliacién entre
el pasado y el presente. Esta avenencia se cum-
ple, asimismo, en otros aspectos, por ejemplo,
en las formas que adoptan los lazos entre seres
humanos. Los modos comunidad y sociedad fue-
ron elaborados como tipos ideales por la teoria
de Ferdinand Tonnies a fines del siglo xix. En su
aplicacion, este par oposicional de categorias
quiso dar cuenta del pasaje de la tradicién a la
modernidad.

Casi un siglo después, y en nuevos tiempos
de transicion o de discontinuidad, Robert Nisbet
(1977) consideraba a las ideas comunidad y co-
munalismo representativas de una reacciéon que
surgié en el siglo xix contra la hegemonia del in-
dividualismo racionalista, desarrollado durante
las dos centurias precedentes. Distinto de otros
pensamientos de su disciplina que consideraban
a la sociedad como la construcciéon fundante de
la civilizacién moderna, para Nisbet la comu-
nidad —que abarca no solo a las personas que
habitan el territorio local y que comparten las
mismas normas de vida, sino a la religion, al tra-
bajo, la cultura y la familia—era una de las ideas-
elemento centrales del pensamiento sociolégico
en formacién. Opuesta a la idea de sociedad con
sus vinculos a gran escala, impersonales, contrac-
tuales; la comunidad se alzaba sobre la cohesién
de los lazos emocionales, profundos, continuos y
plenos (Nisbet, 1977). Se advierte en las afirma-
ciones de Nisbet una revisién del pensamiento
fundante de Ferdinand Tonnies.

Incluso si fue denostada como forma de vida
regresiva por ciertos enfoques politico-econémi-

cos a los que convenia el desarraigo, la comuni-
dad (pulsando en segundo plano) pudo convivir
con la sociedad racional, mercantil y mecanicista
moderna y suministrarle su bajo continuo. A fi-
nes del pasado siglo, el pensamiento sobre lo co-
munitario reaparecié y sus formas actuales son
claves para la comprensién de los agrupamientos
humanos del presente. Muchas veces descentra-
da o relegada por su estructura organicista y
afectiva, la comunidad y la fraternidad, su aspec-
to vincular —sospechada de tintes corporativos
ocuparon el primer plano junto con otros temas
conexos, como el cuerpo o lo pasional.

El reconocimiento de ciertas problematicas
que emergen en la enunciacién circunscripta es-
pacio-temporalmente conduce a la elaboraciéon
de redes nocionales, conceptuales y categoriales
para abordar los cambios que supone la historici-
dad de las practicas. Como cuestién de palabra,
el valor de estas claves —descriptivo, explicativo,
etcétera— debe emerger de los actos enunciati-
vos en los discursos de cada época. Estas redes,
segun la arqueologia de Foucault, que movilizan
un pensamiento complejo, situado y relacional
buscan producir sentidos y no interpretar sabe-
res ya establecidos. Tejerla en didlogo con los
mundos abordados, en el proceso de interroga-
cién y de recuperacion colectiva de experiencias
es un acontecimiento nodal de nuestra labor
cientifica.

Las practicas han transformado, profunda-
mente, el sentido original del par comunidad/
sociedad y modificaron sus argumentos. Al res-
pecto, Pablo de Marinis, sostiene:

[...] a partir de los afos 70 del siglo xx —con im-
portantes e ilustrativas diferencias segin regio-
nes, paises y aun dentro de los mismos paises— pa-
recen manifestarse indicios de una disolucién —o
‘resentimiento’, o ‘dislocacion’- de casi todos los
dispositivos institucionales basicos de la sociabili-
dad moderna que [...] habian sido ‘inventados’ en
el marco de esa compleja transicion histérica que
la formula Gemeinschaft-Gesellschaft pretendio
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en su momento resumir. Desde entonces, quizas
con un énfasis mucho mas pronunciado que nunca
antes, casi todo puede ser tematizado desde el vo-
cabulario de la ‘crisis’ (2005).

El periodo al que alude De Marinis es, pre-
cisamente, el contexto temporal en el que se
produce la puesta al dia de Nisbet y de otros
especialistas en ciencias humanas y sociales que
necesitan revisar los sentidos de términos, como
comunidad y sociedad. Lo mismo sucede con
nuestro trabajo, en tanto fijamos los inicios de lo
que, hasta una mejor convencién, denominamos
la contemporaneidad.

Y continta de De Marinis: “Por otra parte, y
estrechamente relacionado con lo anterior, se
generaliza en el amplio y heterogéneo campo de
los estudios sociales la percepciéon de que algo
‘no anda bien’ con las herramientas conceptuales
heredadas, y que constituyen mayormente nues-
tro legado (2005).

Precisamente los afios setenta del siglo xx
suponen los momentos iniciales de una rama de
estudios denominada “Historia Conceptual”. En
un estado de la cuestion, Conrad Vilanou escribia
a mediados de la primera década de este siglo:

[...] la historia conceptual atiende al proceso a
través del cual los conceptos se han articulado
sincronicamente al tematizar situaciones y dia-
cronicamente al asumir su modificacion. Asi pues,
al referirse a la doble dimensién sincrénica y dia-
crénica, la historia conceptual rastrea las diversas
significaciones de un concepto que se encuentran
acumuladas en una especie de capas estratigrafi-
cas que son reactivadas en cada uso efectivo del
lenguaje (2006).

Francesco Fistetti (2003) se ocupé de un con-
cepto central de las ciencias sociales en el libro
Comunidad. Léxico de Politica. En la “Introduc-
cién” senala que la polisemia de dicho concepto
conlleva dificultades en su implementacién a pe-
sar de las cuales “no ha dejado de ser el objeto de
multiples orientaciones epistemoldgicas” (Fis-

tetti, 2003). Acepta que el par antitético de Ton-
nies signé el modo de entender “el pasaje de la
comunidad tradicional y de sus formas especifi-
cas de socializacion, como la fFamilia, el vecinda-
rio, la amistad, a la sociedad moderna, basada
en las estructuras de una nueva racionalidad
como el mercado y el Estado de Derecho” (Fis-
tetti, 2003). Fistetti también elige el transcurso
de los anos setenta para explicar una transfor-
macién en el discurso socioldgico que, respecto
del concepto que lo ocupa, refiere a las tesis de
Talcott Parsons. Relata que Parsons (sociélogo
estadounidense) acepté ampliar el alcance de
la nocion de comunidad, hasta entonces restrin-
gida a comunidad local, para convertirla en una
categoria analitica general, especificada como
comunidad social, cuyo significado recalca “una
comun orientacion cultural [...] compartida por
sus miembrosy que es el fundamento de la iden-
tidad social”. Las razones de este cambio prove-
nian de su observacién de algunos aspectos de
época: el pluralismo exasperado, las fracturas
regionalistas, las divisiones étnicas y religiosas
de una sociedad que se reconocia postmoderna.
(Fistetti, 2003)

Cabe comentar que aquello que, segun Fis-
tetti, aflige a Parsons —la crisis del fundamento
de solidaridad de las sociedades modernas avan-
zadas- puede representar, desde una perspecti-
va distinta, una oportunidad para regiones, na-
ciones y culturas que estdn sometidas al poder
hegemoénico del Norte. Lo que hemos elegido
denominar “los Sures” existen a partir de una
diversidad constitutiva, patrimonio irreductible,
que reclama un pluralismo radical, politico, eco-
némico, juridico, cultural y lingiistico al que con-
vienen ideas, como las de derecho plurinacional
comunitario y el reconocimiento de los entornos
locales y regionales de pertenencia. Finalmente,
Fistetti afirma que:

[...] la filosofia politica y las ciencias sociales con-
temporaneas no han solo rehabilitado la nocién de
comunidad, sino que también la consideran como
un modelo de orden social fundado en el principio
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de solidaridad espontdnea, que reencontramos
en toda sociedad compleja, en combinaciones va-
riables con el mercado, regido por el principio de
competitividad, y con el Estado, que obedece al
principio de control jerarquico (2003).

De este modo, ingresamos al tercer término
con el que calificamos los haceres sociales: lo
participativo. Si consideramos a Georg Simmel,
el lazo social participativo ya existe como modali-
dad de intercambio para el individuo de la socie-
dad moderna. Se trata de la capacidad de perte-
nencia simultdnea a una multiplicidad de circulos
sociales y de asociaciones. La actitud participati-
va aparece en suelo moderno tal vez como repa-
racién del aislamiento de la personalidad.

Max Weber y muchos otros autores han reco-
nocido la necesidad de comunidad en el cenit de
la modernidad, casi una nostalgia que, sobre fines
delsiglo xx, retorna con fuerza. En la oportunidad
actual, segln Fistetti, esa necesidad se revela a
través de la defensa de las particularidades fren-
te a la globalizacién y a sus efectos, en las reivin-
dicaciones de formas y de estilos de vida que de-
safian la légica de mercado en todos los &mbitos.

Aparecen, entonces, microcomunidades entre
las cuales estan las de vecinos que se movilizan
en sus territorios contra la inseguridad, general o
parcial, a favor del bienestar doméstico o barrial,
para reivindicar alguna cuestién de nivel ciudada-
no o municipal. Estas comunidades concretas y
situadas, si bien inestables y de contornos impre-
cisos, conviven con la Network Society que confi-
gura comunidades virtuales y desterritorializadas
através de lared global de Internet. Estas ultimas
son “activadas por sujetos que, sobre la base de
una afinidad temporaria de gustos e intereses,
entran en contacto a través de un newsgroup,
una conferencia electrénica sobre temas espe-
cificos o mediante nuevos movimientos sociales
—ecologistas, Reclaim the Streets, etcétera” (Fis-
tetti, 2003).

Para esbozar lo participativo como modo de
lazo social es interesante recuperar la idea de pa-
sién por la vida publica:

[...] en las sociedades complejas funciona como
contrapeso ante las pasiones de la economia poli-
tica, puesto que es la Gnica en condiciones de alen-
tar la formacion de ‘espacios publicos primarios’
en los que Gemeinschaft y Gesellschaft ‘pequefa
sociedad’ y ‘gran sociedad’, vuelven a unirse una
enlaotra[...] conelfin de actuarjuntos en la esfe-
ra publica, de manera de renovar el pacto politico
de la convivencia colectiva [...] en la praxis concre-
ta de la ciudadania y cada vez que se presente su
urgencia histérica (Fistetti, 2003).

Interludio

Hemos realizado hasta ahora un pequefio de-
sarrollo, con el solo auxilio del pensamiento so-
ciolégico —que podria considerarse un abordaje
interdisciplinario-, para decir que, al convocar a
lo comunitario, a lo colectivo y a lo participativo
nos parece importante ubicarse en la perspecti-
va del hacer. Y una parte de los haceres estético-
artisticos contempordneos trabajan de modo
programatico en la transversalidad de los sabe-
resy en acciones de construccién de comunidad,
sociedad y ciudadania. El principio ético que los
impulsay que corresponde al ethos de la practica
estético-artistica puede resumirse en palabras de
Gilles Deleuze (2003): “el arte es lo que resiste.
No es la Unica cosa que resiste, pero resiste”. ;Y
como resiste? A través de su accioén: “Sélo el acto
de resistencia resiste a la muerte, sea bajo la for-
ma de la obra del arte, sea bajo la forma de una
lucha de los hombres” (Deleuze, 2003).

Hemos considerado esquematicamente los
términos de la triada pusimos el acento en comu-
nidad por su renovada presencia en el discurso
cientifico-politico contempordneo (comunidad
global, virtual, europea, de Estados Latinoame-
ricanos y Caribenos, indigena, etcétera) y hemos
referido a ella los conceptos de sociedad y parti-
cipacién. Pero cabe decir que, para cualquiera de
los actos, discursivos y perceptivos involucrados
en nuestro trabajo, los tres términos no funcio-
nan como un sistema de categorizacién acerca
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de la relacién entre lazo social y arte, sino como
nociones que describen diversos rasgos del hacer
que hoy se entrelazan en las actividades estético-
artisticas complejas. Dicho de otro modo, aquello
que en elinicio de nuestras investigaciones podia
tender a formalizar una clasificatoria —que efecti-
vamente ha sido eficaz para tipificar el obrar artis-
tico moderno- actualmente resulta en aspectos
que coexisten en un mismo proceso artistico-so-
cial. Mas alla del intento de sintesis que Fistetti
ensaya a partir del par oposicional de Ténnies, en
los haceres contemporaneos -y entre ellos, en los
estéticos— aparecen conciliados y disgregados los
niveles de afecto, de creencias, de pertenencia
con intereses atomizados, anomia, especulacion
y también deseos de colaboracion en el &mbito
de lo publico. Modalidades y aspectos comuni-
tarios, societarios y participativos se reformulan
permanentemente en cada realizacion.

Estas y otras cuestiones conexas emergen en
el curso de los proyectos de nuestro equipo des-
de los inicios de su formacion a finales de 1980 y
mediante el trabajo colaborativo con otros gru-
pos. Los contextos eran parcialmente adversos:
pasado el momento idealizado por la recupera-
cién de la democracia, la institucion universitaria
y el entorno artistico oficiales de los afos 90 apa-
recian penetrados por el canibalismo neoliberal,
por la privatizacion del acto creativo, por la feti-
chizacion del mercadoy por la pérdida de la cultu-
ra del trabajo. Estas circunstancias, que ligadas a
la hegemonia de la globalizacién derramaban sus
secuelas en nuestro pais y nuestra region, pare-
cian irremontables.

En tal situacién, y en medio del quiebre de los
lazos solidarios en la comunidad artistica consa-
grada con aspiraciones globales, se incrementé
el sentido individual y la importancia autoral del
hacer que, en todo caso, fue refrendada por el
discurso histéricamente racionalista de las Bellas
Artes. La hegemonia del solo valor de cambio en
el mercado se resumia en un enunciado de la criti-
cainstrumental: “vale lo que alguien quiera pagar
por ello”, referido a las obrasy a los procesos. Fue

en ese clima de “un artista, un gueto” cuando sur-
gi6 la pregunta acerca de las formas comunales y
societarias de hacer arte y de producir obras en
el pasado.

En el dmbito de la catedra de Historia de las
Artes Plasticas V (siglo xix), una revision de la bi-
bliografia general acerca de las artes legitimadas
en ese periodo arrojaba la presencia de Naza-
renos y Prerrafaelistas en el régimen de comu-
nidad, quiza algunos mas. Desde luego, a partir
del Neolitico se reconocian modos comunitarios
de producciéon de objetos estéticos —con diferen-
cias histéricas— hasta llegar a las corporaciones
gremiales, pero todos ellos se consideraban en
minoridad respecto del gran Arte. Y segun se fija-
ran los comienzos del arte moderno, las nociones
de escuela, de movimiento y de tendencia —que
podian asociarse a modos colectivos de producir
en talleres o en estudios- eran orientadas enun-
ciativamente hacia la necesidad de atribucion
de autoria. Atribuciones, algo mas que un culto
ejercicio erudito para mentes privilegiadas: mas
bien un requisito irreductible de mercado y una
exigencia de los dilettanti. La marca, el logo.
;Quién lo hizo? Luego, ;qué hizo? Antes de la pre-
gunta por el hacer y por sus implicancias, por sus
filiaciones y por sus inscripciones (mas alld y mas
aca de los circulos aulicos), qué es, en definitiva,
la interrogacién por el lazo social y comunitario.
Por fin, la sentencia “todo arte es arte colectivo”,
pronunciada por el artista Carmelo Arden Quin
—que hasta el final de su vida, en 2010, sostuvo
la existencia internacional del Movimiento Madi-
nos fortalecié durante el camino.

Tempranamente habiamos dedicado las cla-
ses de trabajos practicos de Historia de las Artes
Plasticas V a la produccién seriada y, especial-
mente, a los objetos de la vida cotidiana con el
siguiente proposito de “extender la sensibilidad
de los alumnos —particularmente desarrollada en
el transcurso de sus estudios de grado en torno a
las producciones pictoérica, escultérica y arquitec-
tonica— hacia los objetos mas relevantes del siglo
xix: las producciones estéticas no auraticas”.
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El tratamiento se orientd, especialmente, a la
revision de los procesos de valoracién de estas
producciones: la semidtica de la década de 1970,
las indagaciones referidas a exposiciones que
incluyen estos objetos y sus particularidades: la
multiplicidad, las innovaciones tecnoldgicas, sus
modos de circulacién y de reconocimiento.

Cuando se instituyé una segunda comision de
trabajos practicos decidimos realizar un archivo
de artes colectivas del siglo xix entendidas, en
principio, como el hacer de individuos asociados
en torno a un acuerdo estético vy, a veces, ético,
que formaban parte de conjuntos de mayor o de
menor amplitud en el seno de la sociedad moder-
nay que asumian sus recursos cientificos, técni-
cos y simbolicos. El segmento fue denominado
por la docente a cargo —Alejandra Nifio Amieva-
“Practicas estético artisticas grupales”. Durante
la preparacion de este contenido descubrimos
que en la segunda mitad de la centuria (y rela-
cionada, en particular, con los activismos de la
izquierda europea) la actividad colaborativa era
intensa y aparecia consignada en la historia del
arte por los nombres de quienes, por uno u otro
motivo, recalado bajo una mayor consideracion
de la critica. Nino Amieva eligié como recurso
teodrico los escritos de Mijail Bajtin para indagar
en las especificidades de la dialogicidad y tercera
voz, y la nocién gramsciana de procesos hegemoé-
nicos alternativos al interior del sistema de arte
(Romero & Nifio Amieva, 2006b).

Dados los trabajos de docencia, investigaciéon
y extension que llevdabamos a cabo en el Insti-
tuto Nacional Superior de Cerdmica gozdbamos
del contacto diario con formas de hacer que en-
tendiamos cercanas a lo comunitario: la institu-
cién habia sido fundada como una manufactura
artesanal y estaba organizada en talleres. Sus
contenidos respondian a los pasos de factura de
una pieza o de una serie cerdmica. Desde la pre-
paracion de la pasta hasta la cochura, la trasmi-
sién era, en principio, de un noble oficio a través
de la ensefianza del patrimonio de saberes y de
conocimientos probados y conservados histoéri-

camente. Ademads, se realizaba una producciéon
anual de objetos para mostrar y vender que for-
maban parte del bagaje mitico de la instituciéony
de la ciudad capital de la Argentina. Los cargos
docentes y los de produccién respondian, rela-
tivamente, al criterio de los gremios: maestros
de taller -modelador, moldero, decorador, hor-
nero-, cada parcialidad al servicio del bien hacer
total no dependia del espiritu de innovacién,
tipico de las vanguardias, sino de la experticia
de la tradicién vasta y meritoria de las Artes del
Fuego, al menos a la hora de formar estudiantes.
Cuando aparecia el deseo de artisticidad se pro-
ducian algunas dificultades en el seno del taller,
particularmente, referidas a una pérdida o a la
confusién de identidad y de objetivos en lo peda-
gobgico y en lo productivo.

A finales del siglo xx la tipificacién artesania,
arte y disefio —que formabay auin forma parte de
la cultura de sentido comin- no respondia a la
practica estético-artistica contemporanea que
se plegaba en formas inter y transdisciplinarias
del hacery a la contaminacién de saberes. Al res-
pecto, las tesis filoséficas de Larry Shiner (2004)
sobre la situaciéon actual del sistema artistico
afirman la disolucién del segundo sistema de las
artes occidentales iniciado a fines del siglo xvi,
al que corresponde la autonomia relativa de cada
término del trio mencionado.

El arte, entendido de manera general, es una
invencion europea que apenas tiene doscientos
anos de edad. Con anterioridad a ella teniamos
un sistema del arte mas utilitario, que duré unos
dos mil afos y, cuando esta invencién desaparez-
ca, con toda seguridad, le seguira un tercer siste-
ma de las artes.

Segun Shiner:

[...] igual que muchas otras cosas surgidas con la
Ilustracion la idea europea de las bellas artes se
pensd como universal. Desde entonces los ejér-
citos, los misioneros, los empresarios y los in-
telectuales europeos y norteamericanos se han
esmerado en conseguir que asi lo fuera. [...1a]
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asimilacion de las actividades y artefactos de to-
dos los pueblos y las épocas pasadas a nuestras
nociones ha estado vigente durante tanto tiempo
que se da por sentada la universalidad de la idea
europea de arte (2004).

En tal contexto de transformacién critica, el
deseo de los artifices del mundo cerdmico ver-
naculo por pertenecer a un circuito artistico que
los rechazaba por considerarlos arte menor —al
aplicarles las pautas fundamentalistas de un
pensamiento colonizado—, ademas de provocar
conflictos irresolubles, parecia regresivo. Ade-
mas, el desconocimiento de nuestros especia-
listas acerca de los valores del Arte Ceramico,
en todos sus despliegues posibles, provocaba
efectos nefastos sobre las vidas de los actores
especificosy del patrimonio por ellos producido.
Desde luego, no podemos hacer recaer sobre
los expertos en artes toda la responsabilidad,
solo la que nos cabe. Sin duda habia -hay alli y
en muchos otros lugares del arte en sentido am-
plio— un espacio calificado de accién, cuyo ejer-
cicio podia ser significativo y que, sin embargo,
permanecia/permanece casi ignorado; un sitio
conformado por el contempordneo deseo de co-
munidad en el sentido de vivir mejor y de vivir
junto con aquellos que valoran la honestidad del
trabajo, la cooperacién en el proceso y la autoria
compartida. Mucho se hizo al respecto y mucho
hay por realizar, habida cuenta de la importan-
cia que artes como las mencionadas -y también
la textil o la cesteria, por ejemplo- han tenido y
tienen en nuestras culturas locales y regionales.

Roland Barthes dice que su “... utopia del Vi-
vir-Juntos [...] no es una utopia social” porque se
diferencia de todas las utopias que, de Platén a
Fourier, han sido busquedas de una manera ideal
de organizar el poder. Y llama utopia doméstica
inexistente a “una manera ideal (feliz) de figurar,
de predecir la relaciéon adecuada del sujeto con

el afecto, con el simbolo”. (Barthes 2002: 187];
Cuando el vehiculo elegido por estas utopias
son las artes, donde idiolectos e idorritmias se
refrendan en sociolecto y cuerpo comun, parece
constituirse un dispositivo intersubjetivo ade-
cuado para la relacion afectiva y simbélica” (Ro-
mero et al. 2003c, 2006a).

Entretanto, surgi6é una nueva conexion con la
FBA por la convocatoria a un seminario de grado
en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA que
atrajo la atencién de la profesora Maria del Rosa-
rio Bernatene, a cargo de la cdtedra de Historia
del Diseno Industrial de la UNLP. Con ella y con
otra egresada de esa carrera, la DI Maria Beatriz
Galan, emprendimos una accién investigativa y
pedagdgica luego de la crisis de 2001, en pos de
colaborar con el giro social que estaba tomando
la carrera de Disefno Industrial en la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA.

Entonces, comenzamos a transitar un camino
de investigacién-accién-participativa que, inicia-
do en el Instituto Nacional Superior de Ceramica,
terminé de orientar nuestro trabajo hacia otros
modos de relacién entre los oficios necesarios
y los requerimientos sociales del momento en
nuestras comunidades locales y regionales. Por
eso, en el equipo consolidado dialogan diversos
discursos —ciencias sociales, artes, disefio, comu-
nicacién-, y su configuracion teérico-metodolé-
gica acude a la sociologia, a la/s semidtica/s, al
analisis del discurso, a la/s estética/s, a la historia
del arte, a la teoria de la performance, etcétera,
para realizar (co)gestiones para establecer cor-
pus vy analizarlos’, para realizar escritos (deriva-
dos y conexos) y para concretar transferencias?.

Por fin, el despliegue de sucesivos proyectos
de investigacion dependientes del sistema uni-
versitario, cuya ética apunta al didlogo del en-
torno institucional con la comunidad de la que
forma parte, se incluye en la respuesta genera-
lizada que, a partir del retorno de la democracia

" Los materiales examinados y los corpus elaborados y articulados segln su “aire de familia” expresan la variedad de in-
tereses de los miembros del equipo: se han abordado casos de artes (artes visuales, arte dramatico, literatura), disefos
(objetual, de imagen y sonido), comunicacién (publicidad, medios masivos), gestién comunitaria, etcétera.
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en la Argenting, forjo la sociedad civil ante las
sucesivas crisis que se ha visto obligada a re-
solver. Dicha respuesta generé nuevos interro-
gantes que pusieron a la universidad publica de
frente a la razén misma de su existencia.

Practicas de lo sensible

Nuestro ensamble pluridisciplinario opera en
la deriva de la arqueologia-genealogia de Michel
Foucault y la filosofia de la diferencia de Gilles
Deleuze, y problematiza las practicas estético-ar-
tisticas en pos de construir y de operar modelos
de sensibilidad colaborativa.

Entre las nociones-clave con las que trabaja-
mos se encuentran: sensibilidad, estética y este-
sis. Interrogada la semidtica, aparece relevante
la orientacién tensiva, la denominada “semidtica
de las pasiones”. Segun Eric Landowski, estética
y estesis deben ser consideradas:

[...] no simplemente como dependientes de lo
sensible sino también en su relacién con la apari-
cion de lo inteligible [...]. En suma, para dar cuen-
ta de la emergencia y del modo de existencia del
sentido en relacién con el dominio de lo estético,
postulamos la necesidad de superar la concepcién
dualista —“sensitivo” vs. “cognitivo”- que la mas
dilatada tradicién intelectual y filoséfica nos im-
pone como punto de partida” (1999).

Por su parte, estesis, un término que, como
senala Luisa Ruiz Moreno (1999), no existe en
espanol, y que si puede entenderse a partir del
francés como el estado de extrema sensibilidad,
opuesto a la accién, en que el sujeto esta en apti-
tud receptora de todas las percepciones, resulta
que la semidtica greimasiana nos propone una
estesis que no es pasiva sino, por el contrario,
activa, como un estado de extrema sensibilidad
lGcida al que propone denominar “estesia activa”
(Ruiz Moreno en Landowski, 1999).

Problematizar es un modo especifico de abor-
dar las practicas cuando ciertos acontecimientos

del mundo movilizan criticamente el pensar. Al
respecto, Foucault explica:

Una problematizacién siempre es un tipo de crea-
cién; pero una creacion en el sentido que, dadas
ciertas situaciones, se puede inferir que tipo de
problematizacion sequira. Dada una cierta proble-
matizacion, sélo se puede entender por qué este
tipo de respuesta aparece como una contestacion
a un aspecto concreto y especifico del mundo. Hay
la relacion de pensamiento y realidad en el proce-
so de problematizacién (1988).

Como sefala Eduardo Restrepo (2008), pro-
blematizaciéon es otra categoria que -si nodal
en la comprensién del método en el trabajo de
Foucault y hasta recientemente identificada de
modo marginal en los comentarios a sus escri-
tos—supone una estrategia analitica central que
Foucault denominé “historia critica del pensa-
miento”. Opuesta a los enfoques asociados con
la historia de las mentalidades, la historia de las
ideas y la historia social, ella refiere a los regime-
nes de verdad (o, mds precisamente, a los de ve-
ridiccion y juridiccion) en los que determinados
problemas aparecen como objetos del pensa-
miento y pueden llegar a plasmarse en progra-
mas o en tecnologias concretas (Restrepo, 2008).

Las practicas solo existen bajo umbrales ar-
queoldgicos cuyas cambiantes distribuciones
constituyen las diferencias histéricas entre estra-
tos (Deleuze, 2003). Del estudio de la episteme al
despliegue de los dispositivos y a la preeminencia
de las practicas, Foucault extiende el alcance de
sus andlisis desde el orden del saber hasta el del
poder para culminar en una estética de la existen-
cia. Este trayecto adjudica a las practicas la ela-
boracién de la Unica continuidad posible entre
lo acaecido y lo nuevo o, si se quiere, la practica
es la manera en la que el presente logra agen-
ciar el pasado. La discontinuidad, artefacto teé-
rico capaz de dar cuenta de particularismos y
de diversidades, integra —en cada estrato his-
térico que delimita- un archivo de lo decible y
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de lo perceptible: las practicas como condiciéon
objetiva de existencia de las artes en una for-
macion histérica especifica.

En la formaciéon contemporanea se destaca la
frecuente interrogacion de los saberes por el es-
tatuto de nuestra sensibilidad. La pregunta liga
a los procesos globalizantes en los que alienta,
implicita, una hipétesis de riesgo/sacrificio de
orden planetario vinculada a situaciones de ham-
bre, de pobreza, de nuevas enfermedades, de
descuido de la biosfera, etcétera. Esta conjetura
se asienta sobre la comprobacién de una aneste-
sia social generalizada: la pérdida de nuestros ne-
X0s estésicos es constante. Sin duda, lo sensible
se muestra como un registro revelador de la vida
en cada tiempo: existe una dimensidn sensible
social como conjunto de las practicas ético-esté-
ticas de una sociedad especifica en un estrato ar-
queoldgico determinado. En dicha dimensién se
pueden gestionar conciliaciones que la racionali-
dad instrumental considera imposibles.

Desde tiempos recientes lo sensible atraviesa
las napas existentes entre lo global y lo local, y
construye su extension como el lugar comdn de
anclaje de las experiencias pluridimensionales
y diversificadas. Todo aquello que le concierne
configura el dominio de lo estético: hoy lo esté-
tico no es solo sinénimo de lo bello, lo sublime
o lo pintoresco, ni tampoco un aditamento a lo
funcional, no es un plus del cual pudiera pres-
cindirse. En su dominio, se juega una parte de la
disposicién de vida en las sociedades actuales:
es garante de nuestra conexion estésica con el
mundoy con el elemento en que ella se torna sig-
nificante. Sobre esta relaciéon se constituyen las
capacidades imaginarias, cognoscitivas y simboé-
licas (Greimas, 1997; Dorra, 1990; Perniola, 2001;
Parret, 1995; Agamben, 2004).

Lo estético se singulariza en lo ético de cada
cultura y forma un vinculo indisoluble; la propia
identidad cultural es una existencia en intercam-
bio sensible con otras singularidades y en per-
petua transformacién. En consecuencia, no seria
posible desechar ninguno de los patrimonios de

la creatividad humana, cuyo nacimiento y muerte
s6lo pueden ser consagrados por la dindmica de
la vida social. De lo contrario, aparece el riesgo
de la extenuacion cultural y de la pérdida de los
acervos tangibles e intangibles. Si se entiende a
la practica de lo sensible como un derecho huma-
no basico y si se valora su capacidad constructivo-
social y ambiental, cada clase social, cada grupo
y cada sujeto podran ejercer fraternalmente sus
derechos a la diversidad sensible en un régimen
de libertad ético-estético, organizado por senti-
res compartidos.

Entre las practicas de lo sensible, el saber
hacer de las artes —en el sentido de techne- ha
demostrado su continuidad en Occidente. En esa
linea, seria posible defender la coexistencia y la
estimacién de todas las technai, sin distingos,
como una prerrogativa inapelable de las diversas
culturas a través del tiempo y de cada uno de los
grupos que en ellas conviven o han convivido.

Nuestros haceres artisticos
comunitarios-colectivos-participativos

El arte se reconoce como un saber-poder vi-
tal del mundo contemporaneo. Desde una pers-
pectiva global, para Zygmunt Bauman (2007), en
los tiempos de la modernidad liquida “el arte es
como una ventana sobre el caos: lo muestra al
mismo tiempo que trata de enmarcar su deforme
fluir” (Bauman, 2007). Nicolas Bourriaud aconse-
ja “mirar el mundo a través de esta herramienta
Optica que es el arte a fin de esbozar una ‘critica
de arte del mundo™ (Bourriaud, 2009). Por ello,
cuando analiza un conjunto de casos del arte de
la primera década del siglo xxi (alter-moderna)
concluye que “los artistas, bajo cualquier latitud,
tienen hoy como tarea imaginar lo que podria ser
la primera cultura verdaderamente mundial”; ala
vez que advierte que “[...] esta misién histérica
tendra que efectuarse contra esta uniformiza-
cion [...] llamada ‘globalizacién’ y no sobre sus
huellas [...]” (Bourriaud, 2009).
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La uniformidad global reproduce en una épo-
ca denominada “post-colonial” la homogeneidad
de la civilizacién audio-visual moderna y, ademads,
fuerza a una nueva dialéctica imperial con las cul-
turas estéticas regionales y locales. En nuestra
opinion, la actitud imperial no ha cesado. La idea
europea de postcolonialismo, si resulta juridica-
mente sostenible, no lo es en la dinamica politi-
co-civilizatoria. Con relacion a ello, las nociones
de civilizacién visual y culturas estéticas resultan
una oposicién vigente (Romero, 2001a, 2001b). El
poder mundial se encamina a sintetizar el antiguo
concepto de techné con otros vinculos arte-vida:

Actualmente nadie plantea objeciones a que
casi cualquier cosa sea considerada arte. Una de
las razones que explica el auge de esta calificacion
es que el propio mundo del arte se ha impuesto
cumplir con la vieja aspiracion de que ‘arte’ y vida
se reconcilien (Shiner, 2004; Giménez & Senar,
2001; Romero et al., 2001¢, 2002, 2005b).

Si esto no produce una discontinuidad al me-
nos plantea, como sefala Shiner, un tercer mo-
mento del orden mundial de las artes, como pro-
grama global alternativo:

;Por qué no escribir nuestra historia desde una
perspectiva mas afin a un sistema del arte que
conciliase la imaginacién y la destreza, el placer y
el uso, la libertad y el servicio? Desde ese punto
de vista, la construccion del moderno sistema del
arte, mas que una fractura de la que hemos estado
intentando curarnos, se pareceria a una gran libe-
racion (2004).

Del mismo modo, Foucault explica:

Nosotros no tenemos que totalizar lo que es to-
talizado por parte del poder, y que no podriamos
totalizar de nuestro lado mas que restaurando for-
mas representativas de centralismo y de jerarquia.
En contrapartida, lo que nosotros podemos hacer
es llegar a instaurar conexiones laterales, todo un
sistema de redes, de base popular (1992).

Nuestras hipdtesis, parcialmente confirma-
das, consideran que los haceres artisticos —que
se enfocan en acciones con rasgos comunitarios,
colectivos y participativos— y sus mixturas pro-
porcionan a la dimensién sensible social nuevos
imaginarios de la sociabilidad, que critican la ra-
cionalidad instrumental globalizada y desafian a
la uniformidad de la mundializacion.

Las artes comunitarias, colectivas y partici-
pativas, en tanto formas de lazos disponibles
que se combinan en la accién concreta y que
despliegan transversalmente sus competencias
y las expanden en dmbitos que exceden los cir-
culos especializados, constituyen a sus agentes
—artistas, artesanos, disenfadores, comunicado-
res, gestores— como intelectuales especificos.
Dialécticamente, la ciudadania (en ejercicio de
su estrategia de sobrevivencia y de sus tacticas
de resistencia), al demandar a los creadores la re-
novacion de la dimension sensible social, opera
a favor de la percepcién creativa de su realidad.
Creadores y ciudadania no son dos, son multipli-
cidades. En palabras de Deleuze: “;Quién hablay
quién actda? [...]. No existe ya la representacion,
no hay mdas que accién, acciéon de teoria, accion
de practica en relaciones de conexiéon o de re-
des” (Deleuze, 1992) Si (cruzando aportes de la
teoria de los afectos segun el psicoanalisis freu-
dianoy de lasemidtica de las pasiones) la reserva
afectivo-estésica es elemental en la lucha contra
el vaciamiento de la subjetividad y la instalacion
de la nada, derivados del shock del capitalismo
del desastre (Klein, 2010) la practica estético-
colaborativa favorecerd fundamentalmente la
creaciéon de formas de accion y organizacién
contra la hegemonia neoliberal del mercado y el
consumismo. Hoy esta creacién parece dirimirse
a nivel regional-local (Romero, 2010b).

Las artes regionales y locales, si insisten en
la creacion de imaginarios especificos, con una
logica totalmente distinta de la que preside la
globalizacién capitalista pueden trabajar en la
preservacion de esa heterogeneidad de percep-
ciones, palabras y gestos que serian imprescin-
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dibles en la constitucién de la cultura del pre-
sente. Para fortalecer esta orientacion, las artes
de sesgo comunitario, colectivo y participativo
deben tener presente —en sus performances- la
vocacion sistematica antagénica que acompana
la mundializacién de las artes y tratar de obrar
disposiciones mas complejas.

Un ejemplo de lo colectivo son las formas de
convivencia en la diversidad, cuya orientacién nos
parece apropiado describir a través de la nociéon
de co-culturalidad. Tributaria de la dinamica de la
mundializacién, la reflexion postmoderna utilizé
el concepto de multiculturalidad para expresar la
emergencia de conglomerados culturales hete-
roclitos. Interpretamos su imagen en las muche-
dumbres de las megalépolis, multitud pluriétnica
y anémica que ha sido mostrada en la distépica
ciudad de Los Angeles, del afo 2019, en la que se
desarrolla la pelicula Blade Runner (1982), dirigi-
da por Ridley Scott, film globalizado.

No obstante, si se invierte la focalizacién
otras figuras asoman. En lo regional y en lo lo-
cal parece adecuado pensar en co-culturalidad,
que la entendemos como un tipo de coexisten-
cia equitativa y solidaria que organiza soluciones
orientadas a la integracion de éticas y de esté-
ticas particulares. La co-culturalidad instituye
intersubjetividad, procesos en los que comparti-
mos experiencias y saberes con otros en el mun-
do de la vida (Rizo, 2006; Romero, 2006a). La co-
culturalidad aparece como condicién diferencial
y efectiva para la elaboracién de crisis actuales
y pasadas. Los didlogos co-culturales procuran
nuevas sintesis y resultados mas calificados,
como deriva de la voluntad de memoria y autoa-
firmacién en lo colectivo y comunitario (Romero,
2006c¢, 2006d, 2007a, 2007b, 2007¢, 2008b).

Si el territorio es el lugar en el que se habi-
ta, el lugar del habito que supone el habitar, la
identidad parece incontestable. La destruccion
de la biosfera y de las comunidades, la pérdida
de saberes y de patrimonio tienen su respuesta
en lo localy en lo regional. Alli sigue estando el
arraigo de la inmensa mayoria de los seres y el

punto de partida hacia otros niveles de integra-
cion. Si el hacer intenta el bien-estar, la respues-
ta consiste en poder-estar situado (Kusch, 1978),
experiencia que permitird el saber-estar en otros
territorios, constituir territorios moviles, realizar
trayectorias de territorializacién, des-territoriali-
zacién y re-territorializacién (Deleuze & Guattari,
1980; Romero, 20103, 2012).

El ciclo de investigaciones en las que proble-
matizamos estos acontecimientos se recortan,
temporalmente, en torno al fin de milenio pasa-
do, cuando las crisis asociadas a las dictaduras
militares, al quiebre del proyecto industrial y
a la caida del estado de bienestar encontraron
un punto de inflexion regional. De este modo,
algunas naciones latinoamericanas -incluyendo
a la Argentina luego de 2001-, en su lucha con-
tra el orden neoliberal impulsaron la experiencia
politica de una integracién regional-local en la
diversidad, fundada en la valoracién pluralista y
dialdgica de las especificidades histérico-cultura-
les (Romero et al., 2004; Romero et al., 2006b);
algo mas que una perspectiva econémica de los
problemas, calificada como modélica por el filé-
sofo Gianni Vattimo (2010) en una conferencia
reciente.

Si hoy se comparan los ambitos regionales
podran observarse distinciones notables. Esta
diversidad ha hecho surgir nuevas formas de tra-
ductibilidad para percepciones y discursos, sien-
do las artes uno de sus canales mas eficaces. El
fracaso del proyecto capitalista neoliberal que
supone la crisis global de 2008, las reincidencias
del reparto tecnocientifico inicuo y las impug-
naciones generalizadas al proyecto globaliza-
dor hegeménico han generado nueva trazas a
las practicas sociales, entre ellas, las artisticas,
que acusan la importancia de la compleja situa-
cién del arte en su relacion con el trabajo en la
actualidad.

Nuestra actual problematizacién arte-trabajo
indica, por un lado, que la orientacién de las poli-
ticas latinoamericanas oficiales, particularmente
culturalesy laborales, se distingue de las de otras
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regiones por su declarada voluntad de inclusién;
por otro lado, sus pueblos exhiben una participa-
cién cada vez mayor en la vida democratica. Esta
diferencia se torna fundamental a la hora de ela-
borar cartografias para el abordaje de las artes
como trabajo comunitario y social. En el anuda-
miento de las dimensiones global-regional-local
(al confirmar la urdimbre experiencial que conec-
ta los dominios del arte y del trabajo, vida-muer-
te-finitud-resistencia, y al analizar algunas de
sus formalizaciones sociales contemporaneas),
hemos estimado la necesidad de sistematizar y
de comunicar este diferencial regional para el
afianzamiento de practicas artisticas plurales
que acompanen el despliegue de nuestra socie-
dad civil democratica (Romero, 2010b).

Bibliografia

Agamben, G. (2004). Estado de excepcion. Homo
sacer Il. Buenos Aires: Adriana Hidalgo.

Auge, M. (1993). Los no lugares. Espacios del ano-
nimato. Antropologia sobre la modernidad. Barcelona:
Gedisa.

Barthes, R. (2003). Cémo vivir juntos. Simulaciones
novelescas de algunos espacios cotidianos. Notas de
cursos y seminarios en el Collége de France, 1976-
1977. Buenos Aires: Siglo xxi.

Bauman, Z. (2007). Arte, (liquido? Asmara:
Sequitur.

Bourriaud, N. (2009). Radicante. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo.

de Marinis, P. (2005). La Sociologia y la Comuni-
dad: Tipo Ideal, Tipo Histérico y Reinvencién Estratégi-
ca. Buenos Aires: Universidad de Buenos Aires.

Deleuze, G. (1987). Foucault. Buenos Aires:
Paidos.

Dorra, R. (1990). De la Imperfeccion. Puebla: Fon-
do de Cultura Econémica.

Foucault, M. (1992). Microfisica del Poder. Madrid:
La Piqueta.

Foucault, M. (1988). “On problematization”. En
The History of the Present. A journal of Critical His-
tory. Illinois: Illinois Press.

Giménez, M.; Senar, P. (2001). “Arte/s-Disefio/s.
Algunas Aproximaciones”. En Actas de las lll Jornadas
de Investigacion del Instituto de Historia del Arte Ar-
gentino y Latinoamericano. Buenos Aires: UBA.

Greimas, A. (1997). De la Imperfeccion. México:
Fondo de Cultura Econémica.

Klein, N. (2010). La doctrina del shock. El auge
del capitalismo del desastre. Barcelona: Paidos.

Kusch, R. (1978). “Esbozo de una antropologia
filosofica americana”. En Obras completas. /. Rosa-
rio: Ross.

Landowskl, E., Dorra, R, (1999). “De
I'Imperfection, el libro del que se habla”. En Semié-
tica, Estesis, Estética. Sao Paulo: EDUC.

Nisbet, R. (1977). La formacion del pensamiento
sociolégico. Buenos Aires: Amorrortu.

Parret, H. (1995). De la Semidtica a la Estética.
Enunciacién, Sensacion, Pasiones. Buenos Aires:
Edicial.

Perniola, M. (2001). La Estética del Siglo Veinte.
Madrid: A. Machado Libros.

Restrepo, E. (2008). “Cuestiones de método:
eventualizacion y problematizaciéon en Foucault”.
Tabula rasa (N° 8). Bogota.

Rizo, M. (2006). “La Intersubjetividad como Eje
Conceptual para Pensar la Relacién entre Comuni-
cacion, Subjetividad y Ciudad”. En Actas del XIl Con-
greso Latinoamericano (X Universitario) de Folklore
del Mercosur y XVI Jornadas Nacionales de Folklo-
re. Del Atlantico al Pacifico. Folklore y Educacién
como Simbolo de Identidad Nacional. Buenos Aires:
Instituto Universitario Nacional del Arte (IUNA).

Romero, A. (2001a). “Arte y Cultura Estética en
el Siglo XVIII". En Artes en la Modernidad. Buenos Ai-
res: Facultad de Filosofia y Letras.

Romero, A. (2001b). “Modernidad Estética: Re-
laciones entre Arte y Modernidad”. En Artes en la
Modernidad. Buenos Aires: Facultad de Filosofia y
Letras.

Romero, A.; Giménez, M. (2003a). “Hacia otra
red categorial en el discurso del arte”. En Actas del
| Congreso Nacional de Investigacion e Innovacion
Educativa en Artes. San Miguel de Tucuman: Univer-
sidad Nacional de Tucuman.

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710



Romero, A.; Giménez, M. (2003b). “Arte: ;Practi-
ca o Discurso?”. En Actas del Il Jornadas de Intercam-
bios Artisticos. Buenos Aires: IUNA.

Romero, A.; Giménez, M. (2005a). “Discurso, Per-
formance y Representacion en la Cartografia Epis-
témica Contempordnea”. En Actas de las IV Jornadas
de Intercambio Artistico. Buenos Aires: IUNA.

Romero, A.; Giménez, M. (2006a). “Artes Comu-
nitarias, Colectivas y Participativas. Idiolectos e Idio-
rritmos en la Produccion Artistica”. En Actas del XlI
Congreso Latinoamericano (X Universitario) de Fo-
lklore del Mercosur y XVI Jornadas Nacionales de
Folklore. Del Atlantico al Pacifico. Folklore y Educa-
cién como Simbolo de Identidad Nacional. Buenos
Aires: IUNA.

Romero, A.; Nifio Amieva, A. (2006b). “Para una
inscripcion dialdgica de las Artes Comunitarias, Co-
lectivas y Participativas”. En Actas del Il Congreso
Arte, Educacion y Cultura Contempordnea en Latino-
américa. La Plata: UNLP.

Romero, A.; Giménez, M.; Del Coto, M. R,; De
Sagastizabal, M.; Martinez Sameck, P.; Senar, P.
(2006c¢). “Memoria e Identidad en la Practicas Ar-
tisticas Latinoamericanas de Integracién”. En Actas
del Ill Foro Latinoamericano “Memoria e Identidad”.
Montevideo: Centro Interdisciplinario Signo.

Romero, A.; Giménez, M.; Del Coto, M. R.; De
Sagastizdbal, M.; Martinez Sameck, P.; Senar, P.
(2006d). “La Re-Creacién en lo Local”. En | Con-
greso Internacional de Literatura. Buenos Aires:
Asociacién Civil Bizancio para el Desarrollo Social y
Comunitario.

Romero, A.; Giménez, M. (2007b). “Las Artes del
Fuego en la Perspectiva de las Artes Comunitarias,
Colectivas y Participativas”. En /I Congreso Latinoa-
mericano de Investigacion e Innovacién Educativa en
Artes. San Miguel de Tucuman: Universidad Nacio-
nal de Tucuman.

Romero, A.; Giménez, M. (2007c). “Sensibilidad
Social Contempordnea en Argentina. Practicas de lo
Sensible”. En I/ Congreso Latinoamericano de Investi-
gacion e Innovacién Educativa en Artes. San Miguel
de Tucuman: Universidad Nacional de Tucuman.

Romero, A. (2007d). “Verdad y Poder. Rastros

de un Desvio en el Pensar de Michel Foucault” (in-
édito). En /Il Congreso Interocednico de Estudios La-
tinoamericanos. Mendoza: Universidad Nacional de
Cuyo.

Romero, A.; Giménez, M.; Senar, P.; Besada, P.
(2008a). “Artes y diseios en el fortalecimiento co-
munitario: practicas colaborativas para el desarro-
llo social”. En /V Jornadas de Investigacion en Disci-
plinas Artisticas y Proyectuales. 1l Congreso “Arte,
Educacion y Cultura Contemporanea en Latinoamé-
rica”. La Plata: FBA-UNLP.

Romero, A.; Giménez, M.; Del Coto, M. R.; De Sa-
gastizabal, M. (2008b). “Nuevos Modos de Intercam-
bio Social: las Gestiones Artisticas Colaborativas”.
XVII Congreso Internacional de Teatro Iberoameri-
cano y Argentino. Buenos Aires: UBA.

(2009a). “El ciclo Cine-Teatro: una ac-
tividad de transferencia interdisciplinaria a la comu-
nidad”. En X Jornadas de Investigacion del Instituto
de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano.
Buenos Aires: UBA.

Romero, A.; Giménez, M.; Gaggino, E.; Ruidiaz,
M. (2009b). “Cine de animacién para nifos: una ac-
tividad de transferencia a la comunidad a través de
la lectura de la gestién”. En X Jornadas de Investi-
gacién del Instituto de Historia del Arte Argenti-
no y Latinoamericano “Luis Ordaz". Buenos Aires:
FFyL-UBA.

Romero, A.; Giménez, M.; Senar, P. (2010). “Tra-
bajo y Libertad: gestiones en artes con la comuni-
dad”. IV Congreso Interocednico de Estudios Latinoa-
mericanos. Mendoza: Universidad Nacional de Cuyo.

Romero, A. (2012). Practicas de lo Sensible:
Arte y Trabajo. Indagaciéon cientifico-artistico-
tecnoldgica de las Artes Comunitarias, Colectivas
y Participativas Regionales Contemporaneas. Pro-
yecto 34/0118, Programaciéon 2013-2014. Buenos
Aires: IUNA.

Ruiz Moreno, L. (1999). “La Teoria Imperfecta”.
En Landowski, E.; Dorra, R. Semidtica, Estesis, Estéti-
ca. Sao Paulo: EDUC.

Senar, P. (2009). “Hacia un disefio disciplinar
inclusivo. Roles sociales del disefio industrial en
Argentina”. Revista Otra Economia. Vol. Ill (N° 4).

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710

138



Buenos Aires.

Shiner, L. (2004). La Invencién del Arte. Una His-
toria Cultural. Barcelona: Paidés Ibérica.

Vattimo, G. (2010). América Latina como futuro
de la nueva Europa. [conferencia virtual].

Quito: Paraninfo de la Universidad Andina Si-
mon Bolivar.

Vilanou, C. (2006). “Historia Conceptual e His-
toria Intelectual”. Ars Brevis (Anuari de la Catedra
Ramon Llull Blanquerina).

Fuente de Internet

Ministerio de Educacién (2012). “Progra-

ma de voluntariado universitario”. Portales de

Educaciéon [en linea]. Consultado el 3 de abril de

2014 en <http://portales.educacion.gov.ar/spu/
voluntariado-universitario/>.

Boletin de Arte
Aiio 14 N.° 14 | Septiembre 2014
ISSN 1853-0710

39



La construccion de sentido a través del arte impreso

La construccion de sentido

Horacio Beccaria
horacio.beccaria4d6@gmail.com

Lorena Gago
loregago@yahoo.com.ar

Catedra de Grabado y Arte Impreso Basica
Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata
Argentina

Resumen

En este texto abordamos las caracteristicas del
arte contemporaneo que atraviesan a las practi-
cas de docentes y de estudiantes de la Catedra
de Grabado y Arte Impreso Basica de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata. En el marco de una investigacion sobre el
uso de tecnologia digital para la produccién de
imagenes impresas, analizamos los procesos
creativos de cuatro estudiantes.

Palabras clave

impresos, recursos digitales, discursos, practicas

a traves del arte impreso

En este articulo abordamos la propuesta
pedagdgica hecha en la Catedra de Grabado y
Arte Impreso Basica de la Facultad de Bellas Ar-
tes (FBA) de la Universidad Nacional de La Plata
(UNLP), a los alumnos de cuarto aio. Nos dete-
nemos, en particular, en el analisis sobre la apro-
piacién de esa propuesta pedagdgica al elaborar
el trabajo denominado “Pagina de Artista”, en
los casos de cuatro alumnos. De esta manerg,
nos proponemos interpretar parte del material
recolectado a través de la observacién partici-
pante de las clases y de la realizaciéon de entre-
vistas a estudiantes. Nuestro objetivo es analizar
las practicas de ensenanza-aprendizaje en la Ca-
tedra mencionada y enfocarnos, en especial, en
los usos de técnicas digitales y en su aporte a las
construcciones discursivas de los alumnos.

En la asignatura Basica 3 —nivel correspon-
diente al cuarto ano del Profesorado y de la Li-
cenciatura en Artes Plasticas, Orientacion Graba-
doyArte Impreso—, la ensefianzay el aprendizaje
se enmarcan en una perspectiva constructivista
que pone en primer plano los saberes de los es-
tudiantes. A partir de esos saberes se da impor-
tancia a laintencionalidad con la que los alumnos
elaboran sus producciones visuales.

El trabajo de investigacion de caracter etno-
grafico, que dio como fruto la informacién que
examinamos, abarcé el ciclo lectivo 2012. Duran-
te ese afno, el programa de estudios para Basica
3 comprendié un intensivo abordaje de técnicas
sin incision,” como la electrografia, el escaneo,
el photoplate, la serigrafia, la transferencia y la
heliografia. Ademas, se impulsé la incorporacion
del plegado de papel y del troquelado. Este pro-

' Esto quiere decir que no se abordaron las técnicas tradicionales de grabado, como los sistemas de impresion en hueco

(aguafuerte, aguatinta) y en relieve (xilografia).

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucién-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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fuso recorrido por distintos procedimientos es-
tuvo subordinado a dos temdticas: la identidad,
y lo publico y lo privado. La intencién fue dar
relevancia a la construcciéon de sentidoy no a la
mecanica de adquisicion de destrezas técnicas.
Se planteé que estas teméticas fueran plasma-
das en dispositivos. La identidad se trabajé en
una pdgina de artistay en un libro de artista?y
lo publicoy lo privado, en un libro de artista reali-
zado por medio del pop-up (trabajo que tiende a
la tridimension y que se basa, principalmente, en
hacer dobleces, cortes y ensamblajes tomando
como materia prima el papel).

En los cuatro casos de los alumnos analiza-
mos de qué manera trabajaron la identidad en el
dispositivo pdgina de artista.

La pdgina de artistafue propuesta como modo
de generar una produccién colectiva: cada alum-
no aporté una imagen en papel A4. El conjunto
de las obras realizadas se constituyé en un libro
que incluyé los trabajos de todos los alumnos.
Entendemos que la tematica elegida movilizé la
busqueda personal, cierta introspeccion e inte-
rrogantes para manifestar, finalmente, con qué
se identificaba o sentia representado cada estu-
diante. La iniciativa docente dio lugar a la toma
de decisiones con relaciéon al contenido y a la
forma, de manera que significante y significado
fueran entrelazados para generar una propuesta
personal, autorreferencial. En este sentido, con-
sideramos a este ejercicio como una oportunidad
para la produccién de subjetividad. Nos interesa
destacar que acordamos con Vanina Papalini y
Georgina Remondino que:

[...] los procesos de produccién de subjetividad
no son una simple introyeccién de la sociedad en
el sujeto. El término que utilizamos es el de re-
fraccién: la incorporacion de la institucién social
(norma, lenguaje, simbolos) no es exacta, se des-

via cuanto mas densa es la sustancia que quiere
atravesar. La metdfora quimica sirve para aludir a
un aspecto que nos parece esencial: mas refracta-
rios somos a la replicacién del orden social cuanto
méas hemos “densificado”, trabajado sobre nuestra
interioridad (2008).

Consideramos que la actividad propuesta ins-
t6 a buscar recursos para conformar, mediante el
lenguaje visual, una configuraciéon poética sobre
el propio yo. Puso, de este modo, en marcha la
tarea de apropiarse de la tematica dada y coloco
el eje sobre el si mismoy sobre la manera de re-
presentarlo por medio de una imagen, para rea-
lizar una produccién colectiva, pero basada en
la singularidad (libro en el que cada pagina fue
la produccién de cada alumno con relacién a su
identidad).

La consigna de trabajo, en cuanto a la ma-
terializacién de esta imagen, fue recurrir prin-
cipalmente al escaneado y al fotocopiado. A
continuacién, nos detendremos en los cuatro
casos y atenderemos a como fue la apropiacién
tematica y el proceso para generar la imagen.
Para este andlisis recurriremos a fragmentos de
discurso verbal expresados en entrevistas y a la
descripcion de los procedimientos técnicos y de
las operaciones retéricas que dan sustento a las
representaciones sobre la identidad a través de
imagenes visuales.

Casos de alumnos?

Una de las estudiantes con las que trabaja-
mos fue Cecilia. Con respecto a la identidad, al
ser entrevistada, Cecilia sostuvo que habia usado
frases que hacian referencia “al tema de la mujer
y a la lucha de género -y afirmé- se me ocurrie-
ron, no es que las saqué de algiun lado”. También
explicéd que para la pagina de artista habia utiliza-

2 El Libro de Artista (LA) es un objeto de arte que remite al objeto libro de diferentes formas. Consideramos al LA como
una expresion del arte conceptual, en tanto se desplaza la atencién sobre el objeto, en favor de la idea y del proyecto y
sobre las conductas participativas del espectador como parte constitutiva del sentido.

3 Las entrevistas a los estudiantes fueron realizadas por Lorena Gago durante 2012.
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do laimagen de una joven que tiene escrito en la
frente “Todo lo que debe tener”. Relaciond esta
frase con “esa imposicion de todo lo que debe
ser una mujer, supuestamente -y con- las impo-
siciones culturales que tenemos [...], todo lo que
debemos sery si una no lo cumple, es como si no
fuera mujer, como si fuera otra cosa”.

Para realizar la imagen, Cecilia acudié a me-
dios digitales. Explicé que utilizé una imagen de
una revista que deformé moviéndola durante el
escaneado. Y agregé:

Hice un par de pruebas con eso y, después, la in-
tervine con Photoshop, duplicando la imagen,
cambiandole los contrastes [...]. Elegi, de todas
las imagenes que habia hecho con el escaner, una
[imagen] y la seqgui interviniendo con Photoshop.
Fue el Gnico programa que usé [...]. Imprimi la ima-
gen que hice en la computadora, le saqué fotoco-
pias y ese fue el final [...]. La Unica intervencién
manual fue al principio de todo, que la imagen de
la revista la intervine con crayony con lapicera.

Si se observa la produccién de Cecilia se pue-
den detectar las siguientes operaciones: por un
lado, la deformacién exagerada —hipérbole-de la
cabeza de una mujer, que funciona como figura;
y por otro, la repeticion de la misma. Ademads, se
encuentran recursos compositivos: pasaje a ne-
gativo de la imagen femenina para armar un fon-
do que contraste con la figura, superposicién en-
tre planos que genera un efecto de profundidad
y, también, cierta transparencia entre los tres
planos de la imagen, lo que produce integracion
entre ellos (cohesion).

El aspecto mas significativo es la imagen fe-
menina desfigurada, que tiene como tatuada en
la frente las palabras “Todo lo que debe tener”.
El conjunto se puede interpretar como una metd-
fora sobre como los mandatos pueden atravesar
culturalmente a la mujer, moldearla, determinar-
lay enajenarla, alejdndola de su propia forma, de
su propia mirada. Si consideramos la unidad en-
tre forma y contenido, en este caso, ambos fun-

cionan conjuntamente para representar como
los condicionamientos culturales pueden provo-
car, en una mujer, un cuerpo y un interior distor-
sionados, en el sentido de la alienacién que no
permite reconocerse a si misma.

Produccién para una pagina de artista de Cecilia

Pasamos ahora al segundo caso, el de Nicolas.
Alser entrevistado, el estudiante conté cémo fue
su recorrido con relaciéon al tema identidad: “No
queria caer en el documento, pero cai en la cédu-
la nueva del documento, que me parece estética-
mente aceptable y agradable, entonces empecé
a hacer una investigacion, a hacer fotocopias del
documento, de la cédula”. Como parte de esta
blsqueda fotocopid el nuevo coédigo de identifi-
cacion “que son como pixeles cuadraditos”.

Para elaborar la pdgina de artista, Nicolas hizo
fotocopias, agrandando y reduciendo la imagen.
Penso en usar el Photoshop o programas que sir-
ven para modificar imagenes, pero no lo hizo y
explicé lo siguiente sobre este programa:

[...] a mi me cuesta bastante manejar y encontrar
en estos programas la estética que yo quiero [...].
Intenté, en un principio, pero me parecié que me
estaba ahogando demasiado, y quiza pude encon-
trar cosas interesantes pero no cosas que me ter-
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minaban satisfaciendo aligual que yo manualmen-
te elegir, cortar y pegar.

Del proceso de trabajo de este alumno desta-
camos la seleccion de fragmentos por medio de
la ampliaciéon al fotocopiar. Del objeto que utili-
za como representante de su identidad, el DNI,
toma una parte por el todo, a través de una ope-
racion retérica conocida como sinécdoque. Por
medio de este recurso, el estudiante seiala un
elemento que uniformiza, que reduce la identi-
dad a un cédigoy, al mismo tiempo, que incluye o
iguala como porcién de un documento civico que
avala derechos. Nos parece que lo mas relevante
es la actitud de apropiacion de un elemento que
es contradictorio para representar la singulari-
dad. El DNI identifica y regulariza, representa a
cada persona bajo un formato Unico. Sin embar-
go, observamos que la eleccion de una parte del
documento constituye una transformacién de
este motivo que se toma como representativo
de la identidad. De este acto de transformacion
surge la apropiacién que destacamos del objeto
seleccionado.

Produccién para una pagina de artista de Nicolas

Por su parte, Rocio explicé que habia adopta-
do un enfoque mas tragico y mas dramatico, por-
que tomé a la identidad como una construcciéon

social. Para ello, se basé en:

[...] un par de pilares que serian lo que uno quiere
ser, cdmo quiere ser visto, cémo fue la sociedad
a través del tiempo. Y, ademads, el nicleo familiar
y los demas construyendo la identidad de uno. Y
como uno cuando es grande, después, se replan-
tea quién es uno de un modo mas existencial. Y lo
tomé mas bien como opresiones, como mandatos.
Qué es lo que los demas quieren que seas, cdmo
la sociedad quiere que seas o qué esta bien, qué
estd mal [...].

Como estrategia para materializar la imagen,
Rocio dibujé linealmente, hizo un collage en una
hoja aparte y lo completé con manchas. Luego,
escaned el resultado de este trabajo y superpu-
so las dos imagenes recurriendo al uso de capas
con el programa Photoshop. Al respecto, Rocio
preciso: “Puse la figura sobre la textura y la fui
moviendo hasta que me gusté dénde quedd”.
Agreg6 que creia que después habia recortado,
borrado y limpiado, para superponer otras ima-
genes lineales.

En el fondo de la imagen que armé aparecen
recortes de un boletin escolar sobre lo que la
maestra le decia: “Eres muy colaboradora, muy
participativa”. Se ven, también, las firmas de sus
padres en el boletin. Ademas, utilizé recortes del
sello del documento escolar, recortes de textos
de Freud y frases relacionadas con lo que quiere
ser y con cdmo quiere ser vista. Sobre esta pro-
duccién elaborada por ella opiné: “El collage es
medio cadtico, pero hay unas lineas que hacen
que se genere una diagonal hacia la figura, como
si la marcasen, pero no del todo; es mas cadtico
mi collage”.

Como operaciones mas relevantes podemos
indicar la acumulacion de texto, de frases y de pa-
labras que funcionan como fondo de una figura
humana. Desde nuestro punto de vista, esta figu-
raesrepresentadaen una posicién que transmite
agobio. Los mandatos y las evaluaciones sociales
sobre un individuo se visualizan como algo hos-
til, como ecos ensordecedores que se reiteran de
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manera obsesiva y desordenada. Sin embargo, la
figura no llega a desaparecer, aunque se acerca a
ser una elipsis (ausencia). El texto no irrumpe en
el cuerpo, aunque lo doblega. Hay un limite que
ofrece el contorno de la figura, que leemos como
resistencia, como defensa ante las palabras inva-
sivas del campo plastico en el que estd inmerso
el cuerpo humano. Este cuerpo aparece sin ras-
gos distintivos, no presenta signos de identidad
que lo describan y le otorguen atributos. Pero
comunica pesar y ocultamiento.

Produccion para una pagina de artista de Rocio

Por Gltimo analizamos el caso de Victoria. La
alumna comenté que habia seleccionado como
punto de partida una foto suya, de su infancia,
y que habia incorporado texturas y objetos que
le remitian a esa etapa de su vida. “Entonces,
empecé a trabajar la identidad a partir de ese
momento. Después incorporé algunos escritos
que tienen que ver con las lecturas que hice en

mi vida”. Este material literario fue parte de su
proceso de trabajo pero no aparece en laimagen
final.

En su proceso de trabajo para hacer la pdgina
de artista Victoria le sacé una foto digital a una
foto analdgica; luego, la trabajé con Word. Con-
virtié la imagen a escala de grises y produjo una
polarizaciéon blanco/negro. Como no consiguid,
segun sus palabras, “una calidad 6ptima”, hizo de
nuevo el mismo proceso, pero en lugar de regis-
trar con una cadmara digital la fotografia analé-
gica, la escaned. Después, incorpordé texturas de
tramas de telas y de estampados. Finalmente,
con laimpresora a chorro de tinta, realizé sobre-
impresiones con las distintas imagenes que ge-
nerd por medio de Word. En la imagen definitiva,
como operacion retérica, distinguimos el parale-
lismo entre la imagen fotografica que muestra a
la alumna cuando era una nina y los motivos ve-
getales. Esta comparacién puede interpretarse
como la asociacién de la infancia con un momen-
to de plenitud y de crecimiento. También puede
pensarse como correlato entre la vida humanay
la naturalezay sus ciclos.

Produccion para una pagina de artista de Victoria
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La construccion de sentido

Es importante sefalar la construcciéon de
sentido hecha por cada estudiante y el reitera-
do procedimiento de apropiacion de la tematica
a través del trabajo con fuentes visuales, como
revistas, DNI, fotos de la infancia, un boletin es-
colary textos de Freud.

Arthur Danto (2006) vincula al arte contem-
poraneo —-en especial a partir de los afios seten-
ta- con la aparicion de la imagen apropiada, por-
tadora originalmente de significado e identidad
establecidos a la que se le asigna una nueva sig-
nificacion e identidad. Entendemos que la resig-
nificacion de imagenes, preexistentes al hecho
creativo, constituye un procedimiento legitima-
do y naturalizado en el presente. Este proceder
se ha asentado como uno de los actos caracteris-
ticos elegidos por los artistas contemporaneos.

De manera similar, Nicolds Bourriaud sostie-
ne que hay practicas artisticas que, si bien son
formalmente heterogéneas, tienen en comun el
hecho de recurrir a formas ya producidas. Al res-
pecto, agrega:

Atestiguan una voluntad de inscribir la obra de
arte en el interior de una red de signos y de signi-
ficaciones, en lugar de considerarla como una for-
ma auténoma u original. Ya no se trata de hacer
tabla rasa o crear a partir de un material virgen,
sino de hallar un modo de insercién en los innume-
rables flujos de produccién (2004).

Ademas, observamos que los estudiantes tra-
bajaron con la articulacién y con la seleccién de
fragmentos. Predominé el collage, definido por
Danto (2006) como “el paradigma de lo contem-
poraneo”, que entendemos como disposicion de
los artistas a producir encuentros, en un mismo
plano, de distintas opciones artisticas, lenguajes
visuales que se entrecruzany de los cuales emer-
ge, polifacética, laimagen.

A estos atributos del arte vinculados con una
concepcidon contemporanea para la realizacion

de imagenes, podemos sumar la importancia
otorgada a la experimentacién. Pensar la experi-
mentacion en la actualidad nos acerca a percibir
el caricter cada vez mas aceleradamente cons-
truido de la realidad:

Lo que se suele llamar realidad es un montaje.
Pero, ¢acaso éste en el que vivimos es el Unico
posible? A partir del mismo material (lo cotidia-
no), podemos realizar diferentes versiones de la
realidad. El arte contemporaneo se muestra asi
como una isla de ediciéon alternativa, que perturba
las formas sociales, las reorganiza o las inserta en
escenarios originales. El artista desprograma para
reprogramar, sugiriendo que existen otros usos
posibles de las técnicas y de las herramientas que
estan a nuestra disposicion (Bourriaud, 2004).

En los casos analizados —el de Cecilia, Nicolas,
Rocio y Victoria— se promovid, desde el cuerpo
docente, un trabajo autodidacta con la compu-
tadora. Los alumnos incorporaron, en distinto
grado y de diferente manera, recursos digitales
y los combinaros, frecuentemente, con interven-
ciones manuales.

Sobre la base del desarrollo que hicimos (y al
material no analizado aqui con el que contamos),
podemos decir que las caracteristicas del cam-
po del arte actual —-la apropiacién, la producciéon
de collages, la experimentacién—, atraviesan las
practicas de docentes y estudiantes de la Cate-
dra de Grabado y Arte Impreso Basica de la FBA.

Al analizar los procedimientos y los enuncia-
dos verbales de los cuatro alumnos que toma-
MOS COMO Casos, NOS propusimos acercarnos al
sentido que tienen las imagenes que elaboraron.
Nos orientaron, en esta tarea de interpretacion,
los planteos de Eliseo Verén. Tomamos de este
autor su enfoque sobre que los discursos estan
construidos por operaciones y son portadores
de representaciones. La perspectiva de Verén
con relaciéon a la busqueda de significados, se en-
cuentra sintetizada en el siguiente parrafo:
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El acceso a la red semidtica siempre implica un
trabajo de anélisis que opera sobre fragmentos
extraidos del proceso semidtico, es decir, sobre
una cristalizacién (resultado de la intervencién del
analisis) de las tres posiciones funcionales (opera-
ciones-discurso-representaciones). Se trabaja asi
sobre estados, que sélo son pequenos pedazos
del tejido de la semiosis, que la fragmentacién
efectuada transforma en productos (Verén, 1993).

Conclusiones

Mediante la descripcién ydel andlisis de casos
nos propusimos estudiar procesos de construc-
cién de sentido por medio de la produccién de
impresos. Abordamos los discursos y las practi-
cas de cuatro estudiantes. La interpretacion de
este material nos permitié poner de manifiesto
de qué manera las imagenes estudiadas fueron
gestadas bajo circunstancias sociales. Como se-
fiala Néstor Garcia Canclini:

Los condicionamientos que dejan huella en la obra
de arte, segln Bourdieu, se ejercen desde el ha-
bitus del productor, formado en las condiciones
sociales que lo configuran como sujeto social (fa-
milia, etcétera) y como productor (escuela, contac-
tos profesionales), y por otro lado a través de las
demandasy limitaciones sociales fijadas por la po-
sicién que ocupa en un campo determinado (mas o
menos auténomo) de produccion (2006).

Del cruce entre estos condicionamientos sur-
ge, entonces, lo que llamamos “creacion” (Garcia
Canclini, 2006). La actividad creativa de los jo-
venes que fueron entrevistados puso en primer
plano la reflexién sobre su propia identidad, so-
bre su concepcién del yo y sobre coémo represen-
tarla. Papalini y Remondino sostienen:

En el anudamiento producido entre la dimension
subjetiva y la dimensién objetiva de la realidad
emerge el yo como punto de condensacién, como
nudo de una trama. Este lugar guarda una poten-

cialidad que es, en germen, el principio imaginario
de la libertad: cuanto mayor sea el trabajo subje-
tivo auténomo menor sera la sujecién (Papalini &
Remondino, 2008).

En los casos analizados observamos como se
entrelazaron, de manera productiva, aspectos
objetivos y subjetivos que dieron lugar al sentido
como oportunidad de pronunciamiento sobre la
propia percepcion sobre lo que es la identidad.
Este pronunciamiento se hizo a través del len-
guaje. Sobre este hecho nos interesa destacar
dos cuestiones, una especifica y otra general. La
especifica se relaciona con el uso de la tecnolo-
gia digital que es el foco de nuestra investiga-
cion. En este sentido, hallamos que, en el marco
de las practicas desarrolladas en la Catedra de
Grabado y Arte Impreso Basica, se entiende a lo
digital como un recurso mas que puede ser adap-
tado a busquedas significativas que realicen los
estudiantes; blsquedas inmersas en practicas
enunciativas. Esta postura coincide con una afir-
macion de Diego Levis:

La técnica, sea cual sea, debe estar supeditada
al lo que se quiere decir, no debe determinar el
cdmo y el qué decir. La computadora, como otros
dispositivos técnicos, debe ser tomada como un
vehiculo que ayude a transitar caminos y no como
reveladora de caminos (2001).

La otra cuestion a destacar, mas general, res-
pecto al lenguaje, es su potencialidad poética.
Puede ser origen de la comunicacién y del in-
tercambio de visiones sobre el mundo, basados
en el despliegue de la creatividad. La propiedad
poética del lenguaje se sustenta en la intencio-
nalidad retérica. Sobre esta intencionalidad Pie-
rre Lévy plantea:

La retérica designa el arte de actuar sobre los
otrosy el mundo con ayuda de los signos. En el es-
tado retérico o pragmatico ya no se trata sélo de
representar el estado de las cosas, sino también
de transformarlo, e incluso crear una realidad sur-
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gida del lenguaje, hablando con rigor, un mundo
virtual: el mundo del arte, de la ficcién, del univer-
so mental humano. Eventualmente este mundo
segregado por el lenguaje servird de referencia
a operaciones dialécticas o serd empleado nueva-
mente en otros proyectos de creacion. El lenguaje
s6lo despega en forma de retérica. En ese mo-
mento, se alimenta de su propia actividad, impone
sus finalidadesy reinventa el mundo (1999).

Comprendemos a las imagenes realizadas por
los estudiantes como construcciones simbolicas
trabajadas retéricamente. Es posible definir a la
retérica como herramienta para “interconectar
los distintos significados de los componentes del
producto visual” (Acaso, 2008). De esa interco-
nexién surge el discurso, como “punto de pasaje
del sentido” (Verén, 1993). En los casos que vi-
mos, el tema de la identidad da lugar a la produc-
cion singular de imagenes, cuyo reconocimiento
y lectura habilita una multiplicidad de miradas y
significaciones.
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Resumen

A fin de mostrar el concepto de materialidad en
la cerdmica contemporanea, el presente trabajo
analiza un conjunto de obras de diversos artistas
espanoles donde la materialidad se manifiesta
mediante la apropiacién de los conocimientos
tecnoldgicos en la disciplina artistica.

Este proceso, que utiliza los conocimientos de la
quimica aplicados a la cerdmica artistica como re-
curso plastico, logra entender esta cerdmica en
particular, como huella o como concepto encar-
nado del proceso intelectual del artista, en para-
lelo al proceso fisicoquimico de la materia.

El estudio de este movimiento permite entender
que un segmento de la cerdmica contemporanea
se encuentra atravesado por diferentes concep-
tos que hacen posible forjar la obra por la mani-
pulacién de los conocimientos del material y por
los procesos con los que se llevan a cabo.

Palabras clave

ceramica, procesos fisicoquimicos, materialidad

Las obras de Casanovas, Pérez y Serra

Un signo representa a su causa [...] como un suspiro la
tristeza, una cicatriz una lesion o unas nubes la lluvia.
La relacién es externa [...].

Pero los simbolos, en cambio, contienen su significado
y, por lo tanto, la relacion de un simbolo con su conteni-
do es interna: da presencia a su contenido.

Las expresiones simbélicas, ademds de senalar las pro-
piedades que poseen, las ejemplifican y las encarnan
Alcaraz Leén, 2006

Las concepciones teéricas que legitimaron las
artes hasta principios del siglo xix comenzaron a
perder vigencia al verse atravesadas por nuevas
concepciones que propulsaron el desarraigo y el
distanciamiento de las nociones tradicionales.
Este desapego propicié la bisqueda de nuevas
concepciones en el campo artistico, lo que permi-
tié pensar a las artes de manera diferente y abrir
asi multiples posibilidades para explorar otros pro-
cesos y otros dmbitos interdisciplinarios en el que-
hacer artistico (Morgan, 1998; Danto, 2009).

Esta bisqueda de nuevos horizontes concluy6
en lanecesidady en la preocupacién por encontrar
y por restablecer nuevas definiciones acerca del
arte. Como consecuencia, emergieron los mani-
fiestos artisticos que intentaron redefinir las con-
cepciones sobre la filosofia, sobre los esti los y so-
bre los procesos del mundo artistico, cambios que
influyeron en todos los campos artisticos, como la
musica, la plastica, las danzas, etcétera (Jimenez,
2010).

Dentro de las artes plasticas, mas especifica-
mente en el campo cerdmico, estas reacciones
concluyeron en nuevas maneras de entender a la
ceramicay se manifestaron en lo que entendemos
y denominamos cerdmica de ruptura.’

"Entendemos por ceramica de ruptura aquella que se inicia entre los afos cincuenta y setenta, con aspectos notables hacia
la comprensién, la modificacion y el analisis del material como recurso plastico. Aunando aspectos tecnoldgicos y poéticos
del material como una herramienta simbdlica se produce, entonces, un quiebre conceptual entre la cerdmica utilitaria/

artesanal y la de ruptura.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucion-NoComercial-
SinDerivar 4.0 Internacional.
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Esta corriente se fundamenté en la necesidad
de formular ideas rectoras, compromisos persona-
les entre lo que se quiere deciry el modo de hacer.
La cerdmica de ruptura puso énfasis en la jerarqui-
zacién del aspecto matérico, en el que la intencio-
nalidad del artista es inseparable de la eleccion
del material; esto conlleva la realizacién de un ne-
cesario estudio tecnoldgico de los materiales por
emplear, ya que cada materia prima utilizada en la
ceramica puede distorsionar, influir, acentuar, et-
cétera, el resultado final de la obra (Kosak, 2012).

De este modo, la ceramica de ruptura logré
emulsionar los conocimientos tecnolégicos y
poéticos referentes a la cienciay al arte y se cen-
tré en la jerarquizacion de la materialidad, que
cobra sentido al ser entendida como una herra-
mienta que permite expresar la subjetividad del
artista mediante un previo estudio de aplicabili-
dadydetrabajabilidad corpérea, analizada desde
la combinacién del entendimiento fisco, quimico
y tecnolégico que conformara el aspecto auto
referencial e identitario de la misma. De esta
manera, el artista pone en juego interrogantesy
cuestionamientos sobre la seleccién en los pro-
cesos constructivos y sobre la representacion.
La materialidad toma cuerpo en el lenguaje tan-
gible y utiliza, para poder expresar su intencion,
conceptos e ideas que la hacen intangible, por lo
tanto, es indisociable del significado de la obra.
El material se convierte en un elemento protagé-
nico de la obra, tanto para la formacién de fun-
damentos poéticos como para la construccién de
sentido, lo que esta relacionado con los modos
procesuales propios de la cerdmica (Serra, 2011).

El concepto de materialidad ceramica explica
la busqueda de conocimiento, la elaboracién de
conceptos que generan un nuevo lenguaje para
ser operados en una obra. Este movimiento, sur-
gido en la segunda mitad del siglo xx, comenzé a
alejar a la ceramica de los prejuicios que la vincu-

laban con el oficio artesanal —como la construc-
cion de objetos funerarios y /o utilitarios—, para
validarse como obras de arte.

Se entendié a la materialidad cerdmica como
la huella de un proceso creativo que une la parte
tecnoldgicay la parte poética —propias del mate-
rial- apropiandose de ella como un recurso plas-
tico para crear sentido. El analisis y la produccién
de las cerdmicas de ruptura necesitaron investi-
gar diferentes e inéditos procesos constructivos
cerdmicos. Esta actividad procesual permitié
conocer integramente el material y favorecié la
utilizacién de sus propiedades para modificarlas
y para otorgarle importancia al hecho creativo
ceramico.

El artista que conoce esta corriente entiende
la necesaria vinculacion entre el area cientifica
y tecnoldgica y el area artistica para establecer
nuevas conexiones entre los aspectos texturales,
de color y otras propiedades fisicas de los mate-
riales, los procedimientos y las tecnologias. El
vinculo entre la ciencia y el arte permite poetizar
al material empleado mediante el conocimiento
cientifico que brinde la posibilidad de modificar-
lo y de manejarlo para luego dotarlo de sentido
y favorecer la materializacién de la idea (Suérez
Guerrini y otros, 2010).

Esta nueva concepcion de la cerdmica se de-
sarrollé en tres etapas. La intencién de los ar-
tistas de la primera etapa fue brindar un nuevo
posicionamiento de los cuerpos cerdmicos, ya no
como objeto artesanal sino como objeto-obra.
Entre ellos puede mencionarse a Lucie Rie, a Pe-
ter Voulkos? y a Hans Coper, quienes mantuvie-
ron un vinculo con lo tradicional pero aportaron
acciones como la ceramica de autor, que luego
fueron reforzadas por sus sucesores. En una
segunda etapa, artistas como Ewen Henderson
(discipulo de Hans Copery de Lucie Rie)*y Carlo
Zauli* llevaron el campo cerdmico a otras discipli-

2Las obras de Peter Voulkos pueden encontrarse en www.voulkos.com/core.html
3 Las obras de Lucie Rie, Hans Coper y Ewen Henderson pueden encontrarse en Galerie Besson, www.galeriebesson.co.uk
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nas, como la pintura y el muralismo. En la terce-
ra, por ultimo, la de consolidacién del concepto
de materialidad ceramica, encontramos artistas
como Joan Serra, Claudi Casanova y Rafa Pérez,
tres espanoles contemporaneos en cuya obraim-
porta la dimensién matérica.

Nos interesa revisar la ultima de las etapas
mencionadas, y para ello se seleccionaron tres
obras de cada autor. Las mismas fueron analiza-
das desde varios aspectos y en particular desde
el anélisis tecnoldégico que permite llevar ade-
lante una descripcién y/o caracterizacién del
proceso cerdmico, de las técnicas y de las opera-
ciones realizadas por el autor, desde la seleccién
y el tratamiento de las materias primas hasta la
misma sala de exposiciones. Cabe aclarar que el
agrupamiento de los artistas surge de la caracte-
rizacion de su obra y de lo declarado por ellos en
manifiestos y en otros documentos, en los que
entienden a la materialidad como concepto en-
carnado o como huella del proceso intelectual
del artista en paralelo al proceso fisicoquimico
de la materia que configura la sustancia de sus
obras.

Analisis de obras

El artista cataldn Claudi Casanovas naci6 en
1956. Sus obras ceramicas se exhiben en mu-
seos y en galerias de todo el mundo. Casanovas
se interesa por confeccionar la pasta con arcilla
local (Garrotxa, Cataluna) y con arcilla francesa
importada. Luego, la somete a experimentos y
a procesos con reacciones fisicas, quimicas y es-
téticas. Utiliza materiales organicos, metales y
oxidos metalicos que crean aberturas porosas y
colores inusuales después de la coccién, como
una enorme pieza de lava debido a la sobreex-
posicién de temperaturas. Su trabajo es, a me-
nudo, una expresion de sus fuertes lazos emo-

cionales con la tierra. Su interés por encontrar la
alquimia de la transformacién de los materiales
producida por la accion del fuego y de los diver-
sos métodos no convencionales se hace notable
en obras como Memorial als Vencuts [Figura 1].

En esta obra se devela el interés de Casano-
vas por la eleccién de los procesos no conven-
cionales en lugar del modelado tradicional. Para
su construccioén, se emplearon 15 toneladas de
arcilla que conformaron un bloque de mas de
dos metros. Primero, el bloque fue congelado;
luego, levantado con una grda; y, por ultimo, se
lo dejo caer al suelo. La forma obtenida se hor-
ned durante tres dias en un horno construido
especialmente para esta obra. El bloque cerdmi-
co fue montado dentro de una caja de hormigén
con pequenas aberturas en las esquinas, desde
donde el transelnte podia observarlo.

Figura 1. Memorial als Vencuts (2006), Claudi
Casanovas

4 Las obras de Carlo Zauli pueden encontrarse en www.lafaenzaceramica.com/en/lafaenza/company/carlo-zauli
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Otro artista movido por el interés de encon-
trar los conocimientos de la materia es el espa-
fiol riojano Rafael Pérez, nacido en 1957. En sus
obras, que no son de gran tamano, la actividad se
orienta a los limites de la fisicay a la transgresion
de la actividad ceramista tradicional. Esto lo lo-
gré mediante el estudio de las propiedades y de
las reacciones que diferencian a una porcelana
blanca de una loza de barro negro (arcillas puras
e impuras, respectivamente). El discurso poéti-
co es reforzado, entonces, por el conocimiento
fisico y quimico de cada material, que permite
vislumbrar y manipular las diferencias de cada
material, lo que arroja como resultado obras en
las que es facil reconocer la jerarquizacién del es-
tudio de los materiales [Figura 2].

El artista explica: “El barro negro se expande
creando asi un paisaje volcanico. No se trata sélo
de un paisaje natural, ya que esta dirigida por mi.
He creado los cortes desde el principio, pero el
aspecto de la sorpresa estd siempre presente,
porque lo que ocurre en el horno es impredeci-
ble (Pérez, s/f).

Figura 2. Sin titulo (2009), Rafael Pérez

En su manifiesto, el catalan Joan Serra
expresa:

No modelo las piezas, mi trabajo se basa en reunir
las condiciones para que las formas aparezcan. Mi
trabajo se basa en el comportamiento de los ma-
teriales, en la modificacién de la densidad de un
cuerpo de arcilla en un volumen dado a través de
la adicion de materiales combustibles que desapa-
recen durante la coccién... Las formas ya existen.
Mi trabajo es descubrirlas, permitir que aparezcan

(s/F).

En sus obras, Serra logra dotar de movimien-
to a un material inerte como la cerdmica [Figu-
ra 3]. Esta sensacion de movilidad surge de los
procesos de temperatura a los que expone su
obra, que queda como registro final de la ener-
gia liberada por el calor. Claro esta que el artista
invoca los procesos ceramicos, no desde el con-
trol absoluto de los resultados, sino desde la co-
laboracién mediante la coccién. Serra propone,
el fuego dispone. Serra aporta la idea, la poesia
y, mediante el conocimiento de los materiales,
establece las pautas para dejar la ultima labor
creativa a la coccion.

Figura 3. Sin titulo (2010), Joan Serra
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Conclusiones

Las observaciones que se desprenden del
andlisis de las obras seleccionadas demuestran
que no se trata de obras aisladas, sino que com-
prenden un nuevo entendimiento dentro del
arte ceramico. El concepto de materialidad en la
ceramica jerarquiza por igual a todos los proce-
sos del arte ceramico e involucra la eleccién del
artista frente a las transformaciones quimicas
que surgen del material, de sus propiedades y de
la accién del calor.

Todo ello fue favorecido por el acercamiento
entre el arte y la ciencia; de esta conexién surgio
un nuevo lenguaje en el campo cerdmico, propio
e identitario (en una parte, por lo racional del co-
nocimiento cientifico y tecnoldgico; en otra, por
lo propiamente sensible perteneciente al campo
del arte).

Lo antes dicho se manifiesta en la totalidad
de las obras realizadas por estos tres reconoci-
dos ceramistas que reflejan el concepto de ma-
terialidad con una nueva concepcién donde la
materia se convierte no sélo en el vehiculo de la
obra, sino que pasa a ser el fin de la misma; en-
tendida como huella o como encarnacién de los
procesos internos que el artista fue seleccionan-
doy que pone a su descubrimiento.
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Resumen

El presente trabajo se inscribe en la investigacion
desarrollada por la Catedra de Grabado y Arte Im-
preso (Taller Basico) de la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de La Plata, que indaga
sobre la incidencia de la tecnologia digital impre-
sa en la produccion plastica. El proyecto aborda
las practicas de ensefianza-aprendizaje relaciona-
das con la produccién de impresos artisticos. En
este marco, nos proponemos reflexionar sobre
los principales aportes de las herramientas digita-
les en los procesos de trabajo realizados por los
alumnos del Taller en el nivel inicial.

Palabras clave
herramientas digitales, arte impreso, hibridacion
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en las practicas de taller

Elimpacto de las nuevas tecnologias digitales
provoca un desplazamiento de los limites disci-
plinarios del grabado y del arte impreso. Como
se afirma en la teoria de la digitalizacion, |as téc-
nicas digitales producen modificaciones en el
entorno, pero también proveen elementos fun-
damentales para adaptarse a él. De este modo,
en nuestro dmbito se observa la inclusiéon espon-
tanea de procedimientos relacionados con estas
tecnologias que se mezclan con técnicas y con
estilos tradicionales.

Tecnologias y operatorias artisticas: antecedentes

A fines del siglo XIX y a principios del XX al-
gunas técnicas, como la litografia, la serigrafia
y la mecanizacion de los sistemas de impresion
en general, impulsaron cambios trascendentales
para el mundo de los impresos porque permi-
tieron nuevas operatorias artisticas, el aumento
de las tiradas y la combinaciéon de los colores. La
aparicién del cartel y la posibilidad de masificar
la imagen grafica cambiaron el universo visual
conocido hasta entonces (Ramirez, 1988). La
consolidacion de las técnicas fotomecanicas ex-
pandié la revolucion que implico la fotografia 'y
propuso una nueva discursividad en la vida social
y otra vinculacién con el arte. Las relaciones en-
tre arte y fotografia —en cuanto al andlisis de la
perspectiva, al estudio del movimientoy a la des-
composicion de la luz- estan bien marcadas por
Otto Stelzer (1981) y por Mario Carlén (1993).

Las nuevas técnicas se conjugaron con nue-
vas operatorias generadas por la labor de ar-
tistas notables, como Marcel Duchamp, Lazlo
Moholy Nagy, Edgard Degas, George Seurat y
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George Segall, entre otros, quienes hicieron al-
gunas de las realizaciones mds importantes del
siglo xx surgidas de practicas artisticas, como el
ready-made, el calco, el juego de palabras, el au-
torretrato, la transferencia directa, el fotocro-
mo y la sombra proyectada (Calabrese, 1997).
Todo esto da cuenta de un desplazamiento teé-
rico en el que una estética (clasica) de la mime-
sis, de la analogia y de la semejanza (el orden de
la metafora) dio paso a una estética de la huella,
del contacto y de la contigiiidad referencial (del
orden de la metonimia) (Dubois, 1986).

En nuestros dias, se presenta una creciente
consolidacién y divulgaciéon de recursos digita-
les’ para el arte y se acentua el cuestionamiento
por los criterios de legitimacién del arte tradi-
cional hegeménico. Se cuenta con un software
cada vez mas complejo para el tratamiento de
las imagenes y se simplifica su acceso para uso
personal. También, se difunde un hardware mas
sofisticado, tanto para la capturay la generacién
de imagenes (cdmaras mas poderosas y econo-
micas, dispositivos personales mas portables)
como para la factura de matrices, y surgen dis-
positivos de impresién que cumplen con normas
de museo y de coleccionismo (como Computer to
Plate, Pantégrafo Laser Router, Plotters de 12
cabezales, etcétera).

De este modo, se observa un “desplazamien-
to del trabajo fisico hacia la automatizacién. El
trabajo fisico es desplazado por el trabajo abs-
tracto intelectual. El énfasis se pone, entonces,
en los aprendizajes y en los procesos que los po-
tenciany los facilitan” (Arias Oliva & Gene Albesa,
2003). Estas innovaciones también cuestionan
las metodologias de ensefnanza. Al respecto, Ale-
jandro Piscitelli sefala: “Lo digital es un entorno
tan engarzado en nuestra vida cotidiana (en la
inmersiony en la participacién espontdnea, en el
aprendizaje informal e invisible), pero carente de

" No usaremos la denominacién TIC (Tecnologias de la Informacién y la Comunicaciéon) para referirnos a las técnicas digita-

un correlato en nuestras formas de estudiar y de
distinguir en el plano profesional y en el univer-
sitario” (2012).

Este ambiente aporta nuevas posibilidades
para la realizacién de imagenes y vuelve a cues-
tionar los saberes en el campo del Grabado y del
Arte Impreso, principalmente, en la esfera de las
operatorias artisticas y en los criterios de legi-
timacién de obra tnicay de obra mualtiple, cues-
tiones tratadas por Gérard Genette (1997) y por
Nicolas Bourriaud (2009). Por su parte, Benito
Blas (2004) afirma que con la desaparicién de la
matriz fisica (elemento constitutivo de la disci-
plina del grabado), a partir de la digitalizacién, la
practica artistica se redefine y se cuestionan las
ideas de estampa, de original y de edicién, entre
otras.

Este panorama, que se amplia con la digita-
lizacion de la cotidianeidad, configura el medio
en el que creemos que se vaa formary en el que
debe operar el artista, para quien es fundamen-
tal la apropiacién de los recursos de su tiempo.
En la Catedra Grabado y Arte Impreso de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universidad Nacio-
nal de La Plata, esta preocupacién por la actua-
lizacién de procedimientos y de contenidos nos
impulsa a experimentar y a reflexionar sobre la
incorporacion de tecnologia digital, a fin de con-
cretar practicas creativas y programas de ense-
flanza que propicien aprendizajes significativos.

En esta linea, es importante considerar una
dindmica metodoldgica que fomenta la recipro-
cidad entre la investigacién y la préactica cotidia-
na de taller y que da cuenta de la preocupacion
por interrogar los alcances de la disciplina en su
complejidad. En tal perspectiva, podemos men-
cionar cuatro investigaciones llevadas a cabo
por docentes de la Catedra en el marco del Pro-
grama de Incentivos a Docentes Investigadores
del Ministerio de Educacién de la Nacion.

les, ya que nos restringiremos al uso de programas y de mecanismos de impresion, principalmente, off-line.
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La primera, “Fundamentos tedricos, histori-
cosy pedagdgicos. Acerca del cambio de denomi-
nacion de la disciplina Grabado a Grabado y Arte
Impreso” (1995-1997), buscé indagar tanto en
los procedimientos en los que se realizan incisio-
nes sobre una matriz (grabado) como en aquellas
técnicas que permiten realizarimpresos sin la ne-
cesidad de grabar, como, por ejemplo, la serigra-
fiay la electrografia (Fotocopia). Las técnicas del
arte impreso se vinculan con sistemas de impre-
sién planograficos, fotograficos y por estarcido
en los que no se genera, como en las técnicas tra-
dicionales del grabado (por ejemplo, xilografia 'y
aguafuerte), una diferencia entre hueco y relieve
para producir la matriz.

La segunda investigacion, “Aportes produci-
dos a partir del empleo de las técnicas fotografi-
cas para la aparicién del campo del arte impreso
en la Argentina. Experimentacién, catalogacion
y sistematizacién de las mismas. Caracteristicas
de las obras” (2001-2004), abordé las contribu-
ciones de las imagenes producidas por medios
fotograficos al arte impreso y derivo en la incor-
poracion de técnicas Fotomecanicas en el trabajo
de taller con los estudiantes; tal es el caso del
photoplay (procedimiento de placas presensibili-
zadas para offset) y de los fotopolimeros.

La tercera investigacion, “La obra transme-
didtica: utilizacién de soportes no tradicionales,
el andlisis de las variables, la determinacién de
caracteristicas comunes que la describen y la de-
finen; el aporte para la formacion con criterios
y destrezas contemporaneos” (2005-2007), pro-
fundizé en obras que transmigraban de soporte
a partir del uso de las Tecnologias de la Informa-
cién y la Comunicacién y del impacto que éstas
tuvieron en el grabado y en el arte impreso.

La cuarta investigacion, “El libro de Artista
en la Argentina entre 1980 y 2000. Un rastreo y
catalogacion, historico, técnico y estético”, ahon-
dé en los rasgos conceptuales de este particular
tipo de obra, fuertemente vinculada a la discipli-
na que Nos ocupa.

En todas estas investigaciones, si bien se

abordaron importantes rasgos tecnoldgicos,
siempre se consideraron significativos los mar-
cos interpretativos que dan cuenta de su inser-
cién en el contexto sociocultural.

Procedimientos digitales impresos

En este marco, nos proponemos analizar el
proceso que circunscribe la primera consigna de
trabajo que realizan los alumnos del Taller Basico
de Grabado y Arte Impreso. Una vez definida la
especializaciéon entre las dreas de Artes Plasticas,
en el segundo ano de la carrera, los estudiantes
comienzan con lo que se denomina Taller Basico.
Esto implica una mayor carga horariay la profun-
dizacion disciplinar en el area elegida. En el caso
que nos ocupa, vamos a describir algunos desa-
rrollos de esta primera fase en Grabado y Arte
Impreso.

En la primera clase se presenta la disciplina
con una aproximacién histérica y se muestran
algunas de las producciones relevantes que la
conforman y su contexto sociocultural. Este re-
corrido planteado, inicialmente, a través de téc-
nicas y de sistemas de impresién, que sigue un
orden temporal —casi lineal-, se rompe al llegar
a ejemplos de propuestas contemporaneas. Es-
tas ultimas vulneran ese orden, se potencian en
la distincién y refuerzan rasgos, como la hibrida-
cion técnica, la manipulacién de diversidad de
soportes y la activa articulacién con el espacio.

Una vez instalados dentro de la escena que
nos ocupa se propone la primera experiencia.
Se trata de una ejercitacion que, en apariencia,
se asume como exploracién técnica y que pone
a prueba la Ultima etapa de aquella linea histo-
rica: los medios electrograficos y los impresos
digitales.

El ejercicio, que consiste en modificar los pro-
cesos habituales de utilizacion de estas tecnolo-
gias en busca de desarrollos poéticos, persigue
dos desafios: en primer lugar, abordar tecnolo-
gias que la mayoria utiliza en la vida diaria para
transgredir sus previsibilidades, extendiendo los
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alcances formales hacia lugares no explorados
o considerados erréneos; en segundo lugar, re-
conocer, en este proceso signado por la experi-
mentacién, alcances poéticos.

Sistemas de impresion planigrafico,
electrografico y digital

Procedimientos digitales impresos con las siguientes
consignas como disparador:

1. Fotocopias/ impresos digitales de
objetos.

2. Fotocopias/ impresos digitales del
cuerpo humano.

3. Fotocopias/ impresos digitales de ima-
genes planas preexistentes (dibujos, foto-
grafias, textos, etc.).

Aplicacion de las siguientes operaciones:

- ampliar / reducir

- repetir

- mover

- recorte: detalles/ fragmentos

- sobreimprimir

- alterar el material (diluyente).

(Catedra de Grabado y Arte Impreso,
2013)

El punto de partida de la bisqueda enuncia-
da, se plante6 mediante una ejercitacién simple.

Se tratg, inicialmente, de trabajar con el es-
caner y con la fotocopiadora para atravesar los
tres tipos de elementos mencionados por las
operaciones enunciadas. Lo que aparenta ser
una estricta realizacion de ejercicios fue abor-
dado, como ya dijimos, como disparador. Se hizo
especial hincapié en la idea de bisqueda y en la
experimentacion sin mayores pretensiones que
indagar acerca de los rasgos formales, lo que lue-
go se direccionara hacia la construccién poética.

La respuesta a la consigna estuvo signada por
la variedad. La diversidad de resultados sobre
la utilizacion de estos medios en las condicio-
nes ya mencionadas fue la regla.

Como eje de analisis, tomaremos los tres pun-
tos que propone el ejercicio: el cuerpo, objetos
e imagenes planas preexistentes. Para atravesar
esos ejes prestamos atencion a la aparicion de
rasgos formales accidentales; era esperable una
actitud inicial que permitiera la experimentacion
con rasgos mas bien intuitivos. En el proceso,
esas primeras aproximaciones fueron articuladas
con la exploracion de intencionalidades para que
los ejercicios pudieran constituirse, eventual-
mente, en discursos poéticos.

Sibien el cuerpo esta atravesado porinfinidad
de lineas de analisis que lo tornan un elemento
polisémico, limitaremos el andlisis de la practica
y de los resultados con relacion a los desafios
mencionados. S6lo unos pocos estudiantes recu-
rrieron a la fotocopiadora, la mayoria someti6 el
propio cuerpo a la lectura del escaner, ya que la
regla para el registro fue el cuerpo desnudo.

Este rasgo puede obedecer a que la fotoco-
piadora, como medio de uso publico, plantea
una operatoria diferente a la del escaner, que
se puede considerar como de uso privado y
que contempla otros tiempos de accién y otras
libertades de ejecucién. Pudimos percibir, tam-
bién, que a pesar de que el registro del cuerpo
se realizé en el ambito privado, su exhibicién en
los impresos no registré ningun tipo de pudor. El
escadner permitié la dindmica de prueba y error
sin costo econémico alguno, lo que propicié un
trabajo en serie desapegado, inicialmente, de la
idea de obra Unica, caracteristica que se revertird
en gran nimero de trabajos a la hora del monta-
je. La alta definicién que provee este medio posi-
bilité un registro de piel facilmente reconocible.

Un rasgo comun fue la representacion frag-
mentaria del cuerpo, producto del reducido es-
pacio de registro que ofrecen ambos medios.
Frente a esta ineludible fragmentaciéon primé
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la reconstruccién del cuerpo total, pero de una
totalidad atravesada por la seleccién de los frag-
mentos mas significativos que, desde un punto
inicial similar, construyeron gran diversidad de
propuestas.

Figura 1. Trabajo sobre el cuerpo realizado por
Daniela

En el proyecto de Daniela las decisiones de
montaje dispusieron a las partes fragmentadas
en el lugar de la correspondencia con la ldgica
de un cuerpo entero [Figura 1]. La intencién no
fue rearmar lo previo, sino que se puso énfasis
en los cambios de escala y de repeticion de sec-
tores que jerarquizaron las partes de una nueva
unidad; inclusive, que ubicaron a cada fragmento
en un tiempo diferente.

Figura 2. Trabajo sobre el cuerpo realizado por
Lucia

Lucia planteé una economia de elementos
que hace foco en las manos, multiplicadas por
seis en acciones progresivas [Figura 2]. De esta
manera, introdujo el transcurrir del tiempo en el
relato. Parte de la cabeza completa una totalidad
corporal que la referencia.

Figura 3. Trabajo sobre el cuerpo realizado
por Jésica
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Jésica buscod relacionar cuerpo y territorio
[Figura 3]. Mediante el formato de los mapas
de ruta de uso comun y de las posibilidades de
la sobreimpresién que otorga la fotocopiadora,
superpone en un mismo plano las partes de su
cuerpo vy la iconografia geogréfica. La unidad de
esta nueva totalidad, que debié ser reelaborada
digitalmente e impresa con plotter color sobre
papel obra, estd dada por el formato del mapa
que se funde con partes de un cuerpo sugerido.
El tamano del mdédulo de los primeros registros
coincide con los dobleces del papel que permiten
manipular la pieza gréfica.

Figura 4. Trabajo sobre el objeto realizado
por Pablo

Los tres trabajos son el resultado de una in-
dagacion Formal que parte de la misma consigna.
Mediante un proceso dialdgico en el que inter-
vienen la produccién visual, las intenciones per-
sonales, las posibilidades y los limites técnicos,
se propicio6 el abordaje critico de herramientas y
de procedimientos para la construccién de dis-
cursos simbolicos.

Como los dispositivos utilizados (fotocopia-
dora-escaner) estan pensados para el registro de
imagenes planimétricas, el trabajo con objetos
volumétricos implica, necesariamente, procedi-
mientos que alteran su uso correcto. Lo que nos
interesaba era que los estudiantes experimen-
taran la diversidad de variables que se ponen en
juego en el registro del volumen (luces y som-
bras, transparencias y opacidades, movimiento,
diferentes grados de definicion de la imagen en
funcién de la mayor o menor cercania con la pan-
talla lectora, entre otros).

Figura 5. Imagen resultante del trabajo
sobre el objeto realizado Pablo

Pablo utilizé el recurso de la distorsién, que
llevé a cabo moviendo los objetos en la medida
en que transcurria el escaneado. El recurso fue
utilizado en distintos grados: en las primeras
imagenes se observa el recorrido que hace el ob-
jeto al distorsionarse —sin dejar de reconocerlo
[Figura 4]- en las imagenes posteriores el objeto
ya no se reconoce [Figura 5].
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Figura 6. Trabajo sobre el objeto realizado
por Maria

Maria utilizé un registro mas estatico de los
objetos [Figura 6]. Sin embargo, podemos obser-
var la deliberada mutilaciéon de algunas partes
que resultan de una analogia entre los cortes de
la imagen y los cortes a los que son sometidas
las frutas para su registro. También, descarté la
imagen Unicay opté por el uso de pantallas mul-
tiples. La presentacién final incluyé la creaciéon
de varias series con imagenes secuenciales, en
las que se observan el fragmento, la ampliaciény
el juego con diferentes escalas.

Muchos alumnos utilizaron el recurso del de-
talle. Al tomar la calidad del registro del escaner,
recurrieron a la ampliaciéon para maximizar frag-
mentos de los objetos que a gran escala se con-
vierten en texturas visuales.

El trabajo con imagenes preexistentes senala-
ba una dificultad en cuanto a la materia prima, la
que ya constituia un discurso simbélico en si mis-
mo. El desafio estaba en someter a las imagenes
al aprovechamiento de las posibilidades del dispo-
sitivo para lograr otras. Estos ejercicios tuvieron

mejores resultados cuando los alumnos traba-
jaron libremente con la contingencia, lo que les
permitié experimentar con errores del registro.

Figura 7. Trabajo sobre imagenes planas
preexistentes realizado por Ailin

En las producciones de Ailin se destaca la pre-
sencia del registro del barrido de luz del escaner
[Figura 7]. El resultante de la interaccion entre la
luz del escaner y la intermitencia de las luces del
adorno navideio registrado es una textura parti-
cular dificil de reconocer en otro tipo de imagenes.

Figura 8. Trabajo sobre imagenes planas preexis-
tentes realizado por Lucia
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Lucia recurri6 a la distorsion de imagenes [Fi-
gura 8]. En algunos casos, la distorsiéon por mo-
vimiento resulté en imagenes-secuencia unicas,
con la utilizacién de Formatos muy apaisados que
reforzaron la idea de transcurso y de movimien-
to. El juego con diferentes calidades del registro
hizo que aparecieran zonas en foco y que otras
permanecieran borrosas.

La intencion del articulo es dar cuenta de una
experiencia diversa en el manejo de los recursos
técnicos y tematicos; en la indagacién de los li-
mites y de las posibilidades Formales de los sis-
temas. Resulta interesante observar cémo cada
uno de los ejemplos muestra aspectos persona-
les de realizacion (las mismas tematicas generan
imagenes diferentes).

La experiencia se produjo de un modo com-
partido, cada uno de los trabajos nos sorprendié
y es un desafio (para los estudiantes y para los
docentes) a reelaborar la experiencia personal
sensible e intelectual. El proyecto cuestioné la
experiencia en puntos que suponiamos consoli-
dados y la llevé a terrenos en los que los modos
de hacer se dan de forma inestable o transitoria.
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Este manual de recursos cartograficos criticos,
realizado por los Iconoclasistas,’ es impulsor de
una practica activa, experimental y transformado-
ra. El maestro, el profesor o el coordinador puede
disponer de él como una caja de herramientas li-
bres que lo ayudard a planificar un taller de ma-
peo colectivo; es decir, un taller en el que los par-
ticipantes construyen, en forma colaborativa, su
propio mapa con sus propias referencias y temas
para transformar, para tachar, para corregir y para
ignorar el mapa oficial.

Los Iconoclasistas socializan en este formato
impreso los conocimientos y los materiales que
poseen sobre los talleres, para impulsar un acti-
vismo creativo con insercién territorial; un mapeo
que ayuda a conformar, a reapropiar o a difundir
otras cartografias, otras fronteras, otras histo-
rias, otras subjetividades, otras luchas y otros
colectivos.

El Manual de mapeo colectivo se divide en
seis partes. En la primera, “Mapeos, narraciones
criticas y creacién colectiva”, los lconoclasistas
hacen una introduccién al tema y proponen algu-
nas ideas que guian su practica; en la segunda y
en la tercera, “Talleres de mapeo y territorio” y
“Mapeos derivados”, exponen distintas planifica-
ciones, metodologias y modelos de talleres —que
van desde el mapeo agit-pop hasta los dispositi-
vos multiples— segun la duracién, con ejemplos
de cada uno. En la cuarta parte, “Iconografia para

" Los lconoclasistas son un dio formado por Pablo Ares (artista, animador cinematogréfico, historietista y disefiador gra-
fico) y por Julia Risler (comunicadora, docente e investigadora de la Universidad de Buenos Aires). Desde 2006, brindan
talleres creativos y producen recursos graficos y visuales de libre circulacién; desde 2008 realizan los talleres de mapeo

colectivo.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative
Commons Atribucion-NoComercial-
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el mapeo”, los autores explican como se pueden
usar los iconos en el taller; en la quinta, “Once
tesis para cartégrafos ocasionales”, se exponen
tesis que son ejes importantes de esta practica;
en la sexta, y ultima parte, “Cartografias criticas”,
se muestran trabajos realizados a partir de la arti-
culacion de los talleres de mapeo con otros movi-
mientos o con otros colectivos.

Tanto en la apertura como en el cierre se des-
tacan dos frases que enfatizan la impronta de los
productores. El libro comienza con la frase del
gedgrafo y urbanista brasilefio Milton Santos: “El
territorio es el espacio socialmente construido”,
y termina con un mensaje de los Iconoclasistas
sobre la libre circulacién de la informacion: “Es-
timulamos un intercambio horizontal donde los
usuarios son también productores que retoman
y que hacen un uso derivado de las producciones
liberadas”.

En el primer capitulo los autores explican que
larealizacién del manual se debe al deseo de com-
partir —en forma sistematizada- su experiencia y
de incentivar su apropiacién y su uso derivado.
Ellos provienen de la pedagogia critica (de la linea
de Paulo Freire) y se proponen “construir colecti-
vamente miradas territoriales que impulsan y que
facilitan practicas colaborativas y de transforma-
cién”. Segun explican, los mapas oficiales que cir-
culan son representaciones ideoldgicas de los po-
deres hegemonicos y, por tanto, son funcionales
al modelo capitalista. A su vez, son naturalizados
y aceptados, como los ya conocidos mecanismos
biopoliticos que organizan, que dominan y que
disciplinan a quienes habitan un territorio (la vi-
deovigilancia, las técnicas biométricas de identifi-
caciény las formulas estadisticas).

Por esto surge la necesidad de crear/ exponer
nuevos relatos, nuevos mapas criticos realizados
en forma colaborativa que disputen con los ofi-
ciales y que den cuenta de otras realidades des-
plazadas, subalternas o en conflicto. Los Iconocla-
sistas proponen, entonces, un mapeo —entendido

como una practica, como una accion de reflexion,
como un medio (no un fin), como una herramien-
ta y como una estrategia— por el cual se facilita el
abordaje y la problematizacién de territorios so-
ciales y subjetivos, el intercambio de saberes, la
visualizacién de resistencias, etcétera. “De esta
manera —indican los autores—, el mapeo no produ-
ce transformaciones por si mismo. Se conecta a un
proceso de organizacién mediante un trabajo co-
laborativo en soportes graficos y visuales”. Desde
esta logica, un mapa es una instantanea del mo-
mento y una realidad sesgada por una mirada en
particular.

El segundo capitulo es un instructivo sobre
como realizar los talleres de mapeo colectivo de
forma abierta, lo que permite que el lector/ talle-
rista modifique y adapte el taller a su propia for-
ma de trabajo. Los Iconoclasistas proponen pla-
nificaciones con distintos momentos del taller
mapeo de agit-pop —preparacioén, presentacion,
trabajo en grupo, puesta en comin- que es para
realizar en una jornada, con tematicas especifi-
cas y con objetivos de corto plazo. También brin-
dan dispositivos multiples; es decir, opciones de
ejercicios para planificar un taller que dure mas
de una jornada y que se pueda combinar con el
taller de mapeo agit-pop. Entre otras dinamicas
lGdicas proponen: integrar mesas en el espacio
publico o realizar mapeos al paso; hacer un re-
corrido urbano en grupos; construir un paisaje a
partir de un collage fotogréfico; generar mapas
murales en grandes afiches o puestos de mapeo,
para que participen y para que intervengan los
transeuntes; realizar un mapeo temporal/ espa-
cial para relacionar los planos temporales (linea
de tiempo) y los espaciales (mapa); hacer una
mesa rotativa de mapeo mediante rondas de
intervencion tematica; crear un cuerpo-mapa;
disponer de una sala de mapeo y de exposicion.
Para profundizar en estas dindmicas, los Icono-
clasistas utilizan como ejemplo ocho experien-
cias realizadas en distintos lugares (Cataluia,
Espana; Buenos Aires, Argentina; Distrito Fede-
ral, México; Guimaraes, Portugal; Graz, Austria;
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Tlatelolco, México; Cali, Colombia; y Caracas,
Venezuela).

La tercera parte trata sobre los talleres de
mapeo derivados, que son las apropiaciones
que han hecho otras personas para continuar
con este tipo de practicas en distintos lugares.
En el capitulo se exponen algunas experiencias
y se destaca el caso particular de la practica que
realizaron en Cérdoba diversos colectivos, movi-
mientos y equipos de trabajo.

En el cuarto capitulo se explica como imple-
mentar los iconos, los simbolos y las imagenes
desde su impresion hasta sus diversas formas
de utilizacién y de combinacion para el taller de
mapeo. Ademas, se muestran algunas plantillas
generales (de indicadores, de carteles, de refe-
rencias en detalle, de preguntas disparadoras) y
otras que los autores realizaron en distintos ta-
lleres (sobre bienes comunes y medio ambiente,
problematicas sociales y resistencias, organiza-
ciones, espacios y movimientos sociales) que se
pueden implementar en cada espacio de practi-
ca. Asimismo, trabajan sobre la pictogramacion,
es decir, sobre imagenes que permiten elaborar
y visualizar relatos mas complejos. En este caso,
también disponen de plantillas (sobre el control,
la alienacién y la represion; el poder, la precarie-
dad y las resistencias; y las politicas colaborati-
vas y la autogestién).

En el quinto capitulo, los Iconoclasistas y la
editorial Tinta Limoén enuncian las premisas fun-
damentales para reflexionar sobre el mapay so-
bre el mapeo. Algunas de estas ideas son: enten-
der a los talleres como practicas activas —en este
sentido se habla de mapear mas que de mapas-;
pensar al mapa como estrategia narrativa, como
construccién critica de los territorios; visualizar
los distintos usos de los mapas; considerar las
nuevas fronteras (moviles, invisibles, en conflic-
to) en contraste con las oficiales, entre otras.

I
2 http://www.iconoclasistas.net/

Por ultimo, en la sexta parte, los autores mues-
tran las cartografias que elaboraron en distintos
momentos y que dan cuenta del proceso de tra-
bajo. Entre ellas: “La republica de los cirujas”,
que ofrece mapas e infografias sobre el trabajo
y la vida cotidiana de las zonas afectadas por el
Complejo Ambiental Norte Il de la CEAMSE, en
el partido bonaerense de General San Martin;
“Radiografia del corazén del agronegocio sojero
y megamineria en los Andes secos”; “La cartelone-
ta”, un recurso creado en el marco de las terceras
jornadas Krax Out of Control (2009), realizado con
vecinos del barrio de la Barceloneta; “Perd y Amé-
rica Latina rebelde”, un desplegable realizado jun-
to con movimientos sociales y politicos, pueblos
originarios y campesinos, colectivos artisticos, de
comunicacion y de género de toda Latinoamérica,
en dos encuentros sostenidos en 2008 y en 2010.

El Manual de mapeo colectivo se inscribe, en-
tonces, dentro de una gran produccién de herra-
mientas y de proyectos difundidos abiertamente
por los autores en distintos formatos y de diver-
sas maneras: por medio de la realizacién de talle-
res en diferentes partes del mundo (Venezuela,
Colombia, México, Pert, Portugal y Espana); me-
diante exposiciones de mapas, de iconos y de pic-
togramas; en publicaciones en revistas y en libros
(Colombia, Canada, Francia, Brasil, Nueva Zelanda,
Argentina, Estados Unidos, Pert, Espaia, Portu-
gal); en su pagina web,? en la que se pueden con-
sultar los proyectos y descargar los recursos gra-
ficos para implementar un taller de mapeo; y en
diversas producciones impresas (mapas, afiches,
revi-poster o tabloid). En 2012 el Proyecto de Ma-
peo Colectivo gané el Gran Premio de la Bienal
Iberoamericana de Disefio con sede en Madrid.

De forma sistematizaday con una clara politica
de ampliacién de esta practica, los Iconoclasistas
comparten toda su experiencia y todas sus herra-
mientas sobre los talleres de mapeo colectivo.
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