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Introduccion

El caracter relacional y situacional del proceso artistico

El libro aqui propuesto busca dar cuenta de un analisis procesual —desde lo creativo proyec-
tivo y lo receptivo- que permita sistematizar la experiencia artistica, en el marco de una pers-
pectiva relacional, situacional y compleja, acorde a las caracteristicas propias del proceso artis-
tico y de los paradigmas actuales del concepto de conocimiento. Se pretende, asi, alcanzar un
andlisis de la dimension epistémica de la imagen, a partir de las categorias de produccion y
recepcion, y mediante un recorte tematico de casos’, que posibilitan indagar en imagenes de
diferentes espacios y momentos historicos, las cuales no son estudiadas cronolégicamente sino
a través de un enfoque procesual, relacional y situacional del arte, articulador ademas de los
aportes de diversas disciplinas (Epistemologia del arte, Historia de las artes, Estudios visuales,
Estética y Teoria del arte).2

Dirigiendo la atencion a la contemporaneidad, al examinar las discusiones que atraviesan el
ambito de la estética y la teoria del arte, se observa que la “cuestidon epistémica” se convierte
en objeto de un especial y creciente interés (Castro, 2005) propiciado también por las nuevas
concepciones que surgen en el ambito de la teoria del conocimiento.

Sin embargo, no siempre se ha considerado que el arte puede proporcionar conocimiento.
En ese sentido, desde la concepcion basada en la ciencia moderna, el conocimiento —igualado
a conocimiento objetivo- fue concebido como el transito del sujeto concreto al sujeto epistémi-
co, un meta-sujeto tacito de la cognicidon que poseia una “vision desde ninguna parte”; es decir,

sin el referente subjetivo del que ve. “El sujeto psicoldgico, con su historia personal y sus apeti-

" Lo que trata de reivindicar el pensamiento por medio de casos es el respeto por las singularidades formales y, por
tanto, un alejamiento de lo abstracto y las teorias generales previas, una huida también del “ejemplo” que las legitime
para pasar a fabricar pensamiento a través de un verdadero “montaje” con dichas singularidades. El caso, contra-
riamente al ejemplo, nunca clausura el sentido, procura un acercamiento problematico que permite reconfigurar el
pensamiento, siempre esta dotado de un valor heuristico.” (Fernandez Polanco, 2013, p. 113). Cabe destacar que, si
bien en lo que sigue se estudian algunos casos, se considera que ello no agota el universo posible de analisis, en la
medida en que el abordaje propuesto desde la idea de situacionalidad habilita a una reflexién conceptual aplicable a
otras relaciones y situaciones del proceso artistico.

2 La realizacion de este libro se inscribe ademas en las tareas de investigacion desarrolladas por una parte de sus
autores en el Proyecto B360 «La dimension epistémica de la imagen desde una concepcién procesual, relacional y
situacional del arte. Aportes a la investigacion y a la ensefianza universitaria de las artes». Acreditado desde el
01/01/2019 hasta el 31/12/2021 en el marco del Programa de Incentivos a los Docentes Investigadores, Ministerio de
Educacioén de Presidencia de la Nacion. Directora: Paola Sabrina Belen.
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tos peculiares, fue separado de su doble epistemoldgico, concebido este Ultimo como una es-
pecie de amplio alcance” (Jay, 2009, p. 47).

La epistemologia se origina asi apoyandose en el supuesto de que el conocimiento es una
actividad del sujeto que puede investigarse sin considerarse los procedimientos cognoscitivos
particulares; en tanto el otro supuesto sobre el que se asienta consiste en entender el objeto
inmediato del conocimiento como una idea o representacion que se concibe como entidad
mental y lo fundamental aqui es ver si a esta idea le corresponde una cosa o entidad externa e
independiente de la conciencia.

La modernidad concibe, pues, el conocimiento como el reflejo interno en el sujeto, de un
mundo externo y objetivo. Esta forma dicotémica, que escinde al sujeto del objeto, implica
pensar cada uno de los polos de manera absolutamente independiente del otro. En tal senti-
do, como sefiala Najmanovich (2005) la forma candnica del conocimiento en Occidente pue-
de esquematizarse de la siguiente manera: dicotdmica, a priori, monoldgica (loégica clasica),
monodimensional, lineal, representacional, mecanico-determinista. En ese marco, se conci-
ben ademas algunos valores como universales a priori: definicion, unidad y uniformidad;
exactitud, precisién, claridad y distincion; regularidad y estandarizacién; prevision, prediccion
y determinacién.

Esto conlleva la ilusidon totalizadora de un conocimiento universal -valido para todos los
tiempos y lugares-, en el que el sujeto nunca es una presencia corporal, afectiva, socializada,
interactiva y multiple, y la busqueda de la claridad y la distincién descarta todo lo borroso, difu-
so, irregular y ambiguo del mundo (Najmanovich, 2005). De ese modo, la experiencia para ser
tomada en serio tiene que ser publica, reproducible y verificable mediante instrumentos objeti-
vos. Este ideal de la generalizacién a partir de experiencias reproducibles, cuyo propésito es
explicar aquello que se ha observado segun los mecanismos de las leyes naturales pasa a ser
el método cientifico tout court. Segun Gadamer (1991) desde tal concepcion, una experiencia
solo es valida si se la confirma; en este sentido, su dignidad reposa en su reproductibilidad,
pero, esto significa que la experiencia cancela, por su propia naturaleza, su historia.

El conocimiento resulta entonces solamente lo que puede repetirse y lo real es, en definitiva,
lo que se puede experimentar de manera repetible. De acuerdo a esta tradicion gnoseoldgica,
un conocimiento basado en lo sensible 0 en la emocion resulta una paradoja, dado que éste
solo puede alcanzarse cuando se supera la individualidad de lo sensible o la subjetividad del
sentimiento. El contenido no conceptual de los hechos artisticos se traduce asi en su supuesta
forma no cognitiva (Castro, 2005).

En tal sentido, la obra de arte estaria fuera del campo del conocimiento. ; Cémo podria ha-
ber conocimiento de lo Unico?, ;como pueden experiencias no controladas voluntariamente ser
experiencias de algo real?, ;qué tiene de importante y significativo esa individualidad que es la
obra de arte para reivindicar su caracter cognitivo?

Mientras que hay un método racional capaz de poner a la ciencia en la senda segura de un
camino acumulativo —que hace obligatoria la adopcion de ciertas verdades que solo ella puede

proporcionar—, se ha esgrimido que el arte no tiene método o reglas que garanticen el logro de
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una legalidad universal. Asimismo, como el conocimiento es asunto de verdades que requieren
la experiencia del mundo real para ser justificadas, el arte queda relegado de su ambito por ser
produccion ficcional que suspende tal referencia (Gaut, 2003).

Ahora bien, las concepciones modernas no solo han modelado la nocién de conocimiento,
sino ademas las reflexiones en torno al arte y lo estético. Algunas nociones habituales relacio-
nadas con la produccién artistica han puesto un énfasis excesivo en la creacién, la emocién y
la inmediatez; lo que ha alimentado, de este modo, la idea de que el arte es una cuestion de
pura inspiracion y que la obra de arte aflora de repente en la conciencia del artista genial y solo
necesita tomar cuerpo en algo.

Respecto de la recepcién, a mediados del siglo XVIII, Alexander Baumgarten asigna al do-
minio de lo estético el valor de conocimiento. El término aiesthesis (origen de la palabra latina
aesthetica) significa para él la respuesta subjetiva sensual a los objetos; es decir, la gratifica-
cion de una sensacioén corporal, antes que los objetos mismos. A este saber ligado a la sensa-
cion corporal, lo llama también “arte de la razén analoga” o “arte del pensar bellamente” y la
perfeccion del conocimiento sensible, la belleza, se convierte en el fin y objeto de la estética. La
experiencia estética es entendida, entonces, como un conocimiento, pero exclusivamente sen-
sible; por lo tanto, se trata —en el marco del pensamiento ilustrado— de un conocimiento inferior
del que la razén no puede dar cuenta.

Kant (1790/1992), por su parte, sostiene que el juicio de gusto no es ldgico sino estético, lo
que significa para él que no es un juicio cognoscitivo. Agrega ademas que la experiencia estéti-
ca es desinteresada, dado que el juicio de gusto esta mas alla de todo interés, ya sea tedrico
como en el juicio racional, o practico como en el juicio moral. Es finalidad sin fin que se agota
en si misma. En el ambito de lo estético no existe una regla universal que determine qué obje-
tos nos gustaran; pero, como las mentes humanas estan construidas de un modo parecido,
existen fundamentos para esperar que un objeto que guste a un hombre gustard también a
otros. Por lo tanto, los juicios estéticos se caracterizan por la universalidad, aunque se trate de
una universalidad sin concepto, es decir, que se resiste a que la defina cualquier tipo de reglas.
Su no conceptualidad diferencia asi la actitud estética de la cognoscitiva.

De la caracterizacion que ofrecen Kant y la tradicion que culmina en él, se desprende que el
sujeto de la experiencia estética es un sujeto intrinsecamente espectatorial, contemplativo y
desinteresado. La concepcion de publico receptor, formulada en la Europa ilustrada por una
burguesia en busca de un ciudadano culto y de buen gusto, magnifica la idea de contemplacion
y propone una relacion de silencio respetuoso ante la obra y la apreciacion casi mistica del
objeto mas alla de todo interés.

Sin embargo, tal caracter espectatorial, contemplativo y desinteresado ha sido, mas tarde,
discutido por ciertos intérpretes de la experiencia estética que han cuestionado la autonomia de

la esfera estética, en cuanto ambito separado de la dimension epistémica. En el marco de esta
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situacion ligada a una confluencia de factores® ha surgido la posibilidad de dar estatuto episté-
mico al proceso artistico, lo que permite dimensionar la construccion de conocimiento diverso y
situacional, desde un paradigma complejo y relacional.

En tal sentido, cuando la concepcién moderna comenzé a declinar se hizo evidente que
constituye solo una perspectiva posible entre otras y no la forma natural del mundo (Rorty,
1989; Foucault, 1980; Deleuze y Guattari, 1976; Morin, 1981; Maturana y Varela, 1990; Good-
man, 1990; Gadamer, 1991; Heidegger; 2003).

De esta forma, los instrumentos conceptuales de la modernidad hoy resultan insuficientes
para pensar nuestro mundo en acelerada mutacioén vy, por ello, es necesario construir otros. Si
en lugar de la perspectiva moderna de la simplicidad, se admite que la relacién de conocimien-
to se inscribe dentro de una dinamica vincular -no dualista-, situada, dinamica e interactiva de
un sujeto social en intercambio con un mundo en permanente transformacion, no es posible
sostener la existencia de un mundo independiente, pasible de ser descripto completa y objeti-
vamente. En este nuevo marco, la emergencia, el devenir, el azar, lo multidimensional y rela-
cional, lo polifénico y dialdgico, la interacciéon de redes complejas, constituyen algunos de los
rasgos centrales.

No se trata, entonces, de una ampliacion de la simplicidad ni de una complicacion, sino que
el pensamiento complejo implica “una transformacién global de nuestra forma de experimentar
el mundo, de co—construirlo en las interacciones, de concebir y vivir nuestra participacion en él,
de producir, compartir y validar el conocimiento” (Najmanovich, 2005). Esto supone, ademas,
dar lugar a nuevos interrogantes y miradas sobre el mundo, de manera que resulte posible
legitimar otras experiencias de conocimiento -configuradoras de mundo y productoras de senti-
do-, que habian sido desvalorizadas o negadas, insertandose alli la posibilidad de considerar la
dimension epistémica del arte.*

La tarea de analisis de tal estatuto epistémico requiere del redimensionamiento del concepto
de arte, lo que ademas implica su abordaje interdisciplinar y procesual. El arte entonces no se
ve como cosa o concepto definible y atemporal a partir de una accién de reduccién y simplifica-
cion, sino que se interpreta aqui como proceso. Esto es un concepto relacional y situacional
(Catala, 2005; Bourriaud, 2006; Claramonte Arrufat 2008), que se construye a partir de una red
de sentido, en la cual intervienen tres elementos basicos: el denominado artista-hacedor-
realizador-productor, la obra-objeto-acontecimiento, con o sin dispositivo-plataforma que lo
contenga y el publico-espectador-interactor-usuario. De esta interrelacién, que es situacional y

que forma parte de un valor social que le da sentido, emerge la situacién de arte. En cada en-

3 A partir de la crisis del pensamiento positivista y del desarrollo de paradigmas cientificos novedosos, a lo largo
del siglo XX, comenzaron a cuestionarse los presupuestos naturalizados acerca del conocimiento. Se da en-
tonces una confluencia de factores entre los que destacan la superacién del principio de infalibilidad acerca de
lo real, de los elementos a priori y de la verificabilidad, y el cuestionamiento a la jerarquizacién entre sensitivo
e intelectivo, entre otros.

Entre los autores, que, desde marcos de pensamiento diferentes, se han ocupado del caracter distintivo del
conocimiento artistico pueden mencionarse: Merleau-Ponty (1977), el pragmatista Dewey (2008), el filésofo
analitico Goodman (1976), Heidegger (2003) y Gadamer (1991) desde la ontologia estética, y Gardner (2005)
en la psicologia cognitiva.
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torno ese valor de situacion de arte, actua como "verdad", del mismo modo que actuan los valo-
res de verdad cientificos en cada entorno paradigmatico y situacional. Asi mismo, la situaciona-
lidad implica el analisis de la dimensidn epistémica del arte través de casos concretos, situados
en espacios y tiempos determinados. Desde tal consideracion, este libro posibilita el estudio de
la dimensién epistémica tanto de la imagen medieval cristiana como de las imagenes de otros
tiempos y espacios, incluida nuestra contemporaneidad.

Su estructura esta ordenada en dos partes: “Algunas definiciones” e “Imagen, conocimiento
y situacionalidad”.

El primer capitulo examina el estatuto ontoldgico y epistémico de la imagen artistica desde
la propuesta de la hermenéutica filosofica. Si bien la obra de arte no coincide con la realidad
cotidiana, esto no implica que se trate de una mera ilusién. El mundo del arte contiene verdad,
expresa Gadamer (1991). Sin embargo, de ella no se pueden extraer verdades enunciativas, ya
que no solo remite a lo dicho sino ademas al silencio en el que la verdad artistica se resguarda.

Daniel Sanchez, por su parte, aborda como, en la contemporaneidad, la hermenéutica filo-
soéfica entra en tension con una cultura de presencias. Este cambio parte fundamentalmente de
lo estético. La experiencia estética se concibe, asi, como una oscilacién entre “efectos de pre-
sencia” y “efectos de significado (Gumbrecht, 2005). Para examinar dicha tensién, su capitulo
discurre en torno a cuestiones como el giro icénico, la nocién de imagen compleja (Catala,
2005) y la estética del aparecer (Seel, 2010).

La segunda parte comienza con otros dos textos de Sanchez. En el primero de ellos, el au-
tor afirma que, si la imagen en el medioevo es un instrumento de mediacion y operacion con la
realidad, por tanto, tiene dimensién epistémica, desde la experiencia de verdad que genera lo
retérico como constructor de verosimilitud (Baschet, 1999). Para ello toma como referencia el
timpano de la Iglesia de Santa Fe de Conques.

En el siguiente capitulo se ocupa de analizar la transicién entre la experiencia de la imagen
como conocimiento y presencia en el medioevo — dimension, luego, recuperada en el Barroco-
y el inicio de la imagen como objeto que materializa belleza armdnica (Renacimiento). Asimis-
mo, desarrolla la cuestidon de la subjetividad sobre la que se constituy6 el proceso artistico en la
modernidad, como opuesta al mundo objetivo y cientifico del conocimiento moderno.

Posteriormente, Nicolas Bang en el quinto capitulo, aborda la imagen paleolitica como expe-
riencia epistémica del éxtasis. Para ello repasa algunos conceptos referidos al origen de la
imagen en nuestra especie, reflexionando ademas en torno a la manera en que es percibido el
pasado paleolitico en la historiografia especifica. Finalmente, indaga en el caracter estético que
tenian esas imagenes y cémo su consumo, muchas veces dentro de una ritualizacion de carac-
ter extatico, presentaba una otra experiencia del espacio y del tiempo, a la vez que estimulaba
nuestras areas creativas y la capacidad simbdlica compleja.

Asi, el estudio de los casos anteriores, permite dimensionar el valor de conocimiento que
tienen las imagenes en sus respectivas situacionalidades, pero también en cuanto a lo metodo-

I6gico construyen casos de analisis de la imagen y del proceso artistico inserto en una historici-
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dad, que da lugar a su construccion de sentido, modo de circulacién e interpretaciéon desde una
perspectiva que habilita a una reflexién conceptual aplicable a otras relaciones y situaciones.

En efecto, podrian entonces analizarse otras relaciones y situaciones partiendo de casos
propios del arte contemporaneo. La estimulacion de experiencias cada vez mas intensas en
sujetos que reaccionan con todos sus sentidos y facultades, pasa a ser la meta de buena parte
del arte contemporaneo y la obra —como proceso abierto, incompleto y dinamico- se concibe
como una propuesta para la interaccion e intervencion multiple, un proyecto que da posibilida-
des de accidn y transformacion a los sujetos, desde un nuevo rol que se concede al azar, la
indeterminacion, la inestabilidad®. Por consiguiente, la actividad del espectador puede enten-
derse no sélo en el plano hermenéutico o interpretativo, sino ademas en términos de una parti-
cipacion, entendida como intervencion que afecta la produccion, el hacer de la obra®.

En definitiva, si la relacién tradicional entre el espectador y la obra de arte se basaba en la
existencia independiente de ambos y en el posicionamiento contemplativo del sujeto frente a
objeto artistico’, el proceso artistico contemporaneo nos remite mas bien a una ontologia y a
una epistemologia compleja, relacional y dialégica.

En ese marco, de la dimension epistémica del arte relacional se ocupa Mnemo Leonardi en
el capitulo seis. Lo hace a partir del caso Por siempre en mi adoratorio MicroSD (2018), una
instalacion artistica interactiva del colectivo “La Pandilla”, que se vale del uso de Whatsapp
para su constitucion, con el fin de indagar en las formas en que determinados “protocolos de
uso” de medios e imagenes propician la construccion colectiva de las obras de arte (Bourriaud,
2007). El autor analiza el arte relacional como un intersticio que inaugura, en el presente, un
mundo posible tomando como punto de partida las relaciones humanas y su contexto social
(Bourriaud, 2006). Pretende, de ese modo, abordar la dimension epistémica de la obra colecti-
va, en tanto se plantea desde la relacién con los otros y su situacionalidad especifica.

En la contemporaneidad, ademas, el artista se enfrenta a esta nueva situacion desde una
individualidad que ya no es la del héroe ni la del genio, sino sélo la de una persona creativa
que realiza proyectos. “Desaparece esa singularidad egregia del otro lado, del lado del artista-
genio, como hombre... singularisimo y diferencial que viene -precisamente en su ejemplaridad

distante del comun- a epitomizar ese caracter discreto y singular, alejado de la tribu y la espe-

5 En la contemporaneidad, no son pocas las obras que lanzan al espectador la pregunta acerca de su propio estatuto
artistico. En tal sentido el objeto ambiguo es el paradigma de la situacion problematica del arte a la que debe enfren-
tarse en nuestros dias el espectador. El arte no es una cosa ni esta sujeto a una definiciéon univoca y, al respecto,
Goodman (1990) advierte sobre las limitaciones y frustraciones que acarrean los intentos por responder a “;Qué es
el arte?” o “;Qué objetos son (permanentemente) obras de arte?” y propone su desplazamiento a la pregunta
“¢ Cuando hay arte?”, en qué situacionalidad algo funciona como obra de arte.

A estos cambios se suma que el publico ha dejado de tener el caracter homogéneo que lo caracterizaba en el
momento en que empieza a consolidarse en el siglo XVIll, presentando mas bien en la actualidad un caracter in-
tensamente plural y heterogéneo. La idea de “publicos”, pone asi en cuestién la homogeneidad y la busqueda de
la universalidad del gusto, propias de la modernidad. Situacién que, ademas, no resulta ajena a los diversos am-
bitos o canales vinculados al universo artistico en nuestros dias, esto es, mientras algunas obras circulan dentro
de los espacios tradicionales (museo, galeria, bienales o ferias) otras lo hacen fuera de los mismos, especialmen-
te en el espacio urbano.

La relacion tradicional entre la obra de arte y el espectador remite a la concepcion dualista o dicotdomica de la forma
candnica de conocimiento.
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cie, del ser sujeto-individuo” (Brea, 2003, p. 30). El artista va progresivamente perdiendo su
caracter sagrado, de sujeto iluminado y vanguardista para acercarse cada vez mas al mismo
nivel del publico. Es “un inductor de situaciones intensificadas de encuentro y socializacién de
experiencia y un productor de mediaciones para su intercambio en la esfera publica” (Brea:
2003, p. 128). Es ahora un “productor que fabrica herramientas que luego el publico puede
utilizar para desarrollar sus propias creaciones artisticas. El artista deja de ser creador para
convertirse en médium” (Casacuberta, 2003, p. 34).

En este contexto, la creacion subjetiva es reemplazada por el concepto de heuristica, esto
es, la ciencia de la investigacion, por tanto, del descubrimiento y la invenciéon (Maldonado,
2005, p. 123). En definitiva, el nuevo artista es un proyector, un gestor, que no crea, sino que el
proceso artistico contemporaneo parte de la heuristica, es decir que busca resolver problemas.

Valga por caso, el artista platense Edgardo Vigo. Asi pues, en el capitulo siete Federico
Santarsiero reflexiona acerca de su proceso creativo y proyectivo, propiciando la discusion
sobre las definiciones y alcances del concepto de creatividad —en tanto accion de resolucion de
problemas en un entorno situacional de complejidad. De esa manera, el autor dimensiona el
estatuto de conocimiento implicito en el modelo de produccion e investigacion artistica pensado
por Vigo, el cual es valorado como invitacion a re-pensar el problema del arte, a revulsionar sus
divisiones, sus parcelaciones y localizaciones.

Por otra parte, un aspecto posible a partir del cual se puede pensar también la dimensién
epistémica del proceso artistico contemporaneo tiene que ver, con las exhibiciones, puntual-
mente, aquellas que se realizan tomando a los archivos de imagenes como material poético,®
propiciando desde su la propuesta curatorial una experiencia de conocimiento. En tal sentido,
en su capitulo Sofia Delle Donne, aborda las muestras Restitucién e Inakayal Vuelve del artista
Sebastian Hacher (2017, 2018) y la exhibiciéon 2054 (2016) de Francisco Papas Fritas, a fin de
desarrollar un estudio interpretativo con foco en el proceso de recepcién (desde un marco her-
menéutico) y también una exploracion descriptiva dirigida al proceso de produccion y creativi-
dad artistica-curatorial (desde los aportes del giro iconico).

En el siguiente capitulo, Guillermina Cabra centra su andlisis en ciertas intervenciones
urbanas, realizadas en la via publica por el colectivo Mujeres publicas, en las que se acen-
tua su cardacter activista ademas de artistico, entendiéndolas como obras politico-criticas.
Es decir, obras que, desde sus operaciones poéticas y de signos, nos invitan a pensar lo
politico en el arte y su dimensién epistémica, concebida ésta ultima como la posibilidad de
“desnaturalizar el sentido” (Richard; 2013, p. 103) y propiciar la reflexién critica del espec-
tador. De esta manera, las obras en cuestién hacen de la imagen una cuestion de conoci-
miento y no de ilusion (Didi-Huberman, 2008, p. 77), que aspira a trazar nuevas configura-

ciones sensibles, sociales y politicas.

8 El campo de aplicacion de la nocion de archivo, se ha expandido al punto que ciertos autores hablan ya de una
“auténtica fiebre” (Giunta, 2010: 23), un “impulso” (Foster, 2004) o un “furor de archivo” (Rolnik, 2010: 40), que se
hace presente en las practicas de los artistas, las investigaciones académicas, las disputas entre coleccionistas pri-
vados y museos y los guiones de exhibiciones.
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Por ultimo, en linea con lo anterior, Daniela Leoni reflexiona en torno al estatuto epistémico
del afiche como dispositivo artistico de visualizacion, tomando dos producciones del colectivo
llusién Grafica que demuestran la apertura de posibilidades plasticas y relacionales que com-
porta el afiche mientras conserva su potencial poético, semiético y epistémico, dado que no
buscan la reproduccién inmediata e inalterada de una realidad, sino que presuponen una cons-
truccioén transformadora de sentido por parte del espectador.

Para finalizar, las/os invitamos a recorrer las contribuciones de docentes, de estudiantes y

de becarias que esperamos resulten un estimulo para quienes las lean.

Paola Sabrina Belen
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PRIMERA PARTE

Algunas definiciones



CAPITULO 1
La verdad del arte y su estatuto epistémico

Paola Sabrina Belen

Si bien la obra de arte no coincide con la realidad cotidiana, esto no implica que se trate de
una mera ilusién. EI mundo del arte contiene verdad, expresa Gadamer en Verdad y método
(1991)°. Sin embargo, de él no pueden extraerse verdades enunciativas, ya que no solo remite
a lo dicho sino ademas al silencio en el que la verdad artistica se resguarda. Procura mostrar
que hay una verdad que se revela en el proceso de la experiencia, emergiendo en el encuentro
dialégico con la tradicion.

Gadamer rechaza ademas la idea de la verdad como correspondencia, en lo referido a
aquella que se alcanza en la comprension hermenéutica. Bernstein (2018, p. 237) sugiere
que Gadamer apela a un concepto de verdad que equivale a cuanto la comunidad de intér-
pretes, que se abre a lo que la tradicion “nos dice”, puede validar con argumentos. Para Ga-
damer asi toda verdad acontece en la comprension, constituida desde la linguisticidad e his-
toricidad de modo dialdgico, por lo cual ella no es un resultado de la subjetividad, sino que
irrumpe en la comprension.

En La actualidad de lo bello (2005) el fildsofo utiliza el concepto de simbolo para establecer
el vinculo entre la obra de arte, la verdad y el ser. En tal sentido, plantea dos acepciones de
dicha nocion. La primera se refiere a la tessera hospitalis, una tablilla que es partida en dos y
cada parte es entregada a un huésped, permitiendo que sus descendientes puedan reconocer-
se al juntar ambas partes. La segunda acepcion, presente en El/ Banquete de Platon, corres-
ponde a la historia de Aristéfanes sobre Eros, la cual trata del ser humano como fragmento
que, para ser completo, busca su otra mitad.

Gadamer toma asi la palabra simbolo como promesa de completud al concebir la obra de

arte como un “fragmento de ser”, ya que:

9 Respecto del concepto de verdad, Bernstein (2018, pp. 233-234) sefiala que, aunque el mismo es basico para el
proyecto gadameriano, sin embargo, se trata de una de las nociones mas esquivas de su obra: “Podria parecer cu-
rioso (si bien no creo que sea accidental) que en una obra titulada Verdad y método el tema de la verdad nunca pase
a ser del todo tematico y se exponga soélo con brevedad hacia el final mismo del libro. (La verdad no aparece siquiera
en el indice).” Ademas, Bernstein, enfatiza que, por lo general, se refiere a la “pretension de verdad” que nos hace la
tradicion y la validacion de tal pretension por parte de nuestra propia argumentacion.
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en lo particular de un encuentro con el arte, no es lo particular lo que se expe-
rimenta, sino la totalidad del mundo experimentable y de la posicidon ontologi-
ca del hombre en el mundo, y también, precisamente, su finitud frente a la

trascendencia (Gadamer, 2005, p. 86).

Mediante el arte se experimenta “la totalidad del mundo” porque el arte no es la expre-
sién de la subjetividad del artista, sino mas bien de la tradicion que es representada en la
obra, y a la que el artista y el espectador pertenecen en virtud del continuum histérico entre
lo que ha sido y es. Asi, la tradicion constituye el horizonte irrebasable, aunque moévil y
abierto, de toda comprensién. Segun Gadamer, entonces, el mundo sélo es en tanto com-
prendido desde una tradicion —con sentido, referido como algo-, y lo que se experimenta en
el arte es la totalidad del mundo comprendido, lo que se vincula con la posicién ontolégica
del ser humano y su finitud.

Volviendo a Verdad y método, alli Gadamer desarrolla algunas ideas en torno a la posicion
ontoldgica del ser humano, la que es concebida desde la comprension del ser en tanto lengua-
je. “El ser que puede ser comprendido es lenguaje”, afirma Gadamer (1991, p. 567). Y el ente
que puede comprender el ser es el ser humano que es también lenguaje. La obra, “fragmento
de ser”, es lenguaje, susceptible de ser comprendida porque somos comprension del ser. Asi-
mismo, en tanto somos entes finitos e histéricos, toda comprensiéon de una obra, también lo
sera, dando lugar asi a que la comprension sea siempre otra, distinta.

Finitud es un concepto fundamental en el que se sustenta la hermenéutica de Gadamer. Por
esta razon nos detendremos en el pensamiento de Heidegger, del que en gran medida es to-
mado. En Ser y Tiempo, Heidegger desarrolla la analitica existenciaria del dasein o ser-ahi y
con ella su finitud. En cuanto al existenciario del “comprender” Heidegger afirma que el com-
prender es el poder-ser del ser-ahi y el poder-ser es el sentido de la existencia. El ser-ahi es
ser-posible, esto es, es posibilidad porque siempre podria ser de otro modo. El ser ahi com-
prende su mundo porque comprende el ser y en tanto lo comprende abre las posibilidades en
que puede ser. Porque es poder-ser el ser-ahi es “aun no”, ya que facticamente aun no es cier-
tas posibilidades. Esto es la finitud y el inacabamiento del ser-ahi, que nunca es algo acabo,
sino que va siendo.

El que el ser-ahi esté abierto a posibilidades se debe a su finitud, temporalidad e historici-
dad. Esto es, la esencia de la temporalidad es que es finita y Heidegger lo explica con el ser-

para-la-muerte. Al respecto, Rivara expresa:

Asumir el ser para la muerte se identifica de este modo con el reconocimiento
de que ninguna de las posibilidades concretas que se nos presentan en la vi-
da es definitiva o absoluta [...] En este sentido, la muerte como fenémeno de
la vida es extraordinariamente decisiva para la constitucion del ser-ahi como
totalidad auténtica. Al asumir el ser para la muerte, éste no esta ya del todo
fragmentado en las diferentes posibilidades vistas rigidamente, sino que las
asume como propias en un proceso siempre abierto por ser justamente siem-

pre un proceso para la muerte. (Rivara, 2003, p. 108)
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El ser-ahi es finitud, contingencia, paradoja constante e indisoluble, fragilidad, debilidad,
contradiccion, ambigiiedad, limitaciéon. Y porque es finito es también y sobre todo histérico, es
su historia. Este es el sentido de finitud e historicidad que Gadamer recupera para el desarrollo
de su hermenéutica (Gonzélez Valerio, 2005, p. 130).

Asi pues, Gadamer radicaliza la finitud de nuestro conocimiento segun la concepcion hei-
deggeriana, a través del concepto de pertenencia reciproca de hombre y mundo, en el aconte-
cer histdrico y en el lenguaje, entendidos como realidades que en su movimiento envuelven a
sujeto y objeto. La verdad no es algo que hace el sujeto, sino que ella acontece en la historia y
en el lenguaje. La verdad planteada en el marco de la historicidad del comprender lleva a Ga-
damer a recuperar la pregunta por la verdad del arte.

Finitud e historicidad significan inacabamiento. Por ello el arte es simbolo, fragmento que se
revela como inagotable en una comprension. La expectativa de sentido de la obra es indeter-
minada porque siempre puede ser leida de otra manera. Esto quiere decir, que la obra no se
agota en una sola definicion, no hay concepto que pueda abarcarla y decirla toda. El juego del
arte es simbolo, fragmento siempre abierto. En este punto Gadamer se aproxima a Kant
(1992), quien sostiene que la experiencia de lo bello es sin concepto, y nuevamente a Heideg-
ger en “El origen de la obra de arte” (1996). Lo simbdlico “descansa sobre un insoluble juego
de contrarios, de mostracion y ocultacién” (Gadamer, 2005, p. 87), lo cual remite a la propuesta
heideggeriana de pensar la obra de arte como alétheia, como verdad.

Para Heidegger (1996, p. 29), la obra de arte revela el ser, en ella acontece la verdad como
desocultamiento (Unverborgenheit): “Este ente sale a la luz en el desocultamiento de su ser. El
desocultamiento de lo ente fue llamado por los griegos alétheia”. Si el ente se puede desocul-
tar y entrar en lo que es en la presencia es porque el ser permite tal surgimiento, en el ser se
abre un claro. Alétheia quiere decir para Heidegger, desocultamiento en sentido ontoldgico,
como modo de ser. La obra es mostracion de lo que el ente es, en ella “El ser de lo ente alcan-
za la permanencia de su aparecer” (Heidegger, 1996, p. 29).

Heidegger define la esencia del arte como el acontecer (Geschehen) de la verdad, y de ese
modo se enfrenta a las teorias que lo caracterizan en relacién a la belleza o como copia o ade-
cuacioén con la realidad. La relacién de la obra con la realidad es mas esencial en tanto ella
permite la aparicion del ente. Esto quiere decir, ademas que la verdad tiene mas que ver con el
ser que con el conocer. En tal sentido, Gonzalez Valerio afirma que Heidegger anuncia la triada
ser-arte-verdad, la que abrira el camino en el que Gadamer sustenta sus propias posiciones
estéticas y su recuperacion de la verdad del arte (Gonzalez Valerio, 2005, p. 135).

Otra de las tesis defendidas por Heidegger refiere a la desaparicion del artista en la
obra frente a su glorificacion genial desde Kant al romanticismo: “el artista queda reducido
a algo indiferente frente a la obra, casi a un simple puente hacia el surgimiento de la obra
que se destruye a si mismo en la creacidén” (Heidegger, 1996, p. 33). Esta idea se vincula

con la critica heideggeriana a la categoria de sujeto, la que Gadamer también hara suya.
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Lo que acontece en la obra entonces es la verdad como desocultamiento de sentidos, no la
subjetividad del artista.

La obra de arte se revela desde una tradicion (Uberlieferung), mezcla del pasado histdrico
con el presente que la hace hablar y la escucha. Nuevamente aqui puede reconocerse la inci-
dencia de Heidegger en la tesis gadameriana respecto de la actualidad de la obra de arte como
simultaneidad de pasado y presente.

Afirma Heidegger (1996, p. 34):

El unico ambito de la obra, en tanto que obra, es aquel que se abre gracias a
ella misma, porque el ser-obra de la obra se hace presente en dicha apertura
(Eréffnung) y solo alli. Deciamos que en la obra esta en obra el acontecimien-

to (Geschehnis) de la verdad

Esto es, la obra funda una apertura que es un mundo en el que un pueblo histérico es y en
el que puede re-encontrarse. Heidegger lo ejemplifica con un templo griego, fundacién de un
espacio que articula la vida, en el que un pueblo traza su destino: “La amplitud de estas rela-
ciones abiertas es el mundo de este pueblo histérico; sélo a partir de ella y en ella vuelve a
encontrarse a si mismo para cumplir su destino” (Heidegger, 1996, p. 34).

La obra es una comprension del mundo, palabra que nombra e ilumina, apertura y desocul-
tamiento de sentidos. Pero si la obra es mundo, también es tierra y el desocultamiento persiste
simultaneamente con el estado de oculto: “La tierra es aquello en donde el surgimiento (Au-
fgehen) vuelve a dar acogida a todo lo que surge como tal. En eso que surge, la tierra se pre-
senta como aquello que acoge (Bergende)” (Heidegger, 1996, p. 35).

En virtud del combate entre mundo y tierra la obra de arte es inagotable e inabarcable por el
concepto, puesto que es manifestacion de sentidos (mundo) y reserva de otros (tierra). Abrir es
un rasgo esencial de la obra en su erigirse. Por eso, segun Heidegger, ser-obra significa levan-

tar (aufstellen) un mundo:

Un mundo no es una mera agrupacion de cosas presentes (vorhandenen)
contables o incontables, conocidas o desconocidas. Un mundo tampoco es
un marco Unicamente imaginario y supuesto para englobar la suma de las co-
sas dadas. Un mundo hace mundo (Welt weltet) y tiene mas ser que todo lo
aprehensible y perceptible que consideramos nuestro hogar. Un mundo no es
un objeto (Gegenstand) que se encuentre frente a nosotros y pueda ser con-
templado. Un mundo es lo inobjetivo (Ungegensténdliche) a lo que estamos
sometidos mientras las vias del nacimiento y la muerte, la bendicion y la mal-
diciéon nos mantengan arrobados en el ser. Donde se toman las decisiones
mas esenciales de nuestra historia, que nosotros aceptamos o desechamos,
que no tenemos en cuenta o que volvemos a replantear, alli, el mundo hace
mundo (da weltet die Welt) (Heidegger, 1996, p. 37)
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Vemos asi que el mundo no es un objeto de representacion (Vorstellung) y de conocimiento
fijo, preestablecido y dado, no es res extensa frente a una res cogitans, sino que es el lugar
donde transcurre nuestra existencia, el ser-ahi es ya siempre ser-en-el-mundo, y en tanto va-
mos siendo, vamos transformando el mundo, el cual no “es” sino que es “siendo”

En ese mundo acontece la funcién ontoldgica de la obra de arte pensada como condicion de
posibilidad de transformacion del mundo en el que somos y en el que las cosas estan, porque
sobre él la obra funda y abre un mundo otro, no como realidad escindida sino en la medida en
que es transformado. En tal sentido, la obra no es pensada desde categorias estéticas sino
desde un marco ontoldgico ya que el ser acaece en la obra de arte en el modo del desoculta-
miento y el ocultamiento, el conflicto entre mundo vy tierra.

Entonces no existimos solo en el mundo, lo abierto, sino también en la tierra, lo cerrado:

la tierra hace que se rompa contra si misma toda posible intromision.
Convierte en destruccion toda curiosa penetracion calculadora. Por mu-
cho que dicha intromision pueda adoptar la apariencia del dominio y el
progreso, bajo la forma de la objetivacion técnico-cientifica de la naturale-
za, con todo, tal dominio no es mas que una impotencia del querer. La tie-
rra solo se muestra como ella misma, abierta en su claridad, alli donde la
preservan y la guardan como ésa esencialmente indescifrable que huye
ante cualquier intento de apertura; dicho de otro modo, la tierra se man-

tiene constantemente cerrada (Heidegger, 1996, p. 39).

Como dijimos antes, la metafora de la tierra permite a Heidegger pensar la obra desde su
inagotalibidad, multivocidad y apertura a diferentes interpretaciones. Frente al sentido que se
desoculta, sucede siempre la posibilidad de ser comprendida e interpretada de un modo distin-
to. El mundo que la obra funda —en tanto determinada comprension del ser - “mundea”, puesto

que la tierra hace posible que el ser pueda ser comprendido de otro modo en cada caso.

El mundo es la abierta apertura de las amplias vias de las decisiones simples
y esenciales en el destino de un pueblo histérico. La tierra es la aparicién, no
obligada, de lo que siempre se cierra a si mismo y por lo tanto acoge dentro
de si. Mundo y tierra son esencialmente diferentes entre si, y sin embargo,
nunca estan separados. El mundo, se funda sobre la tierra y la tierra se alza
por medio del mundo. [...] Reposando sobre la tierra, el mundo aspira a estar
por encima de ella. En tanto que eso que se abre, el mundo no tolera nada
cerrado, pero por su parte, en tanto que aquella que recoge y refugia, la tierra
tiende a englobar el mundo y a introducirlo en su seno. Este enfrentamiento

entre el mundo y la tierra es su combate. (Heidegger, 1996, p. 41).

FACULTAD DE ARTES | UNLP 20



LA DIMENSION EPISTEMICA DE LA IMAGEN — PAOLA SABRINA BELEN Y SOFIA DELLE DONNE (COORDINADORAS)

Y en este combate la verdad, como desocultamiento, acontece. Asimismo, Heidegger afirma
que la obra de arte es lenguaje en un sentido ontolégico, ya que ambos son desocultamiento
del ser. El ser acaece en la obra de arte, esto es, se oculta y desoculta en el lenguaje. Se esta-
blece asi la relacion entre el ser, la obra de arte, la verdad y el lenguaje.

La cuestion de la verdad se vincula entonces de modo directo con el acaecer del ser como
lenguaje. El ser acaece, se desoculta, es verdadero en el lenguaje. Es él el que trae los entes a
la presencia. Y este aparecer es posible en virtud de la apertura originaria, esto es, el claro
como evento ontoloégico fundamental en el que puede aparecer todo aparecer.

En tal sentido, Heidegger concibe el lenguaje nuevamente desde un nivel ontoldgico, el ser-
ahi es apertura al ser en tanto es lenguaje y alli reside la esencia poética del ser humano: “la
existencia es «poética» en su fundamento” (Heidegger, 2006, p. 117). Al respecto Gonzalez
Valerio (2005, p. 146) sefala que esto significa que “es en su fondo lenguaje, puesto que para
Heidegger todo arte es poesia y toda poesia es lenguaje”.

El lenguaje es poesia no en el sentido de poema, sino como poiesis, posibilidad creado-
ra de aparicion del ser en la palabra. En el lenguaje como poesia el ser adviene, la verdad
acaece como alétheia: “La poesia es la instauracion del ser con la palabra” (Heidegger,
2006, p. 115.) y la palabra, el nombrar poético, del ser-ahi es apertura de un mundo que
trae las cosas a la presencia.

Solo donde hay ser-ahi hay lenguaje, por ello segun afirma Lafont (1993) el lenguaje no es
una realidad extramundana ni trascendental. Precisamente de esta concepcion ontoldgica del
lenguaje y de su lazo con el ser, la verdad y el arte, partira Gadamer para realizar su ontologia
de la obra de arte.

Para Gadamer, la verdad implica también el evento fundamental de alétheia, desocultamien-
to, ya que como vimos lo simbdlico en la obra descansa en un juego de mostracién y oculta-
cion. La obra revela al tiempo que oculta, y este ocultar para el fildsofo conlleva que ella no es
signo ni alegoria, sino que, en tanto simbolo, lo representado esté en ella misma: “lo simbdlico
no soélo remite al significado, sino que lo hace estar presente: representa (reprédsentiert) el signi-
ficado. [...] lo representado esta ello mismo ahi y tal como puede estar ahi en absoluto.” (Ga-
damer, 2005, p. 90)'°

Sin embargo, esto no implica que la obra carezca de vinculacién con el mundo, ya que mi-
mesis para Gadamer significa que la obra dice el mundo, pero lo hace de un modo que sélo
esta ahi. Por ello no es copia del ser, sino que lo acrecienta: “la obra de arte significa un creci-
miento del ser” (Gadamer, 2005, p. 91).

Al ser es inherente entonces la ocultacion y la mostracion, y cada actualizacién oculta senti-

dos al tiempo que devela otros:

© Respecto de esta cita, Gonzalez Valerio (2005, p. 148) sefala que, si bien se traduce el original en aleman “iiber-
haupt” por “absoluto”, “debe entenderse como un adverbio que “enfatiza el que lo representado sélo puede estar
ahi”. En cuanto al término Reprédsentation Gadamer (1991, p.190, nota 10) precisa que quiere decir “hacer que algo

esté presente”.
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el punto débil o el error de una estética idealista esta en no ver que precisa-
mente el encuentro con lo particular y con la manifestacion de lo verdadero
sélo tiene lugar en la particularizacién, en la cual se produce ese caracter dis-
tintivo que el arte tiene para nosotros, y que hace que no pueda superarse
nunca. Tal era el sentido del simbolo y de lo simbdlico: que en él tiene lugar
una especie de paraddjica remisién que, a la vez, materializa en si mismo, e
incluso garantiza, el significado al que remite. Sélo de esta forma, que se re-
siste a una comprension pura por medio de conceptos, sale el arte al encuen-
tro —es un impacto que la grandeza del arte nos produce-; porque siempre se
nos expone de improviso, sin defensa, a la potencia de una obra convincente.
De ahi que la esencia de lo simbdlico consista precisamente en que no esta
referido a un fin con un significado que haya de alcanzarse intelectualmente,

sino que detenta en si su significado (Gadamer, 2005, pp. 94-95).

Asi, es posible pensar el juego del arte como simbolo, como crecimiento de y en el ser. Y
asimismo, esto conlleva pensar la relacion entre la comprension del ser y la categoria de lo
bello. En Verdad y método Gadamer recupera el concepto en la acepcion que tenia para los
griegos como kalén. Al respecto sefiala que lo bello es aquello “cuyo valor es evidente por si
mismo” (Gadamer, 1991, p 571) siendo un fin en si mismo y no un medio, lo que lo distingue de
lo util. Gadamer regresa a Platon porque le interesa que lo bello, segun el Fedro (250c-252b)
es aquello capaz de relacionar el mundo sensible con el mundo inteligible, ya que en el primero
la belleza se manifiesta: “En la esencia de lo bello esta el que se manifieste” (Gadamer, 1991,
p. 574). Como el ser, aparece por si mismo: “La presencia pertenece al ser de lo bello” (Gada-
mer, 1991, p. 575). Es entonces en la medida en que aparece, esto es, el desocultamiento

forma parte de lo bello:

Esta es la patencia (alétheia) de la que hablé Platén en Filebo y que for-
ma parte de lo bello. La belleza no es sélo simetria sino que es también la
apariencia que reposa sobre ella. Forma parte del género «aparecer». Pe-
ro aparecer significa mostrarse a algo y llegar por si mismo a la aparien-
cia en aquello que recibe su luz. La belleza tiene el modo de ser de la luz.
(Gadamer, 1991, p. 576).

En ella las cosas se hacen inteligibles y manifiestan, es asi alétheia, verdad. Y esta luz es la
del lenguaje, la palabra que es representacion. De esta manera, el desarrollo de la ontologia de
la obra de arte enlaza con el ser y con el lenguaje: el modo de ser de la obra de arte es el mo-
do de ser del ser, esto es, representacion que es desocultamiento y ocultamiento, alétheia. En

tal sentido dice Gadamer (1991: 584): “Que no haya cosa alguna alli donde falta la palabra”.

" Como sefiala Gonzalez Valerio (2005, p. 152, nota 211), la recuperacion que Gadamer hace de Platon no implica la
asuncion de la metafisica trascendentalista que distingue entre ambos mundos.
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Se anuncia asi una triada insoluble en la ontologia estética de Gadamer: arte, ser y verdad,
“una triada que encuentra su lazo de union en el lenguaje, puesto que cada uno de los elemen-
tos es esencialmente lenguaje”. (Gonzalez Valerio, 2005, p. 156)

En lo que sigue nos detendremos en la palabra poética, la palabra que es lenguaje y com-

prension del ser, verdad en su sentido originario.

La obra de arte como declaracion

En Gadamer, mimesis significa que la obra dice el mundo y en su hermenéutica el mundo
es lenguaje. No es ningun en si, ni es reductible a la suma de objetos, sino que “lo que el mun-
do es no es nada distinto de las acepciones en las que se ofrece” (Gadamer, 1991, p. 536). Es

las construcciones de sentido que histéricamente hemos dado de él:

El lenguaje no afirma a su vez una existencia autdbnoma frente al mundo que
habla a través de él. No s6lo el mundo es mundo en cuanto accede al lengua-
je: el lenguaje solo tiene su verdadera existencia en el hecho de que en él se

re-presenta el mundo (Gadamer, 1991, p. 531).

Como afirma Lafont (1993, pp. 87 y ss.) para Gadamer no habria una especie de lenguaje
trascendental, sino diferentes acepciones con contenidos y formas igualmente distintos.

El lenguaje es, entonces, el medio de toda interpretacion y comprensién'2, desde el lenguaje
que somos'® tenemos experiencia del mundo como lenguaje. El representa algo que es, asi-
mismo, lenguaje, por ello la comprension se realiza desde el lenguaje y hacia el lenguaje. Se

trata de un movimiento del lenguaje sobre si mismo:

Lo que puede comprenderse es lenguaje. Esto quiere decir: es tal que se
presenta por si mismo a la comprension. [...] Acceder al lenguaje no quiere
decir acceder una segunda existencia. El modo como algo se presenta a si
mismo forma parte de su propio ser. Por lo tanto en todo aquello que es len-
guaje se trata de una unidad especulativa, de una distinciéon en si mismo: ser
y representarse, una distincion que, sin embargo, tiene que ser al mismo

tiempo una indistincion. (Gadamer, 1991, p. 568).

2 “E] lenguaje es el medio universal en el que se realiza la comprensién misma. La forma de realizacion de la com-
prension es la interpretacion.” (Gadamer, 1991, p. 467).

3 La afirmacion gadameriana de que somos lenguaje enfatiza la busqueda de Gadamer por superar las filosofias del
sujeto: “Quien piensa el ‘lenguaje’ se situa siempre ya en un mas alla de la subjetividad” (Gadamer, 1998, p. 25).
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Segun Grondin (2003, p. 219) la expresiéon “verdad de la palabra” fue la que permitié a
Gadamer describir la fuerza reveladora del lenguaje.* En “Acerca de la verdad de la palabra”
Gadamer (2002, p. 17) discute precisamente esta cuestion y busca establecer el estatus de
ser de la palabra poética. “Ser palabra quiere decir ser diciente” (Gadamer, 2002, pp. 17-18).
Ella, gracias a su decir, revela el mundo, hace aparecer algo que desde ese momento es. No
se trata de un instrumento para nombrar lo real ni se mide con lo exterior puesto que “en
cuanto existencia propia, establece y realiza una pretension en si misma.” (Gadamer, 2002,
p. 14). Rebasa asi el concepto tradicional de verdad, la adaequatio rei et intellectus al tiempo
que funda lo real.

La palabra es determinada a partir del ser, y entre el juego del arte y el del lenguaje, la pa-
labra poética aparece como la mas auténtica: “es en la obra poética la palabra mas diciente
que en cualquier otro caso” (Gadamer, 2002, p. 25).

A la palabra poética, “propiamente diciente”, que muestra el ente, que permite nuestra aper-
tura del ser y funda un mundo e “instaura el sentido” (Gadamer, 2002, p. 36), la llama “texto”
(Gadamer, 2002, p. 18).15

Ella revela el mundo, haciéndolo presente y accesible. En ella cristaliza el “ahi” del mundo:

El universal «ahi» del ser en la palabra es el milagro del lenguaje, y la mas al-
ta posibilidad del decir consiste en retener su transcurso y su huida y en fijar
la cercania del ser. Es la cercania y la presencia, no de esto o aquello, sino
de la posibilidad de todo. Esto es lo que realmente caracteriza a la palabra
poética. Se cumple en si misma, porque es el «mantenimiento de la proximi-
dad», y se queda vacia, se convierte en palabra vacia cuando queda reduci-

da a su funcion signica... (Gadamer, 2002, p. 38).

™ Grondin (2003, p.88) sefiala que en Verdad y método Gadamer estudia la cuestion de la obra artistica literaria o
poética de manera mas bien modesta. Por ello, es necesario tener en cuenta los complementos de la estética poste-
rior en los volumenes octavo y noveno de sus obras completas y un texto como “Texto e interpretacion” presente en
el volumen segundo.

Respecto de la expresion “verdad del arte” resume: “En la obra Verdad y método se arriesgé ya a utilizar esta formu-
la, pero lo hizo de manera sumamente vacilante, poniendo la expresion entre comillas, como si se asustara un poco
de lo audaz de su formulacién. Pero son siempre tales férmulas las que mejor reflejan lo que el pensamiento busca.
En la quinta edicién alemana de 1986, la formula fue enriquecida con una nota a pie de pagina, en la que Gadamer
sefala un estudio, entonces todavia inédito, que lleva de titulo Die Wahrheit des Wortes («La verdad de la palabray).
Ese estudio se publicd por primera vez en 1993, en el tomo octavo de las obras completas. Se trata de un trabajo
que tuvo un largo proceso de maduracion. Conferencias con este titulo se pronunciaron ya en los afios 1971 y 1972,
de tal suerte que en 1972 el epilogo a la tercera ediciéon de Verdad y método prometia su pronta apariciéon. Cuando
en el afio 1997 me puse a trabajar en la edicion de una «Antologia» (Lesebuch) que reuniera los trabajos mas repre-
sentativos de Gadamer, él me sugirié encarecidamente que recogiera en mi obra ese texto (tanto el antiguo como el
nuevo)”. (Grondin, 2003, p. 219).

Ademas, Grondin precisa que dicho texto publicado como «Von der Wahrheit des Wortes» («Acerca de la verdad de
la palabra»), no debe confundirse con otro publicado en 1993 bajo el mismo titulo en «Jahresgabe der Martin-
Heidegger-Gesellschaft» y reproducido, con el nuevo titulo «Dichten und Denken im Spiegel von Holderlins “Anden-
ken”» («Poesia y pensamiento en el espejo del Andenken de Holderlin»), en el tomo IX de las Obras Completas.

'S La vuelta al texto es aqui metodoldgica, puesto que no significa que solo en el texto como escritura aparezca
la palabra en tanto diciente, como si desapareciera el poder significativo de la palabra en el habla. Conside-
rando el acento en la dialogicidad del lenguaje en Verdad y método, didlogo no es sindbnimo de oralidad y texto
tampoco lo es de escritura, pero esto no elude cierta tensiéon presente entre discurso oral y escrito (Gonzalez
Valerio, 2010, pp. 117-118)
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Se distingue asi del hablar cotidiano y del juicio predicativo y proposicional, ya que ella es
acaecer de la verdad en su significacion ontolégicamente originaria, en ella acontece el ente en
su ocultamiento-desocultamiento, en virtud de la relacién que mantiene con el ser.

El texto en su unidad de sentido, tomado como un todo, es “enunciado” (Aussage-
declaracion) (Gadamer, 2002, p. 18) y con ello quiere decir que su validez concierne a lo
dicho sin remitirse al autor, sino que mediante la lectura (interpretacién- representacién) o
“la captacion del sentido de lo que esta escrito” (Gadamer, 2002, p. 85), el texto emerge en
su significado.®

El texto literario o eminente es una “configuraciéon consistente, autbnoma, que requiere ser
continua y constantemente releida” (Gadamer, 2002, p. 88). No desaparece, sino que “esta
ahi”, no se deja parafrasear o decir de otro modo y sefiala un camino que indica hacia donde
pretende ser leido desde si mismo. Como en el juego del arte su presencia requiere la lectura,
ser representado y ejecutado en cada caso.

La palabra atrae e interpela al lector a demorarse en ella, a escucharla una y otra vez en un
vaivén, puesto que ella resuena en “el oido interior”, diferenciandose asi del hablar cotidiano en
el que las palabras pasan vertiginosamente con objeto de comunicar. La palabra y la frase se
leen, se retienen en la memoria y se les repite escuchandolas en el oido interior hasta desple-
garse en la “plurivocidad de su virtualidad expresiva.” (Gadamer, 1992, p. 340) gracias a su
potencial de sentido.

La palabra con su plurivocidad emerge en el texto y va mas alla de quien la escribe, de ahi
que la pregunta “;qué quiere decir el poema” desplace a la otra, “;qué quiso decir el poeta?”
(Gonzalez Valerio, 2010, p.134) rebasando asi la intencionalidad del escritor. Es abierta y se
despliega en su historicidad, la que en su devenir la hace ser diferente y la carga de multiples
sentidos, aun siendo siempre la misma.

A diferencia del lenguaje constatativo, al lenguaje literario no le basta con decir la cosa tal y
como aparece en la cotidianidad, sino que la densifica y plurisignifica haciéndola aparecer de
otro modo que la funda de nuevo. Es asi la palabra poética la que establece relaciones y senti-

dos que desde ese momento son al suspender la referencia inmediata vy literal.

6 “| eer es interpretar, y la interpretacion no es otra cosa que la ejecucion articulada de la lectura” (Gadamer,
2002.p. 88). Por la “lectura” la obra es representada en cada caso de un modo distinto, y ésta no es exclusiva
de las obras literarias sino el modo de acceso a toda obra. Por ello, Gadamer afirma que también las artes
plasticas son leidas y encuentra en la lectura un punto de union entre la obra literaria y las producciones de las
artes plasticas. Expresa al respecto:

También para la obra de las artes plasticas es cierto que hay que aprender a verla, y que no queda ya comprendida
—eso es, experimentada como respuesta a una pregunta- por la ingenua mirada a la totalidad intuitiva que uno tenga
delante. Tendremos que “leerla”; y eso no significa —como en el caso de la reproduccion fotografica- contemplarla,
sino ir a ella, darle vueltas, entrar, y dando pasos, construirla para nosotros, por asi decirlo. (Gadamer, 1996, p. 259).
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Consideraciones finales

Si preguntamos en qué consiste la verdad de la obra de arte, podemos decir entonces que
ella es la transformaciéon que acontece en quién esta envuelto en su experiencia, siendo ade-
mas una verdad de la que no podemos disponer completamente. La obra, productora de senti-
dos objetivamente vinculantes, es asi experiencia de verdad que vincula con la comunidad
desde la intersubjetividad.

En contraposicion a la Iégica del dominio en la que el hombre adaptado al sistema adminis-
trado solo responde a la solicitud de la técnica y el lenguaje prolifera bajo la forma de informa-
cion, la obra de arte es una declaracion (Aussage) (Gadamer, 1996, p. 295), es ese sonido que
en medio del ruido que nos rodea “nos dirige verdaderamente la palabra” y nos interpela a es-
cuchar el ser (Gadamer, 1987, p. 36).

De esa manera, el arte enriquece la comprension de los otros, del mundo y de nosotros
mismos. En efecto, la experiencia artistica permite comprender mejor lo que nos rodea, al de-
socultar aspectos de la realidad que nos pasan desapercibidos y sacar a la luz nuevos senti-
dos, al tiempo que suspende nuestro modo rutinario de pensar y vivir. Esta reivindicacién de la
funcién ontolégica impulsa ademas su estatuto epistémico, el cual no solo es conocimiento sino
autoconocimiento y transformacion hacia lo verdadero. El arte contribuye, entonces, a revelar
las verdades ocultas en la realidad, pero las mismas no se conciben como una posesion del
sujeto sino como el acontecer al que pertenecemos. Acontecimiento que constituye una labor

ininterrumpida de la comprensién.
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CAPITULO 2
El giro icénico: el arte como presencia

Daniel Sanchez

De la cultura del significado a la cultura de la presencia

El marco de la modernidad cristalizé a través de la Razoén el caracter objetivo y logico del
funcionamiento del mundo. El uso de la légica-matematica y la conceptualizacién a partir de la
lengua, que codifica y le da légica al habla, fueron los vehiculos para sistematizar ese orden del
mundo de los objetos y el mundo de los fendmenos. La reduccion que implica este proceso de
racionalizacién, para dar cuenta de su explicacion conceptual en el sentido moderno del tér-
mino, lleva a que la imagen para ser racional y moderna debe tender a lo linglistico. Debe ex-
plicarse con palabras, conceptos, discurso. Y sino sera pura subjetividad con todas las impli-
cancias positivas y negativas que genero la modernidad al respecto. Este marco moderno dejo
de existir en el siglo XXI, ya sea por disolucién o complejizacion. La multiplicidad y complejidad
de este nuevo proceso de racionalizacion lleva a la imagen a salir del corsé de la racionalidad
moderna y dejar lo linglistico como herramienta de explicacion y centrarse en la experiencia
como hecho de haber sentido, conocido o presenciado alguien algo.

En la contemporaneidad, incluso la hermenéutica filosofica entra en tensién con una cul-
tura de presencias. Este cambio parte fundamentalmente de lo estético. La experiencia
estética se concibe, asi, como una oscilacion entre “efectos de presencia” y “efectos de
significado (Gumbrecht, 2005).

Para examinar dicha tension, el capitulo discurre en torno a cuestiones como el giro icénico,

la nocion de imagen compleja (Catala, 2006) y la estética del aparecer (Seel, 2010).

El paradigma contemporaneo del concepto de realidad
y su operatoria epistémica

En su reciente libro The Game, Alessandro Baricco dimensiona estos tiempos de la posver-
dad como un tiempo en el cual, mas que salir de la dicotomia verdad-mentira se gener6 un
nuevo disefio de la verdad que él califica de “verdad rapida” (Baricco, 2019, p. 289). Este nuevo
disefio de verdad no es visto como una trama manipuladora que impide el conocimiento de lo

verdadero (la oposicidn entre mito y logos en Grecia, oscurantismo medieval visto por la mirada
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moderna e iluminista o el concepto de ideologia visto desde la perspectiva marxista clasica)
sino una estructuracion del sentido fundado en otras dimensiones del concepto y la operatoria
del conocimiento.

Esta dimension, operatoria y conceptualizacion del proceso de conocimiento tiene vinculos
con las caracteristicas del denominado arte contemporaneo, en la medida que se lo entiende
como experiencia situada, corporeizada, experiencial, operativa y experimental (Gumbrecht,
2005, p. 17-34). Estas caracteristicas son parte estructurante de la dimensién operativa y con-
ceptual del conocimiento en el mundo contemporaneo, donde la singularidad, la contingencia,
lo que acontece, emergiendo como presencia, tiene una dimension epistémica diferente al mo-
delo de conocimiento cientifico tradicional (universal, discursivo y conceptual) que el sentido
comun todavia entiende como realidad y conocimiento, pero que en paralelo esa misma socie-
dad que se ancla imaginariamente en ese concepto de conocimiento construido desde ese
sentido comun, actia en y modifica su entorno desde una concepcion diferente, donde lo esté-
tico y dentro de ello la imagen, toma un protagonismo particular, que actia como epifania, con
una intensidad concentrada, en un marco de complejidad de la imagen, que no refleja sino que
construye una epistemologia de la indagacion (Catala, 2006) y construye un modelo de verdad
y conocimiento propio del campo artistico contemporaneo, en donde las obras de arte se sirven
de las apariencias pero no son operaciones aparentes (Seel, 2010, p. 76). Este tipo de expe-
riencia epistémica, en el marco de la contemporaneidad se inserta en todo tipo de construccion
de sentido, especialmente el de la accion politica.

Dice Martin Seel:

Desde la perspectiva de la filosofia tedrica, la estética brinda un aporte irre-
nunciable, pues revela una dimension de lo real que se sustrae a la determi-
nacion por medio del conocimiento, pero que al mismo tiempo es un aspecto

de la realidad que puede ser conocido... (Seel, 2010, p. 351).

Esta particularidad de lo estético toma una dimension relevante en el campo de la ima-
gen, que en el marco del pensamiento de Josep Catala (2005), deja de ser copia para pa-
sar a ser presencia interpretante. En lugar de una epistemologia del reflejo se propone una
epistemologia de la indagacién. De este modo, la imagen no acoge pasivamente lo real. Va
en su busqueda. De alli el concepto de imagen opaca o compleja, interactiva, que forma
parte del pensamiento.

Esta imagen no es mimesis sino construccion y por ello genera una tensién entre la herme-
néutica y la presencia, que la corre de la instancia del significado y lo representacional ingre-
sando al campo deictico desde un estar que emerge y acontece. Y desde ese estar toma una
dimension epistémica de evidencia desde lo experiencial.

La clave esta en generar una reflexion relacional a partir de esa experiencia, desde una in-
dagacion multidimensional, no exclusivamente discursiva, ni légica argumentativa, sino que
pueda incorporar lo empatico e indagar lo insondable, tanto lo sublime como lo siniestro, lo que

excede el limite (Trias, 2006) mas alla de una operatoria input-output.
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Esta transformacion, que tiene un fundamental desarrollo como entorno principal al mundo
de las redes sociales en el marco de las TICs y la dimensién de los medios de comunicacion
masiva en sus diversos soportes e interrelaciones, como asi también, la operatoria con la reali-
dad en gran parte mediada por soportes multimedia como los teléfonos inteligentes, tabletas
digitales, etc., que ha generado una nueva humanidad, es lo que se denomina e/l giro icénico.

Una materialidad que toma la comunicacion como experiencia vivencial no hermenéutica
(Gumbrecht, 2005), que genera de algun modo la ruptura de la relacion sujeto-objeto que fue el
paradigma de la dimension epistémica moderna, como asi también la cultura comunicativa del
significado conceptual que ello deriva en esa operatoria intelectual.

Esto genera asimismo una ampliacion del campo y concepto moderno del proceso artistico,
que en algunos casos se denomina cultura visual (Mirzoeff, 2003), que implica una transforma-
cion tanto de los ambitos de difusion e instalacion, como de las conceptualizaciones del proce-
so de generacién-produccion, desarrollo y recepcion, experimentacion e interaccion y que fun-
damentalmente lo habilita a una dimension epistémica y transformadora del concepto de reali-

dad en el mundo contemporaneo.

Los ejes principales del giro iconico

Con el fin de dimensionar las caracteristicas epistémicas del denominado giro icénico es
importante tomar en cuenta a los autores Hans Gumbrecht, Martin Seel y Joseph Maria Catala
Domenech, quienes desde sus diferentes campos disciplinares, el de la teoria literaria, la filoso-
fia y las ciencias de la comunicacion, trabajan las caracteristicas de esta transformacion.

En el caso de Hans Gumbrecht, fundamentalmente en su libro Produccién de presencia,
lo que el significado no puede transmitir (2005), trabaja el concepto de estética como pre-
sencia, esto es una materialidad que se da en las caracteristicas de la comunicacién con-
temporanea, que excede el campo comunicacional estrictamente semiotico e incluso el
hermenéutico. El habla de una experiencia epifanica, esto es una emergencia multidimen-
sional que construye una sustancialidad, cosidad desde el sentido heideggeriano del tér-
mino, que genera una permanente tension entre lo que Gumbrecht denomina “efectos de
presencia” y “efectos de significado” (Gumbrecht, 2005), en un marco situacional, intelec-
tual pero no hermenéutico y tampoco metafisico.

De este modo se construye una accion epistémica, que a diferencia de la que instalé el pa-
radigma de la modernidad y de algun modo sigue instalada en el sentido comun de la sociedad,
que entiende el conocimiento como algo universal, discursivo y conceptual, en este caso se
genera desde una experiencia situada, corporeizada, operativa y experimental, fundada espe-
cialmente desde la dimension estética y toma una materialidad muy particular en el campo de
las industrias culturales audiovisuales y el campo de las redes multimedial, donde por ejemplo
el tiempo pasado se vuelve tangible, y la presencia escapa a la dimension del significado pero

esta en permanente tension con el principio de representacion.
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En el caso de Martin Seel, surge el concepto de estética como aparecer. En este caso la
dimension epistémica de lo estético toma en cuenta lo particular desde una experiencia sensi-
ble y multidimensional en el marco de lo que Edgar Morin definié como una epistemologia de la
complejidad (Morin, 1999). Segun Seel: “En esto reside el valor del arte: en la interaccién en
sus obras, que pone en accion siempre de nuevo la manera en que nos posicionamos ante el
mundo y el modo en que somos afectados por él (...)” (Seel, 2019).

Mientras que el conocimiento tradicional moderno, el proposicional, no puede ni debe
tomar en consideracion lo particular, en el estético esta particularidad se dimensiona en la
multidimensionalidad, donde no todo es blanco sobre negro. Esa multidimensionalidad “(...)
también puede sefalarse mediante la atribucion de predicados de la percepcion; es decir
mediante constataciones (este rojo, superficie iridiscente, destellos de una calle iluminada)”
(Seel, 2019). Es en este contexto donde toma sentido desde la perspectiva epistémica el
concepto de aparecer.

Las particularidades de la apariencia estética se presentan desde lo fenoménico. Se hace
presente a los sentidos y se articula con estados de la imaginacion. Esto es algo que rebasa
los margenes del presente. Un aparecer que no es apariencia. Son presentaciones y no pro-
ductos de la apariencia. Se sirven de la apariencia, pero no son operaciones aparentes. La
apariencia artistica sélo es posible dentro de un juego estético de apariciones reales. Percep-
ciones que refieren a un presente actual. Las representaciones estéticas refieren a un presente
ausente, a una emergencia, una epifania que se constituye en una experiencia de verdad con-
creta. No ficcional.

Y en esa emergencia epifanica de una experiencia de verdad concreta toma un protagonis-
mo clave la imagen en la dimensién de “imagen compleja” que analiza Catala Domenech. El
sentido de la imagen compleja desde la perspectiva de este autor transita de la epistemologia
del reflejo a la epistemologia de la indagacién. Opera como imagen opaca. Interactiva. Se
desarrolla lo que él denomina la post vision.

El concepto de posvision:

(...) desplaza la vista mas alla del cotejo Optico y naturalista: aliada con la
tecnologia, la vista se convierte en un dispositivo hermenéutico alimentado
por la confluencia de la imaginacién con el pensamiento. La posvision implica
el paso del tradicional ver es creer a un expresivo ver es pensar, cuyas bases
ya sentd Gilles Deleuze al plantear que el cine era la imagen del pensamiento
(Catala, 2020, p. 57).

Esa imagen pensamiento no siempre es reconocida como tal, aunque genere efectos espe-

cificos de “construccion de acontecimientos” (Verén, 1987), sino que se mantiene en el sentido
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comun el concepto de “reflejo”'” y que como tal es subjetivo y por tanto alejado de un concepto
tanto de realidad como de verdad y por consiguiente sin dimension epistémica.

Del mismo modo ese sentido comin niega dimensién epistémica y caracter de pensa-
miento a lo dinamico, psicosomatico y emocional. Llevando en el caso de la imagen en sus
diversas variantes actuales (la fija de la fotografia, la maovil del cine y la television y la inter-
activa de los soportes digitales) al campo de la ilustracion y/o el reflejo. Si se la dimensio-
na en el uso operativo de la imagen y sus diversos dispositivos para generarla, sin dete-
nerse a analizar su modo de construccidn, encapsulamiento o transferencia como inferen-
cias en la misma, se dimensiona esa operacidon-construccion como mera herramienta técni-
ca de ajuste al referente reflejado. Si se la dimensiona en el campo estético-artistico, don-
de emergen las imagenes vinculadas a las artes visuales, se la analiza como canal de ex-
presion-comunicacién de un sujeto, entendiendo su dimension simbdlica no en su aspecto
epistémico sino como plasmacién de una subjetividad insondable a lo sumo validada desde
un campo normativo de racionalidad idealista o instrumental.

Sin embargo, Catala Domenech valida la dimension epistémica de la imagen en el concepto
de posvision y la operatoria de la imagen como pensamiento en diferentes caracteristicas a
partir del tipo de imagen, entendida ésta en sentido relacional y situacional y desde todas las
instancias de su proceso de constitucion y experiencia de percepcion, experimentacion y en el
caso de la imagen digital, interaccion.

Es alli donde habla de la inteligibilidad a través del afecto’8, la imagen en movimiento como
ideas emocionadas’ y como proceso de pensamiento? y en el caso de la imagen digital e
interactiva el caracter complejo desde una dimensioén pragmatica utilitaria, pero también desde

la hermenéutica y heuristica (Catala, 2020)2".

7 De hecho, la primera acepcion del diccionario de la Real Academia Espariola sobre el concepto imagen es “...Figura,
representacion, semejanza y apariencia de algo...” Disponible en: https://dle.rae.es/?w=diccionario

'8 “El movimiento de las imagenes filmicas tiene esta primera funcion a la vez psicosomatica y emocional, pero no es la
unica. El movimiento es también una forma genuina de pensamiento, es decir, de reflexién, no solo una manera de
recibir informacién inmediata sobre lo que Bacon denominaba el hecho, que es lo que pretendia registrar (Ibid.). Es
asi como el concepto de hecho pasa del positivismo ramplén a un vitalismo que pretende aunar el mundo y su inteli-
gibilidad a través del afecto...” (Catald, 2020, p. 57).

'® “Pero lo realmente destacable es el hecho de que el movimiento de la imagen cinematografica en todas sus dimen-
siones acompafia a la reflexién: a través de él la imagen piensa y propone pensar al espectador. Ambas formas de
pensamiento tienen, eso si, una base emotiva: son emociones en movimiento 0 movimiento emocional que generan
ideas o que presenta ideas emocionadas...” (Catald, 2020, p. 58).

20 “E] cine, por su parte, al introducir el movimiento en la imagen, abrié nuevas perspectivas sobre la esencia de la
imagen inmévil de la fotografia y su relacion con la realidad. La interaccion, que pertenece al nuevo paradigma de la
interfaz, nos desvela las cualidades ocultas del movimiento de las imagenes, el hecho de que existe una estética del
movimiento que va unida a una funcién reflexiva del mismo. No se trata ya del movimiento natural que el cine repro-
duciria, calcandolo de la realidad, sino de un fluir de las imagenes que las eleva por encima de ese naturalismo y, en
un primer momento, las hace expresivas para luego convertirlas en reflexivas. Esta cualidad, que en el cine se recibe
pasivamente, aunque los autores se hayan encargado de activarla de antemano, muestra todo su potencial cuando,
en el ambito de la interactividad, el usuario-espectador interviene para mover las imagenes, para ponerlas en rela-
cion...” (Catala, 2020, p. 59).

2 “La novedad de la imagen-interfaz, relacionada en principio con el ordenador, pero extendida luego, mediante la
tecnologia digital, a todo tipo de dispositivos, reside en su aspecto cambiante, en su constante metamorfosis. En este
sentido, es una imagen que incorpora la retérica cinematografica, pero una vez esta ha transitado por la interactivi-
dad. La imagen-interfaz, que configura una estética y un pensamiento propios, y por lo tanto genera o asume tam-
bién una transformacion del sujeto, esta situada mas alla de la simple interactividad. La interactividad basica sobre la
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Del mismo modo, en el marco del vinculo entre las imagenes en movimiento, las interactivas
y los sitios web, que se denomina web documental o documental interactivo (Gifreu-Castells,
2012) se exploran nuevas posibilidades de pensamiento, insertas en la no linealidad, la interac-
tividad y la multi espacialidad y temporalidad (Maldonado, 2011).

En palabras de Catala Domenech, el concepto visual mévil pero a su vez heuristico

...el documental interactivo, como faceta de la interfaz, se pone en una situa-
cion filosofica por cuanto las interacciones estan creando constantemente lo
que pueden considerarse conceptos visuales, cuya estabilidad es momenta-
nea pero heuristica, como sucede cuando el pensamiento se mueve: “hago,
rehago y deshago mis conceptos a partir de un horizonte moévil, de un centro
siempre descentrado, de una periferia siempre desplazada que los repite y di-
ferencia (Deleuze, 2002, 17).

La tecnologia ofrece con la interfaz, y derivados suyos como el docuweb, instrumentos para
desplegar este tipo de pensamiento visualmente (...)” (Catala, 2020, p.60). Esto se asocia al
concepto de imagen cristal en Deleuze, donde se articula la indecibilidad entre lo real y lo
imaginario, no como confusion sino como interaccion permanente (Deleuze, 2018, 34), que al
decir de Catala el modo como se construye el acto de lo que él denomina posvision.

En sus palabras

“La posvision se produce cuando el ojo aprende a moverse con las imagenes,
pero no para contemplar la superficie optica de lo real, sino para asimilar el
ritmo hermenéutico de una configuracion que puede considerarse asimismo
posvisual, si relacionamos la visualidad con lo figurativo. En la formacion de
la posvision interviene la vista, el cuerpo y la imaginacion, aunque no solo
desde la perspectiva del nuevo observador, sino desde la de la propia reali-
dad: si la realidad verdadera de Vertov, su Kino-pravda, estaba ligada a una
camara movil que supuestamente concordaba con el ojo, la realidad de la
posvision esta formada por las acciones del movimiento, del cuerpo y de la
imaginacién: aparecen, pues, imagenes-cuerpo e imagenes-imaginacion
siempre en movimiento que obligan al ojo a ajustarse a ellas para pensar con
ellas.” (Catala, 2020, p. 60).

Esto implica un concepto multidimensional de realidad y la desaparicion de la relacion suje-
to-objeto. La multi dimensionalidad de la realidad, en el acto de construccion de una experien-

cia de realidad como configuracién. Por tanto, reafirma el acto de ver como un proceso simboli-

que se levanta la interactividad compleja tiene como finalidad ser util. EI conocido concepto industrial de “user frien-
dly interface” aglutina en su pragmatica ingenuidad ese punto de vista que informa el uso practico de los ordenado-
res, los teléfonos méviles e incluso los videojuegos, aunque en este caso el componente estético sea, en ocasiones,
tan poderoso que hace que la interactividad salte la barrera de lo simple y se adentre hacia lo complejo. Espero pro-
bar con este escrito que para manejar este tipo de interactividad compleja hace falta un nuevo tipo de vision...” (Ca-
tala, 2020, p. 59).
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zador (Catala, 2018)?? y la transformacion que implica este acto de ver en estas circunstancias
especificas antes desarrolladas implica una transformaciéon de dimensiones estructurales en la
dinamica civilizatoria, que obviamente redimensiona el marco epistémico, el sentido del proce-
so estético-artistico y el rol de la imagen en ese marco y red de sentido (Gaona, 2017).23

Por el ejemplo el concepto del cdmputo como pensar abstracto y generador de una creativi-
dad proyectiva a partir de la programacion, que incorpora la relacién creatividad con la heuristi-
ca,* la importancia del andlisis de los recursos retéricos visuales y los dispositivos que cons-
truyen la imagen técnica en el marco de una dimensién histérica y social (Gaona, 2017).25

A pesar de sus diferencias y especificidades, por ejemplo, entre las imagenes artisticas y
técnicas, este giro icénico abre la posibilidad de enriquecer nuestro modo de pensamiento y
vinculo con el entorno, como asi también nuestra interaccion con la realidad y desde ya su

posibilidad de transformacion (Catala, 2012).26
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Imagen, conocimiento y situacionalidad



CAPITULO 3
La imagen medieval como experiencia
epistémica de la revelacién

Daniel Sanchez

El mundo cristiano medieval busca signos que den cuenta de la llegada del Reino de modo
definitivo. Mientras la escritura garantiza la consolidacion de la palabra en el tiempo y los scrip-
toria la reproducen, la imagen la hace pedagdgica, y, sobre todo, la hace verdad desde la expe-
riencia. Y esa experiencia, construida desde la retérica de lo visual como acto de persuasion,
pero, fundamentalmente, como verosimil, no sélo valida la cosmovisién cristiana, sino que da
las herramientas para operar en la realidad y vincularse con la divinidad.

Si se considera que la imagen en el medioevo es un instrumento de mediacién y operacion
con la realidad en sus diferentes pliegues (Deleuze, 1988), por tanto, es posible dimensionar su
valor de conocimiento en esa situacionalidad. A ello se aboca este capitulo, para tal objetivo se
incluira al final del mismo un analisis del timpano de la iglesia Santa Fé de Conques desde la

cualidad performatica de la pedagogia del dogma hacia lo popular

La dimension epifanica del mundo medieval: potencial
epistémico y caracteristicas

La segunda venida de Cristo era un tema concreto en el mundo medieval. Ademas de
ser un componente teolégico, era entendido como una certeza histérica e inminente y des-
de un sentido escatoldgico. El gran tema era, casi una alegoria de nuestra muerte o enten-
dido en términos cristianos, nuestro pase a la otra vida. Se concebia que “Dios no esta
arriba sino adelante” (Ratzinger, 2007, p. 11), “El sefior viene (...)” (maranatha)?’. Esta
paradoja entre una concepcion estatica y certera de un qué y la dinamica e incierta del
como y cuando, que a su vez se traslada a un qué personal de en qué situacion me encon-
trara ese hecho seguro de suceder, genera una tensién ontoldégica, que marca una cons-

tante en el pensamiento occidental.

2"Vocablo griego. (arameo, maranathah) que significa: jNuestro Sefior viene! (1Co 16:22). Pablo usé esta palabra
en contraste con anathema, la maldicion que llega a los iddlatras. Disponible en:
https://www.biblia.work/diccionarios/maranatha/
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Esa incertidumbre invitd al ejercicio permanente de la pregunta y el desciframiento, que en
la dimension mistica que concebia el mundo medieval, implicaba entenderlo como revelacién o
epifania. Lo particular de esa permanente disposiciéon a la pregunta y el desciframiento en el
mundo medieval, es que tiene el modo de la operatoria racional de la filosofia greco-romana,
pero la tensién ontoldgica antes descripta, hace que quede siempre abierta la posibilidad de
una respuesta diversa o en transito, que a su vez suma la tensién de si es una complejidad
complementaria, en la dinamica de la revelacion o es una contradiccion propia de la estrechez
del pensamiento humano o en la concepcidon mistica, una tentacién del Maligno. Del mismo
modo, en la concepcion dinamica del destino humano, siempre estuvo la tensién de lo que
luego se instaldé como debate entre la predestinacion y el libre albedrio, mas que en la dimen-
sion personal de la salvacién, en la operatoria transformadora del entorno y sus alcances a
nivel ontoldgico, que genera la accién humana.

Este marco de incertidumbre y busqueda de certezas generé una dinamica permanente en
el mundo medieval, especialmente a partir del afio mil, que provocé la suma de movimientos
filoséficos-teoldgicos, en los cuales algunos se mantuvieron en el marco de la ortodoxia y otros
se convirtieron en herejia desde la mirada de la ortodoxia institucional eclesiastica. La emer-
gencia del pensamiento cientifico moderno y el cisma cristiano luterano y sus derivaciones,
puede entenderse como parte de ese proceso con otras derivaciones en el caso del pensa-
miento cientifico moderno.

Pero mas alla de las caracteristicas y validaciones de las concepciones, la dimension epifa-
nica potencié una dinamica epistémica permanente y aunque parezca sorprendente desde una
concepcion tradicional de la mirada medieval, esa dinamica epistémica, aunque con aspiracion
dogmatica era simultaneamente relacional y hermenéutica, ajena a modelos univocos, que sin
dejar de lado los aspectos formales y tematicos, los introducen en una dindmica experiencial,

homogénea esencialmente pero pluriforme?,

El rol de la imagen en el develamiento epifanico: pedagogia y
mistagogia del dogma

Desde los albores de la religion cristiana, el tema de las imagenes fue un tema conflicti-
vo. El riesgo y el temor a la idolatria estuvo siempre vigente. El papel de las imagenes en el
cristianismo primitivo se fundé desde la corriente filosofica neoplatonica de Plotino (Siglo I

era cristiana).

%“Papa Francisco, cuando habla del Pueblo de Dios, se refiere a su “rostro pluriforme” (Evangelii Gaudium, en Scan-
none, 2014) y a su “multiforme armonia” (Evangelii Gaudium, en Scannone, 2014) gracias a la diversidad de las cul-
turas que lo enriquecen. Cuando alude a los pueblos, usa analégicamente la imagen del poliedro para marcar la uni-
dad plural de las irreductibles diferencias en el seno del mismo. También puede sumarse el concepto de inteligibili-
dad poliédrica utilizado por Foucault (Perea Acevedo, 2013, p. 205).
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Plotino trabaja el concepto platénico de la imagen como espejo. La paradoja de mostrar lo
que no se ve, ya que lo esencial “es invisible a los ojos” parafraseando a Saint-Exupéry (2001).

La imagen es un espejo de la cosa representada. Por eso participa de su modelo, en vir-
tud del principio estoico de simpatia universal. Ese espejo sirve para captar el alma univer-
sal. La esencia universal de esa cosa. Incluso la divinidad. Ese elemento espiritual es la
Unica cosa real. Lo demas es materia pura, es decir, el no-ser vacio. La imagen que bus-
que reflejar la inteligencia debe cuidar incluso suprimir la representaciéon de la profundidad.
Es necesario que los ojos se hagan afin y parecido al objeto visto en beneficio de la con-
templacion. “Jamas un ojo veria un sol y un alma lo bello si ella misma no se hiciese be-
lla...” (Plotino en Grabar, 1967, p. 287).

Es importante destacar el concepto de participacion con el modelo y el de simpatia universal
estoico?® para comprender que el acto de contemplacion de la imagen, el mirar, desde esta pers-
pectiva, implica una hermenéutica relacional, que es tanto pedagogica, como mistagdgicas°.

Por ello la imagen actua como alegoria y materializacion del dogma religioso. La mate-
rializacion del dogma se construye en el acto mistagégico de la observacion, desciframien-
to y a su vez vinculo con la obra, que no es mas ni menos que el vinculo entre el alma y la
eternidad dialégica®'.

Esa pedagogia vinculante, a partir de una hermenéutica relacional, que tienen como motivo

y finalidad las imagenes sagradas perduran hasta el presente. En palabras de Rodolfo Papa:

El Concilio Vaticano Il precisa también los motivos y las finalidades de las
imagenes sagradas: De hecho, cuando mas prudentemente estas imagenes
son contempladas, tanto mas quienes las contemplan son llevados al re-
cuerdo y al deseo de los modelos originales y a tributarles, besandolas,
respeto y veneracion. La contemplacion de las imagenes induce al recuerdo
y al deseo de los sujetos representados; se trata por tanto de una dinamica
cognoscitiva y afectiva, que parte de la imagen representada, pero termina
en el sujeto real; es analoga, podriamos decir, a la funcién que tienen las
fotografias de nuestros seres queridos, que nos recuerdan a las personas
amadas...” (Papa, 2010, s/p).

2 "E| Logos, presente en todas las cosas, las conecta o relaciona sutiimente. Estas ideas fomentaron en los estoicos
creencias como la de la existencia de una “simpatia universal” entre todas las cosas del Universo, asi como la creen-
cia en las predicciones o “Mantica”. El famoso fatalismo y determinismo estoico tiene igualmente este mismo funda-
mento...” (Torre de Babel, s.f.)

%0 El concepto de mistagogia proviene de los cultos mitraicos. Implica conducir por un camino que nos lleva a un miste-
rio. Viene de Mistagogo que eran los sacerdotes de la antigiiedad clasica que iniciaba en misterio. Por ejemplo, los
misterios dionisiacos o mitraicos.Disponible en: https://dle.rae.es/

3 “Alma no es otra cosa que la capacidad del hombre de relacionarse con la verdad, con el amor eterno» (Ratzinger,
2007, p. 302). La relacién con aquello que es eterno, el estar en comunién con ello es participacion en su eternidad.
Esta concepcién teo-dialégica de la vida eterna implica la concrecién cristolégica de nuestra fe en Dios: en Cristo se
ha hecho carne el dialogo de Dios con nosotros. En cuanto pertenecemos al cuerpo de Cristo, estamos unidos al
cuerpo del Resucitado, a su resurrecciéon: «Con él nos resucité y con él nos senté en el cielo por Cristo Jesus» (Ef
2,6). A partir del bautismo pertenecemos al cuerpo del Resucitado y, en tal sentido, estamos ya fijados a ese futuro
nuestro de no ser ya nunca mas del todo «a corpéreos» —mera anima separata—, aun cuando nuestra peregrina-
cion no pueda terminar mientras la historia esté aun en curso...” (Ratzinger, 2007, p. 13).
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En simultaneo y desde otra dimensidén del ver y el mirar, el recurso de la retorica visual ac-
tua desde el campo epistémico como pedagogia del dogma, para generar efectos de verdad.
Por ejemplo, la dicotomia entre lo arménico y lo no arménico (grotesco, caricaturesco) como
modo contundente de diferenciar el bien y el mal en las fachadas de las Iglesias romanicas,
lo cual se retomara en el ejemplo concreto la fachada de la Iglesia de Santa Fe de Conques
en la actual Francia.

En el caso de las miniaturas (libros ilustrados) con sus construcciones visuales, que muchas
veces actuan como comentario o apostilla del texto evangélico, la armonia matematica en la
proporcion arquitectdnica de las iglesias y el uso expresivo de la luz, se hace hincapié en una
pedagogia mas reflexiva y mediada del dogma. Lo alegérico se apoya en una cultura biblica y
clasica. La matematica, por ejemplo, se torna alegérica tanto como el uso expresivo de la luz.

La imagen inserta en la historia cultural puede comprenderse desde el concepto de imago
(Schmitt, 1996)32. Esto es presencialidad y polifonia en las experiencias de sentido. En pala-
bras de Carla Maria Bino:

Durante la Edad Media, las imagenes tenian que estar atadas a la verdad. De
lo contrario, eran consideradas idolos. Y los idolos son siempre peligrosos v,
por lo tanto, prohibidos. Por eso, para ser justificada, la Imago tenia que ser
verdadera o realmente referirse a la verdad. De ello se desprende que las
imagenes no eran consideradas simplemente objetos “para ver”, sino que se
percibian como casi “cuerpos vivos”, cuerpos reales: podian actuar como si

estuvieran realmente presentes...” (Bino, 2017, p. 69)

Vale aclarar que no desde la presencialidad idolatricas sino desde la experiencia epifanica.

El aspecto performatico de la imagen medieval y su dimensién
epistémica

Desde una perspectiva interdisciplinar, siguiendo el marco epistemolégico complejo y la me-
tafora del poliedro para validar una nocion de realidad y de verdad multiple, diversa e incluyen-

te, el estudio de las imagenes pertenecientes al mundo medieval se inscribe en un modelo de

32 Schmitt (1996) construye el concepto de Imago, tomado del latin, para dimensionar la materialidad y presencialidad
que tenian las mismas en el mundo medieval, lejos de ser ilusiones o meras copias de lo que representan o ilusion
en el sentido griego del término. Al decir de Schmitt la Imago medieval transcurre en su devenir histérico, primero
desde un concepto teoldgico y antropologico de la tradicion judeocristiana, la del concepto de imaginem et similitudi-
nem nostrum, cuando Dios crea al hombre a imagen y semejanza de él. También en las historias del antiguo testa-
mento son las imagenes de los suefios las que dimensionan el mas exquisito mensaje divino. “En segundo lugar, la
nocién de imago abarca todas las producciones simbdlicas de los hombres, especialmente las imagenes o metaforas
que utilizan en su lenguaje y también las imagenes materiales que presentan las formas con los usos y funciones
mas variados, incluso en la imagineria divina. Finalmente, la palabra imago designa las imagenes mentales, las pro-
ducciones imaginarias reales y evanescentes de la memoria del suefio del cual los hombres conservan solo huellas
fugitivas escritas o figuradas pero cuya psicologia y psicoanalisis tomo en el siglo XX una importancia crucial para la
historia de individuos y grupos...” (Schmitt, 1996, pp. 3-36)
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una antropologia histérica (Le Goff, 2009, p. 11) o los denominados estudios culturales, y en
ese marco los estudios visuales (Schmitt, 2002)33. Ya no sera el Unico modo de estudio de es-
tas indagar su insercion en el listado de “obra de arte” a partir de sus cualidades formales.
Tampoco quedara atrapado en un estudio de los temas o del concepto de iconografia, para
determinar alli un modelo estatico del estudio de los significados y las variantes estilisticas de
su representacion en términos de forma y atributos validado por documentacion histérica, litera-
ria o visual. Finalmente, tampoco en el marco de un estudio materialista desde el circuito de la
produccion y el consumo de los denominados bienes culturales como recurso de ideologia en
el sentido marxista del término.

Estas nociones de imago contribuiran a ir construyendo los diversos imaginarios medievales
a partir de una pragmatica que va atravesando la nocién de signo en términos de presencia
reveladora en los comienzos del periodo medieval, pasando por diversas materialidades que
generaron controversias como la de la disputa entre iconoclastas e iconédulos y culmina en la
canalizacion de un vinculo mas conceptual, a partir de la construccion del sujeto de la Baja
Edad Media y de los albores de la modernidad, que en su accién de dominio de todo lo creado
también domina la toma de razén de su construccidon a imagen y semejanza de la divinidad .

En relacion con el modelo tradicional iconolégico de Warburg que trabaja “la imagen como
fuente” (Ruvituso, 2013) teniendo en cuenta su presencia a partir del contenido, este modo de
analizar la imagen utiliza también a la misma como fuente, pero no desde el contenido o su
constante referencia en el mundo de la historia cultural y la memoria psico-social y antropologi-
ca, sino desde una hermenéutica relacional en término de dispositivo para la experiencia recep-
tiva. Este proceso trata de estructurar una experiencia de representacion, dando alto valor a lo
retérico desde la faceta de la elocutio,?* como modo de generar una presencialidad concreta. Si
existen vinculos con el modelo de Warburg desde la perspectiva interdisciplinar de analisis de
la imagen y la denominada “iconologia del intervalo” (Acosta Lopez, 2011; Ruvituso, 2019a,
2019b), pero no desde la busqueda univoca de significados en términos univocos del modelo
moderno sean funcionalistas o historicistas.

Desde estas perspectivas es que puede entenderse que, en el mundo medieval; la imagen
pasa de ser mimesis a impresion de similitud, donde el espectador se convierte en interactor
(Bino, 2017), en el marco del concepto de imagen abierta de Didi Huberman (2006).

La imagen en la antigliedad en el caso de Platon, de acuerdo con lo que plantea Carolina

Delgado (2016) se puede hablar en primer lugar de una diferencia entre apariencia e imagen

33 “En mis trabajos dedicados a la Edad Media y basados sobre todo en los textos, le he dado siempre gran importancia
al estudio del “imaginario medieval” como ha demostrado Jean Claude Schmitt en su estudio /Imago de I'image a la
Iimaginaire. La presente obra, que para mi es una experiencia, se inscribe en la linea de esa larga investigacion. Fi-
nalmente, he tratado de situar estas imagenes dentro del marco de la construccién histérica de un humanismo me-
dieval, buscando siempre al hombre, a los hombres, dentro del marco de una antropologia histérica del Occidente
medieval’(Le Goff, 2009, p. 11).

3 Lo que tradicionalmente puede entenderse como estilo.
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Mientras la primera constituiria una ilusién ontolégicamente deficitaria, la se-
gunda asumiria la funcion de instanciacion sensible de las realidades ideales-
inteligibles. Con base en esta segunda variante, Platén ha concebido la posibi-
lidad de una mimesis ideal y de un reenvio al conocimiento de las formas (p.
131).

Ademas, incorpora el siguiente desarrollo:

Platon no solo usa diferentes términos para referirse a la nocion de imagen,
sino que también se refiere a distintos tipos de imagenes: imagenes naturales
como las propias del suefio, las sombras, los reflejos o también las réplicas,

los retratos o las esculturas gigantes (Delgado, 2016, p. 132).

Sin embargo, estas quedan en el plano de la idealidad. La variaciéon que genera Plotino a par-
tir del aporte estoico de la simpatia antes citado, le aporta la relacion hermenéutica y vincular.

En el caso de Aristoteles se ubica en el plano de la mimesis y la fantasia, pero tomando los
recaudos pertinentes de no extrapolar las significaciones del tiempo de Aristoteles con el tiem-
po actual de estos términos (Sufiol, 2012). Por ejemplo, en este fragmento de Aristoteles res-

pecto al concepto de imagen, memoria, representacion:

Un animal, pintado sobre un cuadro es a la vez un animal y una imagen;
siendo uno e idéntico, es esas dos cosas, bien que su ser, en ambos, no sea
idéntico, y que sea posible considerarlo sea como un animal, sea como una
imagen; igualmente es necesario suponer que la representacion que esta en
nosotros es a la vez alguna cosa en si misma y la representacion de otra co-
sa. En tanto que existe por si misma, es una idea o una representacion
(phantasma) y en tanto que es representacion de otra, es una imagen o un

recuerdo (Aristoteles en Soulages, 2008, p. 103).

Ese recuerdo en el marco relacional, toma corporeidad, se instala en una experiencia que
construye una presencialidad, desde una dimensién abierta, que no siempre se encuadra en un

concepto inteligible.

El timpano de la iglesia de Santa Fe de Conques

Si tomamos como referencia al timpano de la Iglesia de Santa Fe de Conques?®, modelo de

Iglesia de peregrinacion en el camino compostelano y el complejo escultérico del Juicio Final,

% Para ver el timpano en detalle y acomparfiar el andlisis subsiguiente se recomienda acceder a la pagina web de la
Oficina de Turismo de Conques Marcillac (Francia): https://www.tourisme-conques.fr/fr/conques/tympan
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encontramos un modelo de pedagogia del dogma hacia lo popular. Se podra analizar ese as-
pecto performatico, que toma a la imagen como impresién de similitud y convierte al espectador
en actor desde la dinamica de la relacién con la imagen, que excede el campo de la busqueda
del significado e ingresa en un marco relacional, epifanico, mistagégico y del mismo modo di-
dactico como experiencia de verdad a partir de recurso retéricos visuales multiples.

El timpano de la portada occidental de la iglesia abacial de Santa Fe de Conques fue escul-
pido en el segundo cuarto del siglo XII, en tiempos del abad Bonifacio, por lo que debemos
datar la obra entre los afios 1107 y 1125. Parece incuestionable que la vision de Mateo (Reina
Valera, 1960, Mateo 25:31-46) fue la principal fuente literaria utilizada por los iconégrafos para
la representacion del Juicio Final.

Con dimensiones que llegan a los 6,70 metros de ancho y 3,60 metros de altura, el timpano
del Juicio Final alberga 124 personajes. La composicion general es muy simple: el gran semi-
circulo del timpano consta de tres registros superpuestos separados por bandas con inscripcio-
nes grabadas. En el centro del timpano esta Cristo, en mandorla, quien con el movimiento de
su mano derecha -elevada- acoge a los elegidos en el paraiso: "Venid benditos de mi Padre
(...)". El movimiento de la mano izquierda hacia abajo designa el infierno a los réprobos: "fuera
de mi, malditos" (Reina Valera, 1960, Mateo 25:31). Cristo juez ha dado su veredicto. Cristo
esta en un trono de gloria, salpicado de estrellas, entre las nubes representadas por cinco filas
de pequefias vieiras. Cristo sentado es soberano juez: la inscripcion dice: "Judex y Rex, rey y
juez". Mas alla de la cruz de Cristo derivan el sol y la luna, atravesando el centro de la creacion,
el centro del mundo vy la historia: "la sefial de la cruz en el cielo sera cuando el Sefor los juzga-
ra" (Reina Valera, 1960, Mateo 24:30). A los pies de Cristo, saliendo de una nube, dos angeles
con antorchas, se dice, el ultimo dia del juicio: "El sol se oscurecera, la luna no brillara mas”
(Reina Valera, 1960, Mateo 24:30).

La Cruz de Cristo es el detalle del Juicio Final del timpano sobre la puerta oeste. En la parte
superior, por encima y detras de Cristo en Majestad, estan la cruz de Cristo y los dngeles con
los instrumentos de la Pasién. La inscripcion en la parte superior de la cruz dice: "Jesus, Rey
de los Judios”. En el brazo de la cruz, lancea se refiere a la lanza que sostiene el dngel, con la
que Cristo fue traspasado, y clavi refleja los clavos utilizados para crucificarlo. La inscripcién
que figura a continuacion es parte de una frase mas: "Esta sefal de la cruz estara en el cielo”.
En cada lado de la cruz, dos angeles anuncian la ultima reunién de la humanidad: “Cuando el
Hijo del hombre venga en su gloria rodeado de todos los éngeles, se sentara en su trono glo-
rioso” (Reina Valera, 1960, Mateo 25:31).

Un elemento por destacar que emerge de los pliegues del semicirculo superior y ayuda a
construir esa experiencia performatica son los denominados “observadores misteriosos”. Un
observador en la piedra "cinta" que rodea el timpano sobre la puerta oeste. El significado no es
conocido, pero una posibilidad es que representan a los angeles mencionados en la 1° Epistola
de Pedro 1:11 (Reina Valera, 1960) escudrifiando qué persona y qué tiempo indicaba el Espiri-
tu de Cristo que estaba en ellos, el cual anunciaba de antemano los sufrimientos de Cristo, y

las glorias que vendrian tras ellos. A éstos se les revelé que no para si mismos, sino para noso-
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tros, administraban las cosas que ahora os son anunciadas por los que os han predicado el
evangelio por el Espiritu (Reina Valera, 1960, Pedro 1:12).

En el interior del timpano aparecen las imagenes del paraiso y el infierno. En el caso del pa-
raiso se mezclan personajes biblicos e histéricos como Carlomagno, la misma Santa Fe, su
hermana, el eremita Dadon, fundador del primer oratorio de Conques, etc. En el caso del in-
fierno se mezcla un sinfin de demonios y personajes.Los condenados son empujados a las
mandibulas del monstruo biblico, el Leviatan, el infierno, por un demonio, que parece mirar
ansiosamente a un alma que acaba de ser tirada al cielo por un angel. El angel se mira con el
diablo, mientras sujeta con una actitud protectora la mano de la persona salvada.

Si hacemos un recorrido exhaustivo por el timpano, encontramos:

. Un rico caballero recibe su merecido en el infierno. La cabeza hacia abajo representa la
inversa del orgullo, y también la conocida historia local de Rainon, sefior del castillo de
Aubin en Rouergue. La historia dice que Rainon era rico, orgulloso y arrogante (su cota
de malla demuestra que era rico) y que habia sido excomulgado por maltratar a los
monjes. Estaba a punto de tratar a otro con violencia "cuando, como resultado de la
venganza divina, se sienta de repente su caballo de cabeza en la tierra. Proyectado
hacia delante, el jinete murié de una fractura de cuello y fractura de craneo."

. Un par de enamorados, uno al lado del otro, esperan su castigo, mientras un demonio
le cuenta a Satanas sobre el asunto. Su crimen puede ser incluso mas grave que la pa-
sion por lo general (el hombre del peinado sugiere que era un monje).

. El diablo preside el infierno y las torturas de los condenados. Debajo de sus pies esta el
hombre para ser castigado por el vicio de la ociosidad o pereza. En la parte inferior de-

recha esta una rana, simbolo de la ociosidad.

Y asi una sucesion de hechos narrados visualmente, como el caso del pesaje de las almas
en las puertas del Cielo y el Infierno, donde en el nivel superior: el pesaje de las almas por San
Miguel Arcangel, con las artimafas del Diablo para que pesen mas los pecados (faltan las ba-
lanzas), flanqueado por la resurreccion de los justos y las penas de los condenados. En el nivel
inferior, las puertas al cielo y el infierno, con la asistencia de un angel y un demonio respecti-
vamente. Obsérvese que la entrada del infierno es menos adornada y no tiene puerta. La ins-
cripcion en latin que se extiende a lo largo de la parte inferior dice: "Oh pecadores, si no repa-
ran sus caminos, sepan que van a sufrir un terrible destino."

Todo construido visualmente desde identificaciones estilisticas (elocutio) que diferencian
claramente el bien vinculado al orden y la armonia y el mal vinculado a la deformacién y la cari-

catura. Lo que se denomina estilo grotesco.
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A modo de cierre

Podemos concluir que esta parafernalia de imagenes aqui analizadas, de las cuales sélo se
hizo referencia a un porcentaje minimo, situadas en un contexto especifico, desde el punto de
vista narrativo, no estaban dispuestas para contemplar su belleza o destreza técnica, sino que
los recursos por nosotros denominados en el presente como estético o de retdrica visual, ope-
raban junto a los iconogréficos, como dispositivos facilitadores, y contribuian a construir una

experiencia de verdad que sirviera para operar en la realidad y vincularse con la divinidad.
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CAPITULO 4
De la experiencia revelada a la conceptualizacién
subjetiva y racional

Daniel Sanchez

El capitulo analiza la transicion entre la experiencia de la imagen como conocimiento y pre-
sencia en el medioevo -dimension, luego, recuperada en el Barroco- y el inicio de la imagen
como objeto que materializa belleza arménica (Renacimiento). Asimismo, desarrolla la cuestién
de la subjetividad sobre la que se constituyd el proceso artistico en la modernidad, como
opuesta al mundo objetivo y cientifico del conocimiento moderno.

El marco temporal y espacial es el que ocupa fundamentalmente el auge del pensamiento
escolastico en el siglo Xll y su posterior crisis en los siglos Xl y XIV, que, desde la produccion
artistica, en su dimensién simbdlica, presentan la conformacién-transformacion de los valores y
creencias de ese mundo tardomedieval.

Desde la perspectiva de George Duby se produce la transformacion de la figura del artista y
el modelo de circulacion de la obra anuncia el proceso artistico moderno. El artista es el que da
la materialidad conceptual, ya no simplemente la técnica instrumental, a los deseos del comi-
tente (Duby.1993). Esto redimensiona el marco epistémico de la imagen, acorde a las transfor-
maciones que van generando la emergencia, tanto de las 6rdenes mendicantes® como del
nominalismo®’. El conocimiento empieza a atravesar el tamiz de la subjetividad y los sentidos.

Comienza a construirse el concepto de sujeto que se desarrollara en la modernidad y con él la

% Las ordenes mendicantes estan formadas por frailes o monjas, tienen participacion en el apostolado y viven de las
limosnas. Ejemplos: franciscanos, dominicos, agustinos o carmelitas y su accionar contribuyé a dimensionar una vi-
vencia mas individual de la religién. En ese marco por ejemplo el IV Concilio de Letran (1215-1216), convocado por
Inocencio Il destinado fundamentalmente a “extirpar los vicios y afianzar las virtudes... suprimir las herejias y fortale-
cer la fe" (Inocencio Ill, 1215) se ocupd, ademas de las desviaciones heréticas de obligar a los fieles a realizar por lo
menos una confesion de los pecados anual, lo que empieza de redimensionar una nueva concepcion del sujeto que
ira construyéndose en lo sucesivo.

37 EI nominalismo es una postura filosofica, critica ante el platonismo, que se desarrollé en la Edad Media. Los univer-
sales (hombre, nacién, planta, bondad) eran considerados s6lo nombres sin sustancia por los nominalistas. Esta co-
rriente de pensamiento afirmaba que no son seres ni entidades concretos, sino meras abstracciones, sonidos de la
voz ("flatus vocis"), palabras que pueden denominar a varios individuos indistintamente y por lo tanto existen Unica-
mente en el campo intelectual, no en la realidad. Los universales tenian, segun los nominalistas, una realidad légica,
no ontoldgica, como pretendian los universalistas, que eran llamados realistas, pues otorgaban a los universales
existencia real (Nominalismo, s/f). Los universales, segun los realistas, son anteriores y estan fuera de las cosas. Un
antecedente del mismo puede tomarse a partir de la herejia catara que una vez que abandond el mundo de los tro-
vadores y en practicas de la tradicion cortesana, dejé su sello en parte de la construccion de este modelo de sujeto
tardo-medieval, que tomé el nombre de humanismo y del cual el denominado nominalismo fue la primera avanzada
en el ambiente monastico intelectual.
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dicotomia subjetivo-objetivo, como asi también la necesidad de generar herramientas y mode-
los de validacion de esa objetividad, que utilizara a las matematicas como saber modélico y a la
relacion sujeto-objeto como marco de construccion cognitiva. El nuevo desarrollo de la mimesis
y el de la perspectiva geométrica en el proceso artistico situado fundamentalmente en lo que
hoy es ltalia, en el llamado Renacimiento entre el siglo XIV y XV pueden tomarse como indica-
dores de esta transformacion. También tiene se destaca la incipiente laicizacién y el dimensio-
namiento de la obra de arte como una apropiacion individual y materializacion de un tempera-
mento (Duby, 1993).

La Historia del Arte medieval particularmente ha tomado en los ultimos afios diversas direc-
trices respecto al modo de abordar el estudio de las imagenes. Los caminos mas tradicionales
de la iconografia panofskyana, los estudios sobre imagen medieval de Otto Pacth (1984) y los
acercamientos de Goldsmidth (1940) al estudio de la imagen medieval a través del método
warburguiano, continlian siendo las bases de muchas investigaciones actuales. Esta perspecti-
va tradicional, continué por vias diversas relacionandose por un lado con los estudios del pola-
co Jan Bialostocki (1968), con la sociologia del arte y por el otro con la Nouvelle Histoire fran-
cesa (Le Goff, 1984; Duby, 1988, Grabar, 1967), sobre todo en lo concerniente al campo inter-
pretativo-inferencial de la iconologia. En Espafia, los planteos semibticos de Meyer Schapiro
(1996) y otros, han producido innovadores cruces entre la teoria literaria y las imagenes medie-
vales, como el reciente trabajo acerca de la retérica visual del occidente medieval de Sanchez
Ameijeiras (2014). En Francia, la tendencia materialista de Jacques Le Goff y Goerges Duby,
se ha visto renovada por los planteos epistemolégicos de Michel Foucault (1968) y otros auto-
res, cuyas Ultimas publicaciones giran en torno al estudio de la estética medieval desde una
arqueologia de la imagen (Boulnois, 1999).

Todos estos estudios especificos construyen una trama que, a la luz de las nuevas conside-
raciones sobre la Historia del Arte como un montaje de saberes diacrénicos y eucrénicos, como
expone en Ante el tiempo por Didi-Huberman (2002). Estas formulaciones envisten al mito del
progreso artistico y de la historiografia lineal del Arte, convocando a las imagenes a ocupar un
nuevo espacio epistemoldgico en la practica académica. Esta practica segun lo observado por

Mazzucco, Forster & Centanni (2004), debe suponer una transferencia diferente.

La situacionalidad de la transformacién. El emergente laico
y sus valores

En pleno apogeo feudal, cuando la paz recién llegaba a Europa, comenzaban a otorgarse
los primeros privilegios municipales (Génova 958, Zadornin, Berbeja en Espafa 955). Otro
orden estaba surgiendo con sus paradigmas. En el 972, el emperador bizantino Nicéforo Focas
ordena una investigacion de los suministros madereros de Venecia al islam. Mientras por un
lado se iba gestando en Europa la idea de cruzada, algunas ciudades comerciaban con el infiel.

Evidentemente otra mentalidad era la que interpretaba el mundo. Su fuente de riqueza no era
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la tierra sino la moneda. Su valor supremo no era la fidelidad sino la astucia y su objetivo de
vida no eran valores trascendentes como la gloria, sino concretos y prosaicos como el éxito.

Dos prototipos de un orden y otro son San Luis y Marco Polo. Este orden burgués trajo apa-
rejado una afirmacién del mundo circundante, un paradigma de verdad apoyado en los sentidos
y el empirismo. Si bien es propio de los habitantes de las ciudades, se fue construyendo a partir
de distintas expresiones dispersas. Lo que Romero llama “espiritu disidente” (Romero, 1996).
Por distintos flancos y sectores aparecieron disidencias al orden impuesto, llamado cristiano-
feudal. A veces dentro del mismo cristianismo, como la postura estética del abad Suger de
Saint Denis, San Francisco de Asis, a veces heréticos como Bacon en la ciencia, etc. Este
nuevo orden se fue consolidando lentamente y de diferentes maneras, expandiéndose mas alla
de lo que es una clase social como la burguesa. Asi se puede hablar de un aburguesamiento
de la nobleza feudal que se hace cortesana.

¢, Cuando comienza este cambio? Si seguimos la tradicion de la mas clasica y a su vez ini-
cial historia del arte de Giorgio Vassari, diriamos que comienza cuando empieza a desaparecer
la maniera greca y comienza el verdadero estilo de pintar y su primer representante fue Giotto
de Bondone (1276-1336)%8. Si bien esto es un modo casi legendario de marcar el comienzo de
la visualizacion de los indicios de los comienzos de la materializacion de un nuevo modo de
concebir el mundo por parte de occidente, vale la pena tomarlo como referencia, porque esta
muy vinculada su obra, a una figura emblematica de la nueva visiéon del mundo y por tanto de la
concepcion de la trascendencia por parte del sujeto tardomedieval, que fue la figura de San
Francisco de Asis. Este santo, sin caer en las herejias que tanto pululaban por ese tiempo,
dimensiond en el marco de la ortodoxia una revitalizacion y casi una refundacion de la concep-
cion del cristianismo. Su prédica mendicante se aleja de la estructura contemplativa y de encie-
rro consolidada por Cluny, pero continuada por otras 6rdenes reformadas del monaquismo y a
diferencia del perfil intelectual de los dominicos, aunque sin desecharlo, su misiéon es encon-
trarse con el mundo y en él con el ser humano comun, desde una mirada comun

El mundo de San Francisco era un mundo urbano, burgués que en palabras de George Du-

by (1993), salvo en ltalia fundamentalmente, adquiriendo patrones de vida cortesana, no tuvie-

% “Finalmente, para que el recuerdo de Giotto no quedase soélo en las obras que salieron de sus manos y en aquellas
que salieron de manos de los escritores de aquel tiempo, habiendo sido él quien redescubrié el verdadero modo de
pintar, perdido durante muchos afios antes de él, por publico decreto y por obra del carifio particular del Magnifico
Lorenzo de Médicis, el antiguo admirador de los talentos de tanto hombre, fue puesta en Santa Maria del Fiore la efi-
gie suya tallada en marmol por Benedetto da Majano, escultor excelente, con los infrascriptos versos hechos por el
divino hombre Messer Angelo Poliziano, para que quienes alcancen la excelencia en cualquier profesion puedan es-
perar que conseguiran de otros un monumento semejante al que merecié y obtuvo Giotto tan ampliamente por la
bondad de su obra: llle ego sum, per quem pictura extincta revixit, Cui quam recta manus, tam fuit et facilis. Naturae
deerat mostrae quod defuit arti: Plus licuit nulli pingere, nec melius. Miraris turrim egregiam sacro aere sonantem?
Heec quoque de modulo crevit ad astra meo. Denique sum Jottus, quid opus fuit illa referre? Hoc nomen longi carmi-
nis instar erit. Y para que quienes vengan después puedan ver dibujos de la propia mano de Giotto, y por ellos cono-
cer mejor la excelencia de tanto hombre, en nuestro mencionado libro hay algunos maravillosos, que por mi fueron
recogidos con no menor empefio que dificultad y gasto” (Vasari, 1981, p. 24-25).
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ron gran influencia en el dimensionamiento de esta nueva mirada, que era humanista, pero

cortesana. Pero ademas en palabras del recordado Emile Male:

Desde el siglo X1V, el cristianismo franciscano se presento a ellos bajo un as-
pecto todavia mas propio para impresionarlos. El arte italiano en primer lugar,
completamente penetrado del espiritu de los discipulos de San Francisco, y
luego del teatro religioso, en el que se vuelve a hallar la misma inspiracion,
pusieron bajo los ojos de los pintores y de los escultores las escenas mas
tragicas, el sufrimiento, el dolor y la muerte. Asi nacio la nueva iconografia...
(Méle, 1986, p. 85).

y se podria agregar una nueva retérica visual.

El principal referente fue el denominado Pseudo San Bonaventura, quien hacia 1300 escri-
bié la obra titulada Las meditaciones sobre la vida de Cristo. Segun la tradicién, las 17 copias
iluminadas de los manuscritos inspiraron la obra de Giotto.4® Y su estructura narrativa que
apunta a la emocidn, contribuyd a la consolidacion de un tipo de evangelizacion dirigida con

simpleza al sujeto, desde una perspectiva humana y cotidiana.

La influencia del comitente. La singularidad o la doctrina

En el marco de esta transformacion tuvo reconocida influencia el rol del comitente. Mientras
que en el caso, por ejemplo del arte dominico, la obra de arte se convirtié en cuerpo de doctri-
na, al ser un emergente de la cruzada contra la herejia catara,*! en el caso del donante bur-

gués siempre se buscaba la singularidad*?. Y en palabras de Duby:

% “Estos valores universitarios y caballerescos fueron adoptados por algunos grandes hombres de negocio y consti-
tuian en la sociedad urbana, sobre todo en ltalia, la Unica élite susceptible en aquella época, fuera de la Iglesia y de
las cortes, de un mecenazgo verdaderamente creador. Las burguesias participaban ain muy poco en la conduccién
de la accion artistica. Su intervencion se situaba casi siempre en los mas bajos niveles de la creacién, en el terreno
de la produccion vulgarizada” (Duby, 1993, p. 199).

40 La universidad de Sevilla permite la descarga de la edicion veneciana de 1497 en fondosdigitales.us.es

41 “Este fue el caso de todas las imagenes de propaganda y especialmente de numerosas pinturas ejecutadas bajo
influencia de la orden dominica...” (Duby, 1993, p. 201)

42 Valgan los siguientes casos como ejemplos: 1) Anénimo, Tabla de Santo Domingo de Guzman, Primer cuarto siglo
XIV, Temple s/tabla 192,5 x 133,5. Disponible en la pagina del Museo Nacional de arte de Catalunya
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/tabla-de-santo-domingo-de-guzman/anonim-arago/015825-000 2) Figura
de donantes en la Catedral de San Pedro y San Pablo, Hamburgo, Siglo XIll. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Catedral de Naumburgo#/media/Archivo:Est%C3%A0tues fundadors de Naumburg.JP
G 3) Giotto, La lamentacién sobre Cristo muerto, 1305-1306. Fresco. 1305. 200 cm x 185 cm. Localizacion. Capilla
de los Scrovegni, Padua. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Lamentaci%C3%B3n_sobre_Cristo_muerto_(Giotto)#/media/Archivo:Giotto_-
_Scrovegni_-_-36-_-_Lamentation_(The_Mourning_of_Christ)_adj.jpg
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(-..) queria poner de manifiesto, por medio de detalles particulares del tema
los rasgos de su personalidad. A veces era el temperamento del artista. Los
mecenas no pertenecian todos a la iglesia, como antafio. No eran, por lo tan-
to, siempre intelectuales (...) De este modo se abria un campo mas amplio
que antes a las iniciativas del ejecutante y a su propia sensibilidad (...) (Du-
by,1993, p. 200).

Consideremos también que:

Las nuevas formas de mecenazgo favorecieron mucho menos que antes la
intervencion directa de los profesionales del pensamiento. En la mayoria de
los casos lo que se puede descubrir es una simple coincidencia entre lo que
el artista ha hecho y una concepcion del mundo en determinados niveles
mentales de acuerdo con la situacion social del donante (...) Se preocupa
menos por instruir, por exponer dogmas o concepciones intelectuales. Es
mas que nada el reflejo de modelos culturales propuestos como signos y jus-
tificacion de su superioridad social, a un mayor niumero de hombres que tie-
nen origenes sociales diferentes y que se consideran miembros de una élite
(Duby, 1993, p. 201).

A esta retérica visual que modela una experiencia epistémica a partir de la mimesis y las
emociones, restaria sumar las imagenes vinculadas a los que Romano y Tenenti denominan e/
humanismo degradante (Romano & Tenenti, 1971) refiriéndose al entre otras cosas, a la mate-
rialidad que toma por ejemplo la figura de la muerte, en el marco de la pandemia de la denomi-
nada peste negra que se desarrollé en Europa entre 1348 y 1354 y llevé a la muerte a casi un
tercio de la poblacion del viejo continente.

Esa retérica visual apuesta al impacto y a su vez a un conocimiento que ayude a convivir
con la muerte o la denominada Parca que es el nombre que tomd poéticamente la muerte a
partir de un antecedente de deidad romana.*?

Desde el punto de vista de una nueva religiosidad que también dimensioné entre otras co-
sas estas desventuras que tuvo la Europa tardomedieval, una de ellas fue la afirmacion a
Dios desde lo unico concreto que puede ver el hombre. La muerte. En el aspecto sagrado
valora la fortaleza de Cristo en enfrentar a la misma “Ecce Uomo”. De alli que toma protago-
nismo la iconografia del descendimiento, desde una retdrica visual expresiva desde lo drama-

tico y contundente.**

43 Valga por ejemplo la pintura anénima de fines del S. XV La muerte del nifio. Una fatalidad. Se puede encontrar en el
Departamento manuscritos franceses. 995. Folio 34 b. Biblioteca Nacional de Francia. Recuperado de:
https://www.bnf.fr/fr

4 Valga por ejemplo la pintura de Enguerrand Quarton Piedad de Villeneuve-lés-Avignon. de 1452.Témpera sobre
tabla.162 X 218 cm. Exhibida en el Museo del Louvre. Paris. Disponible en:
https://en.wikipedia.org/wiki/File:FO082_Louvre_Piet%c3%a0_de_Villeneuve-1%c3%a8s-
Avignon_RF_1569_rwk_B.jpg
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Conclusion

En los circulos de debate el término clave es el de “imagen”, una definicién sustancialmente
distinta al concepto restrictivo de Arte (Belting, 2007). Tanto la denominada Bildwissenshaft o
“ciencia de las imagenes” desarrollada en Alemania en la ultima década del siglo XX, en un
ambiente que coincide con el redescubrimiento de la figura de Aby Warburg, (Werkmeister,
2006) como en el mundo anglosajén los denominados Visual estudies han elaborado enfoques
y reflexiones paralelas y en muchos casos analogas con una comun desafeccion por las cate-
gorias estéticas restrictivas de la Historia del Arte tradicional (Cayuela, 2014). Por otro lado, en
el mundo francéfono tienen gran relevancia los mencionados estudios antropolégicos y ensa-
yisticos, que proclaman una apertura transdisciplinar para los estudios contemporaneos de la
imagen (Didi-Huberman, 2012; Boulnois, 2008).

En este nuevo marco de referencia se recuperan experiencias que habian quedado margi-
nadas. El ambiente intelectual actual es mas receptivo a las aportaciones de algunos visiona-
rios de la memoria artistica como el mencionado caso de Aby Warburg, Walter Benjamin (1892-
1940) y otros grandes pensadores de fines del siglo XIX, con propuestas radicales respecto a
la dimension epistémica de la imagen.

Estas innovadoras propuestas junto a los enfoques tradicionales sugieren una trama argu-
mentativa y conceptual proyectable al analisis de la imagen que ha sido en la actualidad expo-
nencialmente aumentada por la indexacion y los tesauros digitales (Cayuela, 2014). La Historia
del Arte universal tiene una enorme deuda con los nuevos campos tecnoldgicos y con las nue-
vas perspectivas tedricas tanto en el campo de la investigacion, como en el de la educacién
(Hernandez, 2001).
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CAPITULO 5
La imagen paleolitica como experiencia
epistémica del éxtasis

Nicolas Alejandro Bang

...este es un pequefio paso
para el hombre pero un gran salto
para la humanidad.

Neil Armstrong, PALABRAS DICHAS AL PISAR LA LUNA.

En este escrito repasamos algunos conceptos referidos al origen de la imagen en nuestra
especie, y realizamos algunas reflexiones en torno a la manera en que es percibido el pasa-
do paleolitico en la historiografia especifica. Diferentes enfoques y miradas, aportaron visio-
nes que permitieron acercarnos a un conocimiento mas detallado del procedimiento producti-
vo de esas imagenes, como de las posibles hipotesis sobre el uso de las mismas por nues-
tros antepasados.

Ademas, indagaremos en el caracter estético que tenian esas imagenes y como su consu-
mo, muchas veces dentro de una ritualizacion de caracter extatico, presentaba una otra expe-
riencia del espacio y del tiempo, generando posibilidades perceptuales que estimularon nues-
tras areas creativas y expandieron esa capacidad simbdlica compleja (Stringer & Gamble,1995)
que nos diferencié del resto de los hominidos, pensando la posibilidad de perdurar en el tiem-
po. La primera imagen fue la huella para saber que otras mas podrian ser producidas en ese
registro. Estas acciones creativas, de los primeros de nuestra especie, generaron un aporte a

nuestra experiencia como seres en el tiempo.

El proceso artistico en el paleolitico europeo y los estudios
arqueolégicos

En la cultura occidental y bajo una mirada Eurocéntrica nos ensefian que el origen del arte
puede haberse iniciado por la necesidad de “decorar” las cavernas que habitaban o “como sim-
ples ejercicios ociosos del cazador paleolitico retratando sus escenas de caza”, o bien por su

relacién magico fetiche.
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Nos interesa remarcar que, ese sentido comun anteriormente descrito, se consolidé con las
primeras teorias sobre el tema, las cuales se establecieron como ciertas sin tener en cuenta
que esas teorias fueron totalmente rebatidas por medio de estudios que a lo largo del tiempo
permitieron el cambio de paradigmas. Es nuestro deber reeducar y romper con los mitos que la
modernidad construyd sobre este proceso artistico. Podemos subrayar que todo proceso de
descubrimiento, producido en los contextos de la ciencia moderna, esta cargado de errores y
aciertos. Es en ese ejercicio que nuestra especie fue construyendo saberes y practicas que nos
posibilitaron pensar el pasado. Ahora bien, el pasado nos interpela sobre el lugar de la imagen
en nuestra existencia. Como especie Homo sapiens sapiens, nuestra relacién con ella no lleva
mas que un cuarto del total de vida (este dato se conoce a partir de la base material de registro
arqueoldgico). Aunque podriamos especular que el soporte piel y los diferentes soportes efime-
ros nos adelantan esa fecha a la mitad. Pero eso nunca lo sabremos, quedara en los limites del
puro ejercicio especulativo.

Es nuestro interés dar una mirada a las teorias mas importantes que se fueron generando
sobre el tema para detenerse en una de estas y proponer una mirada relacional / situada de
este tipo de manifestacion artistica producida por el Homo Sapiens Sapiens.

Cuando se hicieron presentes los primeros hallazgos arqueolégicos de la peninsula ibérica y
la zona franco cantabrica, aparecieron numerosos trabajos y se construyeron teorias que die-
ron diferentes recorridos sobre las practicas, procedimientos e intereses de las producciones
que habia dentro de los grupos humanos en el periodo de interglaciacién. En estas primeras
teorias, se afirma fuertemente en una mirada estética del mundo aportada por la estética kan-
tiana, y una visién positivista del objeto abordado, desde una necesidad de la busqueda de
categorias. En esta pesquisa fueron los elementos cuantificables, los que permitieron comenzar
a entender este proceso cultural dejando de lado los indicios cualificables o de interpretacién, a
la hora de construir una mirada del mundo paleolitico.

A su vez, estas teorias, estadn centradas en la mirada magica fetiche del uso de la imagen o
una mirada centrada en la magia propiciatoria. Donde el productor responde a un mundo magi-
co, no tan complejo, que propone la relaciéon entre producir imagen para luego obtener en el
territorio de caza un animal de los representados, conformando una magia propiciatoria. Esta
teoria fue avalada y construida entre los textos de Salomén Reinach (1858-1932) como asi
también Henry Breuil (1877-1961)*. Ambos aportaron su vida al estudio y trabajos de campo
en la regién. En particular, Breuil concibe al hombre realizador de estas imagenes como un ser
productor dentro de un mundo magico. Su mirada religiosa y su vara civilizatoria veia a la ma-
gia paleolitica como juegos de nifio bajo la mirada de la teologia catdlica. Por otro lado, sus
estudios cimentaron una linea de trabajo centrada en las tipologias, buscando caracteristicas
formales y constructivas en los artefactos encontrados en los sitios arqueoldgicos. Construye
una linea de analisis que se va a centrar en la estilistica de las producciones, aportando muy

pocas reflexiones sobre los modos de circulacion de esas imagenes, los trabajos continuaron

4 Conocido bajo el nombre del Abad Breuil, por su cargo de sacerdote catolico.
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en linea de construir y sistematizar modelos estilisticos muy acordes a los ritmos tedricos de
principios de siglo XX y cercano a la escuela de Viena (Pascua Turrién, 2005, p. 9).

Sobre la década del 60 y en pleno aire estructuralista es que hace apariciéon la propuesta
realizada por Andre Leroi-Gourhan (1911 — 1986) y Annette Laming Emperaire (1917 — 1977),
que en base a los calcos de Breuil y a muchos trabajos sobre la cueva de Lascaux y todo un
grupo de cuevas que van desde los montes Urales hasta la zona franco ibérica presentan un
estudio pormenorizado de estilos y fases de produccion de imagenes que van desde el 30.000
hasta los 10.000 A.P.

Es destacable el trabajo de Pascua Turrion (2005), quien nos presenta el sistema de Leroi

Gourhan de la siguiente manera:

El sistema de estudio de Leroi (A. Leroi Gourhan 1971) presentaba tres li-
neas fundamentales de investigacion. En primer lugar establecié un analisis
de la distribucion de las representaciones animales y de los signos dentro
de las cuevas. (...) La siguiente linea de estudio se centraria en la asocia-
cion de los temas representados, tanto de animales como de signos, y entre
ellos mismos (...)

La ultima linea analitica que Leroi plantea, se centra en la consideracion de
los paneles con mas de una representacion como escenas dotadas de signifi-

cacion. (pp. 14, 15.).

Esta teoria de base estructuralista, se centré en demostrar que la cueva tiene que ser estu-
diada como un sistema, como un todo, donde es necesario tratar de construir con los elemen-
tos encontrados una situacionalidad que nos posibilite reconstruir el sentido de la escena, y ver
cémo los grupos de animales o representaciones son reunidos para la interpretacion. El planteo
de Leroi — Gourhan y Laming Emperaire, se centra en establecer ciertos nexos con la presencia
de una gramatica narrativa donde seria posible establecer vinculos con historias miticas. Se
atreve a pensar en el uso de mitogramas®*®, verdaderas paredes parlantes que estarian narran-
do o siendo elementos de apoyatura para la narracion oral de un mito, acentuando la experien-
cia del ritual. Leroi — Gourhan, aunque un experimentado etnografo, no era afecto a establecer
relaciones de paridad entre las culturas paleoliticas y las cazadoras recolectoras contempora-
neas*’. En definitiva, los autores no pueden escapar de las teorias de una época que llevaron a
muchos intelectuales a establecer ciertos vinculos de sus objetos de estudio a la linguistica v,
por lo tanto, circunscribir los rasgos o procedimientos artisticos a meros ejercicios discursivos.
Donde se deduce, en ese mundo interpretativo, un rasgo estructural de caracter sexual. Lo
masculino y lo femenino aparecen relacionados con los caballos y los bisontes respectivamen-

te, por solo dar un ejemplo.

46 Concepto fraguado por Leroi-Gourhan (1982).

47 Es una practica dentro de los estudios en el tema, generar estructuras comparativas con sociedades cazadoras-
recolectoras actuales y generar sistemas de interpretacion cultural para poder establecer patrones productivos y de
sentido con los hallazgos arqueoldgicos del paleolitico.
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Las teorias se fueron discutiendo en el mundo académico y varias lineas de trabajo se
centraron a establecer qué fue lo que sucedid con el Homo sapiens moderno, que hace
40.000 afos produjo una explosion creativa que desparramé indicios de produccion de ima-
genes y de objetos suntuosos por toda la zona del norte de la peninsula ibérica. Estas accio-
nes nos hacen pensar en la aparicion de una capacidad simbdlica compleja que los Homo
sapiens modernos evidenciaron en sus procederes. Es asi que en este plano de estudios se
encuentran autores como Christopher Stringer y Clive Gamble, que trabajaron intensamente
en demostrar el contacto entre los grupos Neandertales y los Homo sapiens sapiens en la
zona franco cantabrica, bajo esquemas de comparacion estilisticas entre las diferentes cultu-
ras del paleolitico, que venian siendo catalogadas segun el tratamiento que se le daba a la
piedra en su pulido y acabado. Estos estudios permitieron deducir la aparicion de otra tecno-
logia, diferente a la existente en la regién, por lo tanto es evidencia de la aparicion de nuevos
hominidos, los homo Sapiens Sapien llegados de Africa. Estos estudios demostraron que la
capacidad simbdlica de los ultimos hominidos superiores, les posibilitd desenvolverse en su
nuevo ecosistema de maneras diferentes que los autéctonos europeos y demostraron mayo-
res capacidades a la hora de producir artefactos, como de llevar adelante un desarrollo cultu-
ral mas avanzado centrado en la técnica.

Otra evidencia se encuentra en las diferencias de los emplazamientos de sus campamen-
tos. Los recién llegados, dicen Stringer & Gamble, marcan una diferencia estratégica y una
nueva visién cazadora. Estas teorias sobre el desarrollo simbdlico del Hombre moderno pro-
puestas por estos autores esta apoyada en la teoria de John Pfeiffer sobre la aparicién de una
explosion creativa en el homo sapiens sapiens que nos posibilitd establecer el simbolo como
elemento mediador, produciendo una complejizacién en la capacidad de desenvolverse en el
medio. Esta explosion creativa, afirman los autores, no fue gradual sino que se presentd cual
“clic del interruptor de luz”. Esta explosion creativa es argumentada, como una capacidad de
complejizacion simbdlica, es decir que el desarrollo del simbolo en la cultura paleolitica se pre-
senta como la evidencia de una complejizacién en el proceso de sustitucion mental, realizar
asociaciones, entre objetos, gente/animal y el contexto. Esto acompafiado por el ritual (que
plantea un tiempo), que afianza el uso del simbolo exigiendo repeticién, acentuando la memo-
ria, y afianzando los vinculos en los grupos sociales. Estos rituales exigen el uso de objetos
que tienden a estandarizarse en las relaciones que establecen con el simbolo y genera un re-
conocimiento (estilo) y por lo tanto, una forma de arte (Stringer & Gamble, 1995, pp. 217-220).

Los enfoques propuestos por estos autores le imprimieron un empuje a toda una linea de
pensamiento y trabajo comparado que se desarrollaba en todo el globo. Los estudios de et-
nografia con la cultura San*® llevados adelante por Lewis-Williams David estaban centrados
en el arte parietal de esta cultura del sur de Africa, este estudio le permitié6 comenzar a rela-

cionar las formas de produccion de los San y las culturas paleoliticas. Este trabajo se centra

48 Cultura del sur de Africa, mal conocidos como Bosquimanos. Grupos cazadores recolectores que practican religiones
de origen chamanico.
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en un enfoque neuropsicolégico, el cual presenta como base no solo sus estudios, sino los
realizados por Whitley David en las representaciones del arte rupestre del suroeste de los
Estados Unidos. En estos trabajos se deja en evidencia una marcada linea de autores que
comienzan a apoyar la idea de la presencia de un Chamanismo en la produccion de image-
nes de este periodo (Amador, J. 2013).

El Chamanismo es un conjunto de creencias de caracter religioso que contiene, por lo tanto,
practicas ritualistas. Este es caracteristico de culturas cazadoras recolectoras. En las practicas
religiosas chamanicas es comun que el chaman a partir del uso de sustancias psicoactivas
ingrese en un estado de trance*?. Por eso es que los estados del trance son trabajados profun-
damente por Lewis-Williams, porque cree que alli esta la clave para la interpretacion de estas
imagenes y como éstas construyen sentido en un mundo religioso, lejano pero a la vez cer-

cano. El trabajo etnografico de Lewis-Williams, nos dice Amador Jorge:

adopto de la terminologia de Knoll, Kugler, Hofer y Lawder: fenémenos entép-
ticos, entendiendo que se dan al interior del sistema Optico-neuroldgico y son
independientes de las fuentes externas de luz. Las formas incluyen rejillas,
cuadriculas, acumulaciones de puntos, zigzags, curvas anidadas y series de
lineas paralelas, a esos patrones luminicos se les denomino: fosfenos.

En un segundo y mas intenso estado de trance, los sujetos tratan de dar
sentido a esas formas, convirtiéndolas en y asociandolas con seres y cosas
conocidos, pertenecientes a su repertorio cultural. En los casos de visiones
provocadas que se dan en asociacion con practicas rituales, como las aso-
ciadas al chamanismo, los sujetos interpretan ciertos fendmenos entoépticos
desde la perspectiva de las narrativas y simbolos particulares de su tradi-
cion mitoldgica.

En el tercer estado de trance, que es el mas profundo, los elementos entépti-
cos persisten, aun cuando tienden a ser secundarios. Ahora, la atencién del
sujeto se enfoca en alucinaciones iconicas de animales, personas, monstruos
y eventos de intensa carga emocional, en los cuales ellos mismos participan.
De este modo, durante el proceso psiquico estan presentes dos tipos de ele-
mentos: figuras entdpticas geométricas que derivan del sistema nervioso hu-
mano universal e imagenes iconicas que derivan de la mente subjetiva y de la
tradicion cultural a la que pertenecen las personas que experimentan los es-
tados alterados. Ambos tipos de imagen son procesados y transformados de
acuerdo con las funciones y procesos psiquicos, estudiados por la neurolo-
gia, como: la fragmentacion, la combinacién y la rotacion. Es asi que las alu-
cinaciones iconicas se combinan con imagenes geométricas entdpticas y
producen figuras de animales y de “teriantropos”, es decir, “seres imaginarios

que combinan elementos humanos con elementos animales” (2013, p. 23).

4 Para ampliar este tema se sugiere remitirse a Eliade, M. (2003). E/ chamanismo y las técnicas arcaicas del éxtasis.
México: Fondo de Cultura Econémica.
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Podemos ver que la propuesta llevada adelante por Lewis-Williams, establece lineas de es-
tudios variadas que van desde sus trabajos de campo, como los de algunos colegas, hasta los
trabajos de laboratorio con experiencias comparadas sobre el uso de psicoactivos. Todo esto
para tratar de entender que sucede en el chaman al momento del ritual, y establecer relaciones
entre estas experiencias perceptuales y algunos patrones que aparecen en las cuevas. Tratan-
do asi de componer un cuadro de situacion complejo y con muchas variables que atender a la
hora de llevar adelante sus conclusiones.

En este contexto surgen los trabajos junto a Jean Clottes. Lewis-Williams y Clottes realiza-
ran un trabajo exhaustivo sobre el rol de los chamanes en las culturas cazadores recolectoras y
como esas evidencias del trabajo etnografico pueden ser utilizadas para darle contexto produc-
tivo y de consumo de las imagenes en este ciclo de desarrollo de la humanidad denominado
paleolitico superior. Clottes se presenta como el mejor exponente de la arqueologia y la Prehis-
toria francesa, es uno de los especialistas sobre el tema, que posee un estudio pormenorizado
de varias cuevas europeas. Esta conjuncién entre Lewis-Williams y Clottes dio una linea de
analisis que pone un acento muy fuerte en darle sentido a esas marcas y puntos, espirales y
cuadrados. Grafismos varios que irrumpen en la pared como espasmos. La evidencia etnogra-
fica anteriormente expuesta por la teoria de Lewis Williams nos permiten acercarnos a algunas
conjeturas posibles del sentido de estos signos (fosfenos). El uso de sustancias psicoactivas o
el uso de técnicas de ayuno junto a la atmésfera producida por el ritual. Donde el ritmo de tam-
bores o el estruendo de instrumentos de aire producen en el chaman una alteracién en su es-
tado de conciencia permitiéndole entrar en trance. Estado que le permitira adentrarse en con-
tacto con el mundo de los espiritus. Las imagenes representadas en la pared por el chaman,
son el fruto de ese viaje espiritual. Y el nexo para que los demas miembros del grupo puedan
comunicarse con los espiritus.

En esta linea de trabajo, Marc Groenen (2000) nos propone construir un sistema mas cerra-
do de datos. Anos de trabajos interdisciplinarios en diferentes sitios dieron sus frutos y le permi-
ten a Groenen presentar la idea de tomar a la cueva como un verdadero dispositivo, concepto
que él utilizara para hablar de las relaciones de produccion y circulaciéon de la imagen produci-
da. Tratando de establecer, a partir de datos materiales, la situacionalidad de varias obras den-
tro de la cueva de Chauvet, como es el caso de su texto Sombra y luz en el arte paleolitico
mostrando la intencionalidad, por parte del “artista” paleolitico, de sus gestos. Como asi tam-
bién del punto de vista de tal o cual imagen dentro de su contexto productivo. Porque las ima-
genes estan realizadas para ser vistas desde lugares especiales de la escena. Acentuando el
contexto de luces y sombras que producen las antorchas o los candelabros de grasa. Para
Groenen la cueva es un verdadero sistema simbdlico donde la produccion de imagenes vy el
consumo de las mismas encierra un mundo religioso complejo donde la experiencia del feno-
meno ritualistico es parte de la obra. Para el autor el proceso de su trabajo se centra en una
fenomenologia. Se declara deudor de los trabajos de Leroi Gourhan, pudiendo congeniar, la
meticulosidad en el tratamiento de los datos arqueoldgicos (propio de Leroi Gourhan) y las

interpretaciones sobre el chamanismo de las teorias de sus contemporaneos.
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Hemos llegado al final de un recorrido de teorias y enfoques metodoldgicos diversos que
este objeto de estudio produjo a lo largo de los afios. Creemos necesario este ejercicio en
pos de tener herramientas para poder entender este proceso artistico en su contexto de si-
tuacion y ademas, no caer en las trampas disciplinares desconociendo el recorrido de los
estudios sobre el tema. Tener siempre la certeza del camino recorrido, y la fuerza para poder

abrirse a nuevas lecturas.

El dispositivo parietal y el sentido de la imagen

Como vimos en el apartado anterior, fueron muchas y de variadas lineas las que se pre-
sentaron para poder explicar la produccidén de imagenes en el periodo paleolitico. Solo una
nos interesa de sobre manera porque pone de manifiesto un trabajo interdisciplinar y ade-
mas, nos propone tener en cuenta las experiencias de las otras teorias para poder compren-
der el grado de complejidad que se presenta a la hora de tratar de unir las piezas de este
rompecabezas paleolitico.

Esta teoria presentada por Groenen (2000), de entender al proceso artistico en el periodo
paleolitico desde una mirada basada en una propuesta de abordaje interdisciplinar, donde el
concepto de dispositivo parietal es utilizado para poder establecer las relaciones de los modos
operativos a los campos operativos. Es decir, pensar las relaciones entre los procedimientos
productivos y los modos de operar esa materialidad, de establecer vinculos con la percepcion
del objeto o imagen, de crear "una verdadera puesta en sentido” (Groenen, 2000, p. 75). En-
tendemos a ésta como una posible manera de poder encaminar una mirada compleja a un
objeto que se presenta complejo.

El concepto de “dispositivo parietal” propuesto por Groenen, esta compuesto por las técni-
cas productivas centradas en la obtencién de pigmentos y la transferencia de las méas variadas
técnicas procedimentales en el tratamiento de los materiales a lo largo de, al menos, 15000
afios, formando un verdadero “cerebro colectivo” (Chip, 2015). Se realizan un sinfin de expe-
riencias centradas en registrar imagenes en las paredes. Pero también, es necesario pensar el
hecho que esas imagenes eran consumidas por una cultura que generd una tradicion en el
consumo de la imagen. Por lo tanto, es necesario pensar que estos hombres del paleolitico
pensaron el lugar del observador, como asi también los efectos que producen las diferentes
técnicas de iluminacion que experimentaron en las cavernas. Nos atrevemos a conjeturar que
hasta pensaron en la acustica, ya que las evidencias hablan de una relacién compleja entre la
cueva y los homo sapiens sapiens®. Una verdadera puesta en escena de la funcién de las

imagenes en este complejo sistema donde existe un hacedor, un soporte/contexto por donde

%0 Es llamativo que en varios trabajos arqueoldgicos realizados en europa, dieran como dato una cantidad importante
de esquirlas de huesos enterrados en diferentes zonas de las cuevas. Hallazgos que muestran cercania entre ima-
genes y accioén de enterrar un fragmento de hueso en la pared. No debemos olvidar que es un espacio del ritual.
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se transmite su experiencia espiritual y un consumidor que experiencia estas imagenes (y con-
jeturamos también relatos) en un momento de ritual.

Esta conjetura se basa en que la propuesta de Groenen, se inscribe también dentro de las
teorias que consideran que los trabajos etnograficos pueden y deben ser utilizados para la
interpretacion de estos temas y se enrola en las lineas de trabajo que piensan que el modo de
consumo/experiencia, con estas imagenes estan centradas en una cultura chamanica. Enton-
ces esto nos permite pensar que, tanto el modo de produccién, como los modos experienciales
con las imagenes estan signado por los rasgos de una cultura que presenta un mundo confor-
mado por espiritus, los cuales establecen contactos con los mediadores espirituales del grupo,
o sea el chaman. Entrenado en las practicas ritualistas para establecer contacto con ese mun-
do. Este hombre religioso lleva una vida signada por el ritual y todo su mundo se presenta or-
denado en la cueva.

Esta mas que claro, a esta altura del texto, que la cueva es un lugar especial para los paleo-
liticos. Un lugar donde suceden rituales, donde se producen imagenes y signos sobre las pare-
des (Eliade, 1998). Donde el sonido parece que se transmite de otra manera por el aire. Los
rebotes sobre las paredes y la ambientacién provocada por las antorchas o los candelabros de
grasa transforman las percepciones. Olor, sonido, colores, animales y signos presentes en la
pared, todo eso estableciendo un sistema donde, como nos dice Groenen, entre “sombras y
luces” las imagenes se suceden en el lienzo de piedra. Los puntos y las rayas atraviesan las
imagenes, las ponen en otra relaciéon con los otros espirales y cuadrados en diferentes escalas,
unos superpuestos sobre otros, un verdadero palimpsesto de una cultura que fue interviniendo
su espacio sagrado de generacion en generacion.

Este tipo de planteos nos permite pensar que el proceso artistico se presenta relacional, de
caracter intersubjetivo y dialdgico. Tenemos que dimensionar que este proceso esta signado
por la presencia de tres elementos esenciales, que, sin uno de ellos, no se podria producir el
proceso artistico, que son el artista, la obra y el publico®'. Estos tres elementos se relacionaron
a lo largo de la Historia de forma dindmica y cambiante y nos permiten entender que las viejas
preguntas sobre qué es el arte no se presentan mas que infértiles y nos propone pensar cuan-
do hay arte. Podriamos afirmar que este proceso se inserta en una situacionalidad, atravesada
por un contexto bioldgico y social donde ese proceso artistico se produjo (Sanchez, 2019).

Se puede observar, a lo largo de todas las descripciones que la historiografia relevada
nos proporciona, que las técnicas productivas eran variadas. El productor pensé en el sopor-
te de impresion de su alucinacion, las paredes eran seleccionadas y a veces, preparadas
para la intervencion. Se destacaron varias técnicas como el repiqueteado y grabado por fric-
cion de piedras mas duras (silex) contra la pared de la cueva, esto genera verdaderos volu-
menes en las rocas. Eso se puede evidenciar en Lascaux, las incisiones por grabado y repi-

queteado, sobre los lomos de las cervicodorsales de los animales, es resaltado con la incor-

51 Sabemos que esos tres conceptos no son inocuos al paso del tiempo y son portadores de las mas variadas discusio-
nes sobre cada uno de ellos, pero no es el momento de pensar sobre el tema. Sino que son tres conceptos que son
entendidos de primera mano por el lector primerizo sobre el tema.
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poracion de negros de bioxido de manganeso o de carbdn y acompafiados con estarcidos en
rojo de 6xido de hierro, generando un verdadero esfumato, que hasta Leonardo Da Vinci,
moriria al ver esta piedra pintada. También se puede evidenciar que para dicho estarcido
fueron utilizadas pequefias canulas donde el artista soplaba la pintura retenida en la boca,
esta técnica genera un tipo de efecto que fue muy utilizado en los procesos productivos de
esta cultura litica, como por ejemplo, en el uso del estarcido sobre la mano, que produce una
mano en negativo. Ademas, este desarrollo de trabajos arqueolégicos que arrojaron mucha
muestra material, supo recolectar experiencias del uso y obtencién de diferentes pigmentos
minerales que fueron usados para producir una paleta de colores que va a estar centrada en
el uso del rojo (6xido de hierro), los ocres (la mezcla arcilla y biéxido de hierro) y los negros
(bioxido de manganeso o carbén). Todos estos pigmentos ligados con grasa animal, son
verdaderos 6leos, que los paleoliticos supieron utilizar para producir cientos de imagenes,
signos, rayas, puntos, manos en negativo/positivo y mucha fauna propia de la época, como
Equinos, Mamuts, Bovinos, Cervidos, apareciendo entre los peligrosos el ledn cavernario y el
0s0 cavernario y alguna fauna marina menor propia del contexto, como sucede en la gruta de
Cosquer localizada en las costas del mediterraneo, al este de Marsella. También se eviden-
cian el uso de elementos como pinceles de pelo o0 musgos y el uso de la técnica de digitopin-
tura que fue muy utilizada para la construccion de imagenes.

En las descripciones propuestas por Groenen, no debemos dejar pasar el dato, de la poca
cantidad de representaciones de animales pequefos o la casi ausencia de la nocién de paisaje.
Tampoco aparecen ni el sol ni la luna y suelen aparecer animales con formas humanas (terian-
tropos) representando el poder del chaman de transformarse en animal o de vincularse con el
espiritu del animal (como noté Lewis Williams en sus estudios con los San y los eland).*?

Para finalizar, podemos ver que la propuesta de Groenen, al centrarse en la fenomenologia,
nos acerca un aparato descriptivo muy rico y nos propone utilizar no solo los datos duros del
trabajo arqueoldgico, sino pensar su funcionamiento en /la cadena operativa, que lugar tomo
cada uno de los elementos encontrados en el sitio arqueolégico, y cédmo estos datos pueden y

deben ser interpretados, puestos en sentido.

Experiencia estética, experiencia extatica

Podriamos pensar que después de lo descrito en el apartado anterior, el dispositivo parie-
tal se presenta como un modo novedoso de comprender y acercarse a la experiencia que
nuestra especie ponia en juego a la hora de pensar la imagen. Es por eso, que centraremos
la mirada en dos formas de pensar la experiencia paleolitica con la imagen, una bajo las di-

mensiones de los sentidos donde /o estético cumple un rol importante en hacer presente en

52 E| eland es un alce de Africa, denominado Antilope eland comun, este es el animal mitoldgico de los San y es repre-
sentado con formas semihumanas.
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el acto ritual, por intermedio de la imagen, al mundo de los espiritus. Los canticos, la danza o
la percusion incesante de ritmos repetitivos provocan en el chaman una experiencia sensorial
y una alteracion de su estado de consciencia. Ademas, los sonidos propios del entorno, el
olor de la combustidon provocada por la antorcha, junto a la experiencia visual del titilar del
fuego en las profundidades rocosas de la cueva. Todas esas experiencias ponen en juego los
sentidos, donde el mundo de la imagen juega un rol importantisimo en la construccién del
sentido de religiosidad de ese lugar.

Esta experiencia estética nos acerca asi a la segunda forma de pensar la experiencia con
la imagen, una experiencia extatica, donde las respuestas a esos estimulos se centran en
generar una experiencia de inmersion en una realidad alterada que presenta la posibilidad de
la particion del tiempo y del espacio. EIl Chaman desdobla su psiquis, nos dice Llamazares y
Sarasola (2004), él fue educado en técnicas para el ingreso al trance, haciendo respiraciones
controladas y aprendiendo a manejar los diferentes estados de alteracion de su psiquis. La
experiencia del trance extatico funda un nuevo mundo, una nueva realidad, la de los espiri-
tus. La imagen juega como espejo. Groenen (2000) nos dice que son en las luces y las som-
bras donde adquieren sentido las imagenes en la pared. Son los efectos perceptuales de las
antorchas las que nos presentan una experiencia de movimiento de la imagen fija. Eso el
artista paleolitico lo sabia, y repetia un contorno al lado del otro, como los leones de Chau-
vet, o0 los caballos de Lascaux. El paso de la antorcha le da vida a la imagen, en ese espacio
del ritual. Los pliegues de la pared son utilizados como entrantes y salientes de los persona-
jes en la escena, son verdaderos espacios donde los sentidos entran a jugar un doble juego.
Por un lado, la experiencia del aparato perceptual, hiperestimulado, por los efectos del ritual
y, por otro lado, como los efectos propios de los psicoactivos que eran ingeridos en los ritua-
les y generaban una transformacion de la realidad.5® EI Chaman accede al mundo de los
espiritus, las imagenes son retenidas en su cerebro y esto le permite generar memoria de lo
transcurrido. Esas son las ensefianzas y la formacién especifica del chaman. Saber entrar en
un estado de conciencia alterado, saber guardar la experiencia recabada en el mundo de los
espiritus. La cual sera registrada y asociada para generar acciones que transformen la reali-
dad circundante del grupo humano. Nunca debemos olvidar que esta accién es grupal, el
ritual implica cohesion de grupo y establece orden en el espacio y el tiempo propios de la
accion sagrada, propias de la vida del grupo.

La experiencia extética genera una vision de la imagen muy pregnante en el participante de
esta accidn colectiva, de este ritual. Generando efectos de asociacién y estableciendo una
carga simbdlica muy fuerte en el contexto y sobre este. El chaman y el grupo al sacralizar la

vida, establecen otro nexo con lo circundante. EI mundo religioso es un mundo del ritual, del

%3 Debemos siempre aclarar que, gracias a los estudios comparados, hoy sabemos que las practicas ritualistas de las
culturas de caracter chamanico no han sufrido muchos cambios a la actualidad y por lo tanto nos permite inferir que
el comportamiento psiquico de los actuantes en rituales tienen efectos similares por pertenecer a la misma especie y
ademas porque en los Ultimos 50 afios se han desarrollado estudios perceptuales que nos permiten construir ciertas
escenas posibles para el uso de la imagen y de la experiencia extatica en el paleolitico.
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mito,>* de la sacralidad de la vida, del simbolo. Esas son marcas que no debemos olvidar si
queremos establecer una conexién entre una estética paleolitica y la experiencia propia del
trance. Y nunca debemos olvidar que todas estas acciones estan cubiertas bajo el halo del
mundo religioso. Que le da a la imagen el poder de ser el recuerdo en la pared de la tradicién
de grupos, tras grupos que ocuparon esos verdaderos santuarios. Siendo estos fuentes de
conocimiento espiritual y técnica. La experiencia extatica junto a la experiencia estética dentro
del marco de la cueva se potencian en una experiencia de conocimiento del mundo espiritual y

a su vez siendo el soporte pared el lugar donde quedaron huellas de esos ritos.

La produccion y el consumo de la imagen en sus origenes

A modo de conclusion, podemos acercarnos a pensar que los modos de produccion de ima-
gen en el paleolitico superior; aunque presentan diferencias segun las regiones, nos permiten
poner como hipoétesis posible la existencia de una practica Chamanica donde la produccion de
imagenes bajo estados alterados de conciencia, sumado a una tradicion ritualista montada en
torno al uso de la caverna como soporte simbdlico de toda una experiencia religiosa, son parte
del contexto de uso y produccion de imagenes, donde se inscriben numerosas técnicas y mo-
dos de operar dentro del espacio sagrado .

Es por ello que creemos necesario pensar siempre estas imagenes en contexto, compren-
der todo lo complejo que se presenta un sitio arqueolégico y, que ante la presencia de esos
bienes culturales, deben ser cuidados con suma diligencia. Ya que las experiencias en Altamira
y Lascaux fueron determinantes para poner un limite a las visitas del publico moderno. Como
asi también se presenta necesario a la hora de abordar estos temas en el aula o ante un publi-
co ignoto, tratar siempre de contextualizar esta experiencia y no solo mostrar imagenes. Propo-
nerles a los espectadores, acciones que impliquen jugar con la imaginacion y reflexionar, por
ejemplo, sobre el olor en una cueva, como ilumina una antorcha, el olor de esta quemandose,
la experiencia del canto grupal, el fuego, en definitiva pensar un ritual y como estas imagenes,
entre los cantos y las danzas, pueden jugar efectos donde los personajes representados se
hacen presentes® al pasar la luz de la antorcha. En definitiva tratar de contextualizar estas
experiencias grupales como asi también la experiencia personal del Chaman en su viaje al
mundo de los espiritus, donde existe la posibilidad que esté haya entrado en un estado de
trance y vivencio el espacio en diferentes formas, que luego representd. Entender que esta
presenta una sacralidad del espacio y evidencian un uso ritualistico que fue activado por un

grupo humano hace miles de afios.

% Ver Eliade, M.([1963] 1991) Mito y Realidad, Barcelona: Labor.
% Resuena en este concepto la lectura del texto Gumbrecht (2005, p. 17-34) Produccién de presencia, donde la rela-
cion con la imagen es multidimensional, multisensorial y aporta un conocimiento del mundo.
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Esta idea de presencia en la accion ritual nos deja un sabor a contemporaneidad. El arte y
la imagen sucedidos en las cavernas del paleolitico se presentan muchas veces muy pareci-
dos al comportamiento artistico contemporaneo. El cual presenta en algunas de sus propuestas
la idea de generar un ambientacién o una inmersion artificial de un contexto, generando en el
sujeto que experimenta un efecto de verosimilitud, acercandolos de otra manera a una expe-
riencia estética que sobrepasa sus limites y nos interpela sobre la posibilidad de una experien-
cia epistémica en el proceso de inmersion de parte del experimentador®. Esto anteriormente
descrito no escapa de la posible mirada que podemos proyectar de la experiencia artistica en
las cuevas y grutas del paleolitico superior. Pareciera que los comienzos del arte se encuentran

con los limites del arte.
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CAPITULO 6
Imagenes_adoradas.jpg: #arte #relacional

Mnemo Leonardi

En una época sumamente referencial para con su propio tiempo como lo es la contempora-
neidad (Groys, 2016), el arte entabla una relacion diferente con las utopias; en vez de buscar
en el futuro o en el pasado, el arte se plantea como un intersticio que inaugura, en el presente,
un mundo posible tomando como punto de partida las relaciones humanas y su contexto social
(Bourriaud, 2017). Uno de estos mundos posibles pudo hallarse en agosto de 2018, cuando el
colectivo artistico La Pandilla llevd a cabo, en el espacio cultural platense Cuatro de Discos,
una exposicion consistente de una tecno-instalacion titulada Por siempre en mi Adoratorio Mi-
cro SD, que se vali6 de Whatsapp para su constitucion. Una aproximacion a esta obra permite
indagar en las formas en que determinados “protocolos de uso” de medios e imagenes propi-
cian la construccioén colectiva de las obras de arte (Bourriaud, 2007). De este modo, es posible
abordar la dimensién epistémica de la obra colectiva, en tanto se plantea desde la relacién con

otres y su situacionalidad especifica.

#arte

Cuatro de Discos fue un espacio artistico de formacion y exposicion de la ciudad de La Plata
ubicado casi en la periferia del centro de la ciudad. Llegar no era muy dificil, ni tampoco lo era
encontrarlo; al pasar por el frente podia observarse el interior a través de un escaparate casi
siempre intervenido. Durante la exposicion de La Pandilla, el ambiente a través del vidrio era de
misterio, en el sentido teatral del término: un misterio de cotillén en el que, a la calida luz de velas
falsas, se proyectaban imagenes sobre un altar de tules y cartdn pintado, “una tierra repleta de
discretos lugares donde desembocan los suefios”, como dijo una vez Benjamin (1982, p. 867).

Al ingresar a la exposicion, los destellos de luz anaranjada permitian observar una serie de
estampitas apostadas en diversos puntos. Las mismas exhortaban, a través de un pequefio
texto poético, a compartir una imagen, “esa imagen que sobrevive a todas las limpiezas de
memoria”, enviandola por medio de Whatsapp®’. Bajo el poema se encontraba el nimero de

teléfono al que debian ser enviadas aquellas imagenes adoradas, que luego serian proyecta-

57 Puede consultarse en: https://www.instagram.com/p/BmJifMCnwbG/
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das sobre un altar hecho-a-mano para construir la obra de manera colectiva, caracteristica
fundamental en las producciones de La Pandilla, que se autodefine como un grupo de artistas
“unidxs en accioén y afecto”.® Un altar, velas electronicas, un proyector, la intervencion de las
personas y sus smartphones conformaron asi la tecno-instalacion.

El término tecno-instalacion no refiere a un tipo de arte que funciona como una especie de deco-
rado high-tech (Bourriaud, 2017, p. 94); ni, como sefalan Claudia Kozak y Lucia Stubrin (2015), al
hecho de tematizar o incorporar en su produccion o circulacion lo tecnolégico, “sino al modo en que
una instalacion se abre a la exploracion del “dialogo” tecnoldgico en un mundo que ha hecho de la
tecnologia un cierto modo de entender la vida” (p.154). Y ahora el andlisis debe hacerse en tiempo
presente, porque el dialogo tecnoldgico que plantea la produccién involucra unos modos de enten-
der la vida sumamente contemporaneos: la comunicacion instantanea y las imagenes aparente-
mente fugaces. Pero La Pandilla no se detiene en un uso de estas formas, sino que trata de enta-
blar una relacion diferente con ellas. La comunicacion instantanea se demora, en la espera de que
la imagen enviada se proyecte, y las imagenes fugaces dejan de serlo; se reflexiona sobre ellas y
los bloques de afectos y percepciones que suponen (Bourriaud, 2017, p. 20). La practica de brico-
leur del colectivo lleva a pensar en posibilidades de encontrar cosas nuevas en los universos coti-
dianos; nuevas relaciones con las imagenes y nuevos tiempos para la comunicacion que no espe-
ran devenires utopicos: como afirma Nicolas Bourriaud, el arte, que antes “tenia que preparar o
anunciar un mundo futuro (...) hoy moldea mundos posibles” (2017, p.11).

Este es el tipo de arte que Bourriaud (2017) define como relacional. El arte relacional es
aquel que toma “como horizonte tedrico la esfera de las interacciones humanas y su contexto
social” (Bourriaud, 2017, p.13); las obras se transforman en un intersticio en el que se pueden
construir modos de existir en el mundo. La obra de La Pandilla, en tal sentido, fue un intersticio
social: fue un momento para habitar lo existente y propiciar una vinculacion diferente con las
imagenes a través de una herramienta comunicacional tan incrustada en el centro de lo coti-
diano. Enviar imagenes es algo que se hace todo el tiempo, y es esa cercania la que en gran
medida permite la colectivizacion de la produccién, al no tratarse de tecnologias “de punta”,
sino de tecnologias del dia a dia (Kozak y Stubrin, 2015, p.154).

Durante el remix de imagenes proyectadas pudieron verse formas de lo mas variadas: me-
mes, fotos personales, obras de arte. El ambiente fue de divertimento. No habia gran diferencia
entre la propuesta de la obra y lo que se hace casi diariamente; salvo por el hecho de que se
tenia conciencia de que enviar aquella imagen iba a ser parte de la obra. Como afirma Bou-
rriaud (2017), “el arte obliga a tomar conciencia de los modos de produccion y de las relaciones
humanas producidas por las técnicas de su época” (p. 82): en este caso, lleva a tomar concien-
cia sobre el valor que se les atribuye a las imagenes y al modo en que estas circulan en dife-

rentes espacios, artisticos y no artisticos.

58 Puede consultarse en: https://www.instagram.com/pan di lla
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@aura

El aura, aquella manifestacion irrepetible de una lejania, como escribié Walter Benjamin en
1936, pervive en un estado de deterioro. El valor cultural de las obras de arte, y por lo tanto su
relacion con la tradicidn, es socavado por una recepcion dispersa. Y esto se debe a que la po-
sibilidad de su reproduccién técnica priva a la imagen de su aqui y ahora, pudiendo ésta estar
en cualquier parte simultdneamente; en todo momento y en todo lugar. Como continuacion de
esta idea de Benjamin, Boris Groys (2016) sefiala que, en la era digital, las imagenes recobran
su aqui y ahora, su aura, en la accion de reproduccion: las imagenes digitales no estan alli en
las pantallas constantemente, sino que requieren una puesta en marcha, un click o un tap que
las active (p.162). Bourriaud (2017) dice, por su parte, que “el aura de las obras de arte se des-
plazé hacia su publico” (p.70), en tanto las mismas producen al instante en sus entornos una
colectividad de espectadores. Es posible, de cierto modo, observar estas dos dimensiones
auraticas en la tecno-instalacion de La Pandilla.

“El valor cultural de la imagen tiene su ultimo refugio en el culto al recuerdo de los seres
queridos, lejanos o desaparecidos” (Benjamin, 2007, p.159). Ese brillo ultimo del aura estaba,
para Benjamin, en el rostro humano que miraba a la camara: “En las primeras fotografias vibra
por vez postrera el aura en la expresion fugaz de una cara humana” (Benjamin, 2007, p.159).
El fildsofo aleman diria en su famoso texto que el aura de la obra de arte atravesaba, en la
época de la reproductibilidad técnica, un estado de transformacién o decaimiento que muchas
veces fue interpretado como muerte del aura. Como se sabe por la ley de Lavoisier, nada se
destruye, sino que todo se transforma: en primer lugar, habria que pensar que el aura no es
simplemente algo que bafia a la obra o0 que pesa sobre los hombros de quien la mira; el aura
es una relacién entre quien mira y la obra, relacion sustentada en la historia y las tradiciones
visuales. De alli que hacia la modernidad Benjamin reconozca una transformacion del aura, es
decir, de las relaciones visuales.

Si el aura fulgura por ultima vez en la expresion de una cara humana, para Bourriaud lo ha-
ce potencialmente en toda relacién porque “toda forma es un rostro que nos mira” (2017, p. 21),
y al lanzar su mirada, sugiere modos de ser vista. Toda forma es un rostro que mira a quien la
mira: pero, ¢qué es una forma? Bourriaud, desde el materialismo aleatorio que describe como
parte de su estética relacional, define a la forma como un encuentro duradero: un mundo que
se crea en el encuentro entre dos elementos hasta entonces paralelos (p. 19); y producir una
forma es entonces inventar encuentros posibles (p. 24). Si el aura era antes una relacién de
recogimiento de espectadores ante la obra, ahora es una relaciéon de cohabitacién, un encuen-
tro que produce un mundo.

Pero mas importante, la obra ya no produce relaciones que desembocan sdlo en la obra,
sino que propicia y requiere, como parte esencial, relaciones intersubjetivas (Bourriaud,
2017). La imagen, como las estampillas o el decorado de la exposicion de La Pandilla, deja
de ser una huella para ser un programa, para ser incitaciones a actuar y modelos de relacio-

nes a entablar (Bourriaud, 2017, p. 85). De manera paraddjica, el aura, ahora en la microco-
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munidad del publico, ya no puede describirse en los términos espaciales de Benjamin, como
la manifestacion irrepetible de una lejania. La globalidad del capitalismo contemporaneo ge-
nera, precisamente, espacios inhabitables y completamente ocupados por codificaciones
comerciales que las producciones culturales relacionales intentan habitar y transformar, al
menos de manera temporal (Bourriaud, 2017). Los intersticios que la obra produce en tal
contexto no pueden entonces ser interpretados como espacios, sino que deben ser compren-
didos como momentos, aqui(s) y ahora(s) «en medio de la forma colectiva temporaria que

produce al exponerse» (Bourriaud, 2017, p. 73).

El decorado no se calla

La tecno-instalacion de La Pandilla se inserta, ademas, en la linea de una forma-exposicién
iniciada en los afios 60 y denominada por Bourriaud como exposicion-decorado (2017, p. 88).
Mientras que la idea de decorado high-tech mencionada con anterioridad hace referencia a una
tematizacién de los objetos tecnolégicos por lo que son en si mismos, la exposicion-decorado
permite pensar las relaciones entre el arte y la ideologia inducida por las técnicas, a partir de un
modelo similar al set de filmacion. Este modelo da lugar, en el Adoratorio de La Pandilla, a la
generacion de un “espacio fotogénico” (Bourriaud, 2017, p. 88) en el que la visiéon no es sola-
mente un elemento de percepcién sino también de decisién, para recortar y generar imagenes
que formen parte de la exposicién.

Si en los 90 puede pensarse al arte relacional como un modo de “liberarse de las obligacio-
nes de la ideologia de la comunicaciéon de masas” (Bourriaud, 2017, p. 53), la continuacion
contemporanea del caso analizado, que ya no puede escapar a la ubicuidad del simulacro, se
constituye desde el uso de esa misma ideologia: la comunicacién instantanea y las imagenes
alteradas; pero esta vez la ficcion esta alli para crear y develar un mundo, no para ocultarlo.

En tal sentido es que, ademas de ser rama y profundizacién del arte de instalacion (Costa,
2016, p. 198), las obras relacionales, en tanto generan un modelo de sociedad, son “maquinas
sociales” (p. 201). La idea de maquina o tecnologia social puede asociarse a los elementos que
la exposicion incorpora: smartphones, conexion a internet, servicio de mensajeria digital. Todos
elementos y artefactos técnicos que promueven socialidad; pero también la obra puede pen-
sarse como un “especifico artefacto sociotécnico que involucra por un determinado espacio-
tiempo a diferentes personas, y pone su foco de atencion en la posibilidad de crear o recrear
lazos entre ellas” (Costa, 2015, p. 230).

#conocimiento

La dimension epistémica de las producciones relacionales tiene su radicante, entonces, en

su posibilidad de modelar formas de relacionarse, no so6lo con las imagenes, sino también in-
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tersubjetivamente. En Por siempre en mi Adoratorio Micro SD, no sélo se pone en juego un
replanteamiento individual de los vinculos que cada participante tiene con las imagenes, sino
que la exposicion colectiviza una practica secular de consagracion de las mismas.

A través de la reauratizacion y de la creacioén colectiva, la obra devela un modo especifico
de conocimiento en la forma de un modelo para las relaciones sociales, visuales y afectivas. Y
ello es posible porque la obra se construye sobre un saber compartido respecto de una técnica:
técnica en tanto poiesis en el sentido heideggeriano, como un “producir abierto al saber, [un]
entramado de operatorias, saberes y matrices sociales” (Kozak, 2015, p. 215).

El arte y la cultura visual, ademas de sus dimensiones epistémicas y relacionales, no pue-
den ser interpretadas sin tener en cuenta su caracter situado. La exposicion, como inaugura-
cion de un espacio-tiempo especifico, es uno de los componentes de esa situacionalidad. El
esteta Boris Groys llama la atencidén sobre las situacionalidades que generan las imagenes
digitales en su libro Arte en flujo (2016). Alli, Groys sefala que las imagenes digitales, como
aquellas que formaron parte de la exposicion analizada, existen sélo cuando son puestas en
acto: un documento digital s6lo se transforma en imagen, solo se hace visible, con la accion
de un click o un tap. Lo digital convierte, asi a las artes visuales en artes performaticas, y
cada vez que se pone en escena, la imagen cambia, puesto que su situacionalidad cambia
(Groys, 2016, p. 162).

Las afirmaciones de Groys resultan interesantes porque, al entender que la imagen digital
crea un aqui y ahora a través de la puesta en acto, confluye con el pensamiento de Bourriaud:
la imagen se reauratiza. Pero ademas, concibe a este poner en acto también como una forma
de técnica en el sentido heideggeriano, en tanto hace aparecer algo que antes no estaba alli
(Groys, 2016, p. 163). En el caso de la exposicion de La Pandilla, la responsabilidad por este
hacer aparecer es delegada al publico, propiciando la construccién colectiva de sentido y cono-
cimiento compartido.

Un punto central en esta poética de lo compartido es la apropiaciéon de la ideologia de las
técnicas comunicacionales masivas para la generacion de relaciones de caracter mas bien
intimo entre personas e imagenes. En lo digital se presenta con mayor fuerza la férmula de que
cada forma es un rostro que mira a quien la mira, puesto que hacer visible una imagen es tam-
bién hacerse visible para otres (Groys, 2016, p. 163): enviar una imagen por Whatsapp crea un
rastro que puede ser seguido por la compania Facebook, como publicar una imagen en Insta-
gram hace visible para otras personas a quien la publica. Y aunque no sea posible dominar la
comunicacion, aunque no sea posible escapar a «la mirada del espectador oculto» (Groys,
2016, p. 165), Por siempre en mi Adoratorio Micro SD logra crear, dentro de una época de vigi-
lancia digital en tiempo real, un tiempo para otro tipo de relaciones, unas que tienen menos que
ver con el control y mas que ver con el cuidado, el resguardo y el afecto.

En su libro Postproduccién (2007), al cual él mismo concibe como una especie de conti-
nuacion de Estética Relacional, Nicolas Bourriaud sefiala un modo de hacer obras que ya no
depende de los saberes y los espacios tradicionales y que puede relacionarse al caso anali-

zado. En primer lugar podria sefialarse la nocion de la forma como escenario (Bourriaud,

FACULTAD DE ARTES | UNLP 72



LA DIMENSION EPISTEMICA DE LA IMAGEN — PAOLA SABRINA BELEN Y SOFIA DELLE DONNE (COORDINADORAS)

2007, p. 53): la idea de que la exposicidn ya no es la culminacion o el resultado de un proce-
so, sino un momento de produccién, “un espacio de cohabitacién, un escenario abierto a
medio camino entre el decorado, el estudio de filmacién y la sala de documentacién” (p. 87).
Es este momento de produccion el que permite e impulsa la construccion colectiva de senti-
do, como se menciond, a través de saberes comunes que se ponen en juego en los modos
de seleccionar y compartir imagenes. Bourriaud nombra a estos modos protocolos de uso
que pueden reconfigurarse en la postproduccién en una tipologia de saberes que el autor
delinea en la introduccion de su libro: reprogramar obras existentes; habitar estilos y formas
historizadas; hacer uso de las imagenes; utilizar la sociedad como un repertorio de formas;
investir la moda y los medios masivos.

Aunque puedan encontrarse referencias a obras previas o formas de la historia del arte, el
foco de la exposicion de La Pandilla podria vincularse mas a las ultimas tres categorias en una
doble dimension, desde el punto de vista del colectivo y del publico. El colectivo hace uso de
imagenes preconcebidas, como los altares o los adoratorios, e imagina en estas formas la in-
sercion de imagenes que no conoce pues seran seleccionadas por el publico posteriormente.
Estas imagenes pueden tener un origen diverso: memes, selfies, capturas de pantalla. La Unica
clausula es que deben comportar un vinculo relevante para con quien la envia. Asi, la exposi-
cion utiliza a la sociedad como un repertorio de formas en tanto el grupo propone al publico la
seleccién de las imagenes.

Sobre el ultimo punto, el hecho de que la obra invista los nuevos medios de comunicacién
va mas alla de que en la produccién se utilice Whatsapp. En concordancia con su contempora-
neidad, la exposicion adopta la forma de una tecnologia de la informacién: la obra se vuelve
una superficie de almacenamiento (Bourriaud, 2007, p. 109), con un hardware o cuerpo mate-

rial provisto por el colectivo, y un software o protocolo de uso adoptado por el publico.

En una relacion visual

“La imagen pobre es una copia en movimiento. Tiene mala calidad y resolucién subestandar
Se deteriora al acelerarla” (Steyerl, 2016, p. 33). Por la naturaleza de Whatsapp, al ser un ser-
vicio de mensajeria instantanea, las imagenes que circulan en la aplicacién experimentan una
constante compresion: se vuelven imagenes pobres. Si se sigue a Hito Steyerl, la imperfeccion
de la imagen pobre hace que se mueva por vias alternativas, por debajo de las corrientes me-
diaticas comerciales.

La imagen pobre crea una historia compartida, construye alianzas al viajar de dispositivo en
dispositivo y conecta publicos dispersos, generando un aura basado en la transitoriedad de la
copia (Steyerl, 2016, p. 45). Crea, en suma, relaciones visuales. Y aunque el capitalismo global
organice estas relaciones bajo la marca de la ansiedad y la precariedad, la circulacion de ima-
genes pobres de persona a persona posibilita también la cohabitacién de pensamientos y afec-
tos disruptivos (Steyerl, 2016, p. 46).
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Nuevamente un aqui y ahora. La transitoriedad de la copia en la exposiciéon de La Pan-
dilla es, de hecho, un elemento importante. En la circulacién de imagenes pobres se crea
una apertura para repensar, en la actualidad del evento, las relaciones con las imagenes.
¢, Cual es la relacion visual que plantea el Adoratorio Micro SD?: “es el vinculo con el pre-
sente” (Steyerl, 2016, p. 47).
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CAPITULO 7
Vigo y la creatividad proyectiva

Federico L. Santarsiero

Vigo, un artista de los margenes

Edgardo Antonio Vigo, naci6 en la ciudad de La Plata en el afio 1928. Graduado como profe-
sor de dibujo en la Escuela Superior de Bellas Artes UNLP en 1953 emprendié posteriormente un
viaje iniciatico a Paris, ciudad en la que puso a prueba las ensefianzas académicas que habia
adquirido en la casa de estudios superiores platense, y se enfrenté a su destino de ser un artista
alejado de las prerrogativas que el circuito cultural deparaba a los que optaron por transitar la
huella desgastada del arte disciplinar académico. En Paris Vigo tuvo una serie de encuentros y
experiencias de primera mano con un circuito del arte alejado de los mandatos formales del aca-
demicismo en el que figuras como la del artista venezolano Jesus Rafael Soto se destacaban en
sus indagaciones formales y materiales de caracter experimental. Este medio le permitié introdu-
cirse a los problemas de una practica artistica distinta, asumiendo un lugar por fuera de los mar-
genes de la practica convencional, posicion que le permitié desarrollar una concepcion propia del
arte. Su obra fue tomando progresivamente distancia de los supuestos estéticos del modelo dis-
ciplinar de las bellas artes, y buscé inscribirse en una tradicion poética iniciada por las vanguar-
dias histdricas del siglo XX y sus actualizaciones de posguerra, que alteraron no solo las configu-
raciones formales y materiales de la obra sino también la dinamica del sistema de roles y vincula-
ciones que entre si ejercian los distintos agentes del circuito artistico.

Sus indagaciones creativas establecen direcciones de accion y de investigacion, en las
que Vigo no buscé por ejemplo distanciarse de disciplinas como el disefio, asociadas por una
mirada estrecha a lo contrario del arte, sino que las incorpordé de manera critica en los proce-
dimientos para realizar su obra. En este sentido Sara Guitelman nos dice que Vigo fue un
"disefiador: inventor, proyectista y montajista." (Guitelman, 2017, p. 29). Estas tres activida-
des son constitutivas del disefiador, y las tres estuvieron presentes en la obra de Vigo. Vigo
es artista que no crea para expresar sentimientos internos y volcarlos en expresiones genia-
les, él tiene un proyecto y para realizarlo en ocasiones inventa o reinventa las funciones de
las cosas. Una insdlita caja tipografica, una maquina inutil o una revista. Es alli donde exhibié
la posibilidad de combinar el arte y el disefo, en esta dimension creativa se manifiesta su
revulsividad, su potencia para proponernos nuevas formas de ver.

El caracter experimental se observa en algunas obras como un hacer en proceso, inacabado,

con vistas a posibles perfeccionamientos y aplicaciones no calculadas de antemano. Analizando las
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obras de Vigo llegamos a la conclusion que su produccion provoca un desborde respecto de los
limites de las disciplinas tradicionales. La produccion creativa de Vigo es experimental en el sentido
que se propone alejarse del seno de los territorios confirmados y aceptados del sistema de las be-
llas artes, esa huella hondamente transitada, dirigiéndose hacia las fronteras, las zonas de contac-
to, donde los limites entre esas disciplinas no son tan claros y es posible abandonar y poner en
crisis las prerrogativas y seguridades que las instituciones artisticas deparaban al arte ensefado,
exhibido, promocionado y convalidado casi burocraticamente. En este contexto, Vigo se distancio
de la creacion subjetivista del artista individual que manifiesta mediante un acto de creacion genial
la obra de arte maestra, en su lugar reemplazé esa concepcion por una actitud productiva que
podriamos pensar a partir de la nocion de heuristica, es decir, una produccion que se concibe como
una indagacioén y una investigacion con la finalidad de resolver determinados problemas, por tanto,
la experimentacion, el descubrimiento y la invencion seran las dimensiones de su procedimiento
artistico (Maldonado, 2005, p. 123). En definitiva, Vigo asume el rol de un artista que es un proyec-
tor, un gestor, que no crea arbitrariamente gracias a golpes de inspiracion obras de arte geniales,
sino que se introduce en un proceso artistico contemporaneo que parte de la heuristica, es decir
que mediante la indagacion y exploracion de su medio busca resolver problemas para brindarse a
su comunidad como lo expresa en el editorial del nimero 2 de la revista WC, "NO QUERIENDO
SECRETOS ALZAREMOS NUESTRA VOZ PARA DIFUNDIRLOS" (Vigo, Guerefia, 1958, p. 3).

En su rol de artista se enfrentd a esta nueva situacién desde una individualidad que ya no es
la del héroe ni la del genio, conceptos con los que anteriormente fue pensada la figura del artista,
sino la de una persona creativa que realiza proyectos, que activa redes de comunicacion e inter-
cambio, que desarrolla acciones de ensefianza e impulsa una dinamica cultural autogestiva.
“Desaparece esa singularidad egregia del otro lado, del lado del artista-genio, como hombre (...)
singularisimo y diferencial que viene -precisamente en su ejemplaridad distante del comun- a
epitomizar ese caracter discreto y singular, alejado de la tribu y la especie, del ser sujeto-
individuo” (Brea, 2003, p. 30). Vigo no estuvo preocupado por trascender a través de obras maes-
tras, sino que fue un artista que siempre proyecté las formas de construir puentes con su comuni-
dad. En un texto que escribié en 1973, "Por qué un arte de investigacion" desarrolla una reflexion
que elabora en conjunto con su practica como artista sobre aquello que el sistema mediatico y el
circuito artistico combinados le proponen al publico, un producto artistico adocenado, una serie
de gestos estereotipados; advirtiendo sobre los riesgos de una produccion cultural alejada de los
intereses de la comunidad y organizada en funcién de satisfacer las estrategias del consumo: "[...]
Sin embargo, creemos que ese ARTE POPULAR debe ser analizado con mayor envergadura y
analisis profundo porque se corre el riesgo de realizar un populismo que finalmente no soluciona
ningun tipo de problemas y lleva al sacrificio gratuito, negando lo que en definitiva siempre negé
habitualmente el arte, la COMUNICACION COMUNITARIA" (Vigo, 1973, p. 1).

Establecer lazos de comunicacion con su comunidad siempre fue un problema principal a
resolver por Vigo. A partir de este posicionamiento adopté un rol de artista que fue progresi-
vamente perdiendo su caracter sagrado, de sujeto iluminado y vanguardista para acercarse y

encontrarse en un diadlogo con el publico. Es “un inductor de situaciones intensificadas de
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encuentro y socializacion de experiencia y un productor de mediaciones para su intercambio
en la esfera publica” (Brea, 2003, p. 128).

En el editorial del n°2 de uno de sus proyectos editoriales, la revista ensamblada WC, Vi-
go detalla sintéticamente sus propuestas de un arte experimental y revulsivo (Vigo, Guerefia,
1958, p. 3): “CONTAMOS EN QUE LAS DISTINTAS MANIFESTACIONES (nada de estilo)
DE LOS TRABAJADORES EXPRESIVOS (nada de artistas) LLEGUEN AL PUEBLO (nada
de publico) y n6 RETRANSMITIDOS (nada de criticos) sino PALPADOS DIRECTAMENTE”"%®,

En este editorial tanto las subjetivaciones (publico, artistas, criticos) como las objetivaciones
(obra, estilo) del campo artistico se presentan alteradas por esta propuesta que tiene un regis-
tro de escritura cercano al manifiesto vanguardista. De acuerdo a esta concepcion el artista
como trabajador expresivo abandona sus privilegios creativos, es ahora un “productor que fa-
brica herramientas que luego el publico puede utilizar para desarrollar sus propias creaciones
artisticas.” (Casacuberta, 2003, p. 34). Las intermediaciones discursivas de la critica no son
requeridas, y directamente son canceladas por innecesarias. Vigo llevé a cabo una practica
artistica enmarcada en la configuracién del conceptualismo latinoamericano, donde la accion
pedagdgica es tan importante como la creativa y la comunicacional.

Las acciones de Vigo las podemos pensar en la confluencia orquestada de una multiplicidad
de acciones creativas, experimentales, y de investigacion artistica desarrollandose al unisono.
Pensemos en su desempefio como productor de creaciones en los términos del grabado y el arte
impreso, un territorio creativo-afectivo, en donde se encontraba con uno de sus materiales predi-
lectos, la madera, con el que experimento en el taller de su padre ebanista. La xilografia fue una
de las técnicas con las que generod la posibilidad de proponerse indagaciones y busquedas poéti-
cas, comunicacionales y pedagoégicas. En este sentido, le sumamos a su rol de artista el de fun-
dador del Museo de la Xilografia, un museo némada con un acervo que esta integrado por el
intercambio de obras de artistas locales e internacionales, y que Vigo activaba en lugares por
fuera del circuito artistico institucional, transportando las obras en cajas y valijas, y armando dis-
positivos sui generis para su exhibicién acompafiada por charlas informativas al publico.

Los proyectos editoriales fueron uno de los campos creativos mas importantes. En ellos
pensaba revistas por fuera del circuito editorial convencional y masivo. Organizd y fundo el
Movimiento Diagonal Cero, que fue uno de sus proyectos poéticos editoriales mas conocidos,
desde donde impulsé la produccién de poesia visual como creador y también como gestor del
arte, a través de la realizacion de exposiciones. Los proyectos editoriales consistieron princi-
palmente en una serie de revistas ensambladas: WC, Diagonal Cero, dirigida y editada por
Vigo, en la cual se integraba obra propia y de un conjunto de artistas conceptuales mas jéve-
nes que se iniciaban en distintas formas de la poesia visual, y la revista Hexagono'71 publicada
entre 1971 y 1975 de la cual fue director y editor.

Todos estos proyectos editoriales los desarrolldé conjuntamente con otras practicas transdis-

ciplinares que conformaron un entramado de nodos o puntos de convergencia de un sistema

%9 El uso de mayusculas es propio del original.
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creativo, sistema que a su vez se desplegé como una red de obras, artistas, instituciones y
proyectos, y que se afectaron mutuamente unos a otros en una sinergia poética que establecio
su propia configuracion.

Vigo fue una de las figuras de mayor relevancia en el arte correo en Latinoamérica. A este
campo productivo Vigo prefirié llamarlo de la "comunicacion a distancia", y de esa forma al des-
lindarse de la expresion "arte correo" superd sus condicionantes y preconceptos formales, ma-
teriales y valorativos estéticos propios del hacer disciplinar. La comunicaciéon a distancia fue
una practica que le permitié generar un cauce dinamico de creacién de obras y de intercambio
de esas obras con otros productores que conformaron redes multiples de artistas correo de
alcance local, regional e internacional, estrechando vinculos con artistas que podian vivir en

otra provincia o estar en otro continente.

Conceptualismos latinoamericanos

A finales de la década de 1960 el arte conceptual emerge y se presenta como una propuesta
de dificil asimilacion en el sistema establecido de las instituciones artisticas. Sus practicas no solo
apuntaron a transformar las caracteristicas formales, internas de la obra de arte sino también los
modos de produccién, comunicacién y recepcion de esas obras, frente a transformaciones de las
practicas politicas y culturales muchos artistas transformaron sus roles. El arte conceptual fue una
invitacion a re-pensar el problema del arte, sus divisiones, sus parcelaciones y localizaciones. Los
artistas y los gestores del arte tuvieron la oportunidad de re-estructurarlos, y con estos reordena-
mientos establecer nuevas alianzas entre los actores de la escena artistica.

Los conceptualismos latinoamericanos constituyen un movimiento de accién, de produccion
y de reflexion sobre las limitaciones de los alcances del funcionamiento previo del sistema y las
instituciones artisticas. Fue llevado a cabo por artistas que no se conformaron con aceptar el
estado en el que se encontraba el campo artistico en su época. Ellos profundizaron una mirada
aguda que se detiene sobre las grietas y las contradicciones de un sistema en crisis. Un siste-
ma que para ellos se sostenia a base de automatismos burocraticos, un funcionamiento que
era activado no por un motor sino por la inercia.

Los conceptualismos latinoamericanos propusieron poner en evidencia esas contradicciones
y resquebrajamientos del sistema en su estado actual, y organizar un proyecto hacia donde
dirigirse para superarlos. Frente a cambios que revolucionaron la escena artistica no era posi-
ble continuar haciendo lo mismo. La direccién asumida es la de traspasar limites, bordes y
fronteras, ir al encuentro de aquello que sostiene a las instituciones artisticas y a sus actores:
las relaciones con su comunidad.

La desmaterializacion fue una nocion clave del conceptualismo latinoamericano. El problema
al que se apunto con el concepto de desmaterializacion no fue la propuesta por una desaparicion
de las obras de arte, ni tampoco la desaparicion de los objetos ni de las cosas. De lo que se ha-
blaba al introducir esta nocién es de cambiar el modo de produccion del arte, y por lo tanto cam-

biar el modo de comunicacién, de difusién y de recepcién de las practicas artisticas, en donde la
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concepcién de una relacion diferente con la economia no queda exenta. Falsamente se ha inter-
pretado al conceptualismo con una propuesta hacia la desaparicién material de la obra de arte en
tanto objeto/cosa. Se ha desarrollado una interpretacion banal de efectos negativos sobre el con-
ceptualismo como un movimiento artistico en el que soélo importan las ideas, los conceptos, y en
el que la realizacion material concreta de la obra es meramente contingente. Nada mas contrario
al conceptualismo que nunca abandond la potencia comunicativa y experiencial de la imagen y
siempre fue consciente de la importancia de su expresion material. Sin materialidad no hay arte,
el mundo de los conceptos deslindados es el de la filosofia no el del arte.

Los conceptualismos latinoamericanos fueron una ventana a través de la cual poder posi-
cionarse para configurar un nuevo modo de ver, y asi tener una experiencia estética de las
transformaciones en los modos de produccion, difusién, recepcién y consumo. Un nuevo tipo
de negociaciones, con un espacio de produccion cultural donde las relaciones son otras, cam-
bian. Otras formas de relacionarse entre los publicos, los coleccionistas, los artistas, los galeris-
tas, la critica, el conjunto total de los actores y gestores de la escena artistica en términos ge-
nerales. Los artistas conceptuales estuvieron atentos a los cambios epocales, asumieron esos
cambios, y transformaron la manera de hacer y de concebir al arte.

Hacer arte de otra manera implicé para los artistas de los conceptualismos latinoamericanos
que el sistema de produccion, comunicacion y recepcion en las que esas practicas se insertan
también debia cambiar. Fue necesario abrir nuevos espacios de negociacion, salir de la dina-
mica de competitividades individualistas, de las tensiones y los oportunismos que implicé pon-
derar los gestos Unicos y originales, y luego premiados de artistas geniales. Los conceptualis-
tas tomaron otra direccion, hacia una dinamica de la cooperacién para hacer frente a las impo-
siciones dominantes de los modelos de produccion establecidos.

En el mes de agosto de 1973 la empresa Acrilicos Paolini organizé su 4° Salén Premio Ar-
tistas con Acrilico Paolini, querian promocionar el uso de las planchas de acrilico sélido translu-
cido como un recurso material artistico y el uso obligatorio de este material era un condicionan-
te necesario para participar del premio. Las obras fueron expuestas en el Museo de Arte Mo-
derno de Buenos Aires cuando su sede se encontraba en el complejo del Centro Cultural San
Martin. Los artistas Perla Benveniste, Juan Carlos Romero, Eduardo Leonetti, Luis Pazos y
Edgardo Antonio Vigo presentaron una obra titulada “Proceso a la realidad”. (Fig. 1) Este colec-
tivo en lugar de enviar sus biografias y fotos personales como les fue requerido para incluir en
el catalogo, enviaron un escrito en el que detallaron que el grupo “participa activa y conscien-
temente en el proceso de liberacién nacional y social que vive el pais”’, acompanado de una
fotografia en la que se veia una multitud sosteniendo las pancartas de Montoneros.

“Proceso a la realidad” consistié en una forma que representaba una gota de sangre hecha
con material acrilico rojo, su soporte fue una tarjeta rectangular de pequefio formato, perforada a
la que se le unié la gota mediante un hilo rojo. La tarjeta llevaba impresa la siguiente consigna:
“RECUERDA A TRELEW 22. 8. 72 RECUERDA A EZEIZA 20. 6. 73 CASTIGO A LOS CULPA-
BLES ESTA “GOTA DE SANGRE” DENUNCIA QUE EL PUEBLO NO LA DERRAMA INUTIL-

MENTE”. La obra presentada por el colectivo de artistas propuso una conexioén entre dos hechos
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de violencia institucional. Uno fue la masacre de Trelew en el que las fuerzas armadas bajo la
dictadura liderada por el general Lanusse tomaron la decision de asesinar a 16 militantes politicos
presos en el penal de Rawson. Otro fue la masacre de Ezeiza en el que desde el puente 12 sobre
la autopista Ricchieri que conduce al aeropuerto internacional facciones de derecha del peronis-
mo dispararon sobre los asistentes a la manifestacion de bienvenida del que fue el regreso defini-
tivo de Peron al pais luego de 18 afios de exilio. La practica artistica presentada lejos de optar por
la ausencia material de la obra de arte hace un uso creativo del recurso material acrilico que ins-

cribe a la gota de sangre entre las propuestas del conceptualismo.

i @ O

RECUERDA ATRELEW RECUERDA A TRELEW
22.8.72 22 .8.72
RECUERDA A EZEIZA RECUERDA A EZEIZA
€0.6.73 20.6.73
CASTIGO ALOSCULPABLES CASTIGO A LOS CULPABLES
ESTA GOTA TE SMGEE DENUNOIA ESTA +~gotadesangre~ DENUNCIA
QDE EL PUEBLD m thm# QUE EL PUEBLD NO LA DERRAMA,
Iummm INUTILMENTE

A 2
b Hegen \? WY

Figura 1. Boceto preliminar y obra “Proceso a la realidad” en la que se encuentra la gota de sangre.
Caja 1973. Archivo Biopsia. Centro de Arte Experimental Vigo La Plata.
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El 4° Salon Acrilicos Paolini fue un evento en el que gran parte de los artistas que se
inscribieron para participar concibieron al museo no s6lo como espacio de exhibicién sino
también como espacio de resonancia de los conflictos sociales y politicos acontecidos en-
tre el afo 1972 y el afio 1973.

En la caja 1973 del Archivo Biopsia que se encuentra en el Centro de Arte Experimental Vi-
go La Plata (CAEV) se encuentra un petitorio que el grupo de artistas antes mencionado habia
hecho circular durante el dia de la inauguracion. (Fig. 2.) En este petitorio los artistas cuestiona-
ron el reglamento del premio, los criterios de selectividad y la politica econémica de la empresa
patrocinadora. En la redaccion del petitorio se confrontan dos modos opuestos de concebir el

arte, “ante la burocracia cultural los artistas exigen la democracia cultural”.

Ante la: Exigimos la:

BUROCRACIA CULTURAL DEMOCRACIA CULTURAL

Del Reglamento para participar en "Artistas
con Acrilicopaolini” Los artistas denunciomos:

Una propuesta selectiva, en la que el papel
que se nos adjudica no nos permite elaborar
el reglamento. Esto involucra el acatamien-
to al mismo o la autocensura. Reclamamos la
participacion plena de todos los artistas.

19) .... A esta muestra se invitard especial-
mente a un grupo de artistas

49 Acrilicopoolini facilitara el material que
los artistas desean, con el descuento del
50% sobre el precio de venta.

59) Se instituirdn 5 premios. ..

89) El Jurado se hallaré integrado por tres per=
SONAS. « .

Denunciamos el cardcter de dependencia eco-
nomica y material de quien instituye el salén.
Reclamamos un libre manejo y seleccién de
los materiales expresivos sin limitaciones.

Denunciamos el espiritu competitivo pues de
allf resulta el enfrentamiento entre artistas

y no la evaluacién para la produccién de nues=
vos hechos.

Denunciamos que por nuestro grado de con-
ciencia y compromiso no necesitamos ser juz-
gados ni premiados por unos pocos, pues nues-
tra obra serd valida en tanto ella represente
la realided social en que vivimos.

Los que firmamos esta denuncia queremos abrir la posibilidad de un camino a seguir para organizar una
tarea que nos permita combatir todo avasallamiento a los artistas plasticos.

SOLAMENTE LA UNIDAD Y ORGANIZACION DE LOS ARTISTAS HARA POSIBLE UN ARTE QUE
ESTE AL SERVICIO DE LOS VERDADEROS INTERESES DEL PUEBLO.

Buenos Aires, Agosto 3 de 1973.~

Figura 2. Petitorio impreso presentado por el grupo de artistas disconformes con el premio.

Caja 1973. Archivo Biopsia. Centro de Arte Experimental Vigo La Plata.
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El petitorio finalizaba con la siguiente declaracion: “Los que firmamos esta denuncia quere-
mos abrir la posibilidad de un camino a seguir para organizar una tarea que nos permita com-
batir todo avasallamiento a los artistas plasticos. SOLAMENTE LA UNIDAD Y ORGANIZACION
DE LOS ARTISTAS HARA POSIBLE UN ARTE QUE ESTE AL SERVICIO DE LOS VERDA-
DEROS INTERESES DEL PUEBLO. Buenos Aires, Agosto 3 de 1973.-”

Dos integrantes del jurado escucharon y atendieron los reclamos de los artistas, un tercer
integrante no se hizo eco. La propuesta de los miembros del jurado fue repartir la recompen-
sa monetaria en partes iguales entre todos los artistas participantes del salén. A partir de lo
acontecido en este salon los artistas iniciaron un espacio de dialogo y participacion, convoca-
ron a una asamblea publica en el Museo de Arte Moderno con la inclusién de los artistas
participantes, los organizadores, los jurados, y todos aquellos que se sintieran interesados

por la vida cultural.

Hacia un arte de investigacion

El ano de 1973 fue un afio clave en la trayectoria artistica de Edgardo Antonio Vigo espe-
cialmente si lo ponemos en perspectiva del arte conceptual y la investigacion en artes. Vigo
escribié un texto titulado “Por qué un arte de investigacion” en el que advirtiendo sobre los ries-
gos de una produccion cultural alejada de los intereses de la comunidad y organizada en fun-
cion de satisfacer las estrategias del consumo, con este texto refuerza su posicionamiento que
se inscribe en su tradicion poética proyectiva desarrollada mas arriba.

En el indice de la Caja 1973 del Archivo Biopsia, un archivo conformado por el registro y
la documentacién de todas sus acciones involucradas en la escena artistica, indica el regis-
tro para el mes de abril de la siguiente accién: “en HEXAGONO '71, n°cd 9 primero) apare-
ce "LA LEY DEL EMBUDOQO" trabajo a nivel conceptual-objetivo de 1973, en el cual retoma
una linea de dichos populares nacionales para aplicarlos al caracter conceptual del arte
argentino”. En esta obra que es un dibujo a tinta Vigo presenta la forma de un embudo que
por la parte superior tiene escrita la palabra “Inocente” y por la parte inferior, el pico del
embudo, sale la palabra “Culpable”. Recordemos que Vigo trabajé como empleado en la
suprema corte de justicia de la provincia de Buenos Aires, en donde tuvo un trato muy cer-
cano a la administracién de justicia por parte del poder judicial y su burocracia. Marcelo
Pacheco propone al conceptualismo argentino como el paso decisivo en la transicion de lo
moderno a lo contemporaneo, nombrando a Vigo como un “conceptual” antes del concep-
tualismo (Pacheco, 2007, p. 17), propuesta que se ve confirmada por la propia percepcion
de Vigo sobre si mismo y su obra.

En el mes de septiembre Vigo produjo una comunicacién que titulé “Accién de investigar
una acciéon” publicada en la gacetilla del CAyC correspondiente a ese mes, de la que se
guarda un ejemplar en la caja 1973 del Archivo Biopsia. En esta accion asume darle una

orientacién en la direccién de la investigacion a sus obras conceptuales. Como ya habia-
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mos mencionado Vigo fue una figura de referencia central para las redes de comunicacién
y produccién de arte correo latinoamericanas, recibioé envios de toda clase, lugar y remiten-
te que llegaban a su casilla de correo n°264 en la sede central de la ciudad de La Plata de
la Administracion Nacional de Correos. En la comunicacién de la accion de investigar una
accion detalla que desde comienzos del afio 1973 ha iniciado una acciéon de coleccionar
sobres u otros envios que forman el conjunto de todo el material que le llega como corres-
pondencia. Esos sobres los fue separando y procedia luego a su clasificacion de acuerdo
a las caracteristicas propias que presentaba el material a ser investigado, que habia sido
una pieza de correo y que se convertia asi en objeto/documento de investigacion. Estas
caracteristicas podian ser la direccion postal o domiciliaria, el lugar de origen, las oblitera-
ciones que podia haber sufrido el envio, si era un servicio aéreo, maritimo, simple, etc.). La
accioén de investigar una accion es parte de un procedimiento que se origina con la eleccion
de un sobre de cartén de formato mayor al comun que contenia una serie de papeles im-
presos adheridos. El sobre llegd a la casilla de correos 264 el dia 20 de julio, y de acuerdo
a su orden de llegada Vigo le asignoé el N° 343. Para inscribir este sobre como el objeto de
estudio de un procedimiento de investigacién Vigo fue despegando las distintas etiquetas
impresas adheridas que indicaban cada uno de sus destinatarios segun la ocasién. Esta
accion hizo posible descubrir los diferentes destinos anteriores recorridos por el citado so-
bre de carton, antes de arribar a la casilla de correo personal del artista. Este procedimien-
to esta debidamente registrado mediante una serie de fotografias que se conservan en el
Archivo Biopsia del CAEV (Fig.3) A partir de ese momento Vigo retird definitivamente al
envio de la dindmica propia de la circulacion postal del arte correo. El sobre y su contenido
pasan a conformar parte de los documentos del Archivo Biopsia y como tal es un conside-
rado por el artista un objeto investigado.

Podemos a partir de esta accion iniciar un desarrollo tedrico sobre la dimension episté-
mica de las practicas artisticas a partir de considerar la investigacién en artes como una
accion de investigacion en la que, a diferencia de las investigaciones cientificas, no hay
separacion entre el sujeto que investiga y el objeto que es investigado (Borgdorff: 2010, p.
28) La practica artistica es un componente esencial tanto de los procedimientos en los que
se desarrolla la investigacion como en sus resultados. Este acercamiento esta basado en la

idea de que no existe ninguna separacion fundamental entre teoria y practica en las artes.
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Figura 3. Registro fotografico de “Accidén de investigar una accién” publicado en la gacetilla CAyC del
4 de septiembre de 1973. Caja 1973. Archivo Biopsia. Centro de Arte Experimental Vigo La Plata.

No hay practicas artisticas que no estén saturadas de experiencias, de historias, de
creencias, de intenciones. Conceptos y teorias, experiencias y convicciones estan entrelaza-
dos con las practicas artisticas. ¢Pero acaso toda practica artistica es posible de ser conce-
bida como una investigacion? No, una practica artistica implica una investigacion cuando es
original y estd emprendida con la intencidén de ganar conocimiento y entendimiento. Por origi-
nal nos referimos a que el trabajo de investigacion no debe haberse realizado ya por otras
personas, y que debe afiadir nuevos descubrimientos y conocimientos a un corpus ya pre-
existente. El objetivo de una investigacién en artes es aumentar el conocimiento y la com-
prension, y que no sélo incluyan un acrecentamiento del conocimiento sobre la practica artis-
tica como hecho estético en si mismo, sino también un conocimiento que incluya areas en las

que se activa la vida social de la obra de arte.
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Si vamos a considerar a la practica artistica como una investigacion tendremos que revisar
los criterios metodoldgicos y los criterios de validacion de la investigacion. Entendemos al mé-
todo como el camino correcto que lleva al investigador por un procedimiento que le asegura
alcanzar las conclusiones deseadas. En el caso de la investigacion en artes los criterios gene-
rados para cada practica artistica en particular tanto metodolégicos como respecto a la forma
en que la investigacion es explicitada (plasmada) y documentada son particulares para cada
practica en si misma, y no responden a criterios y reglas de validacion vy fiabilidad universales
como lo son los criterios metodoldgicos y de validacion de las investigaciones cientificas, que
por otra parte estan ligados con la necesaria separacion entre sujeto y objeto que es uno de los
presupuestos fundamentales de la ciencia, y no de la investigacion en artes.

¢,Cuando la practica artistica se puede calificar como una practica de investigaciéon? Cuando
la visualizamos como un procedimiento en el que se van a examinar no unicamente los resulta-
dos obtenidos y alcanzados por el artista en forma de de objetos concretos del arte en el que
se puede observar la excelencia técnica y el virtuosismo en su ejecucién. Una investigacion
abarca el proceso de produccién de la obra y su contexto, las indagaciones de caracter holisti-
co sobre la comunicacion, difusion y la recepcién de la obra en su medio. La practica artistica
como investigacion ademas la integran el registro de las observaciones y documentaciones del
desarrollo del procedimiento que han hecho posible alcanzar tales resultados concretos. Los
resultados del estudio, las respuestas y las conclusiones, todo el procedimiento que implicé
llevar a cabo la investigacion en artes deben ser documentados, registrados y convenientemen-
te plasmados para su comunicacion.

¢, Qué clase de conocimiento y comprensién implica la investigaciéon en artes? Cémo dis-
tinguimos el conocimiento que otorga la practica artistica del conocimiento generado por las
investigaciones de caracter cientifico convencionales? La investigacion en artes no trata de
descubrir leyes universales sino de entender instancias particulares y especificas. La experi-
mentacion forma una parte importante de la investigacion, asi como la interpretacion de la prac-
tica artistica en su contexto es necesaria y forma parte del procedimiento.

El procedimiento mediante el cual se desarrolla una investigaciéon en artes obedece a la im-
portancia de indagar el mundo artistico, ya que la obra es generadora de un conocimiento que
permite la interpretacion de la realidad que habita el ser humano, es un conocimiento que no
brinda la ciencia, que no da cuenta de hechos sociales en términos de modos de produccion,
es un conocimiento que no genera extrapolaciones universales para todos los casos, que no
predice el comportamiento de un sistema de acuerdo al valor de las variables y funciones que
lo estructuran como un sistema, como lo si lo permite el experimento cientifico objetivo. Tam-
poco es el campo de los conceptos filosoficos. Si pensamos a la practica artistica como aquella
que es portadora de verdad, estas verdades en plural, seran artisticas, no cientificas, ni politi-
cas, ni filosoéficas. Son verdades singulares del procedimiento artistico, y como tales, irreducti-
bles a las verdades de la ciencia, de la politica, de la filosofia. En esta singularidad que aportan
las verdades artisticas reside su importancia. El arte es un mundo de singularidades irreductible

a las generalidades del concepto filosdéfico. Alain Badiou nos propone el concepto de configura-
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cién para pensar en términos epistemolégicos la verdad del arte (Badiou, 2009, p. 218). La
configuracion es una secuencia identificable, cronolégicamente iniciada, compuesta por un
complejo virtualmente infinito de obras. Para el caso que estamos desarrollando la configura-
cion podria ser los conceptualismos latinoamericanos. Una configuracion esta conformada por
un conjunto de obras cada una con sus caracteristicas particulares. Las obras son las materia-
lidades de las que esta tejido el procedimiento, pero no hay ninguna de esas obras en particu-
lar que sea en si misma la expresién sintética de toda la configuracion. Algunas obras seran
los puntos brillantes de ese entramado, en el sentido que son las mas conspicuas y destaca-
das, las que integraran el conjunto de obras notables. Otras seran puntos menores, o ignora-
dos, o redundantes. Pero todas forman la red de la configuracion, asi como ninguna se puede
erigir en representante de todas, ninguna puede ser eliminada. Adoptar el concepto de configu-
raciéon nos permite salir de los esquemas que piensan al arte desde la singularidad exclusiva
del autor, o de la obra.

¢Le corresponde a la filosofia pensar al arte? La respuesta de acuerdo a la propuesta de
Badiou es negativa, ya que una configuracion concebida como investigacion se piensa a si
misma en las obras que la componen. Una obra de arte concebida como investigacion, es una
investigacion inventiva sobre la configuracion a la cual pertenece (Badiou, 2009, p. 219). 4 Qué
relacion podemos establecer entre el arte y la filosofia entonces? La filosofia puede mostrar la
verdad que es esa configuracion artistica distinguiendo conceptualmente, contrastandola con
todo lo que es mera opinidn.

Frente a una estrategia de produccién simbdlica que genera una sobreabundancia de datos
y que lejos de generar conocimiento genera desinformacion, la obra de arte es portadora de
una verdad que la distingue y que es capaz de ser una experiencia intensificada de sentido de
oposicion. Frente a una opinién que no hace mas que sostener un modelo que Unicamente
organiza la destruccion de lo esencial para producir lo superfluo, la obra de arte plasma su
verdad antitética denunciando las imposiciones de un orden que no responde a los intereses
comunitarios ni a modelos solidarios.

Vigo pens6 un modelo de produccion e investigacion artistica que fue una invitaciéon a re-
pensar el problema del arte, a revulsionar sus divisiones, sus parcelaciones y localizaciones.
Con practicas artisticas que tendian puentes con su comunidad, que por su materialidad y for-
mato eran posibles de ser comunicadas mediante estrategias de intercambios interpersonales,
promovié la re-estructuracién del medio artistico, y con estos reordenamientos buscé estable-

cer nuevas alianzas entre los actores de |la escena artistica.
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CAPITULO 8
Interpretacidon y presencia en exhibiciones
de arte contemporaneo

Sofia Delle Donne

En este capitulo se analizaran exhibiciones de arte contemporaneo para poner en practica y
profundizar problematicas del programa de la catedra Epistemologia de las Artes. Se propone
un ejercicio de analisis comprendiendo la actividad artistica como proceso relacional y situacio-
nal y como creadora de conocimiento. Por lo tanto se desarrollara un estudio interpretativo con
foco en el proceso de recepcion (desde un marco hermenéutico) y también una exploracion
descriptiva dirigida al proceso de produccion y creatividad artistica-curatorial (desde los aportes
del giro iconico). Si bien comprendemos que ambas estrategias de analisis son complementa-
rias, y que es imposible desligar una de la otra por la cualidad relacional de los elementos que
conforman el proceso (productor-obra/exhibicién-publico), se enfatiza en la distincion para otor-
gar claridad al objetivo pedagdgico del texto.

Entenderemos también que el abordaje situacional del proceso artistico configura un en-
torno particular, a partir de las cualidades constitutivas de cada caso, y por ello actiia como
verdad. En este capitulo el andlisis estara puesto en como esa construccion de verdad
puede analizarse desde diferentes corrientes, que complementan sus estrategias. Afiada-
mos a ello que este abordaje situacional “implica el anélisis de la dimension epistémica del
arte través de casos concretos, situados en espacios y tiempos determinados” (Belén,
2020, p. 5), de este modo las exhibiciones seleccionadas funcionaran como casos de estu-
dio. Estas tienen en comln que trabajan con materiales visuales de archivos como elemen-
tos primordiales de sus poéticas.

Por un lado entenderemos junto con Hal Foster (2017) que este tipo de arte, el arte archi-
vista, se interesa por reponer conexiones desplazadas. Sin embargo, por otro lado, nos desvia-
remos de su propuesta para pensar el vinculo entre arte y archivo como una jugada por hacer
emerger un saber latinoamericano situado y experiencial del proceso artistico. Desde la herme-
néutica clasica el consenso es un camino privilegiado para llegar al restablecimiento de un
orden perdido, pero un trabajo interpretativo latinoamericano no podria prescindir de tensionar
la nocion de dialogo con la actividad del conflicto y de la lucha. Elementos que previenen la
tentacion de entender la fusion sin dolor, el consenso sin agonia (Rossi, 2017, p. 134). Hacia el
final del capitulo llevaremos a cabo un ejercicio desde la estética de la presencia, para pensar

mas alla de la interpretacion sin dejar de lado el ejercicio significante.
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Con este recorrido se atravesaran asi las unidades referidas a la hermenéutica filoséfica y a

aquella denominada “Del giro linglistico al giro iconico”.

Las exhibiciones

Restituciéon e Inakayal Vuelve son dos exhibiciones del artista Sebastian Hacher (2017,
2018).° Las mismas estan compuestas principalmente por fotografias tomadas en el Museo
Nacional de La Plata como documento de estudio cientifico de las familias cautivas en la llama-
da “Conquista del desierto”. Seleccionadas como prisioneras, las familias de los caciques
Inakayal y Foyel, permanecieron en dicha institucién obligadas a realizar tareas de servidumbre
y sometidas a estudios etnograficos-antropoldgicos. El artista rescata estas imagenes de archi-
vo perdidas y les aplica diferentes procedimientos con el interés de devolverles a los fotografia-
dos las fuerzas robadas (Hacher, 2017a).

En ambas exhibiciones se utilizan fotografias impresas sobre papel de algodon, intervenidas
con la técnica del bordado. El artista borda sobre ellas cosas del mundo que puedan funcionar
como proteccion: un amuleto o un abrigo, una forma o una textura. Pero no lo hace solo ni con
exclusivamente con su técnica. Invita a diferentes comunidades de pueblos originarios al ritual
del bordado, ellos le ensefian sus técnicas, asi el artista aprende y comparte conocimientos. En
Inakayal Vuelve se produce una innovacion respecto a Restitucion que es la inclusiéon de lo
audiovisual y lo multimedial como estrategias curatoriales. Gracias al sitio web dedicado a las
muestras en la Revista Anfibia como a los videos-documentales, los documentos fotograficos
pueden contextualizarse y se aprecia el interés, que tiene el artista, por el proceso de bordado
colectivo como poética fundamental de su obra. Es decir, este proceso que es constitutivo de la
exhibicion y de las obras, se incorpora en la segunda muestra a partir de la plataforma web y
en base a ello el momento de recepcion se amplia: se incluye a los espectadores en el proceso,
incluso aquellos que participaron como bordadores pueden ocupar también el lugar de publico.

Con esta seleccion de materialidades, que oscilan entre el registro y la divulgacion, Hacher
utiliza la accién como parte de la materialidad de la muestra. Es asi que podemos ver como la
comunidad mapuche-tehuelche le ensefa diferentes técnicas de bordado ancestrales y como,
al mismo tiempo, también participan en el bordado de las imagenes que componen las exhibi-
ciones. Estas estrategias también permiten hacer parte constitutiva de la obra al proceso crea-
tivo, en esta ocasion colectivo: recuperar el proceso y poder acceder a éste desde la etapa
receptiva quita a las imagenes del lugar de objeto, para convertirlas en una experiencia episté-

mica, de conocimiento.

80 Restitucién se exhibio un afio antes en el Centro Cultural Matienzo, en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, desde
el 23 de agosto al 17 de septiembre del 2017, mientras que Inakayal Vuelve fue inaugurada el 24 de septiembre del
2018, en el Salén Cultural de Usos Mltiples de la ciudad de Bariloche.
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Desclasificacion popular es un proyecto de investigacion interdisciplinario que inicia el artista
Francisco Papas Fritas en el afio 2014. El proyecto surge motivado por el impedimento legal
de acceder al Informe Valech, el cual contiene los archivos de la Comisiéon Nacional de Prision
Politica y Tortura durante la Dictadura civico-militar en Chile. Desclasificacion popular es al
mismo tiempo que plataforma web de archivos digitales, una exhibicion denominada 2054
(2016). Si bien se han desarrollado otros trabajos en el marco del proyecto, en este capitulo
nos interesara considerar estos dos mencionados.

El Informe Valech, que recopila a modo de registro y documentacién gubernamental las
vejaciones y violaciones a los derechos humanos cometidas por la dictadura pinochetista,
nace como un documento secreto, el mismo tiene la prohibicién de ser publicado hasta que
pasen 50 afios de conformada la Comisién, con la supuesta intencién de favorecer la intimi-
dad de los denunciantes. El artista sugiere que la medida es polémica porque favorece la
impunidad de los responsables (Contreras, 19 de diciembre 2016). Si bien por prescripcion
legislativa las declaraciones suministradas en el mismo debian mantenerse en secreto por
cincuenta afos, el artista en conjunto con un grupo interdisciplinario, logra encontrar la fisura
en la normativa. De este modo encuentra que si bien las declaraciones no podrian ser divul-
gadas por el Instituto Nacional de Derechos Humanos (custodio legal de los archivos) si po-
dian ser retirados como copia por sus denunciantes o herederos directos. Asimismo la des-
clasificacion se vuelve popular ya que es necesario la participacion activa de la ciudadania
para llevar a cabo el objetivo: los mismos denunciantes deben obtener copia de las declara-
ciones para su posterior publicacion.

La exhibicion denominada 2054 (2016) presento los primeros resultados de este proceso de
investigacion, copia, acopio, y des-ocultamiento de los archivos. La exhibicién se desarrolla en
una galeria de arte en la cual se exponen algunos documentos enmarcados, con las tachadu-
ras caracteristicas de documentos desclasificados. La mayoria de ellos conviven en las pare-
des con cuadros vacios, plenos negros que reflejan en sus vidrios las siluetas de los visitantes.
También se generan algunas parodias a partir de la combinacion de afiches histéricos del ple-
biscito de 1988 para decidir la continuidad en el poder del gobierno chileno de Augusto Pino-
chet. El artista yuxtapone los famosos afiches por el si'y por el no, pero dados vuelta formando
la consigna en inglés is on. Ese es el final de una frase que comienza encima de esos afiches,
con fotografias que retratan los funcionarios que han gobernado Chile desde 1990: cada uno
de ellos lleva una letra superpuesta y al leerlos en conjunto conforman la frase The secret. La
escena de la exhibicidon es completada con un video en la cual el artista simula ser parte de una
escena de tortura, alli se intercalan imagenes de la realizacion de un tatuaje sobre su espalda
en donde se transcribe un testimonio del Informe Valech. Desde el afio 2017 se pueden subir, a
la plataforma web de Desclasificacién Popular®', las declaraciones desclasificadas, con el obje-
tivo de divulgarlas, al mismo tiempo que se pueden consultar los documentos que ya forman

parte del archivo desclasificado.

51 Direccion de la pagina web: https://desclasificacionpopular.cl/
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Aspectos constitutivos del arte archivista

Hal Foster (2017) incluye al arte archivista como una de las caracteristicas particulares del
arte de los Ultimos veinticinco afos.%? Un arte que en su impulso toma la forma de un pasado
perdido, caducado o varado que esta preocupado por levantar, cotejar sus huellas y averiguar
qué queda para el presente. Sobreviene en estas producciones un deseo fervoroso por esta-
blecer relaciones, debido a ello es comun que resulten ilégicas y tendenciosas ya que suele
mezclar temporalidades que de otra forma hubieran permanecido cronolégicas e inmutables.
De hecho, es posible que esta voluntad impulsiva de conexion se analice como paranoica, so-
bre todo si se entiende como la proyeccién de significados en un mundo que evidentemente
aparece desprovisto de los mismos (Foster, 2017).

Este es el panorama internacional que nuestro autor sefiala para este tipo de arte, dentro
del cual podrian considerarse catalogadas las exhibiciones aqui seleccionadas. Mas alla de
entablar una discusion sobre la denominacion del estilo o tipologia artistica aplicadas a nues-
tros casos (no es el objetivo del capitulo) vale aclarar que Foster indica dos contracaras de este
tipo de producciones. Pueden surgir de la ausencia de memoria cultural (2017, p. 80) o emer-
ger de la utopia. En el primer caso, las obras y exhibiciones devienen en actividad paranoica en
tanto intentan presentar una serie de relaciones que surgen de formar el propio archivo. Inclu-
s0, aun surgiendo de archivos privados “(...) cuestionan a los publicos: pueden ser vistos como
esquemas perversos que perturban (bien que ligeramente) el orden simbdlico general” (2017,
p. 79). En el segundo caso las propuestas convierten lo retardado en devenir, con la intencién
de recuperar fallidos para proponer otras relaciones sociales posibles. Inesperada demanda
utdpica, senala el autor, si tenemos en cuenta el desencanto que ha sufrido el progreso como
proyecto moderno. Asi el arte de archivo convierte los sitios de excavaciones en sitios de cons-
truccion, la propuesta artistica en estas experiencias “(...) sugiere un alejamiento de una cultura
melancdlica que considera lo histérico como poco més que lo traumatico” (Foster, 2017, p. 81).

En relacién a nuestros casos podemos decir que las exhibiciones de arte contemporaneo
que trabajan con distintos archivos pueden compartir algunas de las premisas de Foster, pero
invalidar otras. Algo del alejamiento de la cultura melancdlica se trabaja fuertemente en estas
propuestas que superan el regodeo con lo traumatico para proponer nuevas experiencias epis-
témicas a partir de la visita de las exhibiciones o de interaccién en las plataformas web.

En las exhibiciones seleccionadas encontramos dos momentos de trabajo: la produccién de
y con imagenes de archivo, es decir, el momento en que los artistas trabajan con documentos
pero no tal cual yacian conservados sino que activan ellos nuevos modos de existencia a partir
de la poética implementada, y otra instancia que es el de la exhibicién de ese proceso en insti-

tuciones artisticas y/o plataformas webs. También podemos adelantar que vislumbramos una

2 Conviene aclarar que Hal Foster sefiala que para el estudio de los Ultimos veinticinco afios del arte prefiere tener en
cuenta aquellas experiencias que tomaron el optimismo post caida Muro de Berlin y la confianza en las primeras da-
divas del modelo neoliberal “(...) en registro criticos” (Foster, 2017, p. 9).
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etapa intermedia en donde estos momentos se superponen y potencian el trabajo del hacer
como parte de las exhibiciones.

Los recorridos de las exhibiciones plantean una lucha entre posiciones antagénicas: la de
los documentos que yacen custodiando una verdad sostenida por quienes dominan el status
quo (en el caso de Restitucion e Inakayal Vuelve las fotografias guardadas en el museo, en el
caso de Desclasificacion Popular las declaraciones del Informe Valech) y la del trabajo del arte
que recoge el status quo pero evidencia el conflicto en vez de reponer las relaciones perdidas
(a partir del bordado de las fotografias y de su registro o a partir de la exhibiciéon de los docu-
mentos y su posterior divulgacion en Desclasificacion Popular). A su vez estos archivos no
migran de lo privado a lo publico sino que en su practica es constitutivo lo comun, lo publico es

parte del proceso artistico, no asi un espejo en donde mirar reflexiones individuales.

Interpretar en sitio

No pocas filosofias del S. XX han construido su programa bajo la nocién de intersubjetivi-
dad, ya que luego de la guerra pensar al otro se convirti6 en un imperativo para mitigar los al-
cances de la violencia (Ana Maria Rossi, 2017). En relacion a ello, dentro de la hermenéutica
se han desarrollado nociones claves en este sentido, como las de dialogo, horizontes diversos,
consenso y desacuerdo. En este marco, para Hans-George Gadamer (2002), uno de los repre-
sentantes mas destacados de la corriente, el ponerse de acuerdo designa la estructura funda-
mental de la comprension linglistica y del entendimiento mutuo mediante el lenguaje.

En el pensamiento de Gadamer la obra es auténoma en tanto ésta lleva su propio sentido
que es actualizado por quien experimenta el juego, nocion central que desarrolla en Verdad y
Método (1991), y que le permite moverse del subjetivismo desligandose de cémo la obra se
produce y centrandose en la ontologia de la obra de arte y en lo que ella crea (Belén, 2013). La
obra de arte, en definitiva, crea una transformacién de una cosa a otra. Un acercamiento, una
demora, que constituye ante todo un desafio interpretativo, dira Gadamer (1991). Como en la
hermenéutica de Gadamer no hay una realidad dada, lo que también desaparece es el mundo
de la cotidiana existencia porque el mundo que se desarrolla en el juego no se mide con nada
que esté por fuera de él.

Esta concepcion elimina la diferencia entre la ilusion que se conforma en oposicion a la
realidad real; la realidad aqui sera creada, interpretada y comprendida (Belén, 2013). Gadamer
establecera entonces que el arte no es imitacion ciega, mera duplicacién o reproduccién imper-
fecta de la realidad, sino la emergencia de lo que antes no era y que desde ese momento es vy,
a la vez, un proceso cognitivo que nos permite conocer (Delle Donne & Belén, 2017). Asimis-
mo, Gadamer (2002) afirma que la lengua tiene en cuenta la experiencia y por ello puede expli-

car la doble direccionalidad de la capacidad creativa: por un lado la de generalizar y simbolizar

FACULTAD DE ARTES | UNLP 92



LA DIMENSION EPISTEMICA DE LA IMAGEN — PAOLA SABRINA BELEN Y SOFIA DELLE DONNE (COORDINADORAS)

dentro del lenguaje articulado, por otro la de figurar linglisticamente, encerrada en los limites
que ella misma establece.?

Este consenso en la interpretacion se obtiene en una situacion de dialogo que no implica la
comprension de la opinion del otro como tal sino la pre-comprensién de encontrarse ambos en
el mismo asunto; el asunto es la verdad, mediada por la tradicion (Rossi, 2017). En el momento
en que convergen las partes, entenderse con el otro surge de un consenso ya alcanzado por-
que en la tradicion esta lo comdn de lo diferente, alli se funden los horizontes de mundos y se
superan malentendidos: “Desde un punto de vista hermenéutico, diria que no hay ninguna con-
versacion que concluya hasta que haya conducido a un acuerdo real” (Gadamer, 2002, p.127).
Asi la razoén clarifica el no entendimiento y propone condiciones racionales para lograr un dia-
logo que corresponda con el ideal. Considerablemente, afirma Rossi (2007), lo que queda por
fuera en esta propuesta conciliatoria de partes es la nocion de lucha, la posibilidad de friccion
entre las diferencias. Justamente es este espacio el que ocupan las dos exhibiciones aqui to-
madas como casos. Sus estrategias no apuestan al didlogo como consenso, sino mas bien
apuntan a presentar la desigualdad y el sufrimiento desde un hacer artistico que articula lo
politico como fundamental en su poética.

En Inakayal Vuelve, Hacher, presenta el conflicto desde un saber hacer que es el bordado.
Transforma las fotografias tomadas originalmente como imagenes documentales al invitar a
diferentes comunidades de pueblos originarios a bordarlas. Ademas logra articular una curadu-
ria dependiente de pantallas, lo cual implica rescatar el proceso creativo para incorporarlo a la
recepcion de la obras. La plataforma web con sus videos, sus imagenes originales para des-
cargar, sus cortos documentales, son una apuesta por crear una transformacion de una cosa a
otra: de las fotografias como documento a imagenes bordadas. Emergen asi nuevas relaciones
en la demora, en un acercamiento mediado por el registro y la divulgacion, que se presenta
ante nosotros dispuestas a ser interpretadas como una accién reparadora. La obra al conformar
Su propio espacio y crear su verdad, confirma que no podria ser cualquier otra verdad, si nos
atenemos a los limites que ella misma establece.

En Desclasificacion Popular, Papas Fritas también trabaja desde el disenso, se interesa por
el pacto de silencio desde el cual se resguarda la impunidad de la dictadura pinochetista. Re-
hace con modos de produccion artistica, levanta documentos que se encuentran ocultos para
devolverles, a esos relatos de la dictadura, un modo de existencia visible. Si bien es evidente
que el campo de desarrollo de todo su trabajo se base en la lucha también podemos decir que
la exhibicion establece un didlogo desde las selecciones de cuadros, los materiales, los efectos
de sentido, y en base a ello logra construir un espacio que antes no era.

Esas exhibiciones tienen en comun que no trabajan con un pasado perdido el cual reponer,
si no con un pasado que reactualiza nuestros traumas a menos que sepamos hacer con las

materialidades archivisticas otras formas, otras imagenes, que se rebelen frente a la documen-

83 Es relevante considerar que, por motivos diversos, cada vez que Gadamer analice el proceso creativo se estara
refiriendo, mayoritariamente, a la poesia.
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talidad visual dominante. A su vez convengamos que el conflicto asi pensado no promete una
superacion en pos de un progreso ni un consenso necesariamente, por lo menos configura un

proceso, relacional y situacional que es fecundo para re-crear y re-pensar nuestras practicas.

Hacia la presencia

Ahora bien, hemos transitado la propuesta de pensar el arte archivista como el interés por
relacionar conexiones en la busqueda de huellas de un pasado olvidado, ya sea que deven-
gan en paranoia o utopia (Foster, 2017), continuamos desarrollando la propuesta de una
hermenéutica latinoamericana a partir de la incorporacion de la nocién de conflicto (Rossi,
2017) que expande la atencion central de la hermenéutica tradicional basada en el dialogo-
consenso (Gadamer, 2002). En base a ello, como ya hemos enunciado mas arriba, en el
juego no hay una realidad dada, desaparece “el mundo de la cotidiana existencia” porque el
mundo que se desarrolla en el juego no se mide con nada que esté por fuera de él. De alli
que, siguiendo lo postulado, la realidad de la obra de arte es creada, interpretada y compren-
dida. Esta perspectiva de la cuestion de lo real es un buen puntapié para encarar nuestra
ultima instancia de andlisis.

En este apartado se interrogara a nuestros casos desde el comentado giro icénico. En es-
ta ultima instancia iremos, especificamente, tras la busqueda de la presencia. Para tan gran
objetivo comenzaremos acotando el panorama y remitiéndonos al trabajo de Hans Hulrich
Gumbrecht (2005). Es necesario aclarar que el campo de estudio de su libro Produccion de
presencia (2005) abarca las humanidades vy el arte, incluyendo también un especial interés
en la cuestion pedagodgica. Por lo tanto en este texto pondremos en relacién sus categorias
de analisis con nuestros casos, a partir del trabajo descriptivo, sin seguir por ello estrictamen-
te la propuesta del autor, que incluye un estudio de la cultura en general y que por lo tanto,
es mas amplia.

Sin tomar una postura anti-hermenéutica, Gumbrecht (2005) elabora una teoria sobre la
produccion de presencia con el deseo de encontrar algo que se resista el relativismo intelectual
que pareciera acompafar a la cultura de la interpretacion. De este modo llega a sugerir que “en
la experiencia estética acontece una oscilacién (a veces como interferencia) entre efectos de
presencia y efectos de significado” (p. 18) y se realiza la siguiente pregunta: ;Como los medios
y las materialidades podrian tener impacto sobre los significados que aparentemente cargan?
La cual responde con la siguiente aseveracion: por las producciones de presencia, entendidas
como aquello es traido hacia adelante, sacado a primer plano, trabajado desde la materialidad
de las cosas, que enfatiza en lo tangible, que provoca un efecto espacial al redescubrir la pre-
sencia de las cosas. Vale llamar la atencion que incluso Gadamer (en Gumbrecht, 2005) rene-
go de que el objetivo interpretativo sea el tnico en la obra de arte, por ello detecta la dimensién

no hermenéutica de los textos literarios y la llama volumen. De esta forma iguala la tension
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entre elementos semanticos y no semanticos a la distincion entre tierra y mundo, enunciada
por Martin Heidegger (en Gumbrecht, 2005).64

Si redescubrir la presencia implica valorar toda aquella filosofia que intente no eliminar la
dimension interpretativa, pero si realizar una accion conjunta con lo tangible de la presencia, el
paradigma moderno heredado de la estética (que parte de la distincidon sujeto/objeto) se quie-
bra frente al requerimiento de realizar referencias directas al mundo y restablecer el contacto
con las cosas que habitan en é1.%5 Para llevar adelante esta tarea Gumbrecht elabora una serie
de conceptos para construir dos tipologias diferentes de cultura: la cultura del significado y la
de la presencia. Si bien el autor desarrolla diez puntos en los cuales estas tipologias se dife-
rencian, aqui haremos un ejercicio de analisis y tomaremos las mas pertinentes para examinar
nuestros casos, como hemos adelantado en la introduccion, desde las estrategias productivas.

En la cultura del significado el conocimiento legitimo es aquel producido en un acto de inter-
pretacion. Siguiendo a Gumbrecht (2005) podriamos decir que tal actividad consiste en pene-
trar la superficie puramente material del mundo hacia la busqueda de una verdad mas alla de
él. De manera diferente, en la cultura de la presencia el conocimiento legitimo es el revelado en
eventos de auto des-ocultamiento del mundo, es decir que la substancia se nos aparece. Si el
movimiento buscado por Gumbrecht para pensar la estética es el de la oscilacion entre el sig-
nificado y la presencia, aqui es donde mas se hace presente ya que por un lado, y tal como
pudimos analizar anteriormente, las exhibiciones desde un marco hermenéutico. Por otro, te-
nemos la sospecha que eso no anula la presencia en estas exhibiciones como la aparicion de
los materiales. Los archivos y sus documentos son trabajados por los artistas como una espe-
cie de revelacion. Si nos centramos en la produccién de fotografias bordadas Hacher no las
trata como representaciones de un pasado sino tienen la cualidad de substancia, de materia
viva: esas fotos para él estan expuestas y sufriente, el bordado el proceso del bordado les de-
volvera elementos de proteccion. Al tener esta actitud con las imagenes recrea una suerte de
relacién integral con las cosas del mundo (las fotografias en este caso). Recorre a partir de
ellas toda una historia en comun, no las manipula como objetos excéntricos a él ni a los indivi-
duos que participaran en el bordado. En Desclasificacién Popular las declaraciones son incluso
vueltas tatuaje sobre la espalda del artista, la manifestacion de los documentos como material
del mundo, mas alla de su significado, adquiere una gran relevancia.

En la cultura del significado las acciones (de la conciencia) se desarrollan en la temporali-
dad para lograr transformaciones, cuestion que determina la relacion entre seres humanos y el

mundo. En la cultura de la presencia prevalece el espacio como lugar en donde se negocia la

84 La caracterizacion humana para Heidegger es la de estar-en-el-mundo, es una existencia que esta siempre en con-
tacto sustancial y por tanto espacial con las cosas en el mundo. La verdad acontece en el movimiento del ser, ser es
lo que esta oculto y desoculto en el acontecer de la verdad: “El ser no es un significado. El ser pertenece a la dimen-
sion de las cosas” (Gumbrecht, 2005: p. 78). La obra de arte muestra una verdad que acrecienta nuestro ser, nos
muestra algo sobre el caracter de cosa.

8 Aqui hay una cierta afinidad con la propuesta de la Estética del aparecer de Martin Seel: las cosas se nos
presentan a los sentidos, su estética trata de traer de nuevo a nuestros cuerpos y a la conciencia nuestro ca-
racter de cosa en el mundo. La apariencia de las cosas nos recuerda lo limitado que esta el control humano
sobre ellas (Gumbrecht, 2005: 74).
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relacion entre seres humanos y las cosas del mundo. Dejando de lado que el tiempo es un eje
posible de analisis de las exhibiciones, entenderemos como primordial la relacién con el espa-
cio para trabajar la presencia de las imagenes. Ambos proyectos inauguran espacios en donde
negociar los disensos. Centrémonos en el bordado de las fotografias: alli se incluye literalmente
un viaje, en donde se negocia la relacion entre los seres retratados en los documentos y sus
sucesores, actuales comunidades de pueblos originarios hoy en dia. Si bien se puede entender
el bordado como una transformacion (¢ Qué se transformaria del mundo?), también puede ser
entendido como una oportunidad de conexién con sus ancestros, mediante un ritual.

En la cultura del significado el evento esta ligado a la innovacién y al efecto sorpresa. En la
cultura de la presencia implica sensaciones pero no de sorpresa ni innovaciéon, mas bien de
reactualizacion. Si ponemos el foco en el proyecto Desclasificacion Popular, podemos examinar
de qué modo adquiere fuerza la presencia. El trabajo con archivos aqui tiene mas que ver con
una re-actualizacion de las cosas del mundo que con una actividad de innovacién. El material
que el artista utiliza son los archivos desclasificados, tiene que ver mas con un trabajo de volver
a mostrar que de shock o sorpresa. La materialidad de trabajo ni siquiera es nueva, ya existe y

es parte del mundo.

Consideraciones finales

Hemos examinado dos exhibiciones que trabajan con archivos y sus documentos como ma-
terialidades constitutivas de las mismas. El recorrido del analisis atravesé ciertos postulados de
la hermenéutica clasica, algunas consideraciones desde una perspectiva latinoamericana para,
por ultimo, lanzarnos al estudio de la presencia. Para ello consideramos las exhibiciones dentro
de la nocién de arte contemporaneo que entiende el proceso creativo como relacional y situa-
cional. Adoptar esta caracterizacién nos requirio contemplar tanto al momento de produccion
como el momento de recepcion de las obras y exhibiciones. Como resultado hemos realizado
un ejercicio interpretativo y otro descriptivo, referido a la presencia de las materialidades, que
nos han permitido explicitar las cualidades epistémicas de las exhibiciones de arte de archivo

para producir conocimientos.
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CAPITULO 9
Mujeres publicas: arte, feminismo
y practicas colectivas

Guillermina Cabra

El colectivo Mujeres publicas (MP) fue fundado en Buenos Aires en el afio 2003 cuando
realizaron su primera intervencion Todo con la misma aguja y contindan trabajando activa-
mente hasta el dia de hoy. El grupo esta conformado por Fernanda Carrizo, Lorena Bossi y
Magdalena Pagano; en los primeros afios también trabajaron dentro del grupo Verédnica
Fulco y Cecilia Marin. Las arriba mencionadas se autodefinen como un “grupo feminista de
activismo visual” y utilizan elementos de la plastica, el disefio y la grafica para realizar sus
intervenciones, tomando la calle como escenario principal. En palabras de Magdalena Pa-
gano: son un grupo feminista que hace activismo artistico, mixturando el activismo con un
proyecto creativo (Latinta, 2016, p. s/p).

El grupo surge debido a la secundarizacion del tema del género en los distintos ambitos so-
ciales, buscando revertir esta situacion y otorgarle visibilidad a diversas tematicas relacionadas
con los reclamos de las mujeres y las identidades feminizadas. Sus obras no llevan firmas y
estan disponibles en su pagina web% para ser descargadas y reproducidas libremente por
quienes quieran, lo que podemos entender como una critica al ideal modernista del artista ge-
nio individual —masculino y blanco— que trabaja en solitario, asi como a la mercantilizacion de
las obras de arte (Pollock, 2015).

Los vestigios de un aura que todavia hoy puede seguir existiendo en algunas obras mu-
seisticas desaparecen completamente en este tipo de obras ya que la copia y la reproduc-
cién son tomados como parte del procedimiento artistico: se invita a les espectadores a
imprimir y reproducir las obras/afiches y realizar sus propias intervenciones, reinterpretan-
do y resignificando las mismas.

Si bien el grupo realizdé exposiciones en museos y centros culturales, para este andlisis nos
centraremos en aquellas intervenciones urbanas, realizadas en la via publica, en donde se
acentlia su caracter activista ademas de artistico, entendiéndolas como obras politico-criticas.
Es decir, obras que, desde sus operaciones poéticas y de signos, nos invitan a pensar lo politi-

co en el arte y su dimensién epistémica, concebida como posibilidad de “desnaturalizar el sen-

86 http://www.mujerespublicas.com.ar
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tido” (Richard; 2013, p. 103) y propiciar la reflexion critica del espectador. De esta manera ha-
cen de la imagen una cuestion de conocimiento y no de ilusién (Didi-Huberman, 2008, p. 77),
que aspira a trazar nuevas configuraciones sensibles, sociales y politicas.

Las Mujeres Publicas han trabajado con acciones graficas, afiches, objetos multiples asi
como con acciones performaticas, muchas veces mixturando estos elementos, realizando ac-
ciones complejas que pueden ser analizadas desde diversos enfoques. Dichas producciones
feministas, al considerar a lo personal como politico, son trabajos que se enmarcan en el cam-

po de lo denominado arte politico-critico.

Afiches y acciones graficas

En este primer apartado nos centraremos en lo que las MP llaman acciones graficas, que
combinan la realizacién de afiches con una accion performatica que se da al momento de salir
a pegar o repartir estos afiches. En este tipo de acciones podemos pensar que la potencialidad
critica radica mas bien en los afiches y el impacto que estos pueden tener en les transeuntes
que los ven o reciben y no tanto en la accion propia de salir a pegarlos o repartirlos.

Para la realizacion de los afiches suelen utilizar materiales accesibles como papel sulfito,
tinta y rodillo. Asi generan un gran impacto con un presupuesto reducido que les permite repro-
ducirlos a una escala importante. La gran mayoria de estos afiches estan digitalizados y
subidos a su pagina web para que puedan ser descargados e impresos libremente y asi repetir

la accion, resignificandola por quienes quieran realizarla en cualquier lugar del mundo.

Todo con la misma aguja

La primera obra que realizan las MP se da en el 2003, en la Marcha por el Dia Internacional
de la mujer trabajadora. Todo con la misma aguja consistié en un afiche en que se leia escarpi-
nes aborto — TODO CON LA MISMA AGUJA. Este afiche fue impreso y pegado en las calles de
Buenos Aires, desde Plaza de Mayo hasta la Libreria de las mujeres, interpelando a les mar-
chantes y a les transeuntes desprevenides por igual. La accién grafica hace referencia a la
problemética del aborto clandestino en nuestro pais, que al ser ilegal, muchas mujeres y cuer-
pos gestantes se ven obligades a recurrir a métodos insalubres y peligrosos para realizarlos en
sus propias casas, al no disponer de los medios econémicos para pagarle a un profesional que
lo haga en las condiciones necesarias, resultando en graves problemas de salud posteriores o,
en muchos casos, en la muerte de quienes se someten a dichos procedimientos. Uno de esos
métodos es el introducir un aguja de tejer en la vagina, provocandose un aborto. En el afiche
vemos una aguja de tejer que atraviesa un ovillo de lana, una accion aparentemente inocente,

asociada a actividades atribuidas a lo femenino, que se realizan en el hogar, pero, al leer la
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inscripciéon que lo acompana esta representacidon adquiere un significado claramente politico
que denuncia el velo de silencio y tabu que recubre a la practica del aborto.

A través de una accion puntual y una consigna concisa obligan a les espectadores a con-
frontarse con una tematica que en ese momento no estaba en la agenda publica y que tampo-
co tenia la visibilidad que tiene hoy en dia dentro de los feminismos. Era un tema tabu que
dividia a las feministas y por lo tanto solia ser invisibilizado. Fue una accién muy movilizante
que ponia en evidencia cuestiones no resueltas dentro de la sociedad en general y de los femi-
nismos. Cuentan las MP que una mujer arrancé uno de los afiches durante la marcha.

Hoy en dia, si bien no existe un consenso universal, es un tema del que se habla, que in-
gres6 en la escena publica, en la television, que se debate constantemente en los medios y
unificd en cierto punto a los diferentes movimientos feministas con el pafiuelo verde como sim-
bolo de lucha. Pero en el momento en el que las MP presentan este afiche, esta apertura no
existia, era un tema muy controversial hasta dentro de los feminismos. Lo que podia generar
esa accion en mujeres y cuerpos gestantes que habian abortado era muy fuerte, ya que, si bien
la lucha por el aborto legal ya existia, era algo que se atravesaba muchas veces en soledad. Al
respecto Lorena, integrante de las MP, reflexiona sobre el impacto de dicha accién para alguien
que habia abortado, “de repente tu cuadra se llené de afiches que no te condenan, que estan
diciendo yo también aborte. Deja de ser un silencio porque esta empapelada toda la ciudad o al
menos las tres cuadras de la ciudad que vos caminas” (Lavaca, 2005, s/p) otorgando una es-

pecie de acompafiamiento y de contencién a aquellas personas.

Todo con la misma aguja (2003). Recuperado de la pagina web de Muje-
res Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#todo-con-la-
misma-aguja

En estos afiches y accién vemos como lo politico en el arte, nombra una articulacion interna
a la obra que reflexiona criticamente sobre su entorno desde sus propias organizaciones de
significados, su propia retérica de los medios. Es decir, nombra “una fuerza critica de interpela-
cion y desacomodo de la imagen, de conflictuacion ideoldgica-cultural de la forma-mercancia
de la globalizacién mediatica: una globalizacion que busca seducirnos con las pautas visuales
del consumo como Unica escenografia de la mirada” (Richard, 2009, p. 5). Estas imagenes nos
corren de este lugar, tomando elementos de la grafica y situando estos afiches en carteles pu-
blicitarios, por ejemplo, invitandonos a re-pensar y reflexionar sobre lo que estamos viendo. A
través de una estética diferente a la de las publicidades, con un disefio sencillo y sintético, en

blanco y negro, centrandose en el mensaje que buscan transmitir.
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Proyecto heteronorma

Con una logica similar y en ese mismo afno realizan el Proyecto heteronorma (2003), que
consistié en una pegatina de afiches en los que se leian las siguientes preguntas: ;Es usted
heterosexual, como se dio cuenta? ;Cree que su heterosexualidad tiene cura? ;Qué haria si
su hija le dice que es heterosexual?, entre otras.

A través de la pregunta el grupo busca desnaturalizar la heterosexualidad normativa, evi-
denciando otras realidades, otros deseos posibles. Haciendo uso de las preguntas muy fre-
cuentemente hechas con tono discriminador a les homosexuales las MP se apropian de ellas
cambiando su sentido a través de la ironia. Sefalando asi que la heterosexualidad como Unica
realidad posible es una construccion social en pos de un disciplinamiento de los cuerpos para
una regulacion de la poblacion.

Como sostiene Maria Laura Rosa, los analisis de Michel Foucault fueron muy importantes
en el campo tedrico feminista para pensar en los “mecanismos de disciplinamiento y normaliza-
cion de las vidas de las personas — que se valen de las instituciones para producir y reproducir
un sistema de orden y correcciéon” (2014, p. 65) asi como también los estudios de Adrienne
Rich, quién en su escrito Heterosexualidad normativa... advierte que “la heterosexualidad
compulsiva era en si misma una institucion del patriarcado que aseguraba a los varones el
acceso fisico de las mujeres para la reproduccién del cuerpo social” (Rosa, 2014, p. 65). Tanto
estos escritos como el trabajo de las Mujeres Publicas apuntan a un cuestionamiento de la
heterosexualidad como norma impuesta por el sistema patriarcal. Es en este sentido que anali-
zamos a estas obras como arte politico critico, un arte que, como sostiene Nelly Richard “debe-
ria impulsarnos a desorganizar los pactos de representacion hegemaonica que controlan el uso
social de las imagenes, sembrando la duda y la sospecha analitica en el interior de las reglas

de visualizar que clasifican objetos y sujetos” (2013, p. 104).

Proyecto Heteronorma (2003). Recuperado de la pagina web de Mujeres
Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#heteronorma

Esta belleza duele y oprime

Su intervencion Esta belleza (2003) hace una critica a los modelos hegemaonicos de belleza
impuestos sobre las mujeres y los cuerpos feminizados. El trabajo contd con tres partes: la
intervencién de carteles publicitarios en la via publica en los que colocaron con esténciles fra-
ses como: esta belleza duele, esta belleza oprime, etc.; luego se enviaron mails que contenian
imagenes publicitarias con la misma intervencion y finalmente se imprimieron stickers para

poder pegarlos en las gondolas y productos de los supermercados (CVAA, s/f, s/p).
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Hace anos que, debido a los continuos avances tecnolégicos, cada vez estamos mas in-
mersos en un flujo constante de informacién que hace que “todo lo que circula por el recuadro
luminoso de las pantallas de la actualidad entre y salga rapidamente sin dejar huellas” (Richard,
2007, p.87). Consumimos diaria e inconscientemente miles de publicidades que, en su mayo-
ria, no solo responden sino que estan disefiadas para fomentar y sostener el sistema capitalista
y patriarcal. Un sistema que a las mujeres y cuerpos feminizados le impone estandares de be-
lleza irreales e inalcanzables que resultan sumamente daninos para todos aquellos cuerpos e
identidades que no se corresponden con este. Es frente a este torbellino de informacion, que
las publicidades nos acercan constantemente, que el arte critico busca posicionarse para inte-
rrumpir el flujo mediatico y pausarlo de alguna manera, generando en quienes lo vean algun
tipo de reaccion o reflexion. Es decir que el arte critico busca cambiar la velocidad de la exposi-
cion y la circulacion de las imagenes para que la dispersion tecnomediatica en el espacio se
vuelva concentracion critico-reflexiva (Richard, 2007).

Esta obra invita a les espectadores a tomarse el tiempo de examinar esas imagenes publici-
tarias, que normalmente pasan desapercibidas, y pensar sobre lo que se esta queriendo ven-
diendo. Sobre publicidades de depilacion se lee esta belleza duele; sobre publicidades en don-
de se muestra a mujeres sonrientes independientemente de lo que estén haciendo se lee esta
belleza oprime. Las artistas nos invitan a no dejarnos seducir por el mercado visual que “pone
[a] todas las imagenes al alcance de la vista para su consumo facil en la inmediatez de lo dis-
ponible y lo mostrable” (Richard, 2007, p. 106) y a cuestionarnos sobre lo que vemos y consu-

mimos y por qué no, modificarlo.

Esta belleza... (2003). Recuperado de la pagina web de Mujeres Publicas
http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#belleza

Ni grandes ni pensadores

En el afiche Ni grandes ni pensadores, realizado en el 2005, podemos leer citas de diversas
personalidades muy reconocidas, como filésofos, cientificos, escritores, etc., que evidencian un
pensamiento misdgino que no suele ser tenido en cuenta a la hora de estudiar sus escritos.

La disposicién del afiche simula ser un tablero de tiro al dardo, con un pensador y una frase
en cada recuadro, proponiendo, de alguna manera, tirar contra esas frases y esas ideologias.
Abajo del tablero podemos leer frases idiotas. Estas son algunas de ellas:

- Como individuo la mujer es un ser endeble y defectuoso - Santo Tomas de Aquino

- El hombre difiere de la mujer por su talla, su fuerza muscular, su vellosidad, como también
por su inteligencia — Darwin

- Soy de la opinién que no ha de permitirse nunca que las mujeres manejen sus propios in-
tereses y que han de permanecer siempre bajo la efectiva intervenciéon de los hombres, sean

padres, maridos, hijos o el Estado — Schopenhauer
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Y otras igualmente nefastas pronunciadas por Einstein, Pitagoras, Napole6n Bonaparte,
Hegel, Niestzsche, etc. que refuerzan la idea de que “la misoginia es un discurso abiertamente
difundido y absurdamente argumentado” (CVAA, s/f: s/p) que atraviesa todas las disciplinas.

En el centro del tablero encontramos un recorte de la célebre pintura La creacion de Adan
pintada por Miguel Angel en la béveda de la capilla Sixtina, en la que esta representado el su-
puesto momento en el que, como su nombre lo indica, Dios crea a Adan. Lo que vemos son
dos figuras masculinas y blancas; el recorte mostrado en el tablero es un acercamiento a las
manos, el dedo de Dios tocando el de Adan. Este recorte sintetiza lo que es la cultura hetero-
patriarcal de la que son hijos todos aquellos pensadores a los que critican. A esto es a lo que
en los estudios feministas se refieren como pensamiento androcéntrico, es decir que tiene co-
mo eje al adulto varén —blanco y heterosexual- y en el cual la pretendida universalidad del
mismo se traduce politicamente en hegemonia (Maffia, 2008, s/p).

Una cultura cuya ciencia, histéricamente, ha sido exclusivamente masculina y ha tomado a
las mujeres como objetos de estudio de dichas investigaciones, es decir, objetos pasivos a los
que se observa y analiza y no como sujetos activos y participes de los distintos campos del
conocimiento. Y, segun la investigadora Diana Maffia, el resultado de esto “ha sido invariable-
mente una justificacion para negar nuestra capacidad de pensar, y con ello de participar en los
aspectos mas valorados de la vida publica (la ética, la politica, el conocimiento, la justicia)”
(2008, s/p). Siguiendo a esta misma autora, esta expulsién de las mujeres de la ciencia y de
otras construcciones culturales humanas, como la historia del arte, “tiene un doble resultado:
impedir nuestra participacién en las comunidades epistémicas que construyen y legitiman el
conocimiento, y expulsar las cualidades consideradas "femeninas" de tal construccion y legiti-
macion, e incluso considerarlas como obstaculos” (2008, s/p). Es importante resaltar que no
sblo las mujeres quedaron fuera de estas comunidades, sino que muchas “masculinidades
subalternizadas por una subjetividad hegemaonica también fueron expulsadas”, como puede ser
el caso de varones indigenas y afrodescendientes (Maffia, 2008, s/p).

Este trabajo de Mujeres Publicas nos propone entonces tirarle con dardos a este pensa-
miento androcéntrico en el cual el conocimiento cientifico “se erige como principal logro hu-
mano y como vision universal y objetiva del mundo”, sostenido por las propias instituciones que
estos varones crean para legitimar vy justificar la falta de “condiciones indispensables del resto
de los sujetos para participar en ellas”, negandoles racionalidad, capacidad logica, abstraccion,
universalizacion, objetividad, y atribuyéndoles condiciones a las que les restan cualquier valor

epistémico: subjetividad, sensibilidad, singularidad, narratividad (Maffia, 2008, s/p).

Ni grandes ni pensadores (2005). Recuperado de la pagina web de Mujeres
Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#ni-grandes-ni-

pensadores
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Acciones performaticas

Si bien, como mencionamos anteriormente, el salir a realizar las pegatinas de los afi-
ches que vimos puede ser considerado como una accion performatica, las MP tienen otros
trabajos en donde el foco esta puesto en la accidén in situ, a ellos nos vamos a referir en
este apartado. A acciones que pueden estar acompafiadas de objetos multiples o afiches
pero cuya potencialidad critica radica en la propia accion, en el desarrollo de la misma y en

el encuentro con les otres.

Sobre la visibilidad lésbica

Magdalena, integrante de las MP, cuenta que para las Marchas del Orgullo LGBTIQ+ siem-
pre trabajan con el tema de la visibilidad Iésbica de manera irénica, con humor y tratando de no
caer en una victimizacion (Lavaca, 2005, s/p). Es un tema que han trabajado muchas veces,
desde distintos enfoques, como ya vimos anteriormente con el Proyecto heteronorma.

En el Encuentro Nacional de Mujeres de Mendoza del 2004 presentaron La mancha lesbia-
na, recurriendo a la mancha como una metafora del contagio tanto del VIH como de la orienta-
cion sexual disidente entendida como enfermedad (CVAA; s/f, s/p). La obra consistié en tres
esferas de gran tamafio que rebotaban sobre les asistentes al encuentro; en estas esferas se
podia leer la frase La mancha lesbiana te toca y estaban acompafadas por una bandera en la
que se leia Las lesbianas ya no jugamos a las escondidas. Ahora jugamos a la mancha bus-

cando visibilizar la cuestion del lesbianismo dentro de los movimientos feministas.

La mancha lesbiana (2004). Recuperado de la pagina web de Mujeres Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#la-mancha

Luego, para la Marcha del Orgullo del 2006 realizaron Té-taz, que consistié en un saqui-
to de té con la inscripcion: ;Qué hacer ante la lesbofobia? Digerir para no vomitar o vomitar
para no digerir. Estos saquitos de té fueron repartidos durante la marcha, invitando a les
participantes a reflexionar sobre "el hecho de digerir o no la violencia contra las lesbianas”,
pero como indica Magdalena “se podria trabajar también para la violencia contra todas las
mujeres” (Lavaca, 2005, s/p).

Siguiendo lo planteado por Maria Laura Rosa, segun la historiadora del arte britanica Lynda
Nead “una obra de arte es feminista en el momento que [...] intercepta los cédigos dominantes
de la practica artistica y las definiciones de género y diferencia sexual” (1998, p. 103) y al hacer
esto las creadoras “van ampliando los horizontes de sentido del lenguaje visual: mientras las
representaciones construyen a los géneros, los géneros van construyendo representaciones
agiles. Y en esta dinamica las artistas —siguiendo a Butler- se agencian libremente. Este hecho

acuerda con la virtualidad del arte feminista enunciada por Griselda Pollock (2007): el estatismo
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conforma un canon al que las feministas renunciaron; en oposicién a ello se propone un labora-

torio critico de intervenciones feministas” (Rosa, 2014, p. 68).

Té-taz (2006). Recuperado de la pagina web de Mujeres Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/accionesproyectos.html#tetaz

Caminar como acto poético y politico

Para la accion En la plaza. En la casa. En la cama — Ensayo para una cartografia feminista,
realizada en el 4 de mayo del afio 2013, las MP invitaron publica y virtualmente a todes quienes
quieran participar de una visita guiada por ellas mismas de la ciudad de Buenos Aires. Confec-
cionaron un desplegable, que fue repartido a les asistentes, y que contenia un mapa interveni-
do de la ciudad en el que se podian ver 39 episodios sefalados vinculados con experiencias
politicas diversas:

“anécdotas de figuras histéricas femeninas, organizaciones feministas, lesbo-
feministas, Iésbicas y trans/travestis, movilizaciones, encuentros nacionales
de mujeres, acciones callejeras, disputas y avances legales en materia de de-
rechos civiles para las mujeres, resistencias obreras y desobediencia civil,
agencias solidarias femeninas y publicaciones anarco feministas, que de al-

guna manera tuvieron como escenario el espacio publico” (Cuello; 2014: 1).

Como aclaraban las MP en la invitacion, se proponian identificar en este recorrido “una car-
tografia del afecto y de la memoria. Una celebracion de instantes radicales y pequefios gestos
de luchadoras insurrectas que se atrevieron a interrumpir y cambiar recorridos esperados, to-
mando la ciudad como terreno concreto donde transformar la vida”é” (Mujeres Publicas, 2014).
Durante la actividad se visitaron 7 de los 39 sitios marcados en el mapa y en cada parada se
explicaba lo que habia pasado en ese sitio y porque se habia elegido.

Tanto la investigacion previa como la acciéon de caminar por la ciudad resultan en un posi-
cionamiento de las artistas frente al pensamiento androcéntrico que vimos anteriormente. En

este mapa y en esta accion se ven discutidas

“las sombras que histéricamente se posan sobre aquellos cuerpos y expe-
riencias politicas que desafian la voz heterosexual, blanca y masculina de la
historia oficial en los diferentes contactos sociopoliticos que abarca la tempo-
ralidad trabajada en esta accién (principios del siglo XX hasta la actualidad)”
(Cuello, 2014, p. 3).

5 Fragmento de la invitacion, disponible en su totalidad en la nota “Deriva de mujeres publicas” publicada en ramona-
web: http://www.ramona.org.ar/node/47817
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permitiendo una reescritura de la historia pensada en torno a las experiencias de resistencia
feministas de nuestro pais. Con esta accién las artistas no solo recuperan memorias de las
experiencias de los diferentes movimientos feministas, activistas Iésbicos y trans/travestis femi-
nistas, sino que lo hacen a través de una puesta en valor de pequefios gestos o instantes radi-
cales (Cuello, 2014, p. 3). De esta manera no pretenden constituir a este mapa como “un saber
cerrado que produzca verdad” sino como una “forma de intervenir poéticamente desde la ocu-
pacién del espacio publico [generando] relecturas criticas” (Cuello 2014, p. 3) que nos permitan
repensar la historia hegemanica, incorporando estas acciones de insubordinacion feministas e
invitandonos a seguir investigando sobre las mismas.

Siguiendo el ejemplo de las Madres de Plaza de Mayo,

“el caminar de esta multitud se convirtié en un acto de desobediencia poética
yendo a contrapelo de las narrativas y de las técnicas de produccion normada
de los cuerpos en la ciudad, que son funcionales a la reproduccién de dina-

micas desiguales del sistema sexo genérico moderno” (Cuello, 2014, p. 2)

buscando subvertir dichas dinamicas a través del afecto, de los vinculos, del humor, de la
ficcionalizacion.

De esta manera, y como ya vimos con trabajos anteriores, se alejan de la tradicional victimi-
zacién femenina introduciendo el deseo y el afecto como temas centrales para “producir inte-
rrupciones sensibles en las cadenas de sentido instituidas en las tramas de una cultura hetero

patriarcal, e incluso de la propia practica politica feminista ya consolidada” (Cuello, 2014, p. 4).

Ensayo para una cartografia feminista (2014). Recuperado de la pagina web
de Mujeres Publicas

http://www.mujerespublicas.com.ar/“ensayo-para-una-cartograf%C3%ADa-

feminista”.html

Consideraciones finales

Todas las obras realizadas por este colectivo requieren de un analisis complejo y tienen ca-
racteristicas interdisciplinares y procesuales, que, como vimos al principio del libro es algo pro-
pio de la dimension epistémica contemporanea del arte. Un arte que es entendido como un
proceso en donde les artistas se vuelven productores (Brea, 2003), el publico se transforma en
interlocutores actives y la obra se plantea rizomatica, aleatoria, descentralizada y con final
abierto (Molina, 2013, p. 22).

En su libro Fracturas de la memoria, Nelly Richard plantea que “la imagen y la palabra [pue-
den funcionar] como zonas de fracturas simbdlicas de los cédigos oficiales” (2007, p. 34). Esto

supone que, desde alli, es posible operar para deconstruir dichos cédigos. Asi, tanto el arte
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como el pensamiento critico buscan transformar las marcas dejadas por las construcciones
histéricas e ideoldgicas en nuevas formaciones de sentido que resulten, a su vez, en novedo-
sos montajes de la experiencia y de la subjetividad desde lo estético, desde lo politico o desde
la critica (Richard, 2007). Asi, la «criticidad del lenguaje artistico como “forma”» lleva a que les
espectadores se pregunten por “los usos politicos del significado cultural que ideologizan o
desideologizan la mirada” (Richard, 2007, p. 92).

Por otro lado, entendemos que las obras de las Mujeres Publicas, al enunciarse como co-
lectivo de activismo visual feminista se enmarcan dentro de lo que podemos llamar arte poli-
tico critico feminista. Sin embargo, siguiendo a Maria Laura Gutierrez, podemos pensar que

para las artistas:

“el concepto de arte feminista (...) no deberia enmarcarse (ni detenerse) en
una esencialidad acerca del «arte de/sobre mujeres» sino, mas bien, en inda-
gar estrategias politico culturales para pensar la sensibilidad y las propias
practicas artisticas como intervenciones politicas en el ambito del sistema se-
xo-género” (2015, p. 73).

O, en palabras de Nelly Richard, comparten la propuesta de que ni lo femenino ni lo feminis-
ta sean concebidos como contenidos predeterminados “sino como estrategias de enunciacion y
puntos de vista que usan la diferencia genérica-sexual para deconstruir valores y reconstruir
significados en torno a las constelaciones fluctuantes de la identidad, la diferencia y la alteri-
dad” (Richard, 2008, p. 8).

Referencias

Brea, J.L. (2003). El tercer umbral. Estatuto de las practicas artisticas en la era del capitalismo
cultural. Murcia: Editorial CENDEAC.
Centro Virtual de Arte Argentino (CVAA) (s/f). Breves Biografias — Mujeres Publicas.

cvaa.com.ar. Recuperado de: http://cvaa.com.ar/03biografias/mujeres publicas grupo.php

Cuello, N. (octubre, 2014). Imaginacién cartogréafica: Herramienta colectiva para una desobe-
diencia poético politica del silencio. Aletheia, 5 (9). En Memoria Académica. Recuperado de:

http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.6432/pr.6432.pdf

Didi-Huberman, G. (2008). Cuando las imagenes toman posicién, El ojo de la historia, 1. Espa-
fa: A. Machado Libros.

Gutiérrez, M. L. (marzo, 2016). Entre las intervenciones feministas y el arte de mujeres.
Aportes, rupturas y derivas contemporaneas de los cruces entre arte y feminismos. As-
parkia. Investigacion Feminista, (27). Recuperado de https://www.e-

revistes.uji.es/index.php/asparkia/article/view/1481

FACULTAD DE ARTES | UNLP 107


http://cvaa.com.ar/03biografias/mujeres_publicas_grupo.php
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.6432/pr.6432.pdf
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.6432/pr.6432.pdf
https://www.e-revistes.uji.es/index.php/asparkia/article/view/1481
https://www.e-revistes.uji.es/index.php/asparkia/article/view/1481

LA DIMENSION EPISTEMICA DE LA IMAGEN — PAOLA SABRINA BELEN Y SOFIA DELLE DONNE (COORDINADORAS)

La Tinta (16 de agosto de 2016). Mujeres publicas: fragmentos de un hacer feminista (2003-

2016), latinta.com. Recuperado de: hitps:/latinta.com.ar/2016/08/mujeres-publicas-

fragmentos-de-un-hacer-feminista-2003-2016/

Lavaca (21 de noviembre de 2005). Mujeres Publicas: arte y parte. lavaca.org. Recuperado de:

https://www.lavaca.org/notas/mujeres-publicas-arte-y-parte/

Maffia, D. (2008). Epistemologia feminista: La subversion semiética de las mujeres en la cien-
cia. En Seminario de Epistemologia Feminista, Facultad de Filosofia y Letras (UBA). Recu-

perado de: http://dianamaffia.com.ar/archivos/Epistemolog%C3%ADa-feminista.-La-

subversidn-semidtica-de-las-mujeres-en-la-ciencia.pdf

Molina, L. H. (2013). El cambio de paradigma del proceso artistico en el mundo contempora-
neo. En Sanchéz, D. (Comp.). Epistemologia de las artes. La transformacion del proceso ar-
tistico en el mundo contemporaneo. Buenos Aires: Editorial de la Universidad Nacional de
La Plata (EDULP).

Pollock, G. (2015). Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historias del arte. Buenos Aires:
Fiordo.

Richard, N. (2008). Feminismo, género y diferencia(s). Santiago de Chile: Palinodia.

Richard, N. (2013). Fracturas de la memoria: Arte y pensamiento critico. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores.

Rosa, M.L. (2014). Legados de libertad. El arte feminista en la efervescencia democratica.
Buenos Aires: Editorial Biblos.

Mujeres publicas. (s. f.). Descargas. Recuperado de http://www.mujerespublicas.com.ar

/descargas.html

FACULTAD DE ARTES | UNLP 108


https://latinta.com.ar/2016/08/mujeres-publicas-fragmentos-de-un-hacer-feminista-2003-2016/
https://latinta.com.ar/2016/08/mujeres-publicas-fragmentos-de-un-hacer-feminista-2003-2016/
https://www.lavaca.org/notas/mujeres-publicas-arte-y-parte/
https://www.lavaca.org/notas/mujeres-publicas-arte-y-parte/
http://www.mujerespublicas.com.ar/descargas.html
http://www.mujerespublicas.com.ar/descargas.html

CAPITULO 10
La dimension epistémica del afiche artistico

Daniela Belén Leoni

Entre las experiencias y manifestaciones estéticas-artisticas que surgen con los avances
tecnoldgicos del siglo XIX, el cartel moderno o afiche se configura como un dispositivo de vi-
sualizacion particular, asentado en un territorio fronterizo donde confluyen y se superponen el
arte, la publicidad, el disefio y la industria. En tal sentido, a lo largo de 150 afios de historia, sus
modos de produccion, circulacion y recepcion han tensionado y subvertido distintas categorias
estéticas tradicionales, vinculadas a nociones tales como la autonomia, la unicidad y la con-
templacion. Asimismo, con la llegada de la contemporaneidad y las nuevas practicas de apro-
piaciéon y post-produccién del arte, el sentido univoco y transparente propio de la dimension
semidtica del afiche comercial se fragmenta para dejar lugar a la comunicaciéon densa y opaca
que propone la dimension epistémica del afiche artistico.

Todos los factores anteriormente mencionados hacen del afiche un dispositivo de visualiza-
cion versatil y dinamico, capaz de incorporar, tramar, construir y transmitir multiples sentidos
posibles sin modificar de manera radical la construccién material y el montaje que lo caracteri-
za. Asi, si bien las condiciones sociales y materiales que en un primer momento dieron origen
al afiche se vieron modificadas, sus principales caracteristicas -la reproduccion masiva de co-
pias, la interrelacion de texto e imagen y el tamario del pliego del papel- se han mantenido sin
mayores transformaciones hasta la actualidad (Barragan, 2015, p. 36).

En efecto, en la contemporaneidad, tales producciones conviven en el espacio publico ur-
bano con numerosas y diversas expresiones y signos visuales, compitiendo y reforzandose
entre si. Publicidades graficas, afiches politicos, stickers artisticos, avisos publicos de manufac-
tura casera, pintadas e intervenciones espontaneas se cubren y yuxtaponen en las superficies
de las grandes urbes, creando un collage rizomatico y cotidiano que muta dia a dia.

Al ser el afiche una practica capaz de ser llevada a cabo tanto con una intencionalidad artis-
tica como con una funcién publicitaria o propagandistica, es posible encontrar, dentro de la
produccion de imprentas y artistas graficos, piezas que responden a diferentes propdsitos.

En tal sentido, el colectivo artistico platense llusién Gréfica, especializado en la técnica de
impresion por tipos moviles, desarrolla una doble labor: por un lado, como imprenta, confeccio-
na afiches con fines comerciales y privados; y por otro lado, realiza intervenciones en el espa-
cio publico conformando grandes pegatinas sobre los muros y las fachadas de edificios de la

ciudad. Impulsado por los artistas Rosana Barragan y Lucas Fiorucci e integrado por otros artis-
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tas graficos locales, el colectivo también participa de eventos y exposiciones de arte y disefio,
llevando a cabo pegatinas de construccion colectiva o impresiones en relacion y colaboracién
con los asistentes/espectadores.

La produccion de llusion Grafica nos permite, entonces, analizar la dimension epistémica
de la imagen a partir de su tratamiento del afiche como dispositivo artistico de visualizacion.
Para ello se consideraran dos experiencias diferentes, que demuestran la apertura de posibi-
lidades plasticas y relacionales que comporta el afiche mientras conserva su potencial poéti-
co, semiotico y epistémico.

El primer caso comprende los afiches elaborados de manera especifica para una pegatina
realizada en homenaje al artista conceptual Juan Carlos Romero, quien empled y popularizé la
técnica de impresion de tipos maoviles en multiples de sus obras e intervenciones. Esta accion
tuvo lugar el dia 4 de noviembre del afio 2017 en el marco de la 4° edicién del Festival de Gra-
fica Contemporanea Presion, celebrado en el centro cultural platense Azul un Ala®. En esta
experiencia, un portéon fue empapelado con grandes piezas que versaban J. C. Romero, Aeter-
nus, 1931-2017 y “Morir no es ausencia sino hacer nacer una nueva presencia, E.A.V”, cita
perteneciente al reconocido artista Edgardo Antonio Vigo.

El segundo caso corresponde a una pegatina del afiche La vida es, desarrollada al interior
del Centro de Arte Universitario de la UNLP en el contexto de la muestra Un museo como nove-
la eterna curada por Jimena Ferreiro durante los meses de junio y julio del afo 2018. A su vez,
durante la inauguracion se llevo a cabo una intervencion exterior y se dispusieron afiches simi-

lares a los expuestos que el publico podia tomar y llevarse junto a los textos de sala.®®

El afiche como dispositivo de visualizaciéon

En primer lugar, se entiende al afiche como dispositivo de visualizacion en tanto éste se
conforma como una entidad compleja que, a su interior, conlleva cierta configuracién material y
semidtica. El término dispositivo entonces remite a un ordenamiento de factores que se funda
por medio de la interaccién social e intersubjetiva —conteniendo y envolviendo tales practicas—
y el cual plantea a su vez ciertos modos de vinculacion y de construccion de sentido.”

Las dimensiones del dispositivo —espacial, temporal, relacional, semioética— se tornan parti-
culares de cada afiche y se modifican segun los propdésitos que la produccion persiga, su em-
plazamiento espacio-temporal, y las experiencias y relaciones que se entablan y se suceden en
las instancias de circulacion y recepcién. Por ello, al observarse que piezas con fines comercia-

les y los afiches artisticos comparten, por un lado, el mismo modo de produccion seriada, con-

88 Registro fotografico disponible en: https://www.instagram.com/p/BbFjs3UjDwX/

89 Registro disponible en: Centro de Arte de la UNLP. (2018). Un museo como una novela eterna [Catélogo]. Recupe-
rado de: https://www.centrodearte.unlp.edu.ar/wp-content/uploads/2019/03/Un-Museo-como-una-Novela-Eterna.pdf

0 Para un analisis pormenorizado del afiche como dispositivo, ver: Leoni, D.B. y Belén, P. S. (2019). “El afiche es”. En:
Arte e Investigacion, N°16,
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siderando que la técnica empleada en los casos seleccionados es la de impresion por tipos
moviles, y, por otro lado, el mismo modo de circulacion masiva y de recepcion publica y comu-
nitaria, es posible enunciar que aquello que diferencia a ambas experiencias es, en ultima ins-
tancia, su forma de apelar e interpelar a los diversos publicos.

De este modo, si bien el afiche se establece desde sus origenes como un medio de comuni-
cacion univoco y efectivo, representando y reproduciendo una vision de mundo vinculada a
intereses especificos y circunscriptos —sean comerciales, publicitarios o propagandisticos—, su
apropiacion desde la practica artistica lo transfigura en un dispositivo de visualizacion capaz de
propiciar otra comunicacién, densa y opaca, reconciliando su configuraciéon material con la po-
sibilidad de hacer ver y hacer hablar otras voces, dialogar con otros relatos, proyectar otros
mundos (Grlner, 2000).

En efecto, en su practica artistica, los integrantes de /lusién Grafica retoman elementos
del dispositivo que son explotados en propositos meramente comunicativos y los reconfigu-
ran dentro de una manifestacién estética que no busca la reproduccién inmediata e inalte-
rada de una realidad, sino que presupone una construccion transformadora de sentido por
parte del espectador.

Se pone en juego, de esta manera, tanto la dimensién relacional como la dimension se-
mibtica-simbdlica del afiche artistico, caracter que se encuentra estrechamente vinculado a
la dimensién epistémica de estas producciones. Ante la comunicacidon univoca y evidente
del afiche comercial, las manifestaciones con fines estéticos-artisticos, desde la perspecti-
va hermenéutica de Hans-Georg Gadamer (1964) comprenden un proceso cognitivo capaz
de revelar el ser auténtico de lo ya conocido a partir del movimiento del juego y la repre-
sentacion: “La obra de arte que dice algo nos confronta con nosotros mismos. Esto quiere
decir que enuncia algo que, tal y como se dice en ella, es un descubrimiento, es decir, des-

cubrimiento de algo encubierto” (p. 8).

Juego, representacién y verdad en la estética de H.G. Gadamer

Aproximarse a la dimension epistémica del afiche artistico implica primero un esclarecimien-
to de los conceptos empleados por Gadamer para desarrollar su pensamiento sobre la estética
y su vinculo con la filosofia hermenéutica. Para ello, han de abandonarse las nociones que
cifien la produccién artistica al ambito de la irracionalidad y de la subjetividad particular del
gusto y del genio, y entender el arte como una actividad que opera como una experiencia de
verdad, diferente de las experiencias de conocimiento validadas por la ciencia y filosofia mo-
dernas. Esta premisa se configura como la base del argumento teérico de Gadamer en torno al
estatuto ontoldgico y epistémico de la obra artistica.

A saber, la experiencia de la obra de arte y su insercién histérica no pasa s6lo por una
percepcion estética sino que tiene lugar entre procesos de interpretacion y comprension,

entre la conversacion y el descubrimiento. Se trata entonces de una reunién entre el sujeto
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y el objeto, un encuentro que precisa de la interpretacion de una verdad que la produccion
artistica lleva consigo.

La verdad en la teoria estética gadameriana no puede desvincularse de la relacién que se
plantea entre la obra de arte y la realidad, condensada en la introduccion de la nociéon de mi-
mesis. Este término, lejano de concebirse como una mera copia o una falta de originalidad, es
retomado por Gadamer en su sentido aristotélico “no como reproduccion de la realidad, sino
como transposicion de ésta en su verdad” (Lopez Saenz, 1998, p. 342). La mimesis artistica no
es entendida aqui como un reflejo del exterior, una imitacién de lo ya dado, sino que, como
representacion, la produccion artistica presenta la realidad bajo una nueva optica. La imagen
no es reproduccion del mundo o eco de una idea, es la expresion de la misma. En la obra se
logra asi el advenimiento de una verdad que aparece con un sentido intensificado, auténtico.
Se reorganiza la cotidianidad en una nueva configuracién ignorada por el ojo acostumbrado. Lo
representado se descubre, a través de la imagen, dotado de una presencia mas verdadera,
significaciones que antes permanecian veladas ven ahora la luz.

De este modo, la mimesis comporta un doble proceso cognitivo. Por un lado, el artista pone
en juego el conocimiento que posee del ser del objeto, un saber que no apunta a la imitacion
inalterada del mundo sino a la presentacion de su esencia, al incremento de su ser. Cabe des-
tacar que no debe entenderse la obra como el producto de un artista genio, sino como una
transformacion de la realidad, acontecimiento del cual el artista es parte, pero que lo excede.

Por otro lado, el representar precisa de un reconocimiento por parte del espectador, una ins-
tancia de comprension que da lugar a la emergencia de un sentido que permanecia oculto y
una apertura a significaciones que modifican el mundo previo. Gadamer (1991) sefala: “La
imitacion y la representacion no son soélo repetir copiando, sino que son conocimiento de la
esencia, en cuanto que no son mera repeticion sino verdadero «poner de relieve», hay en ellas
al mismo tiempo una referencia al espectador” (p.159).

Tal consideracién supone en si misma un acontecimiento ontolégico, en tanto la mime-
sis en la obra de arte constituye la presentacion de la esencia de las cosas, revelacién de
su ser auténtico ante la mirada rutinaria. Para profundizar en su descripciéon de la manifes-
tacion del ser en la representacion artistica, Gadamer equipara este fenémeno al juego, ya
que considera que éste puede mostrar el modo de conocimiento y verdad propio del arte, la
autorrepresentacion.

En el juego, la subjetividad de los participantes cede su lugar a la experiencia y construccion
del juego, asi como a sus reglas, tiempos y espacios. El juego existe, entonces, durante su
ejecucion y se manifiesta a través de los jugadores, permitiendo que el mismo se desarrolle en
diferentes momentos y de diversas maneras. Tanto frente a la obra de arte como al jugar, se
elude la contraposicion sujeto/objeto, ya que “todo jugar es un ser jugado” (Gadamer, 1991,
p.149), y tal ser en el arte se torna experiencia y transposicion de la realidad en su verdad.

De esta manera, Gadamer apela a la autorrepresentacion -modo de ser propio del juego-
para elaborar la ontologia de la obra artistica. Con tal idea, la obra cesa de concebirse como

una representacion que un sujeto hace de un objeto y se supera la nocién de reproduccion de
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lo dado. La autorrepresentacion es, al fin y al cabo, la aparicién de un mundo con un sentido
propio, que antes permanecia invisible pero que ahora se desenvuelve dentro de los confines
de la obra. Se produce en la imagen la emergencia de lo verdadero, que no permite ya compa-
racion con un referente exterior. Por medio de la autorrepresentacion, se crea y transforma la

realidad en la medida en que,

Transformacion quiere decir que algo se convierte de golpe en ofra cosa
completamente distinta, y que esta segunda cosa en la que se ha convertido
por su transformacion es su verdadero ser, frente al cual su ser anterior no
era nada (Gadamer, 1991, p.155).

En vez de plantear una oposicion entre juego/jugadores, obra/espectador, la teoria gadame-
riana caracteriza la verdad del arte como una verdad relacional que se manifiesta de manera
dialégica. Asi, del mismo modo que el juego existe mientras los jugadores participen en su
ejecucion, la obra es como tal en tanto es comprendida por alguien. Esto permite pensar la
inscripcién histérica de la produccién artistica y la mediacion con el presente como condicién de
posibilidad para la interpretacion.

En el juego del arte no hay enfrentamiento sino un hacer comunicativo, un movimiento de
vaivén que implica al espectador en el acontecer de lo verdadero. El sentido de la obra se pre-
senta entonces para cada intérprete de manera particular, se actualiza y construye en conso-
nancia con su devenir histérico. Por ello, “juego y obra artistica transforman a quien los experi-
menta. El estatuto ontoldgico del arte radica en que afiade algo a la experiencia” (Lopez Saenz,
1998, p.344) en tanto permite el reconocimiento del espectador en la obra y una comprension

mas plena de su entorno y de si mismo. Gadamer (1991) manifiesta:

La alegria del reconocimiento consiste precisamente en que se conoce
algo mas que lo ya conocido. En el reconocimiento emerge lo que ya co-
nociamos bajo una luz que lo extrae de todo azar y de todas las variacio-
nes de las circunstancias que lo condicionan, y que permite aprehender

su esencia (p.158).

El afiche artistico y la construccion de sentido

En la contemporaneidad y desde hace ya varias décadas, tal experiencia de la obra de arte
ha dejado de estar circunscripta Unicamente al interior de museos y galerias para expandirse y
abrazar la calle y lugares no tradicionales de circulacion artistica. De la mano de manifestacio-
nes visuales como los afiches —que conciben a la epidermis urbana como un espacio privilegia-
do para el montaje y la exposicién— el juego del arte implica como espectadores a diversos
actores de la via publica de la ciudad: vecinos, trabajadores, peatones, conductores, pasean-

tes. Asi, las instancias de reconocimiento y transformacion modifican el ritmo acelerado e ince-
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sante de las urbes. La experiencia de la obra instaura un tiempo de demora, contrario a la velo-
cidad habitual de los mensajes informativos y las imagenes seductoras, y propicia el desarrollo
de otra mirada, auténtica y verdadera, sobre la vida cotidiana.

Si pensamos el arte como “una actividad que consiste en producir relaciones con el mun-
do con la ayuda de signos, formas, gestos u objetos” (Bourriaud, 2017, p.135), los afiches
artisticos de llusiéon Grafica se desenvuelven como novedosos entramados de conexiones
que involucran figuras, textos y contextos de visualizacién. Su gran pegatina elaborada en
homenaje al artista visual Juan Carlos Romero en noviembre del 2017 permite abordar los
procedimientos de apropiacion, reelaboracion y relocalizacion de formas preexistentes que se
conjugan en la produccion artistica contemporanea, y que demandan de un trabajo diferen-
cial con el dispositivo afiche.

De esta manera, en la instalacion de estampas que empapelé el frente del centro cultural
Azul un Ala es posible observar la convivencia y actualizaciéon de diferentes signos historicos: el
formato usual del epitafio, la cita a Edgardo Antonio Vigo, el modo de produccion caracteristico
de Juan Carlos Romero en la confeccion de sus afiches tipograficos. La pegatina es el resulta-
do de la recoleccion y seleccion de formas y textos que circulan libres e independientes por los
flujos de la produccion cultural —aunque no por ello carentes de historia y significado—, y su
consiguiente reelaboracién y reproduccion en una configuracion plastica nueva y original.

Tales acciones comportan el desarrollo de un proceso cognitivo de reflexion critica frente a
los materiales simbdlicos disponibles desde el horizonte de posibilidad del presente. Se trata de
re-presentar signos ya conocidos para ponerlos de relieve. Desde una mirada gadameriana, se
reinterpretan y actualizan, se retiran de los canales torrentosos de informacion rutinaria y se
combinan en busqueda por la emergencia de significaciones imprevistas y auténticas.

A través de la pegatina, el colectivo artistico llusién Grafica se apropia de tales simbolos e
inaugura un espacio diferente donde éstos se conjugan. Funda asi un area definida dentro del
palimpsesto de imagenes, logos y marcas que recubre la ciudad contemporanea. Este empla-
zamiento particular de los afiches invita a pensar en términos de instalacion, en tanto los mis-
mos configuran un nuevo orden de elementos heterogéneos, oportunamente seleccionados y
dispuestos en una organizacion novedosa. Al respecto, Boris Groys (2009) sefala que a partir

de esta inscripcion topolégica se propicia la apertura semantica, y explica,

Podria decirse que la instalacion formula y hace explicitas las condiciones de
verdad de esas imagenes y objetos que conforman la instalacion. Cada ima-
gen y objeto de la instalacion puede verse como un ser verdadero, desoculto

y presente; pero soélo dentro del espacio de la instalacion (s/p).

En la pegatina en homenaje a Juan Carlos Romero, entonces, los textos y formas que en
el exterior surcan ociosas los medios de comunicacion -o zozobran entre el ruido informativo-
aparecen ahora en un territorio singular que los transforma, les otorga un sentido particular.
Por medio de la autorrepresentacion, la obra trae a la superficie matices ocultos y aspectos

olvidados de cada elemento. Atributos que permanecian ignorados hasta el momento son
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revelados a la luz de las vinculaciones que entabla esta nueva composicion, y en su articula-
cién conjunta estos signos, densos y cargados de historia, irrumpen en el abarrotado escena-
rio visual urbano, y subvierten los habitos de la mirada automatizada y distraida del especta-
dor ocasional en la ciudad.

En efecto, las producciones artisticas de llusién Grafica posibilitan la desarticulaciéon de los
modos de ver y de comprender los mensajes e imagenes que sin descanso se multiplican en
las superficies del espacio publico; y proponen una actitud critica y activa en la instancia de
recepcion de tales manifestaciones. La obra La vida es, presentada al interior del Centro de
Arte Universitario de la UNLP en junio y julio de 2018, pero también emplazada en muros de la
via publica de La Plata, permite observar como la apropiacién del dispositivo afiche desde el
arte contemporaneo enfatiza su dimensién epistémica.

Los afiches declaran de un tirén «la vida es» sobre fondos coloridos y vibrantes. En la pega-
tina compuesta en el Centro de Arte, las palabras se entrelazan en una oracion infinita, que no
respeta gramaticas preexistentes ni se sujeta a mas puntuacion o entonaciéon que aquella que
el espectador le otorgue por medio de su interpretacion. En el juego del arte, el movimiento de
vaivén y la repeticién del enunciado terminan por divorciar significado de significante. Se enta-
bla entonces un intercambio dialégico que expande el sentido sin frenarse en un punto final, se
sobrepasa la transparencia del lenguaje para adentrarse a su opacidad y polisemia. Este pro-
ceso reclama otro tiempo, otro mirar.

En la calle, estas estampas pueden encontrarse en grandes pegatinas, tal vez junto a otras
producciones de llusién Gréfica, o dispuestos furtivamente sobre diferentes fachadas y cartele-
ras. Sin embargo, una observacién apacible y en solitario como puede suceder dentro de los
centros de exposicion es casi imposible. La obra se integra a un ecosistema de manifestacio-
nes visuales, ruidos y sefiales, objetos cambiantes e imagenes que se trasladan con el ritmo de
la ciudad y sus integrantes.

Frente al solapamiento de texturas y colores gréficos, el afiche artistico se distingue de los
avisos publicitarios y propagandisticos al conceder otra comunicacion posible, diferente de los
intercambios univocos vy livianos instaurados por el mercado y el poder capitalista imperante.
En efecto, la experiencia de la obra habilita, a través de poner en juego la dimension poética
del lenguaje, a demorarse sobre el mensaje, a redoblar el tiempo de lectura, a insistir en la
pronunciacién de sus términos. Se quiebra asi la rutina acostumbrada de mirar sin ver, la cos-
tumbre de pasar sin observar conscientemente el entorno urbano. Emerge en esta instancia
una verdad inconfundible que transfigura el mundo previo, lo expone a unos ojos avidos que lo
hayan novedoso y elocuente.

Se pausa asi el movimiento frenético de la ciudad contemporanea, plagada de horarios hi-
perproductivos e itinerarios programados, para ceder lugar a la reflexion situada. Se trata de un
encuentro horizontal, un dialogo con la obra en donde se abraza la complejidad de la comuni-
cacion y la densificacion de multiples significaciones.

La vida es interpela con su sentido suspendido y su eterna declaracién en presente. Derroca

las certezas seguras de lo preestablecido, y le propone al espectador un universo semantico a
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explorar: otras formas de caracterizar la vida, alternativas para nombrar la realidad, la posibili-
dad de fundar con palabras propias un mundo que se devela mas auténtico bajo su mirada
atenta. La obra se actualiza asi con cada interpretacion, con cada persona que se reconoce en

ella y en su devenir histérico. Desde el pensamiento de Gadamer (1964):

La familiaridad con la que la obra de arte nos roza es al mismo tiempo, de un
modo enigmatico, trastorno y derrumbamiento de lo acostumbrado. No es s6-
lo el ‘eso eres tU’ que se nos revela en un espectro fausto y temible. La obra

de arte nos dice también: ‘debes cambiar tu vida’ (p. 10)

Consideraciones finales

Indagar, entonces, en la dimension epistémica del afiche supone concebirlo como un dispo-
sitivo de visualizacion singular, que forjo sus caracteristicas principales en un pasado distante,
con aportes de campos diversos, y con fines especificos, pero no por ello, Unicos. Al lograr
adaptarse a las innovaciones técnicas y los cambios sociales del siglo XX, el afiche aun sigue
siendo parte de nuestra vida cotidiana. Esta presente en forma de grandes publicidades que
prometen un mundo feliz y utdpico, o como avisos propagandisticos que proponen caminos
para un futuro mejor. Pero también es posible encontrar pegatinas que nos invitan a la expe-
riencia de la obra de arte.

Las producciones de llusién Grafica forman parte de este ultimo grupo. El colectivo platense
se apropia del dispositivo afiche consciente de las particularidades y la historia de sus dimen-
siones retorico-plasticas, y las refuerza fortaleciendo la apertura semantica y su potencial epis-
témico. En sus textos e imagenes no se refleja una realidad intacta e inmutable sino que a tra-
vés de la mimesis se refracta un entorno transformando, elocuente, verdadero. En la interpre-
tacion, el espectador es parte de una conversacion, se reconoce y reconoce un mundo que se
le revela como si lo viese por vez primera. Tal experiencia de verdad y conocimiento es propia
del arte, y como la hermenéutica gadameriana argumenta, no puede ser juzgada bajo los tér-
minos de la observacidn controlada de la ciencia moderna. Se trata entonces de una racionali-
dad vinculada a la obra de arte, a la reflexion, a la demora y la autocomprension. Aqui reside la
dimension epistémica de la imagen.

Asi, las pegatinas aqui consideradas, inmersas en el flujo comunicacional de las ciudades,
son un gesto que apuesta al desarrollo de una perspectiva critica. Incentiva a observar con ojos
avizores todas las manifestaciones culturales y visuales que circulan a nuestro alrededor, no
solo aquellas elaboradas desde la metafora. Frente al empleo del afiche como medio de publi-
cidad y propaganda, su apropiacion desde el arte contemporaneo aparece como una alternati-

va para una experiencia enriquecedora de la realidad cotidiana en la ciudad.
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