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PRESENTACION

Nos complace presentar la primera edicién de Materia
Artistica, Revista de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de Rosario. Esta publicacién surge como un proyec-
to académico de la gestién directiva a partir del afio 2013. Sus
objetivos son fomentar el intercambio critico-teérico en torno
a los debates en el campo de las artes, funcionar como un foro
abierto a nuevos debates en el campo del arte y divulgar la
produccién de materiales escritos y visuales de las catedras
pertenecientes a la carrera de Bellas Artes de esta Facultad,
estableciendo de este modo un espacio que otorgue visibilidad
a las iniciativas de alumnos, docentes e investigadores. El eje
conceptual de este primer numero es “Emergencias de lo politi-
co en las practicas del arte”, una tematica que fue reelaborada
en dos secciones de Materia Artistica, “Experiencias de Taller y
proyectos académicos” y “Estudios”.

Para el apartado “Experiencias de Taller y proyectos aca-
démicos” propusimos reflexionar sobre las emergencias de lo
politico como zonas que atraviesan la actividad académica en
su cotidianeidad, o, dicho de otro modo, de qué forma las di-
mensiones de lo politico inciden en la labor académica. En este
primer numero, convocamos a los docentes, alumnos y grupos
de trabajo pertenecientes a las catedras de 3.° y 5.° afios de
Bellas Artes, cursos que consideramos como momentos-bisa-
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Presentacion

gra en la decisién sobre qué terminalidad de la carrera continuar en 3.°, o respecto a la
culminacion de los estudios en 5.°. Ambas instancias son definitorias ya que el alumno
elige su orientacién futura y también cierra un ciclo universitario para abrirse paso en
el campo profesional.

Desde la catedra de Pintura Ill, comisién “B”, Claudia Juda compila una serie de
experiencias situadas en el contexto del hacer mismo, deliberando junto a los alum-
nos, las diferentes instancias en los momentos de plasmar y concretar las acciones que
conllevan las expresiones visuales. Incentivar las discusiones, las reflexiones sobre la
propia praxis y los intercambios, hacen del proceso de ensefianza y aprendizaje un me-
canismo fértil, que les permite a los mismos estudiantes replantearse sus objetivos con-
ceptuales acerca de la carrera de Bellas Artes.

La propuesta llevada a cabo por Edgardo Donoso y Silvia Ibarzabal, responsables
de Métodos de la Investigacidn, comisidn “C” (también del 3.° afio) nos abre el panorama
de las posibilidades de investigar sobre las practicas artisticas y sus correlatos tedricos.
Para ello, el profesor Donoso junto a su colaboradora Ibarzabal, organizaron jornadas
de investigacion artistica cuyos objetivos han sido reunir a un grupo de alumnos de la
asignatura (y que cada uno de ellos se animara a expresar sus ideas sobre el tema) e
investigadores profesionales y generar una situacion de debate acerca de cémo y por
qué reflexionamos sobre el arte. La diversidad de las presentaciones impulsé discusio-
nes que pretenden ser continuadas y profundizadas en los préximos ciclos académicos.

Sobre Dibujo V, comisién “A”, las docentes Maria Cristina Pérez, Valeria Gericke y
Patricia Spessot nos acercan un recorrido conceptual sobre el valor del dibujo en las
practicas de taller. A partir de conceptos basicos en términos de Giorgio Vasari, Paul
Cézanne, Wassily Kandinsky o nuestro contemporaneo Eduardo Stupia, las docentes
elaboran un derrotero tedrico que, si bien de a momentos juega con la historia del arte,
se direcciona a la vez hacia la relacion obra-espectador y hacia la problematica de la
ensefianza del dibujo. La vitalidad del acto de dibujar, tanto en la ensefianza como en el
aprendizaje, radica en los procesos que se activan y en los canales que se implementan
de un modo descentralizado, rizomatico y sin jerarquias. De ese modo se insiste en la di-
mensién experiencial del dibujo que otorga visibilidad a los procedimientos que forman
parte de esa misma experiencia.

También en el 5.° afio de cursado, en Proyecto I, comisién “A”, Ernestina Fabbri,
Eliana Bianchi y Franca Di lorio, integrantes de La Magdalena de Hoy, presentan el
Proyecto EEAA, encuentro entre estudiantes-artistas, cuyo objetivo es generar deba-
tes con artistas que fueron estudiantes. Las alumnas que llevaron a cabo el proyecto
tomaron como precedentes histéricos distintas formaciones colaborativas de grupos
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entre las que se citan la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos de los afios 30,
el Grupo Litoral en los 50 o el Grupo de Vanguardia de Rosario a mediados de los 60.
Dentro del &mbito contemporaneo, mencionan a SubEscuela (graduados de la Escuela
de Bellas Artes que buscan generar alternativas en la ensefianza del arte) y al mismo
grupo de la Magdalena. Para este encuentro, eligieron a dos conocidas artistas-
gestoras-productoras de nuestra ciudad, Lila Siegrist y Georgina Ricci, quienes conver-
saron acerca de sus ideas y experiencias sobre arte contemporaneo.

En el caso de la seccidn “Estudios” la invitacion para este niumero se focalizé en la
investigacion de nuevas manifestaciones, versiones y analisis de lo politico, que permi-
tiesen visibilizar cambios, continuidades o rupturas con respecto a las practicas politi-
cas en el arte. Hemos reunido un nutrido grupo de articulos que exploran las dimensio-
nes politicas en las practicas en el arte, incluyendo la creacién de obras, la construccién
de discursos critico-tedricos en pintura, cine, musica, hasta las practicas institucionales
en sus cruces con distintos aspectos de lo politico.

Sofia Sienra, en “Complicidades e inconsistencias entre el arte y la politica: hacia
una estética de lo invisible”, refiere en principio a la encrucijada entre arte y politica
para, a partir de ahi, detectar dos posiciones teéricas. Por un lado, la insistencia en
mantener ambas esferas como dimensiones separadas, por otro, la conviccién de que
todo arte seria politico. Desde esa fricciéon permanente se abren nuevos caminos para
comprender la relacién entre ambos términos, donde la transdisciplinariedad resulta
una herramienta efectiva y enriquecedora. Mas all3, la autora nos induce a pensar si
el arte que se manifiesta politico no neutraliza su gesto radical al ser captado por las
instituciones, alimentando la dindmica de los circuitos legitimados, o si el mainstream
no termina por capturar los intentos de un arte contestatario. Para comprender estos
encadenamientos, Sienra recurre a aquello que Jacques Ranciére denominé “estética
de lo invisible”, donde el objeto y el autor se invisibilizan para dar espacio a la articula-
cion de la ética y la politica, enunciacién y subjetivacién.

En “Narrativas plasticas de la memoria en el espacio-tiempo posdictadura”, Natalia
Taccetta plantea una serie de relaciones entre el arte y la memoria considerando las
contribuciones de la critica cultural, y, haciendo hincapié en la nocién de “estética de
la inminencia” propuesta por Néstor Garcia Canclini en La Sociedad sin relato. En el
ambito latinoamericano la memoria también estd asociada a la secuencia de golpes de
Estado y a las respuestas culturales surgidas en los periodos de post-dictaduras, rasgos
que caracterizaran numerosas practicas del arte, comprendido asi como la “produc-
cién de regimenes de sensibilidad” en palabras de Franco Ingrassia. Las interrelaciones
entre las manifestaciones visuales y los modos se construir memoria son analizados
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en tres artistas, Maria Amaral, Adridan Doura y Helena Gath, cuyas obras formaron par-
te de la muestra coordinada por el Colectivo Argentino por la Memoria en la Galerie
Argentine de la Embajada de la Argentina en Francia, desde diciembre del 2010 hasta
enero del 2011.

Por su parte, “EL CADA, un posible reparto de lo sensible” de Beatriz Sdnchez revisa
el significado de lo politico en las practicas de CADA (Colectivo de Acciones de Arte),
un grupo de artistas chilenos que produjeron obras potentes entre 1979 y 1985, en la
turbulenta coyuntura de la dictadura militar de Pinochet. La autora profundiza las im-
plicancias de lo que entendemos por arte politico invocando la expresién acufiada por
Ranciere como “reparto de lo sensible” en las maneras de hacer visible los proyectos
estético-politicos, los cuales, al intervenir en el espacio publico recrean “micrositua-
ciones”. Para ello analiza dos acciones histéricas de CADA, Para no morir de hambre
en el arte de 1979 y No+ de 1983-84. Esta perspectiva le permitird a Sdnchez estable-
cer divergencias con el significado de lo politico en el trabajo previo de las Brigadas
Muralistas en Chile, cuya posicién frente al arte se arquea nitidamente hacia el compro-
miso con las masas, hecho que determinard un lenguaje plastico popular y nacionalista.

A partir de la exhibicién “Argentina” del grupo Mondongo en 2013, “Mondongo en
el Mamba. Encuentro con lo-otro e instancia ética de la mirada” de Nadia Martin se
pregunta por la representacion politica del “otro” en relacion a la identidad, la éticay
la estética. Las narraciones de retratos y paisajes, materializados con hilos de colores,
ceras o plastilinas, construyen un lenguaje peculiar que devuelve la mirada hacia de-
terminados movimientos pictoricos que legitimaron estos géneros (especialmente el re-
trato burgués como representacion de una clase social) y a su vez hacia el usufructo de
elementos precarios y/o perecederos vinculados a la cultura material popular. La otre-
dad plasmada por Mondongo reenvia hacia un afuera de la representacién, un exceso
salpicado en los componentes fisicos utilizados que comporta un sentido politizador en
cada superficie cromatica.

En relacién a las politicas de exhibicion, Sofia Dourron elabora un recorrido sinté-
tico sobre el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en “El Museo de Arte Moderno:
1956-1960. Cuatro afios de fantasmagoria” haciendo eje tanto en el discurso moderni-
zador implementado en esa institucién en el transcurso de 1956 a 1960 como en la in-
jerencia del paradigma internacionalista. Dourron conecta el proyecto del MAMBA con
el perfil europeizante que Barr aplicé en 1929 cuando organizé la coleccién del MoMA,
pese a que nuestro “museo fantasma” argentino empezaria a desarrollar algunas acti-
vidades aun sin tener un edificio propio.
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“Activando lo publico en el arte. Subjetividades politicas pos 2001" de Verénica
Capasso indaga la caracterizacién de los movimientos artisticos que, en el tramo poste-
rior a la eclosion social de 2001, apuntalaron formaciones culturales colectivas, leidas
en este caso como subjetividades politicas que actuaron dentro de las manifestaciones
populares. El discurso neoliberal que afecté la década de los 90 desmantelando aspec-
tos clave de la sociedad fue interceptado por la emergencia de practicas culturales que
rechazaron el modelo dominante desde la politizacidn en el espacio artistico. La pre-
sencia de colectivos como Etcétera o el GAC (Grupo de Arte Callejero) y acciones como
el Maquinazo, llevada a cabo por las mujeres obreras de la fabrica Bruckman, fueron
ejemplos enérgicos de confrontacién cultural.

En el marco del pensamiento decolonial, Julieta Sourrouille se enfoca en “Arte
popular como expresion de resistencia: el experienciar de los cuerpos de las mujeres
mapuches” en la produccién artistica popular elaborada por las mujeres mapuches en
tanto accién de resistencia, donde se involucran los cuerpos y las subjetividades, con-
siderando la presencia de tépicos como el género, la subalternidad, los exilios y las
migraciones. Sus reflexiones ponen en duda y cuestionan el concepto mismo de “arte”
que hemos heredado de la cultura europeay recorriendo los aportes sobre la estética a
partir de autores como Adolfo Colombres, Walter Mignolo o el ahora revisitado Giinter
Rodolfo Kusch.

Cintia Cristia en “Accidn politica, plastica y musica: Bruma de Jorge Horst” estable-
ce una serie de vinculos entre esa pieza musical, la esfera pictérica y la accidn politica,
forjando una trama conceptual poco explorada. Para ello se apoya en autores como
Theodor Adorno, Richard Wagner, Friedrich Hegel y Wassily Kandinsky (entre otros), re-
ferentes significativos en los procesos de transdisciplinariedad entre artes visuales y
musicales. EL clima “turniano” presente en el trabajo de Horst se hace palpable en la
amalgama de texturas musicales que resaltan en la pieza, donde justamente, tomando
como sefia la pintura de Josep M. William Turner, evita la linealidad de los relatos histo-
ricos y narrativos. En un intercambio constante que procura percibir musicalidad en las
atmosferas pictdricas, y formas y colores en los sonidos, la autora logra establecer un
dialogo fructifero que deambula entre la abstraccién y la figuracién, para desembocar
en la lectura de una construccién politica en la obra musical.

Asimismo, las relaciones entre imagen y politica también afloran en el cine latino-
americano y el recurso a la domesticidad como herramienta conceptual (nuevamen-
te, examinando el pensamiento critico de Ranciere) a partir de los casos elegidos por
Mariano Véliz para analizar en su texto “Politica doméstica en el cine latinoamericano
contemporaneo”. Nos referimos a Cama adentro de Jorge Gaggero (2004) y La nana de
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Sebastian Silva (2009), cuyo denominador comun es la empleada doméstica, una figu-
ra publica que ademas de condensar las pujas entre enclaves sociales diferenciados,
también posibilita la exteriorizacién de los conflictos devenidos de situaciones de crisis
econdmicas, o exacerba las tensiones intra-familiares que coexisten en ciertas clases
adineradas.

En la seccion “Resefias” cuatro autores nos acercan diferentes abordajes sobre Li-
bros que, si bien no son de reciente publicacién, conforman un grupo de aproximacio-
nes criticas enriquecedoras sobre las relaciones entre cultura, visualidad y politica.

Adriana Armando sintetiza Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacién
(2011, antes editado por Routledge en 1992) de Mary Louise-Pratt, un profuso conjunto
de relatos de viaje y exploracién donde las denominadas “zonas de contacto” o las in-
teracciones coloniales caracterizan algunos de los imaginarios culturales que acompa-
fiaron los periodos de conquista y colonizacién.

Fabiana Serviddio nos relata las lineas de investigacién de Maria Amalia Garcia en
El arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y Brasil (2011), un minucioso
trabajo que profundiza las relaciones en el campo artistico de ambos paises, haciendo
hincapié en los desarrollos abstractos de la posguerra.

Rubén Chababo narra los nudos textuales y las tensiones productivas entre palabra
e imagen que Andrea Giunta explora en Escribir las imdgenes. Ensayos sobre arte ar-
gentino y latinoamericano (2011), un itinerario tedrico donde ciertos modos de inscrip-
cion de la violencia en el contexto de América Latina mutan en formulaciones visuales
de gran densidad poética y politica.

De la Coca-Cola al Arte Boludo (2009) de Luis Camnitzer es resumido por Lucy
Quezada desde una perspectivaintimay cercana, detallando cuestiones ligadas a la éti-
ca como un problema constante que se plantea el artista. Y es que el propio Camnitzer
nos lega una de las cuestiones seminales del arte contemporaneo: la voluntad radical
de intervenir en la realidad y desmontar las categorias ancladas en el medio que nos
circunda.

Finalmente en la seccién “Archivos” las profesoras Liliana Gaston y Maria Elena
Mainieri del Taller de Grabado Il de nuestra carrera, nos brindan una sintesis histérica
de un evento que vienen gestionando y concretando desde 1992, el “Miniprint Rosario”,
convocatoria que fue variando de nombre a través de los afios, y que va hoy por su sexta
edicion. Con el tiempo este Salén de Grabado ha ido creciendo e incorporando partici-
paciones de nivel nacional e internacional. Durante el afio 2014 se le otorgé el Premio
Especial Latinoamericano a Pablo Delfini (Argentina) por su litografia “Hotel”. Las de-
mas premiaciones fueron para: Deborah Chapman (Canada) por la mezzotinta “Eco
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de la Noche”, tukasz Cywick (Polonia) por su grabado en linéleo “Mr. Time”, Tadataka
Kudou (Japdn) por su técnica mixta “Time 14-2”" y Maria Chiara Toni (Italia) por su traba-
jo en punta seca “Maschera”.

El Isologotipo fue elaborado especialmente para Materia Artistica. Para ello reali-
zamos un llamado a concurso, cuyos ganadores fueron los jévenes Estefania Malgeri,
Mirene Pérez y Leonardo Borghi, integrantes de Tripolar Disefio colectivo. La tipografia
que aplicamos en la diagramacion editorial pertenece a Pablo Cosgaya (prestigioso
disefiador rosarino que transito por las aulas de Bellas Artes) y es de uso libre y gratuito.

Agradecemos a los investigadores, revisores y resefiistas que integraron este
ndmero, a los profesores y alumnos de la Escuela de Bellas Artes de la Facultad de
Humanidades y Artes que participaron con sus valiosos aportes y, en especial, al
Consejo Asesor. También a las autoridades de la Facultad de Humanidades y Artes de
la Universidad Nacional de Rosario por el apoyo recibido para este emprendimiento.
Deseamos que a lo largo del tiempo se sigan sumando nuevas contribuciones y esfuer-
Z0os para proseguir con esta iniciativa, cuyo fin fundamental es dar visibilidad y difusion
a todos los proyectos que en su conjunto, y en clave pasado y presente, conforman este
espacio llamado Escuela de Bellas Artes.

Equipo editorial
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EL TALLER DE PINTURA,
UNA EXPERIENCIA COMPARTIDA

Claudia Juda
Integrante de la catedra: Gisela Mattana

Claudia Juda es Profesora Nacional de Pintura y Licenciada en
Artes Visuales, egresada de la Escuela Nacional de Bellas Artes
“Prilidiano Pueyrreddén” y del Instituto Universitario Nacional del
Arte (IUNA) de Buenos Aires. Es profesora en Bellas Artes, Facultad
de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario
(UNR). Forma parte de la Direccidn de la Escuela de Bellas Artes
como Jefe de Departamento de Expresién Visual. Ha desarrollado
proyectos de investigacidn radicados en dicha facultad. También
se desempefia como artista plastica participando de exposiciones
dentro y fuera del pais.

Correo electroénico: claudiajuda@yahoo.com.ar

Gisela Damiana Mattana es estudiante de 5.° afio de la carrera
de Licenciatura en Bellas Artes por la Universidad Nacional de
Rosario, donde ademas se desempefia como ayudante alumno en
la catedra de “Pintura lll” a cargo de la Profesora Claudia Juda. Sus
trabajos recientes fueron expuestos en dos muestras colectivas de
las materias de cuarto afio, “Taller de Pintura I” y “Laboratorio I”
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En este articulo se presentan algunos fundamentos, estrategias y resultados de las
experiencias realizadas en el taller, llevadas a cabo durante el afio 2013 en la catedra
de Pintura Ill, comision “B”, de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de Rosario. Se plantearon como objetivos la adquisicién de competencias, la experi-
mentacién y la formacion en las problematicas de la pintura contemporanea desde la
teoria y, fundamentalmente, desde la practica. Este campo disciplinar se encuentra en
una permanente redefinicién de sus practicas artisticas, relacionadas con la expansién
de los limites artisticos interdisciplinares. El arte en la actualidad posibilita multiples
caminos de investigacion.

Desde la catedra de Pintura Ill se incentiva la posibilidad de generar espacios de
discusién acerca de las practicas artisticas vigentes, como también la indagacion, inves-
tigacion y busqueda de una produccidn creativa personal en relacién a las propuestas
de la asignatura, inmersa en el contexto socio-politico-cultural especifico.

Se considera el taller como un espacio de produccién, de intercambio de ideas y
experiencias, de desarrollo de problematicas en torno a los modos de produccién con-
tempordneo utilizando contenidos, procedimientos y materiales multidisciplinares, tra-
dicionales y no tradicionales.

Al rastrear el origen de la palabra taller, nos encontramos con que proviene del
francés atelier, que significa estudio, obrador, obraje, oficina. También define una escue-
la o seminario de ciencias a donde asisten los estudiantes. Histéricamente se considera
que el primer taller fue un obrador de tallas. De una manera o de otra, el taller aparece
en la Edad Media. En aquella época, los gremios de artesanos pasaron a ocupar el lugar
de los mercaderes. Esta organizacién de trabajadores continu6 hasta el siglo XIX.

En la actualidad, podriamos llamar taller a una metodologia de trabajo en la que
se integran la teoria y la practica. Se caracteriza por la investigacidn, el descubrimiento
cientifico y el trabajo en equipo que, en su aspecto externo, se distingue por el acopio
—en forma sistematizada- de material especializado acorde con el tema tratado, te-
niendo como fin la elaboracién de un producto tangible.

Ezequiel Ander-Egg (1999) sostiene que el taller se organiza con un enfoque inter-
disciplinario y globalizador, donde el profesor ya no ensefia en el sentido tradicional,
sino que es un asistente técnico que ayuda a aprender. Los alumnos aprenden haciendo
y sus respuestas o soluciones podrian ser, en algunos casos, mas validas que las del
mismo profesor.

La actividad en el taller compromete un proceso basado en un conjunto de busque-
das, decisiones, acciones y reflexiones con el objeto de crear obras nuevas. Su planifi-
cacion y puesta en marcha necesita del trabajo grupal, sistematico y solidario de los
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miembros del equipo. A partir de diferentes miradas, posibles interpretaciones e inten-
cionalidades de las obras, se construyen aprendizajes basandose en la propia experien-
ciay en la del grupo. Arthur D. Efland (2003) considera que las producciones responden
no solo a la visién de quien la produjo, sino a la visiéon del mundo de la sociedad a la
que pertenece el autor.

Desde esta perspectiva, es necesario que los estudiantes realicen su propia expe-
rimentacion artistica como forma de comprender los lenguajes explicitos e implicitos
que el arte utiliza en las obras. Por eso la propuesta didactica tiene como objetivo abor-
dar creativamente en el taller aspectos tales como: apreciar, contextualizar, reflexionar
y producir (idear, planificar y ejecutar).

Las metodologias no se deben comprender como algo estatico, inalterable, sino
COmMo una guia o camino para orientarse hacia la construccion de la experiencia es-
tética y de la reflexion tedrico-practica. Por lo tanto, también se observaran image-
nes de artistas y se haran lecturas pertinentes que posibilitaran la aparicién de nuevos
conceptos e ideas. La apreciacion de imagenes en clase propone fomentar no solo la
capacidad creativa en el instante de creacidn estética, sino también el aprendizaje y
comprension de valores estéticos, sociales y culturales.

Para el desarrollo del potencial creativo y de las competencias estético-artisticas se
considera fundamental la integracién grupal de los alumnos y del equipo docente. Esto
favorece el intercambio de opiniones, de saberes, la reflexién critica y la construccion
colectiva del conocimiento. Conjuntamente se va construyendo el “clima” de trabajo
en el taller; para ello se considera necesario un grado de comodidad —relacién cordial,
contencion- que se obtiene por el conocimiento y compromiso de los miembros entre
si. Paralelamente se va dando también la toma de conciencia acerca de los procesos de
aprendizaje para poder decodificar los intereses, planificar y organizar las actividades
grupales e individuales del afio.

El proceso de aprendizaje tiene una fase inicial de blisqueda y experimentacién
con distintas estrategias, técnicas y materiales para el desarrollo de ideas y proyectos
artisticos personales, que se va enriqueciendo y llevando a cabo durante todo el afio.

Se busca desarrollar la capacidad de trabajo en equipo; es un enfoque cooperati-
vo del aprendizaje, una construccion colectiva de experiencias, es aprender junto con
otros, participando activamente en las tareas, tanto individual como colectivamente.
Por consiguiente, concebimos que el conocimiento es una construccién social.

Es tarea del docente despertar inquietudes, guiar y asesorar en la ejecucién de las
obras. Se plantea el seguimiento teérico-practico del trabajo del estudiante de manera
personalizada. Paralelamente, consideramos necesario escuchar a los alumnos, lo que
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nos permite saber cudl es la interpretaciéon de la realidad que ellos realizan, de esa
realidad en la que protagénicamente viven. El dialogo, el compromiso con los alum-
nos, la escucha de sus sentimientos e ideas, facilitan la emergencia y exploracién de
lenguajes expresivos personales. Fomentar el trabajo en equipo dentro del taller exige
que el docente analice su rol; su responsabilidad se orienta a generar una “cultura de
la cooperacion”.

Los alumnos son evaluados no solo por la resoluciéon de los ejercicios, sino también
por su manera de trabajar en equipo. En igual medida se evalta la responsabilidad con
que el alumno se aboco a su trabajo. Es preciso que el alumno reflexione acerca del de-
sarrollo de su propio proceso de producciény del trabajo del grupo. La evaluacién debe
ser continla para que el docente vea en cada etapa cémo el grupo esta trabajando y
pueda hacer los aportes que permitan al estudiante seguir avanzando.

En la ultima etapa del afio lectivo se pudo realizar la experiencia de organizar una
exhibicién de los trabajos del segundo cuatrimestre en una sala de exposiciones fuera
de la facultad. Para muchos alumnos fue su primera exposicién; cada uno pudo elegir el
sector de la sala donde emplazar, instalar o poner en accién sus obras. Esta rica expe-
riencia de planificacién y montaje de las obras permitié, ademas, el intercambio de ex-
periencias y el andlisis critico entre los alumnos, los docentes y con el publico presente
en el recorrido por la exposicién.

A continuacion, y de acuerdo a la modalidad de trabajo presentada por la catedra,
citamos una sintesis de las reflexiones evaluativas escritas por los alumnos al finalizar
el afio lectivo que acompafiaban sus producciones plasticas finales.

“Al pensar en la experiencia de trabajo en el taller de Pintura, puedo decir que es
realmente enriquecedora y estimulante. El clima de trabajo que alli se genera permi-
te soltar ataduras mentales enquistadas que van incidiendo con el paso del tiempo.
En forma personal, el desarrollo del trabajo propiamente dicho, requiere de un clima
mas privado. Muchas veces uno siente ciertos prejuicios por la labor propia. Con todo,
reivindico en forma concluyente la tarea compartida y generosa del taller, un ambito
indudablemente necesario, fundamental para el aprendizaje y la convivencia.” Andrea
Domingo.

“Los aspectos que considero importantes en el recorrido realizado en el afio tienen
que ver fundamentalmente con la forma de plantear desde la catedra los sucesivos
trabajos, consistentes en tomar siempre como punto de partida un aspecto de algun tra-
bajo anterior, en lo concerniente a la tematica, a la forma de representaciéon o la técnica
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usada, ya sea para plantear reformulaciones en el modo de continuar, o para profundi-
zar el mismo. Si bien en todo momento tuvimos la posibilidad de una eleccion libre en
cuanto a “qué hacer”, fue fundamental la guia permanente de nuestras docentes que
siguieron de cerca el proceso de nuestros trabajos, facilitado esto especialmente por el
trabajo permanente dentro del taller [...]" Adriana Fanelli.

“..En lo que respecta a mis expectativas durante el desarrollo de la catedra, quedé
muy conforme tanto con la propuesta de la misma, en la que pude adecuar mis inquie-
tudes personales, como con mi produccidn resultante, en la que observé grandes cam-
bios desde los primeros trabajos, siendo los finales los que mas me satisficieron, tanto
a nivel conceptual como en la resolucidn técnica. Valoro la amplitud del concepto de
Pintura propuesto por la catedra, como una reproduccién del arte contemporaneo, lo
que me permitié trabajar diversos materiales y técnicas. Considero que cumpli con las
propuestas dictadas por la catedra y expectativas de las misma, ya que realicé todos
los trabajos con un gran compromiso y dedicacién, adecuando las proposiciones a mis
inquietudes, por lo que me encontré altamente motivada para realizarlos, consideran-
dolos producciones personales, que realmente me interesaron, y no meros ejercicios de
cumplimiento [..]” Camila Gonzalez Dunster.

“..Termino el afio con agrado, habiéndome encontrado con una catedra que me
permitié desplazarme con soltura en cuanto a mis ideas y sobre todo, mis modos de
trabajo, siendo que agarré, en todo el afio, apenas dos veces un pincel. Esto ultimo no
creo que sea malo o incorrecto, todo lo contrario. Quizas desde lo mas tradicionalista,
si se veria despectivamente. Es por esto que aclaro en este escrito la motivacion en mis
maneras de producir” Aniela Troglia.

“..La experiencia resultaba enriquecedora en todo sentido y en cada clase de taller,
a pesar de lo que nos representaba trasladar de nuestros hogares todos los materiales
para la realizacién de nuestra obra, lo haciamos con el mayor de los gustos, ya que en-
contrabamos en él, el ambiente justo de creacién y de trabajo” Sandra Bottazzi.

“..Sinduda alguna la interaccién grupal es otra de las grandes causas para que este
conjunto fuera exitoso. [...] Resulté excelente, pudiendo intercambiar ideas, desarrollos
y detonantes para nuevas obras. Nunca podria haber llegado a cumplir de esta forma
con los practicos de no haber contado con estos dos factores” Juan Carlos A. Alberto.
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“..A nivel ensefianza, he aprendido a trabajar con ritmo, a pensar y luego llevar
adelante lo planeado, tomando muy de vez en cuando lo aconsejado por parte de la
catedra.” Judith Lefelman.

“..El trabajo en el taller de pintura es una experiencia enriquecedora y motivadora
que parte de compartir ideas, de realizar un proyecto individual o tal vez, participar de
algun proyecto colectivo, en un espacio en el que nos sentimos cémodos, con la segu-
ridad y la tranquilidad de poder consultar con los profesores atentos a las inquietudes
del alumno en la busqueda de materiales, soportes, técnicas adecuadas para llevar a
cabo y realizar o materializar las ideas, como asi también sugerencias para la investiga-
cién de los temas con el apoyo bibliografico o lecturas apropiadas. [...] Si bien, cada uno
sigue su propio proceso es muy importante interactuar con el grupo, la actitud solidaria
para quien requiere nuestra opinién o punto de vista sobre algln trabajo, como lo es
la autocritica y el consultar a profesores y comparieros [...]” Maria del Carmen Rosales.

“..Me gust6 haber trabajado durante todo el afio con una misma tematica porque
invita a investigar y las ideas van tomando distintos rumbos y amplidndose. Me parecio
un afio enriquecedor, en el que aprendi mucho e innové en técnicas que nunca habia
hecho.” Guadalupe Ruas.

“..Lo cierto es que disfruté mucho el proceso, la busqueda y la sensacién de segu-
ridad cada vez que encontré exactamente lo que queria decir, trabajar con mis manos
directamente sobre los materiales, experimentar. Mis materiales fueron las telas, con
sus variedades, las técnicas de costuray en casos particulares, el pigmento de la pintura
también.” Lucia Bartomioli.

“..Mi trabajo del afio no fue una forma tradicional de pintura, pero podemos in-
cluirlos dentro de este término si tenemos en cuenta que a partir de los afos 60-70
se desdibujan los limites entre las disciplinas, las producciones artisticas empiezan a
denominarse con térmicos: “obra tridimensional” u “objeto”, surgen términos como hi-
bridos, que tiene que ver con los fendmenos fisicos que no buscan la especificidad de
un género, ni se puede enmarcar dentro de una corriente estilistica concreta. Teniendo
en cuenta esto, podemos decir que las instalaciones se convierten en un nuevo ambito
para lo pictérico, al superponerse sobre la idea de espacio y ambiente, un nivel de ten-
sién cromatica de los objetos, los materiales, paredes o construcciones que se perciben
como pintura.” José Bonti.
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A modo de reflexion final, podemos sefialar y valorar la participacién y el inter-
cambio positivo entre todos los integrantes de la catedra, alumnos y equipo docente,
valorizar el espacio del taller como dmbito en el cual se pueden coordinar, construir
y compartir experiencias que facilitan los procesos de aprendizaje, de expresién y de
produccién plastica.
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Lo que parecia que iba a ser una clase, donde nos reuniriamos
individualidades se transformé en un grupo de personas que nos

mirdbamos a la cara cuando hablabamos

Facundo Quintana (Estudiante de Metodologia, 2013)

Introduccion

La propuesta general de este trabajo consiste en contar la experiencia pedagdégica
de la materia Metodologia de la Investigacién (comisién “C") en la Escuela de Bellas
Artes, Facultad de Humanidades y Artes de la UNR, de la que soy su docente titular, jun-
to a la desinteresada tarea de la profesora Silvia Ibarzabal durante el afio lectivo 2013.

Tres son los objetivos de este escrito: mostrar, aportar y alentar. Mostrar los vincu-
los existentes entre los cambios de paradigmas educativos que se vienen sucediendo
y las aplicaciones posibles en el &mbito de la universidad. En términos muy generales,
estamos hablando del pasaje del “modelo de la ensefianza” al “modelo del aprendiza-
je”. Aportar una nueva perspectiva para la materia Metodologia, que era considerada
como un conjunto de herramientas auxiliares que permitian al estudiante mejorar (me-
todolégicamente hablando) su desarrollo en otras materias de la carrera, al considerar
el debate implicito existente (pero no evidente) en relacién al método cientifico que
pretende la universidad para cada una de sus facultades y las llamadas “experiencias
estéticas”, las que antes que ser el mero objeto de estudio, se manifiestan como posibi-
litadoras de dicha investigacién. Finalmente, alentar a otros docentes a replantear las
problemadticas de sus propias materias, experimentar cambios tanto formales como de
contenido tematico, y a revisar la nueva hibliografia existente sobre estos temas.

¢Qué es esto de relacionar las metodologias
con las experiencias estéticas?

Como lo que queremos contar es una experiencia acontecida durante el dictado
de una materia anual (Metodologia de la investigacion), nos valdremos de la descrip-
cion como recurso metodolégico de trabajo. Para eso utilizamos registros de tres tipos:
grabaciones de voz, escritos de docentes y estudiantes, mas un registro fotografico. En
la actualidad existen tres comisiones, pero en este trabajo solo nos ocuparemos de la
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comisién “C” donde trabajamos durante el 2013 en colaboracién los profesores Silvia
Ibarzabal y Edgardo Donoso.

Situviéramos que realizar una suerte de “ficha técnica” de la materia, podriamos se-
fialar las siguientes caracteristicas: se la denomina “Método de la investigacién”; perte-
nece a la carrera de Bellas Artes (profesorado y/o licenciatura), Escuela de Bellas Artes,
Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario. Inserta en el
Departamento de Integracion Cultural (area tedrica), se presenta con la siguiente codi-
ficacion: (3.2.1. METODO DE LA INVESTIGACION) y trata los siguientes contenidos del
Plan de Estudios: a) Conceptos de epistemologia e historia del pensamiento; b) Historia
del pensamiento e historia y teoria del arte; ¢) Recursos tedricos y metodoldgicos impli-
citos en la construccion y desarrollo de un proyecto de investigacion y d) Problemas de
la investigacion.

La comision “C” se dicta los dias lunes en el horario de 17 a 19, durante el tercer
afo de la carrera y para ser cursada se requiere que el estudiante tenga aprobada
“Introduccion a las Artes” y regularizada “Problematica Filoséfica”. Para poder rendirla,
ambas materias deben estar aprobadas. Dos son las posibles observaciones que po-
driamos hacer en relacion al nombre de la materia Método de la investigacién: a) por
un lado, el uso del singular suprime el hecho de la multiplicidad de metodologias que
esta materia puede albergar, y b) se sustrae de ella, por el caracter general o neutral del
nombre, la problematica que subsiste al poner en relaciéon conflictiva a la metodologia
con los estudios de las experiencias estéticas.

El lugar geografico asignado es el Aula nimero 22, Segundo piso. Ubicacién en la
arquitectura de la Facultad: ver plano (Fig. 1). Se puede destacar que este saldn tiene
dos puertas y es usado por los estudiantes o docentes como lugar de paso entre escue-
las (estan en contacto la Escuela de Bellas Artes con la de Letras y la de Ciencias de
la Educacion). Se daba de manera frecuente que la clase se viera interrumpida por los
transelntes. Desde este afio, el problema se ha resuelto al habilitar otro acceso externo
al aula, evitando asi las reiteradas interrupciones.

Durante el 2013 la cantidad promedio de estudiantes que asisten a clase asciende
a 23. En un comienzo fueron 37 y finalmente se presentaron a coloquio 21 alumnos. Se
dictaron un total de 24 clases.

Veamos ahora cuales son las expectativas de la materia: ;qué se espera de la
Metodologia en general?, ;qué espera la carrera de Bellas Artes de la Metodologia?

Desde un punto de vista muy general, segln consultas previas al estudiantado, no
se conoce con precisién ni el contenido ni la orientacién que esta materia tiene en el
contexto del conjunto de materias de la carrera. Por otro lado, a la extrafieza de la disci-
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plina, se le suma el caracter de libertad creativa cultivada en el resto de la curricula, por
lo que queda doblemente desacoplada. Pero si se tiene alguna mera idea de los con-
tenidos disciplinares, se los considera como complementos Utiles para la realizacion
de investigaciones en otras asignaturas u otras acciones formales. Lamentablemente,
esta ultima idea también la sostienen docentes, que se ven directamente beneficia-
dos con las competencias adquiridas por los estudiantes a la hora de resolver trabajos
monograficos. Durante este afio pretendimos modificar ambos presupuestos: por un
lado, la materia es pertinente en la carrera de Bellas Artes, pues ésta pertenece a la
Universidad que espera de sus facultades la construccién de conocimiento especifico
y, por otro lado, que puede haber un contenido propio si consideramos la problematica
inmanente a la relacion entre investigacién y Bellas Artes.

Descripcion del proceso del dictado de la materia Metodologia de
la Investigacion (comision “C”) en Bellas Artes, durante el 2013

Podemos pensar en dos tiempos: un primer periodo, que inscribimos “hasta después
del parcial”, donde se desarrollan clases formales intentando brindar al alumno recur-
sos especificos de la metodologia; y un segundo periodo al que llamamos “giro meto-
dolégico”. Este ultimo tramo implica aceptar un cambio de contexto por el cual la me-
todologia pasa de ser un conjunto de herramientas Utiles para la investigacién a ser un
problema a resolver cuando pensamos en el debate en torno a la investigacion artistica.
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Respecto del primero, podemos considerar someramente algunos comentarios ver-
tidos por los alumnos segun los cuales les quedé la impresién de ciertos contenidos
formales, serios y distantes. Es que la clase se presenta con los habitos con los que
dictaba dicha materia. Esto significa considerar los contenidos como herramientas for-
males necesarias para el alumno en su proceso académico, teniendo como objetivo
la realizacion de la tesina que le permite concluir su carrera de grado. Por esta razén
se utilizaron clases magistrales donde se presentaban las herramientas basicas de la
investigacion como proceso (Fig. 2). Incluso el parcial tuvo un formato extraido de la
Facultad de Ingenieria con la modalidad de elecciones multiples. EL uso de distracto-
res dificulté mucho la realizacién del mismo y se retomoé el formato habitual de cin-
co preguntas de desarrollo. En este periodo también se valoriz6 “la memoria” para el
estudio y se aconsej6 al estudiante su utilizaciéon en las respuestas de los parciales.
Finalizados los parciales entramos en el segundo periodo donde las ideas de un cam-
bio se fueron gestando en relacién a los modelos disruptivos que vivencié durante el
2010-2012 en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid,
cuando trabajé en el grupo de investigacion llamado “Pedagogias Invisibles” liderado
por la doctora Maria Acaso.

Los cambios que siguieron pueden ser comentados a partir de dos ideas-fuerzas:
a) por un lado, poner al alumno en contacto reflexivo implicandolo en la problema-
tizacion sobre la relacion entre metodologia y Bellas Artes (Fig.3). Y, por otro lado, b)
involucrarlo de manera directa y concreta en la produccién dentro del ambito tanto
de la materia especificamente hablando como de la carrera. Todo esto en un marco
renovado de recursos didacticos donde se contemplé el espacio del aula como discurso.

En este segundo momento se planificé y concretd la realizaciéon de la Primera
Jornada Internacional de Investigacién Artistica en Rosario. Para ello, fueron necesa-
rios tres tiempos: 1) la preparacién del evento, 2) el desarrollo del encuentro en si, don-
de el alumno participé de manera plena con la escritura de papers y la presentacién de
ponencias, y en 3) se dio lugar a la reflexion critica entre los participantes de la misma
y su ulterior publicacién (esto ultimo se encuentra en preparacion).

Después de los examenes parciales —que en alguln sentido eran observados como
una repeticién caduca de un modelo de la ensefianza-, intentamos hacer un traslado
o corrimiento al modelo del aprendizaje. Teniamos, por un lado, el descubrimiento de
un contenido propio de la materia, pero éste estaba aln sujeto a debate. Una forma de
cristalizar estas problematicas dentro de una instancia académica o universitaria es la
realizacion de jornadas. En ellas se contemplo, ademas de la produccién de autores de
nuestro pais y del extranjero que ya estaban trabajando con el tema, la posibilidad de
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Las fases de la investigacion

i Para elegir un tema:
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Pfﬂn teﬂmfentﬂ de una El interés = Utilidod = Factibilidad = evitar lo Duplicidad
o varias hi potesis Una vez elegido el tema se lo debe delimitar y definir:

a) establezcan las dreos v el periodo de tiempo a cubrir

b) planteen los temas y subtemas del estudio

c) expliquen los puntas de vistos ¥ las teorias sobre las

cuales desconso el problema (maorco tedrica)
d) indiguen las semejonzas y diferencias con otros dreas
e} describan el métoda o seguir para buscor los datos

Eleccidgn de un método
para comprobar

las hipotesis J0ué puedo probar con mi estudio?

+« Deben establecerse las ideos auxiliares o subproblemaos
gue complementan la idea centrol.

« Lo hipdtesis de trabajo serd una explicacion provisional.

L = Debe ser simple en comparocion con el tema a resolver.

La recoleccion * Distinguir de la unidad de andlisis y de las variables y sus

de los datos s
Interpretacion de los
datos y formulacion
de las conclusiones Botta, M.
1996 Vesis, monografias ¢ informes
Buenos Aires: Biblos Placa ?
Figura 2

la produccion de los propios estudiantes, los cuales participarian mas alla de las jerar-
quias impuestas por las trayectorias. Con este objetivo en mente, escribimos unos linea-
mientos para las jornadas donde haciamos hincapié en la produccién de investigacion
desde las artes y pediamos una reflexién en torno a lo vivenciado de manera directa.
Comenzod a gestarse de esta manera la Primera Jornada de Debate, para lo cual bus-
camos autores que tuvieran publicaciones sobre el tema en la Universidad de Cuyo y en
la Universidad de La Plata, como asi también a docentes de la Universidad Complutense
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Figura 3

de Madrid. Mientras desde la clase se incentivé la lectura de estos tres textos: “Arte y
parte. La controvertida cuestion de la investigacion artistica” de Sonia Vicente (2006),
“Lainvestigacién del arte como principio organizador y legitimador de un conocimiento
cuyo estatuto resulta dudoso” de Silvia Garcia y Paola Belén (2011) y “Campos, temas y
metodologias para la investigacién relacionada con las artes” de Fernando Hernandez
Hernandez (2006), al mismo tiempo se fueron preparando listas de invitados posibles,
se determiné la fecha y el lugar, se envié una primera circular invitando a los docen-
tes de la escuela y a directivos de la Maestria de Educacion Artistica, se promocioné
a través de afiches dentro de la facultad y por medios virtuales, se habilité un correo
electrénico para la comunicacidn entre los participantes y el envio de materiales. Mas
tarde se realizé la confeccién del programa que contemplaba el despliegue temporal
de la Jornada, incluyendo en el mismo a los estudiantes que participaban de manera
grupal o individual con sus ponencias, junto a las exposiciones magistrales de Sonia
Vicente y Silvia Garcia, las autoras de los textos “Trabajos en clase”, a las que se sumo
las disertaciones de Beatriz Tomsic Cerkez (Eslovenia) y Graciela Alonso de la Maestria
de Educacion Artistica, asi como las conferencias de los profesores Silvia Ibarzabal,
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Silvia Kuschniry Javier Sdnchez, mas un poéster enviado por Ricardo Horcajada (Madrid).
También se recibieron visitantes muy interesados en la propuesta desde diferentes ins-
tituciones de la ciudad y la region. La presentacidn inaugural de la Primera Jornada
Internacional de Investigacion Artistica en la Universidad estuvo presidida por la direc-
tora Dra. Maria Elena Lucero y el jefe de departamento de Integracién Cultural, el Lic.
Javier Sdnchez. De manera general, el debate se centré en la problematica que subsiste
en los estudiantes de la carrera de Bellas Artes al momento de hacer investigacién en la
universidad; los textos se desplazaron desde el planteo de la problematica visibilizan-
dolo hasta posibles aportes para su resolucién (Fig. 4).

Figura 4
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Algunos de los elementos que podemos rescatar y sefialar de las Jornadas fueron el
entusiasmo y el compromiso de los estudiantes no solo para la escritura de los papers
sino también para su puesta en escena. También cabe destacar la interaccién entre
los autores mas reconocidos con los estudiantes y la relaciéon construida, a partir de
las Jornadas, entre los visitantes y los docentes y autoridades de nuestra casa de altos
estudios. Desde el punto de vista de los estudiantes, la exigencia de la materia para la
participacién con producciones reflexivas se convirtié en un desafio aterrador pero, al
mismo, tiempo superador. Participaron con presentaciones de trabajos escritos y sus
respectivas ponencias: Daniel Amado, Dana Basualdo, Inés Beninca, Marta Carbone,
Celeste Carnovali, Delfina Costa, Sofia Desuque, Clara Esborraz, Erica Fernandez,
Mercedes Grazzini, Fernanda Kram Uribe, Ariel Papich, Facundo Quintana, Graciela
Radil y Yamil Yulan. Por otro lado, aunque sin presentar ponencias, realizaron tareas
de posjornada: Catalina Baravalle, Rosa Carugati, Fernando Corea (desgrabaciones),
Gabriela Noval, Juan Cruz Pérez (trabajo monografico).

El programa definitivo de la Primera Jornada Internacional de Investigacidn
Artistica en la Universidad quedé con la siguiente configuracién: Cronograma: (8:30 a
9:00) Acreditaciones; (9:00 a 9:30) Inauguracion / Presentacion Jornada: Maria Elena
Lucero, Javier Sanchez, Edgardo Donoso; (9:30 a 10:30) “En la esfera de lo estético, la
metodologia de la investigacion se construye como casuistica” por Sonia Vicente; (10:30
a11:00) “Debate sobre la investigacion en artes: tensiones ontolégicas, epistemologicas
y metodologicas” por Javier Sanchez; (11:00 a 11:15) “La intrigante relacién arte-inves-
tigacién” por Inés Beninca, Sofia Desuque, Clara Esborraz y Facundo Quintana; (11:30
a 11:45) “El docente entre la escucha y la palabra: Una experiencia desde la expresidn
plastica” por Fabricio Landini; (11:45 a 12:00) “A propésito del conocimiento y la inves-
tigacion en el campo del arte” por Yamil Tomas Yulan; (12:00 a 12:30) Debate y pregun-
tas de las tres ultimas ponencias; (12:30 a 13:00) “La Investigacion en la Maestria en
Educacion Artistica UNR” por Graciela Alonso. Receso - Almuerzo de 13:00 a 14:00 hs.
(14:00 a14:30) “Universidad y Educacion artistica: sobre la posibilidad de la integracion”
por Silvia Ibarzabal; (14:30 a 14:45) “La cuestion del arte en la investigacion” por Erica
Fernandez y Fernanda Kram Uribe; (15:15 a 15:30) “De algunos autores: reflexiones de
investigacion artistica” por Marta Carbone y Graciela Radil; (15:30 a 15:45) “La inves-
tigacidn artistica desde su interior” por Dana Basualdo; (15:45 a 16:00) Debate y pre-
guntas de las 3 ultimas ponencias; (16:00 a 16:15) “El analisis desde la vision del alum-
no sobre la experiencia de la metodologia de estudio de la catedra de Dibujo V" por
Daniel Amado; (16:15 a 16:30) “La investigacion artistica como proceso interdisciplinar”
por Celeste Carnovali, Delfina Costa, Mercedes Grazzini y Ariel Papich; (16:30 a 17:00)
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Debate y preguntas de las 2 ultimas ponencias; (17:00 a 17:30) “La practica de la investi-
gacion artisticay las incertidumbres del saber” por Silvia Susana Garcia y Paola Sabrina
Belén; (17:30 a 18:00) “Cuerpo y mirada de mujer puesta en obra: Representacion de la
experiencia concentracionaria desde una perspectiva de género” por Silvia Kuschnir;
(18:00 a 18:30) “La metodologia de la investigacidon desde diferentes paradigmas en
la educacion artistica” por Beatriz Tomsic Cerkez; (18:30 a 19:00) Cierre de la Jornada:
Edgardo Donoso. Durante la Jornada se pudo visionar los siguientes posters: “Valor
de uso de la investigacién en Bellas Artes: Transferencia académica y social de los re-
sultados investigados” por Dr. D. Ricardo Horcajada, Facultad de BBAA, Universidad
Complutense de Madrid. “Universidad y Educacién artistica: sobre la posibilidad de la
integracion” por Silvia Ibarzabal de la Escuela de BBAA, Facultad de Humanidades y
Artes, Universidad Nacional de Rosario. “Arteologia” por Edgardo Donoso de la Escuela
de BBAA, Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario.

Otro de los aportes, mas alla de lo debatido en la Jornada, es el hecho que se refor-
zaron los vinculos entre los autores y las instituciones. Sonia Vicente y Silvia Garcia, si
bien se habian citado en sus respectivos trabajos, se conocieron personalmente durante
este evento. La directora de la Escuela de Bellas Artes invitd a Sonia Vicente a dictar
cursos de doctorado y los alumnos comentaron lo particular de la experiencia al citar
los textos de los autores que se encontraban presentes en la sala al momento de la
exposicion, lo que le agregaba una cuota de nerviosismo y emocién. El debate por mo-
mentos también se abrié al publico asistente que participé de manera activa.

No deberiamos dejar de sefialar algunos aspectos que tendran que ser revisados y
corregidos para instancias futuras: a) falté la presencia de una mesa de recepcion para
orientar y entregar los identificadores personales y/o los programas; b) falté la impre-
sion de programas que orientaran a los espectadores sobre las charlas y los horarios; c)
se deberan mejorar los sistemas de registros fotograficos y de voz y/o video, para lo cual
creemos necesario organizar grupos de apoyo junto a los estudiantes; d) agilizacién en
el mecanismo de inclusién o guardado de ponencias para su proyeccién de forma or-
denada segln la grilla; e) seria necesario contemplar mayor tiempo para la correccién
y seleccién del material recibido, asi como también para su mejor ordenamiento en el
tiempo y para poder armar una mejor diagramacion.

Una vez concluida la instancia de la Jornada, se retomé el espacio aulico para po-
der resignificar dicha actividad y al mismo tiempo lo desarrollado en el afio lectivo.
Para reflexionar sobre lo acontecido, la catedra sugirié un ejercicio: llevar por escrito
los elementos relevantes que se podrian seguir planteando, las cosas que podriamos
revisar y corregir y las propuestas que, desde su lugar experimentado, les pareceria

36



Edgardo Donoso y Silvia Ibarzabal

que se deberian aplicar en el préximo afio. Para estas ultimas actividades practicas
tuvimos en cuenta la disposicién de las mesas que, concentradas en un solo lugar con
los miembros de la clase sentados a su alrededor, configuraban el espacio dulico como
un gran taller donde los estudiantes se miraban y el dialogo se inscribia sin jerarquias
de distribucién espacial (Fig. 5).

En el ejercicio final se intentd realizar una evaluacién en conjunto, docentes y alum-
nos, del devenir académico que tuvo, o pretendid tener, las siguientes caracteristicas: a)
desde el punto de vista formal, una modificacién real del espacio que re-articule las re-
laciones de jerarquia establecidas entre el docente y los estudiantes. Utilizamos de ma-
nera mayoritaria las mesas unidas en el centro del salén con la intencién de incentivar
el didlogo frontal con todos los miembros participantes de la clase. Se permitio, y hasta
se sugirié, comer en clases o tomar mate. Las interrupciones que propiciaba el salén por
su disposicion arquitecténica con el paso de docentes y alumnos, fue integrado de ma-
nera naturalizada. Las clases se presentaron, en su mayoria, con un soporte visual 'y, en
algunos casos, como un didlogo abierto y fluido entre todos los asistentes. Utilizamos
de manera constante el registro de voz a través del uso de grabadores y, en algunas
ocasiones, también hubo un registro fotografico. Esto garantizé mayor prolijidad en el
desarrollo de los debates y su posterior registro escrito. A su vez, también gener6 el ha-
bito del registro en los estudiantes. Siguiendo los lineamientos de los avances de Maria
Acaso en Pedagogias invisibles: el espacio del aula como discurso (2012), la intencidn
de estas modificaciones tuvo como fin la transformacién del concepto de “la clase” al
concepto de “reunién”. Desde el punto de vista conceptual, lo que dimos en llamar “el
giro metodolégico”, comprendié la incorporacién de una problematica en la materia
como parte tematica de la misma, donde la metodologia podia considerar estudios que
provinieran de la misma carrera de Bellas Artes y, ademas, implicé valorar de manera
particular la produccion del estudiante al inscribir sus escritos en unas jornadas (Fig. 6).

Principios finales

Desde la catedra, no solo se incentivé a los alumnos a trabajar en grupo, sino que
también participamos colaborativamente los docentes y, a su vez, utilizamos la dina-
mica del trabajo grupal entre estudiantes y docentes. Fue muy interesante considerar
el espacio del aula como discurso y cambiar la disposicidn de las mesas y las sillas ge-
nerando una apertura al didlogo y al reconocimiento del grupo, antes que proponer la
clase como la suma inerte de individualidades inconexas. “Aceptar lo inesperado” (otro
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Figura 5

Prof. Donoso y alumnos

de los aportes de Maria Acaso a la hora de pensar el devenir del trabajo docente), fue un
condimento importante aprovechado tanto por los discentes como por los profesores:
nos permitié realizar giros en el formato del dictado de la materia asi como también
en sus contenidos. Por su parte, el estudiante logré abrir un espacio para la curiosidad
y la oportunidad de realizacién pristina en el campo de la investigacién y el debate. A
la luz de los objetivos inicialmente propuestos, consideramos que el presente trabajo
logra narrar esta experiencia académica desde un espiritu critico, aportando una nue-
va perspectiva posible en relacién a la metodologia y las Bellas Artes, al tiempo que
puede servir para alentar a otros profesores a considerar otras formas para desarrollar
su practica docente.
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en curso El Dibujo es. Ha sido Directora de la Escuela de Bellas
Artes. En la actualidad es Consejera Directiva titular en el Consejo
Directivo de la Facultad de Humanidades y Artes, UNR. Es docente
titular concursada en “Dibujo 111", “Dibujo V”, y “Taller de Pintura
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Siendo la premisa de esta revista en su nimero inaugural dar cuenta de las
“Emergencias de lo politico en las practicas del arte” damos por implicito que el decla-
rar la ideologia que la catedra sostiene acerca de la disciplina, el dibujo y la dialéctica
de su praxis en el taller —entendida como una practica de reflexién y accién transforma-
dora- es una declaraciéon y un manifiesto.
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Introduccion

La presente comunicacién intenta sintetizar criticamente el recorrido conceptual
de las practicas en un taller de dibujo ubicado curricularmente en el ultimo afio de la
Licenciatura en Bellas Artes®: DIBUJO V comision A.

El dibujo se presenta como la actividad fundamental a desarrollar en este proyec-
to académico (que comprende docencia, investigacidn y produccién plastica personal)
que conducimos en continuidad desde hace ocho afios. En tanto actividad fundamental,
es ésta una herramienta natural de aprendizaje, pesquisa y disfrute.

En el afio 2003 poniamos en escritura la asignacidn al dibujo de un rol ambivalente
dentro de la historia del arte. Exponiamos algunos conceptos de Eduardo Stupia referi-
dos al lugar de la pintura frente a disciplinas contempordneas y su consecuente hibri-
dacién que la han llevado a compartir el escenario con “otras” disciplinas consideradas
“no pictdricas”. En relacion a este hecho, el dibujo parece no ser parte de esa discusion,
aun cuando estda presente en muchas disciplinas tanto pictéricas como no pictéricas.

El papel del dibujo en la historia del arte fue siempre clave: desde la academia se
lo consideraba germinal. Los pintores apreciaban al dibujo como la arquitectura previa
para la pinturay tuvo en el Renacimiento una complejidad y desarrollo extraordinarios.
La escena se pensaba dibujando.

Las reflexiones que Cézanne plasma a fines del siglo XIX, proponiendo que “a me-
dida que se pinta se dibuja” e invitando a “pensar antes y después de pintar, nunca du-
rante..” (Gasquet 1998, 204), refuerzan aquella de “el arte es cosa mental” de Leonardo
hacia el siglo XVI; no obstante, la autonomia del dibujo recién parece obtener sus cre-
denciales con las vanguardias del siglo XX. Es posible encontrar en Wassily Kandinsky
(2003) una puesta en valor de este angulo de mirada cuando, al exponer la necesidad
de un “espiritu verdaderamente sistematico” para reflexionar acerca del “nebuloso la-
berinto” del comienzo de las investigaciones que “sirvan de base a la nueva ciencia
artistica”, plantea que:

1 Lamencionada Licenciaturase encuentraradicadaen la Escuela de Bellas Artes de la Facultad
de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario, Argentina.
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La primera pregunta oscura se refiere, naturalmente, a los elementos artisticos,
que son el material de construccion de cada obray variardn por lo tanto segin
cada género artistico.

Se deben distinguir los elementos basicos, es decir, aquellos sin los cuales un

género artistico no podria existir. (Kandinsky 2003, 18)

Sin embargo, ese lugar de la autonomia del dibujo al que alude Stupia (2007) al
decir “hoy nos interesa volver a poner al dibujo en un plano auténomo; la linea es au-
ténoma, entonces el dibujo también lo es. Todos los componentes del dibujo pueden
ser tratados con una autonomia expresiva y discursiva” se tropieza con la continuas
hibridaciones disciplinares de las que el dibujo es participe. Cornelius Castoriadis (2001,
45) sostiene que “el proyecto de autonomia es fin y guia y no nos resuelve situaciones
reales y concretas”.

Conforme a la tradicién de ambivalencia del dibujo, Dibujo como asignatura se
extiende troncalmente a lo largo de la licenciatura y el profesorado de Bellas Artes,
ocupando un lugar central o fundacional en esta disposicién curricular. Es asi una asig-
natura que se encuentra en todos los ciclos de la carrera, en todos los afios, siendo en
el nivel al que hacemos referencia un taller en el que confluyen alumnos de todas las
especialidades®. Y considerando las practicas del dibujo como una manera de pensar-
abordar-delinear el proceso creativo personal de cada artista, como estrategias cons-
tructoras de la obra en tanto procesos de hacer-pensar, es la precisa pertinencia del
lugar de las asignaturas Dibujo en la curricula de la carrera en general, y la de la asigna-
tura Dibujo V en particular el hecho que demanda la reflexién acerca de nuestra propia
practica docente.

La cuestion se nos presenta claramente: ;Cémo inscribir las practicas del dibujo en
el aula-taller, teniendo en cuenta la capacidad del mismo para producir la visiéon y la
mediacién entre los diferentes elementos que conforman la obra de manera inmediata
y sintética, y a la vez como escritor de la memoria de los procesos de produccién?

2 La curricula de la carrera de Bellas Artes posee un ciclo basico de tres afios y establece un
ciclo de especializacion de un afio de duracién para el Profesorado y dos afios de duracién para
la Licenciatura, en cuatro areas disciplinares: Pintura, Grabado, Escultura y Teoria y Critica.
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Apelando a narraciones

Si, como deciamos, el dibujo ha sido pensado cominmente como “la madre de las
artes”, la base matriz de la pintura y la escultura, como el campo en el que las otras
artes se han originado, esto no le ha otorgado ningin poderio sino, por el contrario, le
ha conferido un estatus reducido. Quizas su relacién estrecha con las otras disciplinas
ha motivado el ser considerado como subalterno o subsidiario. Proponemos desde el
taller, como forma de sortear ese lugar asignado, actualizar este espacio que se ha
pensado en tanto relaciones de jerarquias entre las practicas y sus conceptualizacio-
nes, y asumirlo como horizontal desde la reflexion acerca de nuestra propia curriculay
nuestra practica cotidiana.

Para establecer itinerarios en los que resuenan formulaciones que nos permiten
pensar de esta manera al Dibujo y sus practicas, apelamos a momentos precisos en la
Historia del Arte?.

En el Renacimiento, el dibujo servia para plasmar la idea a través de la linea que
luego constituiria la base para la pintura. Los manuales de dibujo determinaban asi la
imagen en funcién de la representacién de una escena.

El dibujo era la estructura de la representacion —su configuracién—, y utilizaba téc-
nicas y materiales simples que permitian el trazo y la correccién: la punta seca, la car-
bonilla, el grafito o la aguada.

Estos conceptos sobre el dibujo resuenan en el contexto de los afios 60 y los 70, y
como consecuencia, dentro de esas ideas y formas de hacer arte. Las mismas incluyen
una serie de lugares criticos: el rechazo al reclamo de la técnica y la composicidn, el
rechazo a las convenciones, el replanteo de la relacion entre herramientas artisticas y
materiales, el estatus o anti-estatus del arte en ese periodo.

Asociado el concepto de proceso a la escultura y a la instalacion en los afios 60 y
70, se observa cierta caducidad de los procedimientos formales y compositivos, siendo
estos casuales, imprecisos y no determinantes.

Los artistas “minimalistas” han explicitado los procesos formativos de sus obras,
siendo estos unainvitacion al espectador a la continuacién de la obra que no es concebi-
da como un sistema cerrado, sino como un sistema permeable, provisorio, reformulable.

3 Nosreferimos a unrecorte dentro del devenir de la practica y la reflexién de las artes, esto es,
a una Historia del Arte centrada en Europa y Estados Unidos.
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Esas relaciones: obra-medio ambiente-espectador, producen la desmaterializacién
del objeto, adquiriendo preponderancia las fases de su constitucion: lo que importa es
el proceso, no el resultado final. Desde fines de los 60, los minimalistas se volcaron, en
pos de esa desmaterializacién, al arte de la idea.

Lo procesual aparece como un rasgo semejante o comun a todas las manifestacio-
nes de las vanguardias de los 60, que nos interesa destacar por su alusion a los procesos
y transformaciones en el tiempo. En estos procesos de transformacién, la forma artisti-
ca debia moverse por fuera de las lecturas gestalticas (consideradas agotadas). A pesar
de su rechazo al formalismo, el arte procesual se institucionalizé hasta convertirse en
una clase de estilo.

¢Cudlesellugardeldibujo en el arte procesual? Sin dudas, aquel relacionado con el
interés en la temporalidad. Dibujo, proceso y temporalidad: el dibujo registra el proceso
del hacer del artista. Si observamos los dibujos de Leonardo, veremos que las lineas
de contorno y dintorno, las zonas oscurecidas por la acumulacién de carbonilla, tiza
o grafito, revelan el transito de la mano del artista sobre la superficie. Sus trazos, sus
movimientos nos cuentan sobre las decisiones de su mano, la velocidad o la morosidad,
la insistencia y el arrepentimiento.

Un ejemplo muy visitado de lo procesual en el dibujo son los bocetos y obras in-
conclusas del Alto Renacimiento. Los mismos ubicarian el origen del arte como proceso
en objetos que aparecen como no terminados. Esta estética de lo no terminado, popu-
lar durante el Renacimiento, da cuenta de la teorizacién del dibujo desde hace mucho
tiempo en Occidente, como un proceso de mediacion abierto. Para Cennino Cennini*
y Giorgio Vassari®, el dibujo era un acto que mediaba virtualmente entre lo particular
concreto y la razén universal, en este acto, el residuo grafico servia como evidencia.

Decimos que si una de las tendencias actuales en el campo artistico ha sido la re-
nuncia al objeto-obra en su aspecto material y formal para privilegiar el proceso pro-
ductivo del cual surge el hecho artistico, esta desmaterializacién de la obra de arte que
ha impactado fuertemente en disciplinas tradicionales como la pintura y la escultura,
no lo ha hecho de igual manera en el dibujo.

4 EL Libro dell'Arte, de Cennino Cennini (siglo XV), es un texto practico de recetas acerca del
dibujo, que supone la idea del dibujo como un ejercicio cotidiano que tiene como eje principal la
imitacion de modelos a seguir.

5 Giorgio Vassari funda y organiza la Academia como institucién en Florencia en la segunda
mitad del siglo XVI, teniendo como objetivo formar artistas planteando la ensefianza del arte
centrada en el dibujo como actividad articuladora.
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Al respecto de una metodologia

Es asi que el dibujo, en tanto fundacional o periférico, central o marginal y osten-
tando esta ambivalencia como sello distintivo se trasladaba (y traslada) al aula-taller
de dibujo, al momento de problematizar nuestra practica y preguntarnos: ;Qué es el
dibujo?, ;cémo se ensefia dibujo? o ;se puede ensefiar y aprender a dibujar?

Estas cuestiones hacen su aparicién desde el primer afio de la carrera de Bellas
Artes y se extienden durante todo el cursado, incluso hacia los otros talleres —Pintura,
Grabado o Escultura—, emergiendo algunos supuestos —apresurados— como por ejem-
plo: El problema es que no saben dibujar o ;qué les ensefian en dibujo?.

De las definiciones de la palabra “ensefiar” en la RAES, destacamos la que refiere
“indicar, dar sefias de algo”, definiendo desde aqui el lugar que la catedra se propone:
indicar posibilidades de itinerarios productivos, desde un lugar de tutores y testigos de
esos procesos, siendo asi que el trazado final de ese itinerario y su ritmo esta configu-
rado en conjunto con el itinerante-alumno. El contrato entre el cuerpo de catedray los
alumnos esta en la aceptacion de esta propuesta, y la puesta en juego de esos lugares.

Buscamos indicar esos posibles trazados de itinerarios poniendo a disposicion de
los alumnos herramientas para la organizacién de los procesos de produccién, y lo ha-
cemos a través/con la consigna —que es el disparador para entrar en didlogo y rubricar
ese contrato.

Damos consignas no para que se obedezcan sino para que se multipliquen en
cuerpos, sonidos, gestos, dibujos, imagenes y escenas. Damos consignas para
saber qué esta pasando y con lo que pasa consignar nuevos mapas. Las con-
signas no ensefian, las consignas no saben. Hasta se podria decir que de tan
simples son insulsas. Lo que brilla de la consigna es un cuerpo que la hace

respirar.”

A partir de estos conceptos desarrollamos la cuestion del proceso en el dibujo. Si la
definicion de proceso expresa progreso, adelanto y transcurso del tiempo, lleva implici-
to un acto que comienza a ser o es a través del transcurrir del tiempo. He ahi, entonces,

6 http://lema.rae.es/drae/srv/search?key=ense%C3%Blar

7 Fernando Castelli, “4Qué es una consigna?”, Equipo Interdisciplinario PASO (blog), 24 de sep-
tiembre de 2007, http://eipaso.blogspot.com.ar/2007/09/que-es-una-consigna.html

46



Dibujo V, una practica de taller

el valor que asignamos a la consigna como interrogante de los momentos del proceso
de obra.

Desde el apunte inicial hasta el dibujo final, todos son ejemplos de procesos que se
suponen lineales. En el arte actual los procesos del dibujo no se ajustan a esta lineali-
dad. Son procesos rizomaticos: descentrados y no jerarquicos. Son procesos en capas
sincrénicas: por transparencia, los reconocemos como simultaneos. Los procesos de
otrora no son siempre compatibles con los procesos actuales (sobre todo los que no
estan asociados con la representacion mimética del objeto), pero aun asi los procesos
de otrora estan presentes en los actuales como relatos estructurantes —por acuerdo o
franca oposicién-de una manera de ver y hacer en la obra, en el mundo.

El dibujo es un proceso de abstraccién tan extremo que la materia se reduce casi
hasta la desmaterializacién. Pero aun volatil, sigue siendo materia y puede ser contro-
lada, comprimida, expandida y dividida sobre el papel, cobrando asi vida. John Berger
(2011, 88) expone esta condicion al decir que “una pagina en blanco de un cuaderno
de dibujo es una pagina vacia. Hagamos una marca en ella, y los bordes de la pagina
dejaran de ser simplemente el lugar por el que se corté el papel; se habran convertido
en los limites de un microcosmos.”

De como la consigna articula una practica

Si afirmamos, por ejemplo, que el dibujo es el boceto de una obra de arte, le res-
tamos al mismo su completud visual y conceptual como obra. Si, por el contrario, el
dibujo se asume después de la obra propiamente dicha (explicitada como tal por los
respectivos actores), este dibujo funciona como un doble de su fuente original, como un
registro dependiente. En ambos casos, el estatus del dibujo se reduce o bhien a inicio o
a eco reminiscente.

Si profundizamos en la tradicién académica, caracterizamos al dibujo como el ac-
tor invisible que “organiza la obra”, o sea que tiene predeterminada una representacion
definitiva y el estilo personal del artista.

La representacion mimética-realista inamovible y el dibujo de estilo conformarian
los principales supuestos culturales a partir de los cuales se va a problematizar la idea
de dibujo. Sin desdefiar la representacidn transitiva apostamos a una representacién
reflexiva: presentar representando algo.

Proponemos como estrategia de catedra, un abordaje de la practica que encarne
toda la potencialidad del dibujo. En el arte contemporaneo, el dibujo se piensa vincu-
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lado al proceso, ya sea de manera auténoma o para dar cuenta de los procesos en la
escultura, las instalaciones o los objetos; permitiendo en estos casos la pre-vision del
resultado final o dando cuenta de su temporalidad. No habria jerarquias en sentido
de valor entre una practica y otra: ni entre el dibujo y la escultura, ni entre el boceto-
proyecto y el dibujo sterminado?

En este sentido, Paulo Sergio Duarte escribe acerca de la obra de Amilcar de Castro
que “en ellas se hace evidente cémo el dibujo las realiza, cdémo el dibujo las forma y les
da cuerpo, como el gesto del dibujo, asi como el tiempo, habitan su espiritu y vuelven
su cuerpo denso. Vemos, entonces, que por detrds de la espesura de las esculturas mas
recientes, en madera, en piedra, o, incluso, en el hierro anterior, y, antes, en las escul-
turas monumentales que en el corte y en el pliegue inventaban el espacio, ademas del
tiempo, quien las habitaba primero, era el dibujo” (Alves 2005, 206)

Esto conlleva considerar al dibujo como practica estructurante en todo proceso de
ensefianza-aprendizaje artistico y portador de un conocimiento necesario para llevar
a cabo cualquier procedimiento de representacién. El dibujo supone el dominio de una
metodologia propia: el manejo de un lenguaje visual. Espacio para viabilizar las ideas
y conceptos que el alumno trae, referidos a sus vivencias y su relacion con el contexto
social y cotidiano y las mediaciones con que accede a los sentidos de su propia vida. EL
dibujo seria, desde esta perspectiva, algo asi como una huella digital: propio de cada
uno y distinto de los demas.

“Hacer musica no es una forma de expresar ideas, es una forma de vivirlas” (Frith
2003, 187): desde aqui pensamos y exponemos la dimension experiencial que propo-
nemos para el dibujo, en tanto que es la experiencia misma del hecho-dibujo la que
impulsamos, donde paralelamente se dan cuestiones de representaciones reflexivas-
transitivas. Trabajamos a partir de esta dicotomia, modelo de andlisis de la practica de
generacion de imagenes bajo el manto de dar protagonismo a ese hecho-dibujo.

“No hay ninguna manera de hacer un dibujo: solo hay el dibujar.” (Serra 1994, 51).
Con esta breve oracién Richard Serra refuta la nocidn de significado del dibujo, los ca-
minos convencionales transitados por los artistas y los académicos, siendo sobrepa-
sados por la accién del gesto en si mismo: dibujar. Las técnicas son atravesadas por la
condicién de su actualidad. solo es dibujo, es eso.

Larevisita a modelos ya clasicos en el proceso del arte actual es pertinente en tanto
podemos concluir que la practica del dibujo siempre refiere a lo rebelde e incontenible
y que el trazo material de la actividad no es simplemente un dato de su ejercicio sino su
propio resultado. En este argumento se inscribe la temporalidad del proceso en el dibu-
jo.Como vemos la cuestion del tiempo no ha sido exclusiva del arte procesual de los 60,
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aun cuando éste haya enfatizado en ella. En esa década, desde las nuevas tecnologias,
la nocién de temporalidad invadié las estrategias de produccion artistica, —el “tiempo
real’— de las que el arte procesual ofrece una perspectiva mas.

En la actualidad, si bien el dibujo posee una cualidad mediadora, la misma esta
recodificada a través de un acercamiento no jerarquico al hacer artistico.

Entendemos entonces a la obra no como sistema cerrado ni acabado sino —tal lo
aludido— como un sistema permeable, provisorio, reformulable. Este angulo de visién
inaugurado por diversos movimientos artisticos y extra-artisticos, establece que la pau-
ta y su puesta en juego —la consigna, el inicio del didlogo, el contrato— tome formas
demoradas en los procesos formativos de las obras en el trabajo en el aula-taller.

En la asignatura Dibujo V comisién A, lo que interesa es el proceso y su aparicién
en el resultado final, encomillando la palabra final, precisando que el alcance de esa
palabra se asocia a ese momento en que —como Gerard Richter dice- “...concluyo que
no hay nada mas por hacer. Cuando, de acuerdo a mis estandares, ya nada esta mal, me
detengo” (Belz 2011, 55°'53"-56'04").

Pensando con el dibujo —la inmediatez, la economia de recursos materiales, el tiem-
po veloz o el tiempo “en retardo”, la sintesis, la materialidad minima y precaria, fragil y
fluida, su autonomia, subjetividad, bi dimensionalidad y estado procesual permanente,
la demolicién de la antinomia acto mental/acto manual, acto sentido/acto pensado...
Estos aspectos nos convocan a pensar en un modo de conexién-ejecucion particular en
términos de idea-mano-lapiz-papel-imagen.

Suele pensarse esa conexién como:

idea——> mano—— lapiz—— papel——> imagen

Considerandolarupturadelalinealidad deideaaimagen, proponemos convivencias
detodaesaserieenunmismoniveldescentradoysinjerarquias.Suplantamosentoncestam-
biénlasantinomias—entantobinomiosquesecontradicen, porpolinomios que participan
de estos procesos: actos mentales-corporales-manuales-culturales-histéricos-politicos.
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Entonces,

todos los componentes de esa serie establecen acciones reciprocas en un ambiente
dindmico, marcando direcciones, interrumpiendo flujos, generando trayectos, reconfi-
gurando experiencias.
Y dibujando, al decir de Luis Felipe Noé (2007, 143), proponemos pensar y pensamaos
en:
..el dibujoy yo:si le doy mucha importancia a la imagen comienzo a olvidarme
del pensamiento lineal. Si le doy mucha importancia a este ultimo, me envuel-
ven las lineas y me come la imagen. Me interesa que el pensamiento lineal
y la imagen se recuperen mutuamente. Que la imagen sea tan libre como la
lineay la linea tan cargada de sentido y de comunicacién como la imagen. Me
interesa la imagen como un elemento plastico mas, y los elementos plasticos

como imagenes.
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Ensayo —de conclusién

Los caminos implican tiempo, es ineludible la dimensién temporal, la idea de diario
de viaje, bitacora, caja negra, lo intimo puesto en lo publico, las formas en que lo intimo
participa de lo publico, las memorias, la memoria, encuentran en el dibujo la fertilidad
para manifestarse. El cuaderno de secretos del ilusionista se ha develado.

Asi,

“enseNamos” —s indicando
dando sefias de algo

cECCCgCg

“No hay ninguna manera de hacer dibujo:
solo hay el dibujar” (r. serra)

serialando
posibilidades-trazados-itinerarios

C

ver y hacer
vivir ideas
en/con el Dibujo.

La propuesta de la catedra de Dibujo V comision A es inscribir de esta manera las
practicas del dibujo en el aula-taller desde su especifica dimension experiencial, abor-
dando los modos del dibujo como visibilizaciones de conjuntos de procedimientos que
participan, junto a otros, de la experiencia. Como cuerpo de catedra, nos ubicamos en
esos lugares desde los que articular sefialamientos diversos, marcaciones de itineran-
tes otros, y la propia experiencia.
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PROYECTO EEAA:

LA FORMACION COMO ACTO
MIGRATORIO

La Magdalena de Hoy

La Magdalena de Hoy esta formada por Ernestina Fabbri, Eliana
Bianchi y Franca Di lorio. Son profesoras en Bellas Artes por la
Universidad Nacional de Rosario (UNR) y en la actualidad realizan
su tesis de grado. La actividad fundamental de este colectivo es
indagar, a través de la escritura y de la gestidn de encuentros, el
ambiente en el que viven.

Correo electrénico: cielos.bianchi@gmail.com,
ernefabbri@gmail.com, diioriofranca@gmail.com
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En el presente trabajo se analizaran algunas particularidades que conciernen a la
formacién en arte en un contexto particular, Rosario, atendiendo al poder de flexibili-
dady transformacién que ésta posee y a la capacidad de reinventarse a través del tiem-
po. Se desarrollaran ciertas cuestiones vinculadas a la formacién a través del relato y
la reflexién de un proyecto generado por el grupo La Magdalena de hoy, Proyecto EEAA
encuentro entre estudiantes-artistas que tiene como eje troncal la gestidn de encuen-
tros dentro de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario. Para
esto serd fundamental tener en cuenta la concreciéon del primer encuentro, “Mi primer
beso”, que tuvo como invitadas a las artistas rosarinas Lila Siegrist y Georgina Ricci, asi
como las reflexiones sobre su repercusion y los debates sobre su futuro. Proyecto EEAA
tiene un modo extrafio de accionar: es un proyecto alternativo que funciona dentro de
una institucién oficial. Aunque hasta ahora estuvo avalado por la contencién de una
catedra, es probable que su funcionamiento se expanda alin mas. Quizas en la alianza
noble y sincera de las instituciones educativas con las necesidades e intereses de gru-
pos emergentes resida una nueva forma de la migracion del conocimiento.

Existen especies de aves que en determinado momento del afio migran hacia otros
lugares en busca de ambientes mas amables para la supervivencia. Migrar significa
movimiento pero también transformacién. Pensar en la formacién como un caso mi-
gratorio implica entender el poder que ésta tiene para subsistir a través del tiempo en
el espacio que habita. Con formas, objetivos y particularidades propias, construye un
vinculo con quienes logra mantener una relacion fraternal.

Asi es como de a poco podemos encontrar historias narradas por sus protagonistas
que dan cuenta de este acontecimiento. Es como si se tratara de una verdadera her-
mandad, porque si hablamos de formacién, tenemos que hablar también de los vinculos
que se tejen continuamente en este proceso: alguien presenta algo, lo expone, lo com-
parte, lo transmite; otro lo recibe, lo procesa, lo modela, lo resignifica, lo desintegra,
se lo apropia. El conocimiento también migra de un lado al otro y, en ese proceso, se
transforma. Esto supone que la formacién es constantemente modificada por quienes la
transitan, del mismo modo que ésta trasciende a quienes la tocan.

La formacién de un artista, particularmente en la ciudad de Rosario, antecede en la
busqueda de muchos colectivos que concentraron sus esfuerzos en generar instancias
alternativas a las instituidas. No es suficiente con nombrar a aquellos grupos ligados a
la tarea del taller y del encuentro fortuito sino que, ademas, debemos acentuar aquello
que marcé el acto migratorio sobre las orillas de esta ciudad ribera: la accién politica
vehiculizada por la accién grupal. En tal caso, podriamos pensar que la historia de la
ciudad estuvo signada por tres grupos que marcaron en si mismos una propia coyuntura.
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En la década del 30, la agrupacién vanguardista La Mutualidad de Estudiantes y
Artistas Plasticos* fue un primer y poderoso proyecto iniciado por Antonio Berni que
tenia como eje principal la implantacién de una escuela-taller. El espacio del taller a
veces funciona como un corte, una escision; es un lugar abierto donde la posibilidad
de acontecimientos es ilimitada y tiene como eje principal el aprendizaje con-otro. Por
otra parte, a finales de la década del 40 y liderando su accién en los afios 50, el Grupo
Litoral? plantedé una ruptura estética con la cual evidenciaron su fuerte compromiso con
el arte moderno, hecho que denoté la oposicién a un régimen politico que percibian
como hostil. Mientras que en los afios 60, la aparicién del Grupo de Arte de Vanguardia
de Rosario?, con su manifiesto titulado “A propésito de la cultura mermelada”, acentué
el caracter radicalizado en torno a la vanguardia rosarina (una vez mas) apelando tanto
a la experimentacién estética como a la fuerza de choque.

Estos casos signan, aln hoy, la ilimitada magnificencia del arte al comprender cla-
ramente que “la unién hace la fuerza”. Es por eso que resulta sumamente significativo
generar lugares donde el arte se viva comunitariamente, donde se sienta la conexién
entre las personas y las ideas circulen incansablemente entre los seres y en el espacio
que ellos ocupan. Es posible pensar, entonces, que estas tres escisiones signaron natu-
ralmente nuestro modo de entender el actuar en grupo.

En la misma sintonia, cabe mencionar un caso que actualmente acontece en la ciu-
dad de Rosario y que se encuentra cargado de toda esta energia: SUB escuela. Se tra-
ta de un grupo de estudiantes, graduados, artistas, ayudantes de catedra vinculados a
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario que se define como
“una escuela portable de formato horizontal” alegando que no hay jerarquias entre sus
integrantes y que la circulacién es la Unica manera de no anquilosarse: “tendemos a
homologar movimiento con pensamiento” (SUBescuela 2014), se lee en una especie de

1 La Mutualidad de Estudiantes y Artistas Pldsticos fue fundada en 1934. “Desplegé una inédita
experiencia pedagogica que incluyé tanto disciplinas artisticas como la participacion de inte-
lectuales que procedian de la literatura, filosofia, medicina y psicoanalisis” (Ver, Fantoni, 1997)

2 El grupo fue muy consciente de la época en la que se estaba desarrollando y aludié a la im-
portancia de que “un espiritu nuevo necesita, para expresarse, un idioma igualmente nuevo”. Ver
mas en Fantoni (2004: 26-31).

3 ElLGrupo de arte de vanguardia de Rosario se gesta en el taller de Juan Grela y la Escuela de
Bellas Artes. Su propdsito fue denunciar por el arte una realidad que el gobierno ocultaba,
marcando el desenlace del proceso de modernizacion y politizacion del arte. Arte

argentino contempordneo. Coleccién del museo de arte contemporaneo de Rosario.
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“manifiesto”. Con dicha metodologia, esta formacion trabaja para generar alternativas
en torno a la educacién en arte en un contexto particular.

Casi en simultaneo, el grupo rosarino de estudiantes-artistas La Magdalena de Hoy
—integrado por Eliana Bianchi, Ernestina Fabbri y Franca Di lorio— nace a orillas del
mismo rio a finales de 2012. Su andar mantiene un fuerte y estrecho vinculo con la pro-
duccién tedéricay es asi como llegan a fundar la revista La Magdalena de Hoy.

Un afio después, esta triada crea y lleva adelante Proyecto EEAA encuentro entre
estudiantes-artistas buscando contactar insistentemente ambas esferas. EEAA se cen-
tra en la importancia de los artistas en etapa de formacioén, teniendo en cuenta que el
estudiante-artista ejerce casi inconscientemente un acto migratorio constante.

En esta instancia surge la necesidad de definir lo que se menciona tan naturalmente
como estudiante-artista. De esta conjuncién, quizas el guién sea lo mas interesante:
signo grafico confuso que pone a la sintaxis en un lugar incémodo, linea delgada que
separa y a la vez une. El estudiante-artista es aquel artista que elige como instancia
de formacion el espacio institucional. Por eso mismo EEAA se aplica alli dentro, preci-
samente porque es el ambito donde se encuentra su fuente de energia. ;Qué es lo que
hace que un artista elija ser estudiante? ;es que la experiencia institucional le brinda
algo que no se conseguiria de otra manera? ;0 quizas sea necesario acercarse para
confirmar el alejamiento?

Un plan para la expansion

Con todo un caudal de experiencias previas (que implican también las venideras) La
Magdalena de Hoy desarrollé un proyecto que pudo expandirse dentro de las paredes
de una institucién académica como es la Escuela de Bellas Artes. Sin embargo, las im-
plicancias del mismo se desbordaron. Como todo proyecto que nace desde unas pocas
particulas, es poco el tiempo que tarda su reproduccién en masa. En este punto, es pre-
ciso mencionar que EEAA encontr6 en el espacio de la catedra Proyecto Il, Escuela de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario, un lugar donde poder ser pensado
y debatido a través de la confrontacién con su propio objeto generador, los estudian-
tes y contd, ademas, con el compromiso de la docente Silvia Chirife y su ayudante de
catedra Virginia Aloe. De modo que la fuerza de EEAA reside en la propia légica de su
accionar: propone un trato contundente con la institucién, un intercambio reciproco. La
Magdalena de Hoy propende hacia una articulacion con las politicas de una institucién
publica ya que las instituciones alternativas son generadas por las oficiales y, a la vez,
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éstas se redefinen a partir de aquéllas. Son dos partes que nacen separadas pero que
juntas podrian generar un espacio intermedio y experimental. En realidad, no se trata
de contradicciones; antes bien, de paradojas que implican la posible coexistencia de
dos realidades diferentes. Es ésta la rareza de EEAA, incongruencia que asume con dig-
nidad porque es su principio generador.

La creacién de este proyecto dentro de una instituciéon académica implicé el des-
centramiento de un modelo sistematico de educacidn, el desarmado de su estructura
troncal. Las necesidades iniciales se transformaron luego en inquietudes de los alum-
nos de la Escuela de Bellas Artes. Entonces, comenzé el momento de pensar cuales eran
esas inquietudes que un estudiante-artista poseia. Y, aunque no haya sido posible obte-
ner una receta ajustada de cudles eran en realidad —porque, de cualquier modo, se tra-
taria de una hipoétesis infundada- fue preciso pensar que, simplemente, La Magdalena
de Hoy siguié su intuicién femenina, su primer sentido, para regirse por inquietudes
particulares que tuvieron la capacidad de poder ser generalizadas.

Formalmente, este proyecto se concreta a través de la realizacion de los encuen-
tros que propone. En este sentido, la palabra “encuentro” implica la coincidencia de dos
partes en un punto: en este caso, el caudal de estudiantes-artistas junto a la bondadosa
colaboracién de los artistas invitados. De este modo, cada acontecimiento es moviliza-
do por una problematica particular que se sitia como un nudo dentro de una red que es
el campo del arte y que se dispone a ser desandado a través del intercambio de ideas,
debates y reflexiones criticas.

Es asi como nacié Miprimer beso, primer encuentro en el que la problematica abor-
dada fue la del pasaje de la produccién a la obra, es decir, el momento en que la pro-
duccién se inserta en un circuito artistico determinado.

Se sabe que hay algo misterioso en la primera vez, algo que con el tiempo se hace
costumbre o se pierde, algo que no volvera a suceder a menos que volvamos a nacer.
¢Cémo reproducir un momento igual de tenue y de poderoso? Si sera nuestra prime-
ra vez queremos que sea la mejor. Por eso en este encuentro (también magico por su
poder iniciatico) era de extrema necesidad saber mas sobre ese momento redentor a
través de un relato en primera persona. Fue asi como Lila Siegrist y Georgina Ricci nos
acercaron su orilla bondadosa. De a poco, en el propio relato, se fueron develando al-
gunas formas de atravesar ese momento capital (y vital), los recorridos por los cuales es
posible transitar o las alternativas de auto gestién que involucra. No es toda la verdad,
es la vida de dos artistas. Nada mas pasmoso que conocer a los padres.

Una idea crucial que atraviesa tanto a Georgina como a Lila es la importancia de
generar lazos entre las personas para pensar un arte mas honesto y respetuoso por su
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poder de comunicacién y su empecinamiento en construir vinculos cercanos. La impor-
tancia de este gesto reside en la capacidad de modificar habitats para crear sociedades
deseables de ser habitadas una y otra vez. Esto sucedié en Mi primer beso: la légica del
artista migrada a una forma de educacion.

Sus recorridos pactaron y desdibujaron la linea que separa el adentro —la propia
facultad-y el afuera —el entorno circundante—. De modo que, de alguna forma, el circu-
lo mantuvo rigurosamente su logica: crear un pacto de amor para poder transitar este
camino y cruzarlo cuantas veces queramos, transitarlo y también transformarlo.

Sélo quedan algunas aristas abiertas que el propio tiempo se encargard de lle-
nar: ;es posible que un proyecto como EEAA se expanda dentro de la facultad de arte?
Probablemente en contemplar proyectos semejantes resida el éxito de la universidad
del futuro.
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Resumen: Al hacer referencia al cruce entre arte y politica hay dos posturas
que emergen rapidamente: la negacion absoluta de una posible convergencia
entre estos dos ambitos y la consideracion evidente, casi obvia, de que todo
arte es politico. Asi, nos enfrentamos a una oscilacién entre lo imposible y lo
ineludible. Mas que analizar qué tan eficaces, contradictorias o contestatarias
son las practicas de estos nuevos artistas-activistas se trata de cuestionar los
parametros que se encuentran en el eje de la discusion y explorar los puntos
de cruce entre el arte y la politica desde la postura “indisciplinadamente
transdiciplinar” que proponen los Estudios visuales. Asi, retomaré parte del
pensamiento de Jacques Ranciére para argumentar que la estética entendida
como ambito de suspensiones y reconfiguraciones de la experiencia sensible
es el elemento clave que permitira las articulaciones, desembocando en el
esbozo de una “estética de lo invisible”.

Palabras clave: estética - politica - invisibilidad

Abstract: Regarding the junction between art and politics there are two rapidly
emerging postures: the absolute negation of a possible convergence between
the two, and the evident consideration, almost obvious, that all art is political
art. Thereby, we face an oscilation between the impossible and the inescapable.
More than analyzing how efficient, contradictory or polemic the practices of this
new activist-artists are, we need to question the parameters themselves of the
categories we find in the focus of the discussion and explore the intersections
between art and politics from the “undisciplined transdisciplination” position
proposed by Visual Studies. In this direction, | return to Jacques Ranciére's
thinking to argue that the aestethic interpreted as realm of suspensions and
reconfigurations of the sensible experience is the key that allows articulations
to occur, leading to the outline of an “aesthetics of the invisible.”

Key words: aesthetics - politics - invisibility
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Desde el momento en que no puede aplicarse el parametro de la
autenticidad para juzgar la produccidn artistica, se revoluciona toda
la funcién social del arte. En lugar de fundarse en el ritual, de ahora

en mas se fundamenta en otra forma de praxis: la politica.

Walter Benjamin

Regimenes del arte

Abordar las complicidades y las inconsistencias entre el arte y la politica es una ta-
rea tan sugestiva como improbable, ya que como menciona Valeria Graziano, teérica de
los estudios visuales, “analizar la conexién entre el ‘arte’ y la ‘politica’ parece hoy parti-
cularmente urgente e increiblemente problematico al mismo tiempo” (Brea 2005, 173).
La urgencia se debe quizds, a que lo politico y lo social constituyen un eje importante
de la produccion artistica contemporanea, ya que paulatinamente se ha vuelto a depo-
sitar en el arte una promesa de transformacion cultural. La multiplicidad de factores y
vectores insertos en lo que podriamos llamar ‘el problema del arte politico’ requiere
ir precisando cada término implicado en el debate. Un punto de partida que permita
aproximarnos al arte desde un posicionamiento marginal puede ser observarlo como
un sistema particular de creencias. En palabras de José Luis Brea (2007, 151):

...lo que llamamos arte no es mas que una actividad simbélica que se produce
en el contexto especifico de una historicidad y culturalidad determinada bajo

las condiciones propias que define un “régimen escépico” determinado.

El arte podria entenderse entonces como un conjunto mas o menos flexible de pos-
tulados, convenciones, ritos y mitos, los cuales estan codificados y regulados, confor-
mando de este modo una institucién. En la introduccién de Estudios visuales. La episte-
mologia de la visualidad en la era de la globalizacion (2005) José Luis Brea establece un
cuadro comparativo entre la religion y el arte, para intentar situar las diferentes formas
de aproximacién al conocimiento (ver Tabla. 1).
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Creencia-practica Disciplina dogmatica que Escenario de aproximacion
sociocultural formaliza su contenido cognitivo transdisciplinar que potencia
la comprension critica de su
eficacia performativa

Religién Teologia - Historia de la religién Estudios culturales sobre religion

Arte Estética - Historia del arte Estudios cultural-visuales

Tabla 1. Comparativa de creencias-practicas
socioculturales y sus estudios (Brea 2005, 6)

La primera consideracion que conecta el arte con la religién —en tanto “creencia o
practica sociocultural’- es relevante, ya que nos permite desnaturalizar su existencia,
y observar estas practicas no como algo dado, sino como construcciones simbélicas e
imaginarias de caracter colectivo. Cuando se propone este desplazamiento, no es en
el sentido de que el arte pueda ser una creencia religiosa, y evidentemente, poco tiene
que ver con las corrientes espiritualistas, misticas o trascendentales del arte. Proponer
al arte como creencia no supone una denigracion ni una ‘falsedad’ del mismo, si acce-
demos a considerar que todo pensamiento e incluso la percepcidn, tienen un compo-
nente de creencia. Los estudios visuales propondran el caracter social de la vision —ya
no solo de la mirada-y por tanto su estrecha relacién con el poder y el conocimiento.
Asi, lo que consideramos como realidad es una creencia consensuada que se naturaliza,
o una “ficcién dominante” en términos de Jacques Ranciéere (2011, 77):

Es la ficcion dominante, la ficcidn consensual la que niega su caracter de ficcion
haciéndose pasar por lo real en si, trazando una linea divisoria simple entre el
dominio de ese realy el de las representaciones y las apariencias, de las opinio-
nes y las utopias. Tanto la ficcién artistica como la accion politica socaban ese

real, lo fracturan y lo multiplican de un modo polémico.

En la segunda columna de la tabla propuesta por Brea se ubica la disciplina dog-
matica que es posible entender a modo de ‘suburbios disciplinares’ que, en ocasiones,
llegan a convertirse en guetos o barrios privados. Lugares amurallados en donde se
ubican tedricos y profesionales que comparten determinados presupuestos teéricos y
metodolégicos. Los estudios visuales cuestionan esta posicion al sustentar una cierta
‘epistemologia del margen’ en cuanto intentan situarse a una distancia critica de los
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conjuntos organizados de creencias compartidos por las comunidades académicas, de
tal manera que resulta necesario “...extremar la exigencia de incomplicidad iniciatica,
la renuncia a la participacién implicita en el dogma cuya fenomenologia social se trata
en ultima instancia de elucidar criticamente.” (Brea 2005, 9). No es que se rechace la
disciplina, sino que desde este posicionamiento hay un intento consciente por conectar
los saberes y desplazar las herramientas propias de cada uno, para complejizar el abor-
daje sobre el fenémeno. Por este motivo los estudios visuales se ubican en la tercera
columna, pautada por el posicionamiento transdisciplinar. Cabe mencionar que el enfo-
que del presente escrito intenta situarse precisamente en este ambito marginal, para lo
cual intentaré argumentar una nocién de estética ya no restringida al estudio del arte,
ni mucho menos de ‘lo bello”.

Regresando al terreno especifico del arte entendido como un conjunto de creen-
cias compartidas, quisiera retomar brevemente parte del analisis de Jacques Ranciére,
que distingue tres regimenes de identificacion: un régimen ético de las imdgenes, un
régimen representativo de las artes y un régimen estético del arte. En el primero y en
el segundo se destacan los valores de verdad (ética) y verosimilitud (representacién)
mientras que en el tercero la identificacién del arte ya no se da por la distincién de las
maneras de hacer sino por un “..modo de ser sensible que es propio de los productos
del arte.” (Ranciere 2009, 24). Aqui lo estético se configura como un dislocamiento de
sentido, o0 como enuncia Ranciére (2009, 25):

Este sensible desligado de sus conexiones originarias, es habitado por una po-
tencia heterogénea, la potencia de un pensamiento que se ha vuelto extranjero
de si mismo: producto idéntico al no-producto, saber transformado en no-sa-

ber, logos idéntico a un pathos, intencién de lo inintencional.

De este modo se trasciende la barrera mimética, afirmando la singularidad del arte
y eliminando a la vez los criterios para establecer dicha singularidad. Si bien seria posi-
ble asociar cada régimen a una época en la historia del arte, éstos regimenes (al igual
que los escdpicos) no constituyen formas puras ni dan cuenta de una evolucidon crono-
légica, en tanto son modalidades relacionales y coexistentes. Sin embargo, es el régi-
men estético del arte en el que Ranciére centrard su atencién para estudiar los cruces
entre arte y politica y afirmard que “la politica y el arte, como los saberes, construyen
‘ficciones’, es decir, reagenciamientos materiales de los signos y de las imagenes, de las
relaciones entre lo que vemos y lo que decimos, entre lo que hacemos y lo que pode-
mos hacer.” (Ranciere 2009, 49). La reparticion de lo sensible refiere precisamente, al
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reordenamiento de lo visible, lo enunciable y lo factible, a la construccion de ficciones
disensuales que habilitan nuevas posibilidades del acontecer. El disenso, la diferencia,
el descuerdo, son los espacios que tanto la estética como la politica motorizan con su
accionar.

La subversion domesticada

¢Es posible un arte cuyas criticas al sistema no terminen siendo absorbidas como
irrupciones que contribuyan a fortalecerlo? ;Resulta sensato pensar al arte como cami-
no para la transformacién social? ;Existen puntos de cruce entre lo artistico y lo politi-
co? Estas preguntas han servido como detonador para iniciar una serie de reflexiones
en torno a los modos en que el arte ha asumido un rol preponderante en la construccién
de utopias, heterotopias y subjetividades colectivas a lo largo de la historia.

Resulta insoslayable el hecho de que existe y ha existido desde que el arte es Arte
—con mayusculast-e incluso antes, una vocacién critica, transgresora y transformadora
que se ha manifestado con distintos niveles de intensidad y consciencia. Los artistas de
las diferentes épocas se han encargado de quebrantar de modo permanente los limites
del arte a través de rupturas formales y conceptuales, lo que subraya el hecho de que
la practica artistica ademas de ser discursiva es ante todo metadiscursiva. Al cristalizar
criticas, referencias y comentarios acerca de diversos aspectos que conforman la ins-
titucion artistica, las obras entablan un dialogo ludico entre ellas, de tal manera que,
como diria Duchamp (en Bourriaud 2008, 18) “El arte es un juego entre los hombres de
todas las épocas”. Ahora bien, ¢es posible concebir las transgresiones que ocurren en
el terreno de las artes como manifestaciones politicas? La actitud politica, entendida
como lo sugiere su raiz etimoldgica griega politikds, estaba asociada a quienes mani-
festaban preocupaciones por el cuerpo social, en contraposicién a los idiotikds que solo
atendian sus asuntos personales. Si consideramos que durante siglos la preocupacion
fundamental de las artes fue la representacion, podriamos pensar que el arte mantenia
una autonomia con respecto a los asuntos de la realidad y que por ende no establecia
ningun vinculo con lo social. Sin embargo, esta consideracidn resulta bastante acotada
por dos motivos: primero, porque la cuestion de la representacion definitivamente no

1 En el trabajo de investigacién se ha propuesto la distincién entre el arte con mindsculas y
mayusculas, como tendencias divergentes pero no desligadas entre lo marginal y lo institucional,
respectivamente.
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comienza ni termina en el ambito del arte, sino que por el contrario esta intimamente
ligada a lo que Martin Jay teoriz6 a propdsito de los regimenes escopicos (Jay 2003)
que pautan lo verosimil en lo visible, y por tanto, son &mbitos ideolégicos que confor-
man la cultura y dan soporte a los modos de mirar y pensar de una colectividad. Y en
segundo lugar, las manifestaciones artisticas —aun antes de que existiera el arte como
institucién—se nutrian, retrataban y establecian didlogos con su contexto social. Tal vez
recién con el realismo de Courbet se hiciera evidente y explicita esta preocupacién por
‘lo comln’ —que comenzara a abonar la idea del arte como agente de transformaciéon—
pero es posible rastrear su presencia desde mucho antes.

La transgresion se extremd y adquirié un caracter subversivo en los movimientos
de vanguardia del siglo veinte, a través de una multiplicidad de artistas arraigados a
ideas comunistas y de emancipacién, generalmente asociados con partidos de izquier-
da (Bishop 2012). Los manifiestos brotaron enérgicamente con una alta y explicita carga
ideoldgica, en donde cada movimiento postulaba formas de entender al ser humano, al
arte y su funcion en la sociedad. Era una época de importantes cambios y utopias, que
adquirio la intensidad propia de la fugacidad. Pronto, las guerras y conflictos naciona-
les e internacionales propiciaron la caida de los grandes relatos y con ella se debilité
la creencia de la transformacién social a través del arte, provocando un desencanto
general asi como un fuerte rechazo a la politica organizada.

En los afios sesenta y setenta hubo un resurgimiento de esta intencién transforma-
dora, esta vez, desligada casi por completo de los partidos y de un proyecto politico
especifico, mas focalizada en situaciones concretas y en un tiempo presente. Cobraron
fuerza el arte conceptual y de accién, el minimalismo asi como las practicas relaciona-
les y colaborativas. Es cuando muchos artistas decidieron salir de los museos, cuando
el situacionismo debordiano, los happenings de fluxus y el arte participativo toman las
calles.

En nuestra época —una “modernidad liquida” en términos de Bauman (2010)- que-
daron sumergidos los escombros de los grandes relatos, pero a pesar de esta liquidez
y de la desintegracién de las utopias, los campos de la politica y el arte se contintian
atravesando de muy diversas maneras, lo cual es posible evidenciar a través de las ul-
timas ediciones de bienales, festivales y eventos artisticos en todo el mundo, que cada
vez mas parecen orientarse hacia la produccién de los nuevos artistas-activistas com-
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prometidos con causas diversas? No obstante, debemos admitir que esta voluntad cri-
tica y transformadora en el &mbito de las artes visuales se enfrenta hoy al intrincado
desafio de tener una voz propia y proponer una practica que no quede restringida al
campo del entretenimiento o de la industria cultural y que no se vea confinada a la
mera estetizacion?.

En la actualidad parecen surgir un nimero creciente de artistas que se empefian
en proponer discursos ‘subversivos’ en una amplia gama de modalidades, desde lo con-
testatario a lo concientizador, utilizando diversos recursos que van de la ironia hasta
el vandalismo. Quizas, el aspecto paraddjico y mas criticado de algunos discursos artis-
ticos de este tipo es que terminan siendo absorbidos como parte del discurso oficial, y
nos dejan con la sospecha (cuando no con la seguridad) de que no hay arte insurrecto
posible, teniendo en cuenta que —como menciona un periodista con respecto a la obra

“

de Minerva Cuevas*- “... al ingresar en la légica del espectéculo todo el potencial sub-
versivo de la obra se descarga.” (Coccola 2004).

Subvertir supone trastocar cierto orden establecido invirtiendo sus valores y princi-
pios, por ende es un gesto radical, ya que no es posible hacer una ‘subversién a medias’.
No obstante, resulta fundamental observar cémo en las Gltimas décadas el arte contes-
tatario se ha consolidado dentro de los circuitos artisticos tradicionales, lo cual permite
evidenciar cierto proceso de ‘domesticacion’ de las practicas artisticas presuntamente

subversivas:

Laregularidad de los sistemas de fondos y la planificacidn de las mecanicas de
produccion de acuerdo al verosimil burocratico-institucional del formato “pro-
yecto” han producido un efecto normalizador y domesticador sobre las obras
que parecerian haber eliminado de su horizonte tensional la cuestién del deseo

(de lainsatisfaccion), del riesgo (del gusto por lo no-garantizado) y del conflicto

2 Lasultimas ediciones del Documenta de Kassel o la Bienal de Venecia, han abordado la cues-
tion de lo politico, asi como innumerables muestras y encuentros artisticos en todo el mundo.

3 Eltérmino estetizacién lo empleo desde la perspectiva benjaminiana como una practica que
sostiene el status quo y que ejemplifica con “el procedimiento utilizado por una cierta fotografia
de moda para hacer de la miseria un objeto de consumo” (Benjamin 2004, 14).

4 Particularmente en referencia al proyecto Mejor Vida Corp. (1998-2003) en el que la artista
mexicana busca desestabilizar el sistema capitalista, aunque para ello recibe financiacién de
empresas multinacionales como Telefdnica.
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(la capacidad de generar turbulencias de sentido llevando las fuerzas a su ten-
sionalidad maxima). La estandarizacién de toda una gramatica de produccidn
artistica basada en una cultura de catalogos internacionales ha convertido lo
critico-experimental en una retdrica academizante que reemplazé la aventura

del arte por el formulismo de la cita previsible. (Richard 2009).

La aguda observacion que realiza Nelly Richard alude a la actividad de un gran
numero de artistas, curadores y coleccionistas contemporaneos que asumen discursos
politicamente correctos, efectivizando proyectos de ‘impacto social’ luego de evaluar-
los en términos de productividad y beneficios (materiales o simbdlicos). Precisamente
allies donde emerge cierto malestar con el arte politico —entendido comUnmente como
aquel que aborda temas partidarios, econdmicos, ecoldgicos, raciales o sexuales— al
notar que la pieza artistica, no solo no genera ningtn tipo de amenaza ni trastocamien-
to del orden establecido, sino que es absolutamente funcional a él. Mas aun, como es-
pectadores notamos un componente de hipocresiay perversion en la dinamica del arte,
que opera como un escenario de permisibilidad y representacién ajeno a la realidad, en
tanto parecen “...momentos legalizados de locura [...]” (Graziano en Brea 2005, 181-182).

Se podria ejemplificar esta problematica a través de algunas propuestas que se am-
paran en la interactividad tecnolégica y en el arte participativo, las cuales, partiendo
de la aspiracién de transformar al espectador (pasivo) en participante (activo), idean
piezas en donde las personas deben ejecutar lo que el artista previd, arriesgandose de
este modo a generar practicas autocomplacientes, que pretendan demostrar la condi-
cién edificante del arte —mas alin cuando el artista llega a trabajar con presos, prosti-
tutas, drogadictos, discapacitados o cualquier otro sector marginal o vulnerable de la
sociedad- para que finalmente el registro del proceso sea elegantemente artistizado,
exhibido y comercializado.

El problema de la estetizacidn y del arte politico, ya lo identificaba Benjamin a co-
mienzos del siglo pasado, en relacién con los intelectuales y artistas autodeclarados de
izquierda, que en realidad consideraba fascistas debido a que fomentaban la genera-
cién de consumidores y no de productores (Benjamin 2004). Desde esta perspectiva no
es extrafio que Lo artistico termine siendo tachado de simulacro y espectaculo, contene-
dor de una cualidad enajenante mas que liberadora. Sin embargo, propongo sobrepasar
estas consideraciones peyorativas provenientes en gran medida de las interpretaciones
platénicas y marxistas, ya que a pesar y gracias a las multiples contradicciones que pro-
ducenindignacién dentroy fuera del mundo del arte, es que se hace necesario observar
detenidamente estos procesos y analizar los cruces entre el arte y la politica desde otro
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lugar, que evada moralismos. Como lo expresa José Luis Brea en el dltimo nimero de la
revista de Estudios Visuales:

No se trata aqui de abrir fuego indiscriminado contra el “arte politico” [..] o
de simplonamente negar el compromiso del arte con el ejercicio de la critica
de los imaginarios dominantes [...] De lo que se trata es de, un punto mas all3,
atender a cdmo los estudios criticos [o el arte en este caso] pueden enfrentar
sin complacencias, complejos ni complicidades el analisis de las practicas sim-
bélicas también alli donde éstas han hecho del “antagonismo”, la “resistencia”
y “lo radical” su principal coartada discursiva y propagandistica: la resistencia
como el lugar comtin ideoldgico mas recurrido por los mas diversos discursos y

practicas contemporaneas. (Brea 2010, 11).

El caracterinconsistente de la critica y del arte contestatario se encuentra avivando
las discusiones tanto en el terreno académico y filoséfico como en el &mbito profesio-
nalizado del arte, y ha agudizado lo que Jacques Ranciére identifica como el malestar
en la estética, quien alcanza a reconocer dos grandes actitudes en el actual “...presente
‘post-utopico’ del arte.” (Ranciére 2011, 28): por un lado la defensa de un arte auténo-
mo que responde a la idea kantiana de ‘lo sublime’, que se desconecta de la realidad
cotidiana y propone una experiencia extraordinaria y casi desligada de cualquier re-
ferencialidad, y por otro, la conviccion de un ‘arte modesto’ no solo en cuanto a sus
objetos sino también en cuanto a sus alcances, que pondera las practicas participativas.
Sin embargo, estas posturas antitéticas comparten para el autor “...una misma funcién
‘comunitaria’ del arte: la de construir un espacio especifico, una forma inédita de divi-
sion del mundo comun.” (Ranciere 2011, 31), que irremediablemente cuestiona el orden
acostumbrado y de este modo nos ubica en el umbral de lo contingente.

Suspensiones y disensos
Probablemente resulte necesario detenerse para realizar algunas precisiones so-

bre el concepto de politica. La teorizacién que desarrolla Jacques Ranciere (2011, 33)
se centra en que:
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La politica, en efecto, no es el ejercicio de poder y la lucha por el poder. Es la
configuracion de un espacio especifico [...] La politica es el conflicto mismo so-

bre la existencia de este espacio [..]" (2011, 33)

Y retoma la idea aristotélica de que el hombre es politico porque posee el lenguaje
que pone en comun lo justo y lo injusto, mientras que el animal solo tiene el grito para
expresar placer o sufrimiento. Asi, plantea que toda la cuestion reside en saber quién
posee el lenguaje y quien solamente el grito. En esta légica, los excluidos son los que no
tienen tiempo para estar en otro lugar mas que en su trabajo:

La politica ocurre cuando aquellos que “no tienen” tiempo se toman este tiem-
po necesario para plantarse como habitantes de un espacio comuny para de-
mostrar que su boca emite también una palabra que enuncia lo comun y no

solamente una voz que denota dolor (Ranciére 2011, 34).

Es posible entender entonces, que la politica se enmarca en esta distribucién de
lugares, espacios y tiempos, en la diferenciacién entre el ruido y el lenguaje, que es en
definitiva, una reconfiguracién del “reparto de lo sensible” (Ranciere 2009). Y tal vez sea
desde aqui por donde resulte conveniente pensar las conexiones entre lo artistico y lo
politico.

De alguna manera, tanto en la estética de lo sublime, pautada por un posiciona-
miento auténomo, en cuanto su total alejamiento de las preocupaciones de colectivi-
dad y de una intencionalidad concreta con respecto a su propia practica, como en la
estética relacional (Bourriaud 2008) que intenta construir espacios y relaciones para
reconfigurar material y simbélicamente el territorio comun, es posible identificar mo-
dos particulares de suspensién y disenso.

Mds alla de las dos posturas que identifica Ranciéere, considero que la estética en-
tendida como esta divisién o reparticién del mundo comun es lo que nos permitiria
articular lo artistico con lo politico: tanto el arte en su proceso de suspensién del orden
establecido, como la politica en su generacién de disensos pueden tener un compo-
nente estético en la medida que plantean una reconfiguracion en la organizacién de
sentidos, discursos e ideas. Citando una vez mas al autor:

El arte no es politico en primer lugar por los mensajes y los sentimientos que

transmite sobre el orden del mundo. No es politico tampoco por la forma en

que representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las identidades
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de los grupos sociales. Es politico por la distancia misma que guarda con rela-
cioén a estas funciones, por el tipo de tiempo y de espacio que establece, por

la manera en que divide ese tiempo y puebla ese espacio. (Ranciére 2011, 33).

Ya no podemos contentarnos con la consideracion reduccionista y cuasi-despectiva
del arte politico como aquel que se centra en cuestiones politico-partidarias, sino que
debemos complejizar su concepcidn, en tanto modos éticos y estéticos de comprender
y actuar en el mundo.

La distincion entre ‘arte y politica’ y ‘lo politico en el arte’ planteada por Nelly
Richard explica parte de esta confusidn. En el primer caso se entiende una relacién de
exterioridad, como una especie de yuxtaposicién entre forma artistica y contenido so-

“e

cial, mientras que en el segundo caso “’Lo politico en el arte’ nombraria una fuerza cri-
tica de interpelacion y desacomodo de la imagen, de conflictuacién ideolégico-cultural
de la forma-mercancia de la globalizacion mediatica [...]” (Richard 2009, s/p).

La nocidn de ‘arte y politica’ se refiere al arte como medio, como instrumento para
lograr un objetivo politico, entendiendo la posibilidad de un ‘arte para la revolucion’,
que Nelly Richard ejemplifica con las propuestas que viabilizaban los movimientos con-
testatarios en Sudamérica durante la ola dictatorial.

La inconsistencia de la adicién contenido politico mas forma artistica, es que al
encomendarle una funcién especifica al arte, éste ingresa en una dimensién que podria-
mos considerar utilitaria, sujeta a evaluaciones medibles y cuantificables con respecto

a sus impactos, logros o resultados. Pero, como plantea Ranciére ( 2010, 69):

Este efecto no puede ser una transmisién calculable entre conmocion artistica
sensible, toma de conciencia intelectual y movilizacién politica. No se pasa de
la visién de un espectaculo a una comprensién del mundo, y de una compren-
sion intelectual a una decisién de accidn. [...] Lo que opera son disociaciones: la

ruptura de una relacion entre el sentido y el sentido [...]

Pienso que éste es un aspecto nodal de la problematica que surge de considerar el
artey la politica de manera binaria y yuxtapuesta, debido a que de este modo se preten-
de unarelacion lineal y causal, promotora de efectos particulares, lo cual contradice la
idea de ‘inutilidad’ del arte. Esta idea es una suerte de axioma, ya que el arte se podria
caracterizar por el hecho de que ‘no sirve para nada’, distanciandose de las aspiracio-
nes de lograr una comunicacién efectiva o de provocar un comportamiento especifico,
y quizas ello sea el principal aspecto distintivo entre el arte y el disefio o la publicidad.
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Por otro lado, ‘lo politico en el arte’ refiere quiza, mas préximamente al concepto de
politica segin Ranciére, en tanto propicia desacomodos que provocan disensos y dis-
continuidades en nuestra experiencia con el mundo. Esta segunda concepcién colabora
a entender el cruce entre el arte y la politica, ya no como un arte que pone en practica
cierto discurso desde una perspectiva que dicotomiza la relacién entre forma y conte-
nido, sino que ‘lo politico en el arte’ evidencia esta inseparabilidad que se manifiesta en
los modos de produccion de la practica artistica. En una entrevista con Daniel Villegas
la critica institucional Andrea Fraser afirma al respecto:

Definiria el arte politico como el arte que conscientemente propone intervenir
en (y no solo reflexionar sobre) las relaciones de poder, y esto necesariamente
significa en las relaciones de poder en las que el arte existe. Y hay otra condi-
cién mas: esa intervencion tiene que ser el principio organizativo del trabajo en
todos sus aspectos, no solo en la “forma” y en sus “contenidos”, sino también en

su modo de produccién y circulacion. (Villegas 2013, en linea).

Como analizé Benjamin, los aspectos técnicos y los modos de produccién tienen
implicaciones profundas en el estatus de la produccioén artistica. Si bien las herramien-
tas pueden ser utilizadas con diferentes propésitos, de manera tactica o estratégica,
también debemos admitir que ellas favorecen y pautan cierto repertorio de lo posible.
En este sentido, no es casual que desde el comienzo de la era digital, con la expansién
de Internet en tanto plataforma de acceso y circulacién de contenidos diversos se ha
tendido a difuminar “...la frontera entre el arte y la actividad politica, que es el prece-
dente sobre lo que se basa el activismo de muchos proyectos de nuevos medios.” (Reena
y Tribe 2006, 8). Hoy, ya no solo hablamos de la ‘pérdida de aura’, sino de la emergencia
de prosumidores® que conjugan las instancias del consumo y la produccién cultural y
constituyen una clave ineludible para reflexionar sobre la trascendencia social y politi-

ca que acompafian los cambios tecnolégicos.

5 Término acuiado por Alvin Toffler en 1980 para referir a la conjuncién entre ‘productor’ y
‘consumidor’, favorecida por la masificacion de la tecnologia electrénica.
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Autopistas y veredas

Ranciére distingue la politica de la policia, y si bien expone la dificultad para di-
ferenciarlos en términos absolutos, es posible sintetizar que la policia seria el agente
institucional del orden, aquel que pauta la ley, las normas y ocupa el lugar del gobierno,
mientras que la politica refiere al gesto de alzar la voz y proclamarse como interlocu-
tor valido, es la busqueda de constituir un espacio en donde emergen otras formas de
reparticién de lo sensible.

Propongo efectuar un breve desplazamiento entre los conceptos de politica-policia
(Ranciere 2007) y los de tactica-estrategia planteados por Michel de Certeau (2010),
tomando como elemento articulador la metafora del camino. El poder estratégico-po-
licial genera rutas, espacios predeterminados para transitar, para moverse y al hacerlo
establece margenes de accién definidos. Construir calles y autopistas implica un gran
despliegue de arquitectos, urbanistas, ingenieros, trabajadores y burécratas. Pero, si
observamos con un minimo detenimiento el espacio urbano, advertiremos la presencia
de otras rutas, caminos hechos por la accién misma del caminar, senderos forjados por
el paso de los transeuntes, veredas que se desvian del pavimento y establecen trazos
imprevistos en el mapa de la ciudad. La tactica podria ser pensada entonces, como
este accionar que se sale de los pardmetros previstos por un orden estratégico: es la
apropiacion del territorio, la resignificacién de lo dado, la asociacién inédita, los modos
de hacer. Podriamos imaginar entonces, que cada vez que se levanta una autopista de
concreto aparecen otros tantos caminos hechos por los caminantes, por la marca de su
propio paso (ver Fig.1).

Un aspecto clave de esta concepcion es tener en cuenta que no hay sujetos pasivos.
Cotidianamente desarrollamos tacticas, formas de resistencia y oposicién ante el orden
establecido, a través de lo que De Certeau (2010, XLV) entiende como “..operaciones
multiformes y fragmentarias, relativas a ocasiones y detalles, insinuadas y ocultas en
los sistemas [...]”. Cabe destacar que la ejecucion tactica, asi como la toma de pala-
bra politica son estados momentaneos, no caracteristicas intrinsecas ni permanentes,
lo que paralelamente se puede identificar desde el psicoandlisis con las instancias de
enunciacion subjetiva, que son situaciones fugaces en las que el sujeto vuelve conscien-
te determinado aspecto de si mismo, que lo habilita a generar una interpretacién, y por
ende, conocimiento.

En esta metafora del camino es posible identificar como el sistema reacciona ante
la emergencia de veredas y sendas, para lo cual resulta importante tener en cuen-
ta que los sistemas no son todos iguales: hay algunos que rechazan la divergencia
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Figural
Ilustracién de la metafora del camino
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mientras otros la utilizan a su favor. Para utilizar términos de Bauman (2010), se trata de
la diferencia entre lo sélido y lo liquido. Mientras que las sociedades totalitarias utilizan
la censuray la represién de manera explicita para intentar neutralizar la fuerza disrup-
tiva, el capitalismo opera transformando la disrupcidén en su propio alimento. De modo
que el sistema sé6lido entenderd como una amenaza las sendas que nacen al margen
de la ruta oficial y no vacilara en castigar a quienes osen transitarlos, haciendo des-
aparecer dichos trazos, procediendo a borrarlos del mapa, mientras que en el sistema
liquido el camino no serd destruido sino reforzado: se pasara por encima la maquinaria
institucional para pavimentarlo, se le dard un nombre y se lo ubicard en el mapa. Y esto
se hara cada vez que surja un nuevo sendero, sin penalizar a nadie, sino por el contra-
rio, apreciando la posibilidad de expansion del sistema, ya que de este modo todas las
veredas alternativas pasaran a formar parte del entramado vial legitimo.

Esta ultima estrategia desemboca, sin dudas, en una estructura mas estable y con-
tundente precisamente por la flexibilidad que admite en relacién a lo que en princi-
pio aparece como una oposiciéon. Como sucede a propoésito de los sistemas complejos
(Morin 2003), la anomalia o el desorden es aquello que posibilita que el sistema no
caiga en entropia y desaparezca.

La metafora del camino llevada al ambito artistico, sugiere que existen ‘vias oficia-
les’ que constituyen el mecanismo tradicional de circulacién y legitimacién del arte. La
existencia de una multiplicidad de becas, premios y concursos de fondos estatales o
privados, escuelas de arte, galerias, museos, festivales y bienales, colecciones y subas-
tas, todas ellas con mayor o menor prestigio, constituyen el mundo del arte como un
sistema complejo de redes, agentes y relaciones.

A efectos de generar una aproximacion a los modos de concepciéon del arte en tanto
‘autopistas’ o ‘veredas’ propongo dos esquematizaciones que sugieren un andlisis com-
parativo entre ambas tendencias.

Este modo de operacion del Arte es el que podemos catalogar como mainstream y
se erige sobre la base de un sistema de valoracién altamente codificado, de modo que
existen instituciones especificas como la academia, el museo y el mercado, encargadas
de ‘administrar’ cada uno de los valores: epistemoldgico, simbélico y econémico, que
evaluaran la dimensién de saber, de cultura y de mercancia, respectivamente.

Si bien no intento establecer un analisis cronolégico, las tres instancias menciona-
das coinciden con su aparicion histérica, ya que el primer espacio determinante para
la legitimacion del arte fue la academia (siglo XVIIl) seguido de la aparicion del museo
(siglo XIX), y luego por el mercado. Cabe mencionar que desde sus inicios el Arte hasido
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Produccion (Artista) Relacién (Obra) Valoracién (Sistema)
Valor epistemolégico Talento, técnica Sublime Academia
Valor simbélico Genio, inspiracion Trascendencia Museo
patrimonio prestigio
Valor econémico Protagonismo, Firma Mercado
originalidad marca

Tabla 2. Tabla sobre el funcionamiento
del camino estratégico del Arte.

objeto de comercializacion, sin embargo no es hasta mediados del siglo XX que el mer-
cado se vuelve una instancia relevante para legitimacion de las obras de arte.

En la dindmica expuesta existe una tensidn constante entre los artistas y el sistema,
ya que los primeros se encargan de cuestionar y ampliar los cédigos de legitimacion
admitidos por la institucién a través de la transgresién permanente, mientras que, por
otra parte, el sistema se encarga de ‘fabricar’ artistas, al detectar, succionar y recono-
cer ciertas practicas como ‘Arte’, independientemente de la voluntad del productor, tal
como sucede con el Art brut.

Este primer esquema remite a una consideraciéon romantica del artista, el cual es
socialmente relacionado a la ejecucién o al virtuosismo de una técnica, a un talento in-
nato: “Se atribuye generalmente al romanticismo un reconocimiento del genio artistico,
ligado a la idea de la autonomia de la obra y de la intransitividad del arte.” (Ranciére
2005, 78). En el contexto popular este saber-hacer es visto como una demostracién de
un ‘genio’ fuera de nuestro alcance, algo que nos trasciende, que no podemos com-
prender, y que remite inevitablemente a un terreno mistico o espiritual, que tiene como
modo de operar la ‘inspiracién’ en tanto instancia de conexién del artista con un sentido
supremo, fuera de la légica racional. En el aspecto econdmico, el valor del artista es
concebido como un personaje singular, reconocido y prestigioso, que tiene un nombre,
y que firma los objetos que produce, dejando una marca, que paulatinamente sera su
marca.

Si bien no todos los artistas se ven a si mismos dentro de estos parametros romanti-
cos, tampoco el hecho de exponer en un museo o vender una pieza significa una actitud
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condenable; las anteriores son ideas que subsisten dentro y fuera del mundo del arte.
Pero es claro que mas alld del camino institucional, permanentemente emergen vias
alternativas a través de aquellos que generan sus propias tacticas para hacer circular
su produccion y llegar a conectarse con otro. En muchos casos, ellas aspiran a formar
parte del discurso dominante o resultan absorbidas por el sistema a pesar de la volun-
tad por mantenerse fuera.

De alguna manera los sistemas se fortalecen con aquello que en un primer momen-
to aparece como elemento disruptivo, y si lo consideramos en términos de caminos, la
potencia del mainstream radica en identificar las veredas emergentes para convertirlas
en calles pavimentadas, con una precisa ubicacién en el mapa. En el caso de los trazos
marginales que intentan permanecer apartados de las vias institucionales, es posible
identificar algunas diferencias en la concepcion del sistema (Ver Tabla 3).

Produccion (artista) Relacion (practica) Valoracion (sistema)
Valor epistemolégico Detonador de Des-sublimante Prosumidor
afectividad -
intérprete de la
visualidad
Valor simbélico Incégnito, andnimo, Experiencia Publico no
colaboracién acontecimiento especializado
Valor econémico Deseo, acceso, Propiedad Redes, espacio
libre circulacién compartida, copyleft publico

Tabla 3. Esquema sobre el funcionamiento
de las veredas tacticas del arte.

El esquema expuesto intenta retratar algunas tendencias de practicas emergentes
y marginales que operan fuera del sistema hegemaénico. Asi, observamos que se efec-
tta un distanciamiento critico con la nocién de Artista en tanto figura excepcional, y se
plantea una légica que esquiva la mercantilizacién del arte, reconsiderando el lugar de
la obra como objeto de lujo, inserta en la légica de consumo.

De este modo crece la apuesta a la generacién de situaciones efimeras e inma-
teriales, sostenidas en una presencia compartida, no-mediatizada por agentes insti-
tucionales. Mas que agentes especificos, como la academia, el museo y el mercado,
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tenemos lugares, formas o contextos donde se despliegan y adquieren resonancia di-
chas producciones.

Los artistas se vuelven incégnitos en tanto dejan de clamar por el reconocimiento
de su accionar y comienzan a generar proyectos colaborativos, muchas veces anéni-
mos, en donde su firma se desvanece y su nombre pasa a ser un seudénimo, individual o
colectivo. Los artistas incégnitos no trabajan en solitario, sino que son agentes activos
de la cultura, comparten ideas, piensan en red, generan interpretaciones, adaptaciones
de contenidos diversos, y detonan la emergencia de afectividades no solo a través de
objetos, sino de acontecimientos variados. Su produccidn se rige por la economia del
deseo, por la voluntad de hacer cosas, dedicar tiempo y esfuerzo aunque no exista una
remuneracion econdémica, ni reconocimiento individual. En este sentido, los artistas pa-
recen adquirir parte de la ética del hacker (Himanen, 2002) que se opone radicalmente
a las normas protestantes del trabajo, basada en la productividad, la remuneracién y
en la condena social del ocio. La producciéon es compartida y su distribucion circula por
diversos canales, sin requerir la aprobacién de un publico especializado. Los destina-
tarios no son mas que otros prosumidores y habitantes del espacio publico tanto de la
red como de la ciudad.

Dentro de esta busqueda de generar sendas paralelas que logren mantenerse al
margen del camino oficial es posible reconocer una aspiracién utépica de invisibilidad
ante el sistema. Si ya no se trata de transitar autopistas ni de pagar peajes, sino de
generar las propias veredas alejadas incluso de las luces de la ciudad, entonces podria-
mos imaginar que esta practica es como recorrer el desierto, yendo de un lugar a otro,
siguiendo espejismos que se desvanecen en cuanto creemos haber llegado. Salirse del
camino supone adoptar una actitud némada, de movimiento permanente, inherente a
la voluntad de quien no tiene un lugar a dénde llegar. Si bien es dificil concebir que al-
guien abandone todo en pos de una vida némada, dicha actitud es la cristalizacién de la
operacién del deseo, que aparece bajo la forma de un suefio inmemorial, de la aventura
original del ser humano:

Asi, sea cual fuere el nombre que se le dé, la vida errante, el nomadismo, esta
inscrito en la estructura misma de la naturaleza humana, ya sea ésta indivi-
dual o social. De alguna manera es la expresiéon mas evidente del tiempo que
pasa, de lainexorable fugacidad de todas las cosas, de su tragica evanescencia.
(Maffesoli 2005, 37).
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La actitud némada sugiere la permanente fluctuacién y puesta en movimiento, en
un espacio ‘liso’, desregulado y desértico. En términos de Deleuze y Guattari (2002, 385),
“..el espacio sedentario es estriado por muros, lindes y caminos entre las lindes, mien-
tras que el espacio némada es liso, solo esta marcado por espacios que se borran y se
desplazan con el trayecto”. Lo ndmada se relaciona pues, con una idea de aconteci-
miento, de lo real en términos lacanianos; aquello incognoscible e inalcanzable.

Asimismo, es posible entender el nomadismo en tanto gesto de desaparicion que se
encuentra en lo que Hakim Bey dio a conocer como Zona Temporalmente Auténoma.
La TAZ, se define como “...una operacion guerrillera que libera un area —de tierra, de
tiempo, de imaginacién- y entonces se autodisuelve para reconstruirse en cualquier
otro lugar o tiempo.” (Bey 1999). Nomada, transitoria y volatil, la TAZ se presenta como
un espejismo en el desierto que por un momento le devuelve la orientacion a la vereda
y constituye un elemento indispensable para conceptualizar la estética de lo invisible.

Devenir invisible

La aproximacion que intento realizar hacia una estética de lo invisible parte de una
nocién ampliada de estética, que ya no atafie exclusivamente a lo artistico, y que refiere
irremediablemente al ambito de lo ético y de lo politico. La cuestiéon fundamental que
debemos atender en este punto deriva de la siguiente pregunta: ;cémo y cuando resul-
taria posible identificar cierto proceso de invisibilizacién? Sugiero analizarlo desde tres
ejes conceptuales: el productor, el objeto y el contexto.

El productor

En tanto he propuesto concebir una estética de lo invisible que permita abordar fe-
némenos culturales —y ya no solo manifestaciones artisticas— he designado ‘productor’
como categoria que engloba a los artistas y a los compositores de contenidos diversos.

La desaparicién del autor ha sido trabajada desde hace casi medio siglo por Roland
Barthes, Michel Foucault y Jacques Derrida, a propésito de la escritura y aun antes por
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Walter Benjamin®. En el ensayo de 1968 La muerte del autor Barthes cuestiona su carac-
ter protagoénico, que entiende asociado a la légica capitalista sustentada en la supre-
macia del yo. El culto a la persona como lo mas importante y valioso se encuentra en el
centro de la ideologia individualista, lo cual se evidencia claramente en los esléganes
publicitarios y contenidos diversos que se encargan de pregonar dichos valores:

En todas las ideas de autoestima, salud, competencia, superacion, éxito, paz
interior, estatus y fama, que pululan publicamente, lo que late debajo es la idea
de que el Unico objeto interesante existente es ese cuerpo y mente que es cada
quien: casi asusta imaginar la miseria de un pensamiento que solamente tenga

por dedicacion contemplar ese tedio. (Fernandez 2011, 259).

Mucho antes de la explosién medidtica, Roland Barthes cuestionaba esta concep-
cion al augurar la muerte del autor: “...es el lenguaje, y no el autor, el que habla; escribir
consiste en alcanzar, a través de una previa impersonalidad [..] ese punto en el cual
solo el lenguaje actua, ‘performa’, y no ‘yo’” (Barthes 2002, 66-67). Es decir, hay un gesto
de retraimiento, de desacomodo, de despersonificacién del autor. En la invisibilizacién
del productor no es que el autor deje de existir, sino que da paso a algo mas relevante
que él. Esta idea es clave para entender a lo que me refiero cuando hablo del artista
incégnito, que no es un ser anénimo en tanto identidad-no-revelada, sino mas bien una
instancia de repliegue del sujeto, una identidad que se anula con el fin de que un acon-
tecimiento tenga lugar.

Naturalmente, es posible desplazar la idea de la muerte del autor hacia el ambito
especifico de la produccién artistica, para lo cual me interesa retomar algunos postu-
lados del manifiesto “Redefinicién de las practicas artisticas del siglo XXI” publicado
por el colectivo La Société Anonyme (LSA s/f, en linea). Si bien este texto fue escrito en
el umbral de cambio de milenio (sin fecha precisa) considero que su planteo permane-
ce aun vigente. El colectivo expresa: “Nadie es autor: todo productor es una sociedad
anonima, incluso diriamos: el producto de una sociedad anénima” (LSA s/f, en linea).
Entiendo que, sobre todo en la era de las redes informatizadas, resulta aventurado
considerar que somos duefios del material simbélico e imaginario en el que estamos
inmersos, aun y cuando seamos nosotros mismos sus artifices. Juan Villoro reflexiona

6 En la conferencia de 1934 titulada El autor como productor Benjamin expone algunas ideas
fundamentales a propésito del autor, el arte y la politica, lo cual constituye un antecedente direc-
to de La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica de 1936.
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en su breve Conferencia sobre la lluvia “;Quién es el autor de un chiste o de un rumor?
Nadie. Los chistes y los rumores carecen de autoria; solo tienen portadores. Como los
virus” (Villoro 2013, 18-19). ;/Acaso el arte no es una especie de virus que se propaga, que
se contagia, que se respira? Los textos, las imagenes, e incluso el conocimiento, tienen
quizas, el mismo origen disperso, abductivo y confuso que el murmullo del rumor dicho
al oido.

Admitiendo el funcionamiento viral de la cultura, se debilita el sustento de una ca-
tegoria privilegiada de objetos e ideas. La Société Anonyme alude a un creador de expe-
riencias colectivas, no alejadas de las personas sino creadas desde y a partir de su ima-
ginario y su cultura: “No existen ‘obras de arte’. Existen un trabajo y unas practicas que
podemos denominar artisticas. Tienen que ver con la produccion significante, afectiva
y cultural.” (LSA s/f, en linea). Todos participan y todos son capaces: bajo esta premisa
el artista creara una serie de pistas para que los demds armen narraciones mdltiples y
socialmente complejas, donde los productos y experiencias —ya no las obras de arte-
resuenen en la cotidianeidad.

El artista se invisibiliza quiza, cuando logra mimetizarse con el entorno y comienza
a operar de forma incégnita, a modo de testigo, de acompafiante y detonador de afec-
tividades, mas que de protagonista principal de un acto por él pergefiado: “El artista
como productor ya no opera como una figura simbélico-totémica, sino como un genui-
no participante en los intercambios sociales, de produccién intelectual y produccién
deseante.” (LSA s/f, en linea). En la invisibilizacién del artista observamos, por un lado,
un repliegue del sujeto y por otro una revaloracién del caracter colectivo de las produc-
ciones de cualquier indole.

El objeto

Los objetos también se invisibilizan y ello no es una novedad. Cuando el arte aban-
dona la funcién de ser un generador de sentido y trascendencia, y pasa a provocar
ausencia, angustia y vacio, el objeto se desmaterializa, ya sea porque se destruye, se
hunde, se pudre, se evapora, se derrite, desaparece o porque simplemente deja de ha-
ber objeto y queda tan solo su huella. De modo que, si en los albores del arte, éste se
encargaba de volver visible lo invisible, hoy podiamos pensar que —aunque subsiste esta
idea- “El arte no reproduce lo visible, vuelve invisible.” (Wajcman 2011, 159).

Asi, la representacién deja de constituir el foco de atencion en el régimen estético
del arte y el binomio presencia-ausencia cobra relevancia: “El trabajo del arte ya no
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mas tiene que ver con la representacién [..] Ese modo del trabajo que llamamos artis-
tico debe a partir de ahora consagrarse a producir en la esfera del acontecimiento, de
la presencia.” (LSA s/f, s/p). Algunas practicas artisticas actuales ponen en tensién la
idea de objeto e introducen la de acontecimiento, porque presentan piezas que apa-
recen como actos performativos, que tienen sentido en la accién y utilizan los medios
necesarios para que esto suceda, sea en intervenciones cara a cara o en aquellas que el
ordenador posibilita. Y el colectivo anuncia: “Mas alla de la idea de performance -y por
supuesto mucho mas alla de la de instalacién— el artista actual trabaja en la generacién
de contextos de encuentro directo, en la produccién especifica de micro-situaciones de
socializacion.” (LSA s/f, en linea). Las micro-situaciones de socializacién responden a
esta idea de acontecimiento, que sin embargo, no refieren directamente al arte parti-
cipativo o a la estética relacional, sino que consisten en la puesta en escena de nuevas
formas de reparto de lo sensible. La circulacién de la afectividad, la creacion de sentido,
la significacién colectiva, el deseo o el suefio hacen que el objeto tienda a volverse in-
visible a los ojos del mercado y deslinda al artista de la cooperacién involuntaria en la
generacion de bienes de consumo y de lujo, coleccionables.

Asi, la desaparicién del objeto y la apuesta hacia el acontecimiento supone un
contacto mas estrecho con lo inasible e inefable, pero también conlleva un posiciona-
miento critico con respecto a la generacién de mercancias a través del arte: “La nueva
economia del arte no entendera mas al artista como productor de mercancias especi-
ficas destinadas a los circuitos del lujo en las economias de la opulencia, sino como un
generador de contenidos especificos destinados a su difusion social.” (LSA s/f, s/p).

La desaparicién del autor y de la obra se sustenta en parte, en una concepcién
acerca de la naturaleza social y compartida del conocimiento, que es eminentemente
anti-capitalista: “Claramente, el ‘poner en comun la informacién’ que aparece en la de-
finicién de la ética hacker no es el modo dominante de hacer dinero en nuestra época;
al contrario, el dinero se hace principalmente gracias a la posesién en propiedad de la
informacion.” (Himanen 2002, 6). Advertimos entonces, que la transformacién de la logi-
ca de distribucién basada en el derecho de autor y en la propiedad intelectual, entra en
conflicto con las posibilidades de libre acceso y circulacion de la informacion.

El contexto

Finalmente, podemos pensar en cierta invisibilidad cuando el contexto o el cam-
po de accidén ya no se restringen a los espacios codificados artisticamente, sino que se
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establecen trazos imprevistos, que se desvian de los caminos establecidos para la circu-
lacion legitima del arte. No es que ya no tenga interés utilizar estos espacios, sino que
desde una cierta estética de lo invisible observamos la apropiacién de otros entornos
y contextos.

La tendencia que se desvincula progresivamente de los asuntos relativos al objeto
y la representacién, viene acompafada de un alejamiento de los espacios expositivos
como el museo. La Societé Anonyme advierte la inadecuacién de la circulacién hege-
ménica de la produccién artistica y anuncia: “En el siglo 21 el arte no se expondra. Se
difundira.” (LSA s/f, s/p).

Sin embargo, el proceso de invisibilizacién en lo relativo al contexto no solo remite
asalirdel museoy a hacer arte en laweb o en las calles, sino a hacerlo discretamente, e
incluso sin que se note que sea arte. La raiz de este planteo es mucho mas compleja que
el mero rechazo a la institucidn. Se trata de un cuestionamiento a la idea de visibilidad
en tanto valor consensuado. A propésito de ello el fildsofo canadiense Stephen Wright
se interesa por las “practicas para-artisticas con bajo coeficiente de visibilidad” (2008,
s/p) y propone pensar en un arte sin obra, sin artista y sin espectador, aquellas que:

..s6lo tienen un coeficiente insignificante de visibilidad artistica especifica.
Tales practicas socavan posiciones de autoridad y disminuyen las competencias
atribuidas histéricamente a los expertos de expresion, que generalmente se

conoce como artistas. (Wright 2008, s/p)

Las producciones realizadas con un bajo coeficiente de visibilidad son las que se
invisibilizan y ponen en tela de juicio la aspiracién generalizada de obtener un alto al-
cance en términos cuantitativos. Si bien puede ser deseable que ‘el arte llegue a muchas
personas’ no podemos desconocer que ésta es una idea de éxito particular y relativa
—-no distante de las metas que persigue la mercadotecnia— que las artes pueden estar
eximidas de suscribir. La postura de Stephen Wright resulta provocadora, al afirmar que
la competencia politica del arte se evidencia en la medida que logre evadir el régimen
policial de la vision. EL asunto es preguntarnos entonces: ;habria alguna diferencia en
el estatus artistico de un acontecimiento que desata una experiencia estética en una
persona o en mil? jAcaso es ‘mas artistica’ o de mejor calidad la segunda? ;Seria absur-
do pensar en que una pieza pueda tener como destinatario tan solo a una persona? En
definitiva, el cuestionamiento de la visibilidad como aspiracién irrevocable de las prac-
ticas artisticas desata una multiplicidad de interrogantes y posibilidades, y nos habilita
a pensar en la invisibilidad, en lo mindsculo y en lo inadvertido como clave estética.
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Conclusiones

Se estda asomando la generacion de espectadores emancipados que no se compla-
cen de todo lo que ven, que no son idiotizados por la televisiéon ni manipulados por la
publicidad, sino que traducen y hacen sus propias veredas, que se apropian de los con-
tenidos y los reformulan. Por ello quizas, los remix, los memes y los mash-ups se conso-
lidan como las practicas mas extendidas y caracteristicas de la actualidad, y tal vez por
esta misma razon, una importante batalla que se esta librando sea la que refiere a la
circulacién de la cultura, al copyleft, al creative commons y a la pirateria, cuyas moda-
lidades hacen tambalear las figuras del derecho de autor y de la propiedad intelectual.

Nos enfrentamos ante la aparicién de hackers, prosumidores y ‘artistas incégnitos’,
que interpretan y dejan a disposicion del resto nuevas significaciones, nuevos objetos,
imagenes e ideas, para ser deglutidos y alterados por quien quiera. Y estas intervencio-
nes culturales que proliferan en la red, en un sinfin de construcciones individuales y co-
lectivas, pero también en la calle y hasta en las recintos mas intimos, se hacen en gran
medida desde el anonimato, de forma colaborativa y sin una aspiracién protagénica o
de remuneracién econémica. Se hacen por el gusto de hacerlas, como dmbito tactico-
politico de reconfiguraciéon de lo existente, como ejercicio de enunciacién y subjetiva-
cion. Se hacen, quizd, como acciones minimas, hacia una estética de lo invisible.
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Resumen: A partir de un marco tedérico que involucra la critica cultural y
categorias de la estética contempordnea, el articulo explora la relacion
entre arte y memoria a partir del modo en que una serie de obras pictéricas
se inscriben en el disputado espacio de la construccion del pasado reciente
en Argentina. Desde la ininteligibilidad de las formas y la exploracién de
sentidos discordantes, se indaga sobre el modo en que las obras vuelven sobre
la relacién entre el arte y la politica y se inscriben en una suerte de “estética
de la inminencia” (Garcia Canclini, 2010). Asimismo, se intenta explorar
la importancia del arte en las narrativas de la memoria y la forma en que
construyen temporalidades portadoras de relatos emancipatorios.

Palabras clave: arte - memoria - posdictadura - temporalidad - narrativas

Abstract: From a theoretical framework that involves cultural criticism and
categories of contemporary aesthetics, the text explores the relationship
between art and memory from the way in which a series of paintings take
part in the disputed construction of the recent Argentinian past. From the
unintelligibility of meaning and exploring discordant senses, the text explores
how the paintings work on the relationship between art and politics and how
they enrollin a kind of “aesthetic of the imminent” (Garcia Canclini, 2010). It also
attempts to explore the importance of art in the narratives of memory and how
they build temporalities of emancipatory narratives.

Keywords: art - memory - postdictatorship - temporality - narratives

87



Natalia Taccetta

Leche negra del alba la bebemos en la tarde

La bebemos al mediodia y en las mafianas la bebemos en la noche
Bebemos y bebemos

Cavamos una tumba en los aires donde no es estrecho

Un hombre vive en la casa y juega con las serpientes que escribe

Que escribe a Alemania cuando oscurece tus dorados cabellos Margarita
Lo escribe y sale frente a la casa y refulgen las

Estrellas y con un silbido llama a sus perros de presa

Y silba a sus judios les hace cavar una tumba en la tierra.*

El complejo espacio-tiempo de la memoria

Se elige para comenzar este poema de Paul Celan, Fuga de la muerte (Todesfuge,
1944-45) porque se pueden identificar en él todos los elementos que conforman el en-
tramado de la memoria. Esta cargado de imagenes cuya potencia metaférica redefine
la representacién y la dirige a una dimension compleja entre lo literal y lo poético, se
resiste a cualquier reduccionismo interpretativo y obliga a prestar atencién al verso
repetido —“Leche negra del alba”- que introduce un “nosotros” enunciativo inclusivo del
lector. Es posible rastrear en este poema, ademas, una genealogia cultural compartida,
al tiempo que su potencia figurativa lo sitda contra las tesis que pretenden establecer
la irrepresentabilidad y la indecibilidad del exterminio. Asimismo, la fuga y la muerte
se entrelazan obligando a reconocer la tradicion literaria y musical alemana, asi como
también la alusidn al Fausto de Goethe (“tus cabellos dorados Margarita”). En su inter-
pretacion de los versos, Enzo Traverso (1997) lo vincula con el hecho de que en el cam-
po de exterminio de Lublin-Majdanek se obligaba a algunos deportados a participar de
una orquesta mientras otros cavaban las que serian sus propias tumbas.

Abordar la relacion entre arte y memoria exige de algin modo asumir primero
—como propone Maurice Halbwachs- la relacién entre identidad y memoria como un
vinculo de co-implicacién. Esto es, solo la memoria (recuerdos, olvidos, formas de re-
presentacidn) produce y sostiene la identidad que, a su vez, permite “la instauracion de

1 PaulCelan escribe Todesfuge, Fuga de muerte (escrito hacia 1944-1945y publicado por prime-
ra vez en 1948), impregnado de una Stimmung que hace pensar en su deportacion, la pérdida de
sus padres y la aniquilacién del judaismo de Bucovina.
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relaciones entre estados sucesivos del sujeto” (Halbwachs 1950, 33), imposible si éste
no tiene una consciencia del encadenamiento temporal entre las secuencias a partir
de las cuales se construye su pasado. Esta mutua imbricacién se apoya en una relacién
inescindible entre los recuerdos, el modo en que se perciben y la forma en que se pro-
cesany presentan para construir una identidad individual y fundar una comunitaria. De
este modo, se entiende claramente que las obras de arte en general y lo que se elige
llamar aqui “narrativas plasticas de la memoria” se inscriban en la cultura conectando
reflexiones individuales con lazos sociales, construcciones colectivas con fragmentos
de intimidad. La nocién de comunidad politica surge precisamente de estas ideas: si la
realidad politica cohesiona “simbolos en miniatura pertenecientes a las comunidades”
(Masiello 2001, 150), la memoria parte de estas huellas para pensar el imaginario co-
munal que traza diversas dimensiones de pertenencia. Esto posibilita pensar un acuer-
do que entrama la legitimidad de los vinculos entre historia y comunidad, entre pasado
y espectaculo, entre modernidad e imagen.

El lazo entre lo individual y lo colectivo obliga a pensar también en el modo en
que se constituyen temporalidades compartidas y ejercicios singulares de la memoria.
Un ejemplo interesante para pensar esta cuestion es Ecorces (2011) de Georges Didi-
Huberman. En este libro de hreves ensayos, el autor aborda el concepto de memoria
a través de una serie de reflexiones motivadas por las fotografias que él mismo tomé
durante su visita al campo de Auschwitz y la impresion que le provocaron tanto el clima
polaco como la dindmica de la vida natural alli; desde su propia relacion con la cultura
judia hasta la venta de suvenires en el campo. Una de las fotografias referidas es la de
un pajaro que se posa cerca del perimetro del Lager, pero fuera de él, del otro lado de
las alambradas. A partir de esta imagen, Didi-Huberman describe lo que podria con-
siderarse una paradéjica metafora de la memoria: “Creo que el pajaro se posé6 entre
dos temporalidades terriblemente disjuntas, dos gestiones bien diferentes de la misma
parcela de espacio e historia. EL pajaro se poso sin saber entre la barbarie y la cultura”
(Didi-Huberman 2011, 22).

Esta reflexién se vuelve sugerente si se tiene en mente que, en francés, la palabra
écorce quiere decir “corteza” pues, precisamente, Didi-Huberman se propone pensar
las imagenes de memoria como cortezas arrancadas al arbol de la historia, como jiro-
nes extraidos a una gran superficie que cubre del dolor o protege. En el latin clasico, en
efecto, se produce una interesante confluencia semantica, pues aparecen dos sentidos
involucrados: écorce alude tanto a la epidermis o cortex, es decir, la parte del arbol in-
mediatamente ofrecida al exterior (la que se corta, susceptible de ser extraida, separa-
da), como a la parte que se adhiere al tronco -la dermis— que los latinos caracterizaron
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como la parte de la corteza que se utiliza mas facilmente como material para escritura.
Con este juego de palabras, Didi-Huberman plantea la complejidad de la construccién
de la memoria al vincularla tanto a los fragmentos que estan mas ligados a la pro-
fundidad de la piel -mas dificiles de salir, pero mejores para escribir- y aquellos mas
expuestos, mas cerca de la superficie que se puede cortar, pero mas dificil de reutilizar
y evitar su contaminacién. A partir de esta metafora, la memoria se puede entender
como un espacio de disputas y problemas, como un permanente campo de batalla en
el que combaten fuerzas desde el intento de conservaciéon o la potencia disruptiva. En
cualquier caso, involucran lo mas profundo de la identidad y lo mas compartido de una
comunidad:

Se ha dado naturalmente su nombre [écorce] a esas cosas tan necesarias para
inscribir los fragmentos de nuestros recuerdos: esas cosas hechas de superfi-
cies, de trozos de celulosa cortados, extractos de arboles, y donde vienen a re-
unirse las palabrasy las imagenes. Estas cosas que caen de nuestro pensamien-
to, y con las que se nombra a los libros. Estas cosas que caen de nuestras pieles,
cortezas de imagenes y textos montados, nombrados juntos (Didi-Huberman
2011, 71).

Un problema, maltiples interrogantes

Preguntarse por los modos de construccién de la memoria es también intentar com-
prender las formas en que desde el arte se intenta lidiar con los cruces entre lo indi-
vidual y lo colectivo de un espacio-tiempo en permanente ruptura y convulsién. Para
decirlo de otro modo, implica indagar sobre cuales son las estrategias culturales para

m

“nombrar lo ‘real’” (Masiello 2001, 15). Plantear estos temas en el ambito latinoameri-
cano implica, ademas, atender a las particularidades de los procesos dictatoriales tanto
como reconocer algunas caracteristicas similares a otros episodios de la historia en tér-
minos de procedimientos, mecanismos y consecuencias. El arte es uno de los territorios
legitimados para pronunciarse sobre el vinculo con ese pasado. Entendiéndolas como
“produccion de regimenes de sensibilidad” (Ingrassia 2013, 9), las practicas artisticas
constituyen matrices que organizan el sentido a partir de estimulos vinculados a la per-
cepcién que, desde el momento en que se imbrican con la trama social y politica, pasan

a disputar sentidos en el terreno comunitario.
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A fin de examinar la relacién entre arte y memoria, se vuelve interesante partir de
la provocadora interpretacion que Willy Thayer (2006, 15) 2 arrojé sobre el caso chileno:
“La Moneda, la Republica, el Estado en llamas es, a la vez, la representacién mas justa
de la ‘voluntad de acontecimiento’ de la vanguardia, voluntad cumplida siniestramente
por el Golpe de Estado como punto sin retorno de la vanguardia, y como big bang de la
globalizacién”. ¢Es posible pensar algun esquema de comprensién similar para el caso
argentino y para los derroteros que tomd y sigue tomando la relacién arte/memoria?
En este sentido, podria decirse que en Argentina el golpe de 1976 produjo un doble mo-
vimiento: por un lado, posibilité un espacio de vaciamiento con “ninguna voluntad de
novum, de transformacién radical de la vida, del principio dadaista de dislocacién de la
existencia, del hombre nuevo” (Thayer 2006, 16), es decir, ningun intento de abatir el or-
den establecido, por lo que la légica de la vanguardia quedaria inhabilitada a priori; por
el otro lado, realiz6 de algin modo también la voluntad de acontecimiento al habilitar
una escena sin representacién necesariamente nueva, o mejor, una representacion nue-
va obligadamente vacia que debi¢ Llenarse de imagenes y palabras en la posdictadura.

En el caso argentino, la dictadura propicié el abatimiento de las intuiciones revo-
lucionarias y obligé a esperar hasta la transicion democratica para que aparecieran
impulsos artisticos y politicos contrahegemdnicos. Naturalmente, hubo excepciones
que pueden identificarse como fisuras en el sistema dictatorial, que permitieron agen-
ciamientos ocasionales y fragiles, pero, en términos generales, habria que acordar que
el golpe de Estado hundié las fuerzas de la vida disolviendo la representatividad de-
mocratica para replegarse sobre la promesa de un problema: la presentacién de lo
impresentable. Esto es, la posibilidad de representaciones que reduzcan al minimo la
distancia entre el acontecimiento (la dictadura, la falta de libertades constitucionales,
la tortura y la desaparicidn) y su aparicion en la obra de arte. Los artistas de la posdic-
tadura debieron enfrentar esa desarticulacién del espacio y el tiempo y suspender las
convenciones para hacer posible alguna representacién nueva que emergiera de las
heridas sociales. A la luz de estas consideraciones, el arte de memoria puede definirse
para el caso argentino como la reconstruccién de espacios desinstituidos y la articula-
cion de temporalidades obturadas.

2 El texto “ElL golpe como consumacién de la vanguardia” fue publicado en la revista
Extremoccidente N° 2, Santiago de Chile, 2003. También fue publicado en la revista Pensamiento
de los confines N° 15, Buenos Aires, 2005.
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Con los estertores finales de la dictadura, el arte hizo aparecer casi sine qua non
sus peores fantasmas y pesadillas, es decir, la representacion del terror. Es evidente
que en ese contexto era necesario armar el imaginario concentracionario para poder
enfrentarse a él sin elevarlo al estatuto —mistico— de lo inenarrable, por eso la imagen
del horror se convirtié en la mediacién mas urgente y necesaria. Desde entonces, las
experiencias han seguido los caminos mas diversos, desde lo clasico y figurativo hasta
la experimentacion mas radical, y los artistas no han dejado de elaborar estrategias y
lenguajes que les permitieran repensar tanto la subjetividad producida por el imagina-
rio del centro clandestino de detencién, como las posibilidades politicas que habrian
de abrirse en el camino democratico. En el medio, se desarrollé la denominada “transi-
cién”, metafora que se comprende bien si se la asume como guiada por la “idea de mo-
vimiento —de progreso-a la que remite” (Rinesi 1993, 11). Una pregunta interesante que
se le puede hacer a esta nocién es hasta cudndo abarca, o si se trata de un proceso que,
originado con el final de una etapa de abatimiento del sentido como la dictadura, se
diluye en diversas formas hasta estabilizarse finalmente en un modelo social y politico.

A 38 afios del inicio de la ultima dictadura en Argentina, siguen proliferando los
intentos de lidiar con la catdstrofe histérica y politica, es decir, “sobre cémo el arte
y el pensamiento buscaron trasladar las marcas de la destruccién histdrica a conste-
laciones de sentido capaces de suscitar nuevos montajes estéticos, politicos, criticos
de la experiencia y la subjetividad” (Richard 2011, 14). El arte ha sido crecientemente
legitimado como sustrato posible de la memoria social, entendida como “vinculo de
pertenenciay comunidad” que se expresa “a través de imagenes, simbolos, narraciones
y escenas cuyos lenguajes figurativos en un paisaje de postdictadura, rondan alrededor
de las huellas y carencias de lo que falta” (Richard 2010, 14). Los lenguajes en los que
se asienta la memoria entran en deliberado conflicto con las estrategias utilizadas por
el mercado de la memoria oficial o hegemdnica y, como propone Richard (2010, 14),
“se niegan al reduccionismo comunicacional de una actualidad que solo confia en las
estadisticas de lo medible”.

Desde la ofensiva critica de los afios ochenta hasta hoy, los intentos se multiplicaron
y las demandas se modificaron de modo constante con el objetivo categérico —politico
e incluso moral-de que el arte se pronuncie sobre la necesidad de no repeticién de ese
pasado paralizante. Considerar al golpe como un “punto sin retorno” vuelve dificil posi-
cionar practicas critico-estéticas que logren enfrentar la légica de desempoderamiento
a la que la dictadura dio lugar. Es por eso que Nelly Richard (2011, 19) propone no con-
vertir al pasado dictatorial en un “presente interminable”, esto es, en un “acontecimien-
to trascendental que, abstraido de sus contextos méviles de lecturay de transformacion
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significante, no cesa de ocurrir idéntico a si mismo”. Desplazar al golpe del terreno de
lo sublime? implica convertirlo en un acontecimiento transitable, incompatible con el
momento presente y capaz de interrogar al espacio-tiempo contemporaneo en el que
es “imposible escapar a la necesidad de representar” (Richard 2011, 19). Esto conlleva
asimismo no “regalarle” a la dictadura el preciado lugar de haber acabado con todo
principio de representacionalidad y, en consecuencia, volver operantes nuevas formas
de representacién sobre bases politico-sociales y critico-estéticas renovadas.

Las narrativas de la memoria no estan exentas de la complejidad que implica intro-
ducirse en el terreno disputado y disputable de la reconstruccién del pasado. Conlleva
ingresar en sistemas de valoraciéon y comunidades interpretativas, en légicas de circula-
ciény mercado, no menos que involucrarse en dindmicas disciplinares e institucionales.
En efecto, no es exagerado afirmar la existencia “de un mercado para la memoria social
colectiva” (Masiello 2001, 21). Estas cuestiones sefialan una serie de orientaciones vin-
culadas a analizar cual es el lugar del espectaculo en este campo de batalla, cuando
termina el acto conmemorativo y comienza el mercado de la espectacularizacién de la
memoria. Como corolario, surgen naturalmente las preguntas por la relacién entre arte,
beneficio y mercado, quién esta autorizado a evocar el pasado y cuales son los medios
para hacerlo. Asi, vuelve la pregunta por las imposiciones que restringen los desarrollos
vanguardistas y cudl es la linea que divide “la innovacién experimental en el arte y un
abuso potencial del pasado” (Masiello 2001, 21).

Por eso el arte de la memoria debe reinventar sus efectos operativos para repo-
litizarse y escapar a toda reificacion en el contexto de la postautonomia. Las obras
habran de combatir las representaciones hegemonizadas que condicionan su circula-
cion y funcionamiento, y articular modos de desenmascarar los sentidos de la domina-
cién para escapar a toda tranquilidad homogeneizadora. Entre la heterogeneidad y la

3 Eltérmino “sublime” se vincula, naturalmente, al pensamiento kantiano, aunque aqui se utiliza
siguiendo la extrapolacién al ambito de la estética que plantea Jean-Francois Lyotard como la
presentacion de lo impresentable. Lo sublime remite a la idea de aquello que no puede expresar-
se, larepresentacion de lo que no es pasible de ser representado. Siguiendo la conceptualizacién
del filésofo, es posible pensar que, con lo sublime estético como mediacién, se puede enfrentar la
experiencia imposible de lo sublime en lo real, en tanto ligada a lo incompresible, lo informe, lo
inhumano, es decir, ya no vinculada al desborde de la naturaleza como en los ejemplos kantianos
de la Critica de la facultad de juzgar de 1790, sino a las pilas de cadaveres humanos producidas
por el capitalismo, el racismo, la burocratizacién de la vida y la industrializacién de la muerte.
Para un estudio de estas consideraciones ver: Lyotard, J. 1998. Lo inhumano. Charlas sobre el
tiempo. Buenos Aires: Manantial.
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disrupcion, las obras se desplazan del orden sumiso del reconocimiento y movilizan
deseos y afectos en nuevas direcciones operativas. Se toma la nocién de “postauto-
nomia” de La sociedad sin relato de Néstor Garcia Canclini —que retoma a su vez una
articulacion de Josefina Ludmer- a fin de referir el proceso por el cual en las ultimas
décadas “aumentan los desplazamientos de las practicas artisticas basadas en objetos
a practicas artisticas basadas en contextos” al punto de “insertar las obras en medios de
comunicacion, espacios urbanos, redes digitales y formas de participacién social donde
parece diluirse la diferencia estética” (Garcia Canclini 2010, 17). Ludmer, por su parte, ve
un direccionarse de la autonomia hacia la postautonomia que implica una nueva mira-
da sobre la creacién que confronta una dinamica de superposicién sincrénica en la que
lo auténomo y su post confluyen en un anacronismo que escapa a toda cronologia. Esto
implica entender a las obras como situaciones, como narrativas que movilizan afectos
que dialogan inexorablemente con sus marcos socio-culturales y propician la aparicién
de intervenciones orientadas a la comunicacién y la interaccion, a lo que Ludmer llama
“imaginacion publica”. En este sentido, el arte debe exacerbar “lo no-conciliado, lo irre-
conciliado [..] entre el Todo integrador de la representacidn y sus partes disconformes”
(Richard 2013, 148), es decir, entre el sistema de “asignacién y designacion de los nom-
bres” y “la no-aceptacion de las categorias que estos nombres suponen univocamente
cuando son atribuidos por el discurso mayoritario a identidades ya clasificadas de las
que se espera simplemente que se ‘representen’ a si mismas para ilustrar un conjunto de
propiedades fijamente distribuidas” (Richard 2013, 148-149).

Estas discusiones pueden encuadrarse en el terreno de la dimensién politica del
arte. Siguiendo la conceptualizacién de Jacques Ranciére, podria decirse que lo poli-
tico aparece en el arte cuando se inscribe lo que denomina la “paradoja de lo inantici-
pado” en la relacion entre la obra, el espectador, la comunidad receptiva y el sistema
representativo en el que se inserta. Esta paradoja tiene la obligacién de convertirse
en la cesura que modifica los modos de ver, sentir y ser afectado. Esta fisura es critica
en tanto altera los mecanismos de representacién y lectura de los sujetos, asi como
también de los dispositivos a través de los cuales es posible leerlos. Garcia Canclini, por
su parte, propone una relacion “oblicua e indirecta” con la obra, esto es, “una relaciéon
que promete el sentido o lo modifica con insinuaciones” (2010, 12). Los efectos sobre
el espectador se vuelven imposibles de medir y controlar, del mismo modo en que se
tornan inverificables sus reacciones e interpretaciones. El vinculo entre el arte y los
espectadores aparece justo en el instante en que la interpretacidn factible se tuerce
y se convierte en un sentido alterado que inserta la obra en el “lugar de inminencia”.
Asi, el arte deviene en el que el acontecimiento es posible, es decir, el lugar de lo que
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esta por suceder, de los sentidos no clausurados, “de lo que no estd todavia en acto, de
lo prefigurado sin garantias de realizacion, de lo que acontece sin dejarse asimilar a la
completud de su disefio original” (Richard 2013, 150). Este “lugar de inminencia” tiene
un caracter performativo e interactivo, es decir, debe ser detectado, leido, recepciona-
do como un espacio abierto a la critica, a una “mirada que discierne y evalta: que se
muestra atenta a realzar la especificidad de las potencias de significacion que llevan lo
artistico a exhibir un juego de figuras y conceptos” (Richard 2013, 150). El arte de memo-
ria adquiere estas caracteristicas al fundirse en la cultura, pero muchas veces volviendo
su inteligibilidad dificultosa o inutil.

Mas alla de la fragilidad de estos nuevos significados —abiertos a la interpretaciony
no orientados univocamente a mensajes emancipatorios— no se desactiva la “potencia-
lidad emancipadora de lo critico-artistico” (Richard 2013, 156). Como propone Richard
(2013, 156), “el arte critico puede activar vectores de emancipacion subjetiva que tra-
bajen ‘revolucionariamente’ con el inconsciente social, sin tener la pretensién de que
el mensaje de la obra entregue una clave de salvacién universal para la humanidad
entera”.

En el contexto contemporaneo, categorias como “arte comprometido” o “arte de la
resistencia” adquieren tonos mas difusos que en otras épocas dado que las necesidades
de confrontacion con el Estado y sus epifendmenos han cambiado radicalmente desde
los afios inmediatamente posteriores al fin de la dictadura. Sin embargo, siguen sien-
do necesarios nuevos modos de habilitar caminos para la construccién de la memoria
social e histérica que se ajusten a prerrogativas que representen las necesidades socia-
les y no simplemente protocolos morales convencionalizados. Es en este marco que se
vuelve valioso volver sobre obras experimentales o narrativas artisticas que se alejan
del marco de “La Memoria” o “La Historia”".

Intentar abordar la memoria de la dictadura en el contexto actual en el que no
han dejado de multiplicarse los soportes, formatos, aparatos, dispositivos y protocolos
linglisticos no puede mas que ser el ensayo de un trabajo sobre el fragmento. Sin evitar
la arbitrariedad de la seleccidn, elegir algunas imagenes para explorar las narrativas
de la memoria permite ver cémo funcionan en el conjunto de estos relatos y como cada
una escapa a los efectos normalizadores para inscribirse en el campo de la retérica tes-
timonial a partir de lo periférico y lo marginal; proponiendo pluralidad de lecturasy re-
escrituras, dejando la interpretacion en suspenso al negarse “a quedar atrapadals] en el
tramite informativo-comunicativo de decodificacidon inmediata del mensaje” (Richard
2013, 163).
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Narrativas intolerables

Durante los afios de la transiciéon democratica, la urgencia era combatir el silencia-
miento del pasado y hacer emerger formas de recuerdo como “prueba y constancia de
lo acontecido y en tanto evocacion histérica de lo condenable” (Richard 2010: 240). Hoy
el arte se inscribe en una genealogia distinta cuya demanda no es romper el mutismo,
sino reelaborar incansablemente los modos de construccién del pasado. Hoy se pien-
sa el campo de la memoria como una configuracion desde el presente a ser en alguin
sentido protegida de los usos publicos y politicos que se hacen de la historia. Es en este
sentido que es posible hablar de modos de problematizar y reconfigurar los espacios de
criticay elaborar politicas del recuerdo. Con mayor o menor consciencia de sus efectos,
algunos artistas se pronuncian precisamente no solo en el ambito intranquilizador de
la desterritorializacién de disciplinas e instituciones, sino en el tejido complejo de la
cultura democratica contemporanea.

En El espectador emancipado, Ranciere propone evitar las miradas tradicionales
sobre la relacion entre modernidad y posmodernidad y la oposicion entre la autonomia
del arte y el arte politico. Utiliza la expresién “imagen intolerable” para referirse a las
imagenes que representan el horror y pone en cuestién su efecto politico a partir de los
modos de implicacién y emancipacion del espectador. Analiza asimismo el pasaje de lo
intolerable en laimagen a lo intolerable de la imagen, al tiempo que reenvia la relacién
arte/politica a la critica de laimagen en nombre de lo irrepresentable. Es asi que vuelve
a poner en el centro de su argumentacion la cuestion politica de la reconfiguracién de
los lugares y la cuenta de los cuerpos, habilitando el vinculo entre imagen y caminos
emancipadores. Para volver sobre la relacion entre arte y politica a partir de estas pre-
misas, podria referirse la obra de tres artistas argentinos que proponen narrativas de
la memoria en la plastica a partir de imagenes expuestas en el limite de la abyeccién
que permiten una nueva lectura de las reflexiones y problemas hasta aqui transitados.

Maria Amaral (1950), Adrian Doura (1958) y Helena Gath (1968)* articulan lo que
podria llamarse narrativas plasticas de la memoria convocando al espectador en
multiples formas: frente a imagenes inclasificables, quien mira no puede arrojar una

4 Las obras mencionadas en este trabajo provienen de una exposicién organizada durante
los meses de diciembre y enero de 2010-2011 por el Colectivo Argentino por la Memoria en la
Galerie Argentine de la Embajada de la Argentina en Francia. En ella, 72 artistas con diferentes
busquedas estético-poéticas y trayectorias profesionales distintas, se acercaban a la memoria
histérica de la Gltima dictadura argentina.
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interpretacion tranquilizadora; frente a la profusiéon de imaginarios sobre la represién y
la memoria, no puede configurar una imagen unificada del tiempo; frente a la explosién
de las formas, no logra descansar en los sentidos politicamente correctos de asumir el
espacio y la accién.

El arte comprometido —entendiéndolo como critico de las formas de dominacién
econdmica, estatal e ideolégica- reafirma su vocacién politica mediante formas diver-
gentes e incluso contradictorias en la escena artistica actual. En este sentido, Ranciere
sugiere que la relacién arte/politica queda plasmada bajo la nocién paradéjica de “una
politica del arte” que, en sus efectos, no se presta a ningtin calculo garantizado o deter-
minable. Esta nocién le permite conceptualizar ambas actividades sosteniéndose una
en la otra en la reconfiguracion de lo que llama “lo sensible” y sus marcos de intelec-
cion, al interior de los cuales se definen los objetos constitutivos de “lo dado”:

Esta logica de los cuerpos en su lugar en una distribucién de lo comuin y de lo
privado, que es también una distribucion de lo visible y lo invisible, de la pala-
bray delruido, es lo que he propuesto llamar con el término “policia”. La politi-
ca es la practica que rompe ese orden de la policia que anticipa las relaciones

de poder en la evidencia misma de los datos sensibles. (Ranciére 2010, 62)

Pensar la estética y la politica como dos dimensiones de lo sensible, implica asu-
mir que el arte participa de la configuracion de lo politico y que la politica es también
el arte. En este sentido, Ranciére parece cuestionar la oposicién entre mirar y actuar
sugiriendo que el vinculo entre ambas actividades obedece a la estructura de la do-
minacion y la sujecién: mirar y actuar se disputan su capacidad liberadora mientras
espectador y artista combaten cuerpo a cuerpo.

A la dominacién, Ranciere opone una légica de la disociacion entre la idea del ar-
tista y la comprensién del espectador a partir de lo que podria denominarse el sentido
de la obra de arte que escapa a formas institucionalizadas e institucionalizadoras. A la
dominacién responde con el intento del arte de repolitizar el orden policial median-
te practicas que reconfiguren lo sensible/visible. Al desplazar el sentido de la obra al
ambito de esta suerte de tercera dimensién que contempla cierta indistinguibilidad en
relacién con la circulacién, Ranciere propone la aventura intelectual de repensar la
relacién entre las imagenes y su potencia para cambiar la vida, lo que insta a pensar al
arte como una auténtica dimensién poiética del hombre, a partir de la cual prefigurar
su soberania en la medida en que desafie o irrumpa en el orden dado, sefialando la
contingencia del acontecer politico y su discontinuidad con las ataduras del pasado.
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La voluntad politica del arte se manifiesta en estrategias y practicas muy diversas, que
“testimonia[n] una incertidumbre mas fundamental sobre el fin perseguido y sobre la
configuracién misma del terreno, sobre lo que la politica es y sobre lo que hace el arte”
(Ranciéere 2010, 54).

Desde esta perspectiva, hay que decir que la relacion entre arte y politica es una
manera de evidenciar los modos de producir relatos que permitan inteligir el vinculo
con lo policial-politico. Contra la ficcion de lo real, esto es, del orden consensual domi-
nante, Ranciere exige para el arte y la politica la produccién del disenso y la resistencia
que testimonie el intento de escapar a toda naturalizacién. La imagen artistica es ver-
daderamente de disenso cuando logra establecer un régimen de sensibilidad que haga
aparecer una potencia de inscripcién que, instaldndose en la experiencia, se vuelva una
torsion respecto de la dominacién. Si el reparto de lo sensible es una reconfiguracion
del espacio-tiempo, de lo visible y de lo invisible, del mutismo y la voz, el arte puede
convertirse en el soporte de una narrativa que se inserte en la dupla visible-voz. No se
trata de insertarse en la escena cultural con una imagen “politica” —dado que Ranciére
encuentra en el arte denominado “politico” una recurrencia legitimadora a ciertos prin-
cipios de representacién y hasta cierta obediencia a la mimesis mas convencional-, sino
de volver imagen a la politica que irrumpe en el reparto de lo sensible. Si a este planteo
se suma la cuestion de la memoria y se agrega la pregunta por lo que el arte es capaz
de hacer, estas reflexiones podrian ayudar a volver sobre el tema de la emancipacién
politica a través del arte o de la politica artistica de la emancipacion. En la experiencia
artistica, se vuelven visibles las rupturas en el entramado sensible de las percepciones
politicas y los intentos de rememoracidn. Asi, memoria y practica se homologan en el
horizonte de la praxis y tienen a su cargo la confirmacién de caminos para la accion.

Siguiendo el planteo de Ranciére, si se acepta que la politica es el &mbito de con-
flicto en torno a la experiencia de habitar lo comun, el arte puede instituirse en el cam-
po de batalla discursivo donde se enfrentan sus actores. La estética se convierte en el
sistema de divisiones de lo sensible y la politica se instaura como estructura de esta
distribucion, que imagina y (re)asigna tiempos y espacios, sujetos y objetos, haciéndo-
los ingresar o no en el dmbito de las politicas de la memoria, consintiendo socavar
las representaciones sociales legitimadas de la escena posdictatorial, incluso comba-
tiendo su “épica del metasignificado” de las palabras “Pueblo”, “Memoria”, “Identidad”,
“Resistencia” (Richard, 2007). Interrogar la relacién entre arte, memoria, y politica im-
plica entonces, atender a nuevas formas de presentacién, aceptando que las practicas
estéticas intervienen en “lo que se da a ver”, en quiénes disponen del tiempo, el espacio
y los cuerpos, y el modo en que los actores sociales hacen oir su voz.

98



Narrativas plasticas de la memoria en el espacio-tiempo posdictadura

Mediante el quiebre de mecanismos de identificacién y el deliberado intento de
escapar a lo figurativo, algunas obras configuran un espectador que no se arroja al con-
solatorio ejercicio de reconocimiento. Por el contrario, constituyen un publico emanci-
pado que exige aun a la imagen no-mimética una legibilidad que se pronuncie sobre la
desaparicion, la muerte, la tortura y la subjetividad. Las obras intervienen en el espa-
cio publico para pronunciarse sobre la memoria, escapando tanto a la “Historia como
continuum de sentido y linealidad de discurso orientada hacia la culminacién de una
verdad ultima” como a “la concepcién multilineal de una temporalidad desintegrada
cuyo sujeto—en crisis de fundamento y representacidén-trataba de rearticular el sentido
como pérdida y falla de la totalidad, como diseminacién plural de significados escindi-
dos” (Richard 2007, 27-28).

Intolerable memoria

En De inmundo, el critico de arte Jean Clair afirma que el arte contemporaneo pro-
pone un discurso cuyas implicancias éticas provienen de cierta obscenidad. ;Cudl es la
potencialidad politica de esta recurrencia? Si bien Clair se refiere al denominado “arte
abyecto” —que seria una suerte de reaccién desde los afios 1980 a la asepsia del arte
conceptual, donde la abyeccién, el horror y lo deforme ponen en evidencia lo mons-
truoso que habita las formas de lo humano-, podria ser interesante incorporar esta
categoria al esquema planteado por obras que intentan plasmar proyecciones sobre la
dictadura y la desaparicion intentando lidiar con el problema de la irrepresentabilidad
o la inexorabilidad de la representacion.

Ya se trate de una denuncia valiente o de la espectacularizacidn de una verdad bajo
la mascara de la indignacién, algunas experiencias artisticas ofrecen “a la mirada de
los que la vieran no solamente la bella apariencia, sino también la realidad abyecta”
(Ranciere 2010, 85). Redefiniendo estas ideas e inscribiéndose en el interjuego herme-
néutico de la lectura y la imaginacién, las obras de Amaral, Doura y Gath podrian pen-
sarse como “imagenes intolerables”, en tanto implican la incapacidad del espectador
para mirar “sin experimentar dolor o indignacién” (Ranciére 2010, 85). La dictaduray la
transicién democratica serian el telén de fondo ideal para pensar lo intolerable como
un régimen de divisién e inteleccién de lo sensible que interpela a una constante recon-
figuracion del pasado desde el presente proyectando sentidos histéricos sobre alguin
futuro posible. Podrian parecer mas inasibles aquellas obras alejadas de lo figurativo;
sin embargo, sus efectos plasticos instalan unos topoi sobre la memoria que desde el
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Figural
Maria Amaral, Desaparecidos (detalle),
2006, 6leo sobre tela, 118 x 81 cm
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color, la disposicién de los elementos en el plano o la musicalidad de la imagen, aluden
a derroteros asibles mas alla del reconocimiento.

En su obra “Desaparecidos” (Fig. 1), Maria Amaral exhibe una serie de rostros entre-
lazados con contornos difusos, apuntando a todas las direcciones, sobre un fondo ce-
leste. En todos los casos, las figuras tienen los ojos cerrados y los Llimites de los cuerpos
estan diluidos en una masa fragmentaria compleja. Desde el titulo, se introduce en la
narrativa de la memoria de la posdictadura con una palabra que, lejos de clausurar el
sentido y prefigurar la interpretacion, vuelve necesario un reflexivo y politico posicio-
namiento. ;De quiénes son esos rostros? ;Por qué miran en todas las direcciones? ;Por
qué tienen sus ojos cerrados? ¢Son rostros sin mirada de los desaparecidos? ;Qué es
aquello que no quieren ver? ;Por qué el fondo es azul como el mar? No es la intencién
arriesgar una interpretacion, sino poner en evidencia la ininteligibilidad unidireccional
de la obra, que invita a una (permanente) actividad significante y permite asumir que es
esa imposibilidad de cerrar el sentido la que provoca la emergencia de una fisura por
la que se filtra algin camino de libertad politica, abierto desde y hacia la incomodidad.
La obra produce una apropiacién o reapropiacion del vocablo “desaparecidos” inscripto
en el campo de los “derechos humanos tradicionalmente movilizado por la izquierda
(que sabia de los cuerpos tirados al mar por operativos militares durante la dictadura)”
(Richard 2010, 10) y conlleva una genealogia de esfuerzos y sacrificios para aludir a la
verdad de la desaparicion como “sindnimo del pasado condenable” (Richard 2010, 10),
pero también como el titulo de una obra sin espacio y sin tiempo. ;La temporalidad de
la obra es la de los desaparecidos? ¢Es posible definirla de algin modo? ;O debe quedar
en la absoluta indeterminacién?

Adrian Doura también realiza un proceso de figuracién, condensacién y desplaza-
miento, con su obra “NN” (Fig. 2). Siguiendo a Ranciére (2010, 95), podria decirse que el
esqueleto esta alli “en el lugar de las palabras que estaban a su vez en el lugar de la
representacion visual del acontecimiento”. La relacion entre la desaparicion y la muerte
se desplaza a las huellas materiales de un cuerpo sin nombre y sin tiempo. El esqueleto
sustituye tanto un vocablo (un nombre) como la saturacion de todos los nombres. La
identidad se convierte en el problema principal de la pintura al asegurar la no-identi-
dad de unos restos sin atribuciéon. Remite posiblemente a los miles de desaparecidos y
aquellos cadaveres que siguen sin ser identificados. O tal vez a la cuenta de cuerpos y
lugares sin tiempo.

“Pesadillas” de Helena Gath (Fig. 3), por su parte, se aferra al reconocimiento figu-
rativo de algunos cuerpos para llevarlos al terreno de los suefios horribles, poblados
por relaciones de semejanza y desemejanza que reconfiguran lo intolerable. Se trata
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Figura 2
Adrian Doura, NN, 2010,
6leo sobre tela, 50 x 40 cm.
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Figura 3

Helena Gath, Pesadillas, 2010,
técnica mixta (acrilico, tinta
china, Rétring), 50 x 65 cm
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de cuerpos flaccidos, desmayados o muertos, desnudos o vestidos, productos de la ima-
ginacion turbada de toda una generacién o de las pesadillas individuales de alguien
que simplemente recuerda o suefia. ;De quién son las pesadillas? ;Quiénes son los que
duermen ahora? ;Quiénes pueden dar cuenta de esos suefios? La artista configura una
redistribucion de los elementos de (re)presentacidn para que aparezcan diversas narra-
tivas de memoria. Cada cuerpo inaugura una grieta y una sutura al mismo tiempo. Los
cuerpos son parte de la superficie y del fondo, y se instalan en una suerte de tiempo sin
tiempo, en una trama no-cronolégica, en un aién sin chrénos.

Estas obras no son producto de una sustitucién directa —como podria ser el caso de
un testimonio o una imagen documental en las narrativas mas convencionalizadas—,
sino que se instituyen como parte de un relato o un acontecimiento cuya dimensién
politica reasigna lugares y tiempos a cuerpos e imagenes y convierte a los artistas en
testigos de la circulacion y produccién de las imagenes-operaciones (Ranciére 2010a)
que hacen camino al espacio politico de apropiacién del pasado. Estas imagenes no es-
tan alli para reemplazar ningtin sentido ni para asumir uno muy determinado, sino para
posibilitar la interpretacién “infinita”, activando procesos transformativos y recordando
la estrecha relacién existente entre “una politica de la imagen y la politica de la vida
que llevan adelante las organizaciones de derechos humanos” (Giunta 2010, 28).

A partir de estas obras, es posible pensar al ambito de la memoria como el nuevo
escenario donde analizar las socialidades que mantienen vivo tanto el mundo del arte
como la discusion sobre la construccién del pasado histérico a partir de lazos no-con-
ciliadores con la imagen, inclasificables en relacién con modos convencionalizados de
narrar y dar cuenta de las causalidades histéricas. Entre fricciones y reformulaciones
criticas, las obras configuran una trama que actualiza la discusion sobre el pasado re-
ciente y los modos de contarlo. Hay, asimismo, algo de obscenidad en ellas, pero la que
surge del dejar “fuera de escena” el sentido de la narrativa y la precision del aconteci-
miento. Dice Kristeva: “Hay en la abyeccién una de esas violentas y oscuras rebeliones
del ser contra aquello que lo amenaza y que le parece venir de un afuera o un adentro
exorbitante, arrojado al lado de lo posible y de lo tolerable, de lo pensable” (2004,7).
Esta afirmacién encuentra su sentido en parte del arte contemporaneo y en las obras
aqui mencionadas y exige pensar la relacién entre arte, politica y resistencia. En el vin-
culo entre arte y memoria que plantean las obras de estos artistas hay alguna (i)logica
de la abyeccién que implica el sentido abierto a la pluralidad, de la insatisfaccién fren-
te a la no-adecuacion, frente al significado resistente. Apartadas definitivamente de
cualquier funcioén ritual, estas narrativas plasticas de la memoria quedan abiertas a la
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exhibicién del sometimiento del cuerpo y la identidad a las pesadillas diurnas y noc-
turnas que solo encuentran salida posible en el terreno de un relato liberador del arte.

Instantes finales

Las obras de arte tienen la virtud de problematizar el modo en que se da cuenta
del pasado y los modos de aprehension de la historia. Este proceso permite resituar las
imagenes a fin de que logren desordenar la cronologia de la dominacién y convertir-
se en desestabilizadores del presente, reordenando o subvirtiendo el sentido histérico
—en tanto relacién entre pasado, presente y futuro— establecido e inaugurando tempo-
ralidades no-normativas, abyectas, difusas. Esta légica del arte se puede vincular con
una suerte de definicion de historia que propone Giorgio Agamben: “la regla fundamen-
tal del juego de la historia es que los significantes de la continuidad acepten intercam-
biarse con los de la discontinuidad y que la transmision de la funcién significante es mas
importante que los significantes mismos” (2003, 7). Agamben alude aqui a la constante
practica significante que implica cualquier intervencidn (lectura y/o escritura) en la cul-
tura. Se trata de un ejercicio de decodificacién permanente, pero de un desciframiento
que de ningin modo excluye alguna interpretacion, sino que tacha la idea de origen en
un fondo nunca alcanzable. Lo importante, en todo caso, es recuperar esta idea de in-
terpretacion para atribuir su condicién poética tanto al artista como al espectador que
participan en la construccion de la memoria histérica del pasado reciente.

En clave benjaminiana, podria pensarse a estas obras instalando un “ahora” revolu-
cionario en la trama del arte que hace de la continuidad su rubrica reconocible. Por el
contrario, estas obras instalan la discontinuidad —aunque sea en el “pais de los juguetes
0 en un museo de las larvas” (Agamben 2003, 27)- para jugar con ella. En ese gesto
histérico-filoséfico, restituye las huellas del pasado en el presente. No importan tanto
los nietos como los muertos que aguardan reconocimiento. Esto hacen las narrativas ar-
tisticas que se imbrican en el relato inestable de la memoria. Estas obras plantean una
logica de la historia y la transmisién de la memoria alejada de la concepcién en térmi-
nos de un sentido unificado. Ponen en evidencia la necesidad tanto de la heterogenei-
dad como de una trama de la experiencia atenta a las interrupciones y la contingencia,
al acontecimiento y la inminencia de lo que “va a suceder”. Esta es la temporalidad que
instauran como artifices de un tejido complejo como el de las narrativas posdictadura.
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Resumen: Este trabajo postula la relacién entre arte y politica en dos obras del
grupo CADA (Colectivo de Acciones de Arte 1979-1985) de Santiago de Chile.
Las obras transgreden las formas de hacer arte politico y funcionan como
una instancia artistica de oposicién a la dictadura de Augusto Pinochet. Tales
transgresiones conllevan nuevas maneras de visibilizacién de lo politico que
implican, a su vez, nuevos repartos de lo sensible —siguiendo la propuesta de
Jacques Ranciére—. Bajo estas concepciones, y a partir de las obras del CADA,
el espacio del arte se vuelve el lugar desde donde emanan hacia lo social
las consignas y operaciones de resistencia. Estas nuevas concepciones de lo
politico rompen con las nociones de arte politico comprometido que existian
en Chile antes de la perpetracion del Golpe de Estado de 1973, principalmente
el arte realizado por las Brigadas Muralistas.

Palabras clave: CADA (Colectivo de Acciones de Arte) - reparto de lo sensible -
arte politico - dictadura - acciones de arte

Abstract: This study postulates the relationship between art and politics in two
works by CADA (Art Collective Actions 1979-1985) of Santiago de Chile. The works
transgress the ways of doing political art, and function as an artistic instance of
opposition to the dictatorship of Augusto Pinochet. Such transgressions involve
new ways of visibility of the political that imply, in turn, new distribution of the
sensible (le partage du sensible), as proposed by Jacques Ranciére. Under these
conceptions and from the works of CADA, the space of art becomes the place
from which slogans and resistance operations emanate toward the social. These
new conceptions of the political break with notions of a politically committed
art that existed in Chile before the perpetration of the coup of 1973, mainly art
made by the Brigadas Muralistas.

Keywords: CADA (Colectivo de Acciones de Arte, distribution of the sensible) -
political art - dictatorship - actions of art
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Introduccion

En este ensayo analizaremos dos acciones de arte realizadas en la ciudad de
Santiago de Chile. Por una parte, Para no morir de hambre en el arte (1979) y por otra, la
accion No+ (1983-84), del colectivo chileno CADA, compuesto por los artistas e intelec-
tuales Diamela Eltit, Raul Zurita, Lotty Rosenfeld, Juan Castillo y Fernando Balcells, cu-
yas acciones de arte se plantean como una respuestay critica de resistencia al contexto
dictatorial en Chile. Estas surgen como una suerte de arte revolucionario que intenta
lograr la unién vanguardista entre arte y vida.

La propuesta del presente trabajo es analizar ambas acciones de arte bajo el con-
cepto de “reparto de lo sensible” que propone Jacques Ranciéere, quien plantea una
perspectiva renovada en la relacién entre arte y politica. Nos proponemos estudiar un
arte que transgredio las formas de concebir el arte politico hasta ese momento vistas
en el contexto nacional, pues instalé nuevas operaciones de intervencion estética en la
esfera publica. En este sentido, y como hipdtesis de este articulo, creemos que el CADA
buscé generar una forma distinta de concebir el reparto de lo sensible, al establecer
al arte como productor de lo social y lo politico, o como posibilidad de intervenir en lo
social. Ahora bien, no es lo relevante el resultado obra de arte, sino la operacién que
ésta realiza como ensayo o laboratorio de las nuevas formas de lo politico que luchan
por ser vistas, ya que instala la posibilidad de generar visiones subjetivas de la politica.
De esta manera, se rescatan ciertas formas de relacion entre obra y espacio social,
considerando que el espacio del arte se vuelve el espacio de la produccidn, lugar desde
donde emanan hacia lo social las consignas y operaciones de resistencia.

La propuesta de Ranciéere es la intervencion, en el espacio colectivo, de las formas
que él llama micro-situaciones, a fin de propiciar encuentros, reunir a las colectividades
y renovar los lazos sociales. Se trata de establecer momentos sociales como obras de
arte y también objetos productores de lo social en ese espacio de lo sensible a priori,
que funciona como marco de referencialidad.

A partir de esta primera estética comun y a priori sugerida por Ranciére pode-
mos plantear la cuestion de las prdcticas estéticas, en el sentido en que nosotros las

1 Todas las obras de este colectivo son: Para no morir de hambre en el arte (1979); Inversidn
de escena (1979); A la hora sefialada (1981); jAy Sudamérica! (1981); Residuos americano (1983);
No+ (1983-84); VIUDA (1985). A los efectos de este trabajo, tomaremos solo dos de ellas, como ya
hemos mencionado, teniendo en cuenta la vinculacion con el espacio publico que tienen ambas
acciones.
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entendemos, es decir, como formas de visibilidad de practicas del arte, del lugar que
ellas ocupan, de lo que hacen a la mirada de lo comun. Las practicas artisticas son ma-
neras de hacer que intervienen en la distribucién general de estos modos de hacer, en
sus relaciones y sus formas de visibilidad (Ranciere 2009), tema que sera desarrollado
a continuacion.

Una de las caracteristicas del arte de Chile que se desenvuelve en dictadura es
marginarse de los espacios de exhibicién habituales y con ello romper con los circuitos
tradicionales del arte. En este sentido, el CADA se apropia del espacio publico de la
ciudad con una serie de acciones de arte. Por eso, retomamos alguno de los postulados
de Ranciére en su ensayo Politica, policia y democracia (2006) en el que pone de relieve
al espacio publico del Agora como un lugar de litigios y divisiones de lo sensible entre
un comun y sus partes. EL Agora que recupera teéricamente Ranciére ya implica la vi-
sibilizacion a priori del régimen de lo sensible; el ciudadano que tiene la palabra es el
que domina el Agora publico como sucedia con los hombres libres de la antigua Grecia.
Por el contrario, el espacio privado y doméstico de los gemidos indistintos a causa del
hambrey la furia de lo invisibilizado es aquel en donde estan las mujeres, los nifios y los
esclavos. Estos ultimos, impedidos de hablar, no son considerados como discursos que
manifiesten una aisthesis comun, tal como plantea Ranciere. La policia es la que logra
visualizarlos como comunidades, como parte del comun sensible aunque sea en litigio,
y es esta misma institucion la que consigue entender en palabras lo que a veces es solo
audible como ruidos. Su posibilidad de ser vistos se da cuando la policia determina que
hay politicidad en ellos, haciéndolos salir, de este modo, a la esfera publica. Lo particu-
lar de la politica es el disenso, que no consiste en la confrontacién de intereses y mani-
festaciones sino en la manifestaciéon de una separacién de lo sensible consigo mismo.

El reparto de lo sensible deja en evidencia la existencia de un comun sensible y de
sus recortes, definiendo asi practicas respectivas. En el sistema de evidencias sensibles
que seria el reparto de lo sensible es donde se establecen las relaciones entre la po-
litica y la estética. Se podria decir que se trata de una suerte de reparto de espacios y
tiempos que define quiénes tienen parte del comun segun sus ocupaciones, asignando
especialidades, competencias e incompetencias en ese comun. Una de las afirmaciones
mas importantes de Ranciéere es que en la base de la politica hay una estética de formas
a priori que determinan lo que se da a sentir:

Es unrecorte de tiempos y de espacios, de lo visible y de lo invisible, de la pala-

bray delruido que define a lavez el lugary la problematica de la politica como

forma de experiencia. La politica trata de lo que vemos y de lo que podemos
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decir al respecto, sobre quien tiene la competencia para ver y la cualidad para
decir, sobre las propiedades de los espacios y de los posibles tiempos (Ranciére
2009, 10).

Por otra parte, no se debe desestimar que el CADA se desenvolvié en el contexto
de la dictadura militar y, por tanto, tuvo que sortear a los organismos de inteligencia
que operaban infundiendo el panico y la violencia, oprimiendo a la ciudadania, como
fueron la DINA (Direccién de Inteligencia Nacional) y, posteriormente, la CNI (Central
Nacional de Inteligencia). Dichas instituciones de muerte y tortura tenian facultades
para arrestar a las personas y dejarlas recluidas en sus centros de detencién alegando
que se trataba de un Estado de Guerra.

Los niveles de vigilancia impuestos por la dictadura mellaron grandemente al mun-
do cultural y artistico ya que éste fue victima de la persecucién, la clandestinidad y el
exilio y sufrié la desaparicion forzada de personas. No obstante, pese a este contexto
de violencia extrema, muchos artistas continuaron su lucha en contra de la dictadura.

CADA (Colectivo de Acciones de Arte)

EL CADA se apropiaba del espacio publico y lo configuraba como un lugar de exhi-
biciéon, una suerte de sitio de exposicidn que buscaba intervenir en lo real. En el interior
de este panorama, el CADA reflejaba su critica desde un d@mbito artistico de resistencia
que se situaba en los margenes de la institucionalidad —como veremos en las acciones
de arte antes mencionadas-. Uno de los elementos a considerar en esta discusion es la
definicion de Nelly Richard, respecto de lo que, entendemos, son acciones de arte:

Por “acciones de arte”? entendemos a esas obras cuyas estructuras operacio-
nales se mantenian abiertas y cuyos materiales (aconteceres biograficos, trans-
cursos comunitarios) permanecen inconclusos, garantizando asi la no- finitud
del mensaje artistico para que el espectador intervenga en la obray complete

su plural de significaciones heterogéneas y diseminadas (2007, 17).

2 Alejandro Jodorovsky y Enrique Lihn son considerados precursores en la creacion de acciones
de arte. También Jodorovsky, por su cuenta, desarrollé happenings.
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Cabe también mencionar que el CADA fue instalado como un colectivo que intenté
romper con las instituciones del arte, puesto que llevd sus acciones a posicionarse en la
vanguardia mediante la bisqueda de la unién de arte y vida y la superacién de la auto-
ria individual. Este grupo heterogéneo de artistas indagé en nuevas formas discursivas
de plantear el arte. De este modo, ayudé a la renovacion de la expresién activa y sim-
bélica que, a su vez, logré superar la autoria individual ya que sus acciones convocaron
a personas no artistas que terminaban por convertirse en cocreadoras de las obras. En
esto consistio el mecanismo para fusionar arte y vida; precisamente, tema que sera de-
sarrollado a lo largo de este articulo.

EL CADA, al situarse en el espacio publico, buscé entrever e instalar ciertas dinami-
cas del arte en los espacios de recorridos urbanos cotidianos junto con las performan-
ces, acciones de arte y el arte-situacién cuyas operaciones muchas veces permanecian
abiertas a significados heterogéneos. A su vez, experimentaban con nuevos soportes y
materialidades —como los trayectos cotidianos de los transelntes en la ciudad, la me-
moria histdrica reciente, el cuerpo, o nuevas tecnologias como el video-. Vale agregar
que en todas estas intervenciones buscaban siempre sortear los espacios publicos vigi-
lados por la dictadura.

También es interesante cémo Richard, en su texto Lo politico en el arte: arte, politica
e instituciones (2012), instalé un quiebre en las formas de concebir un arte publico. En
dicho texto, sostiene que el lugar hacia donde se debe dirigir la vista no correspon-
de a los muros de la ciudad en donde el arte era reformulado ilustrativamente como
programa politico; la idea no es repetir trazados de discursos ideolégicos ya esboza-
dos, como en el caso de la Brigadas Muralistas, sino que el transetnte explore y desar-
me los propios limites de su condicionamiento social que lo mantiene prisionero. Por
ello, se hace imprescindible abordar estos planteamientos desde las ideas de Jacques
Ranciére, quien considera que el arte no es politico por los sentimientos y mensajes
que transmite respecto de un cierto orden del mundo, asi como tampoco lo es porque
ilustre conflictos de identidad o de grupos sociales especificos, sino que es politico en
la medida que guarda distancia con estas funciones.

En relacion a las Brigadas Muralistas, que constituyen uno de los ejemplos mas em-
blematicos respecto de las formas de un arte de compromiso, cabe sefialar que se dan
en el contexto de cambio social planteado por la Unidad Popular (1970-1973) y es el an-
tecedente mas cercano que reconoce el CADA en tanto arte que se desenvuelve en los
espacios publicos de la ciudad. Este arte muralista surge como una practica socialmen-
te comprometida que sale a la calle durante la campafia electoral de Salvador Allende
de 1963 a apoyar al lider socialista. EL mismo surge como una estrategia publicitaria que
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intenta batallar contra la falta de recursos en relacién a su contrincante, el candidato
presidencial del partido Democracia Cristiana, Eduardo Frei Montalva. La campafia de
Allende estuvo a cargo de los grupos de izquierda integrados por militantes del Partido
Comunista y del Partido Socialista que buscaban producir una grafica semejante a la
estética del cartel con la diferencia de que se realizaba en los muros y apelaba a las
luchas populares.

Desde ahi en adelante el mural fue utilizado como una estrategia publicitaria de la
izquierda (tanto del Partido Socialista como del Partido Comunista). Se trataba de tra-
zos simples y colores fuertes, generalmente realizados con los materiales que se tenian
mas a mano. En un principio se escribian solo consignas y, con el tiempo, se fue arman-
do una iconografia cada vez mas reconocible que finalmente incluyé figuras antropo-
moérficas. Esta expresion fue amplidandose cada vez mas, pensandose no solo como una
estrategia de propaganda politica, sino como una forma de acercar el arte al pueblo,
y aludiendo mas al caracter alegérico de temas sociales y politicos. A ello se plegaron
como colaboradores varios artistas nacionales.

La pintura mural se convirtié en un fenémeno artistico nacional de masas y alcan-
z6 su plenitud en la campafia electoral de 1970. Entonces nacieron oficialmente las
Brigadas Muralistas, con ejemplos emblematicos como la brigada Ramona Parra, la Inti
Peredo o la Elmo Catalan.

Es llamativo como se promueve la posibilidad de una cultura realmente popular.
Ademas, se percibe una ruptura con el denominado arte culto aunque las brigadas
no tarden en transformase en una suerte de arte oficial del Estado durante la Unidad
Popular. A partir del 70, estos movimientos convergen mas directamente en el tema
propagandistico de izquierda y se vuelven cada vez mas politicos al punto de intere-
sarse por temas contingentes como, por ejemplo, la guerra de Vietnam. En este mismo
sentido, adoptan la funcién de informar, pues utilizan los titulares de los diarios de iz-
quierda en contra los sectores publicitarios de oposicion debido a que, frente a éstos,
eran bastante inferiores en cantidad y en poder comunicacional. Por ello, la labor infor-
mativa que adquieren las brigadas después de las elecciones presidenciales se retoma
y plantea como una larga batalla para influir en la opinién puiblica®. No obstante, el
problema principal de esta actitud es la discontinuidad del discurso brigadista y su falta

3 La batalla politica liderada por la derecha tenia los siguientes frentes o diarios: El Mercurio,
Tribuna, Las Ultimas Noticias, La Tercera y La Segunda. Estos son los contrincantes en la batalla
informativa que plantean las Brigadas. Luego del Golpe de Estado, algunas revistas de derecha
adoptaron la grafica que desarrollaron las brigadas y la grafica de la UP en general. Ejemplo
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de coordinacién, situacién que termina disminuyendo la efectividad de los mensajes
a pesar de haberse ganado el muro como la forma de comunicacién del pueblo. Estas
formas de expresién se caracterizan por la trascendencia de la individualidad artistica;
es decir, se trata de una creacion colectiva que va mas alla de la autoria. Ademas de
ser reconocidas como agentes fundamentales de propaganda politica, se las proyecta
como participes en la creacion de la nueva cultura de la Unidad Popular, sobre todo
como propagadoras de un arte que busca ser popular pero también oficial, como sos-
tiene el programa de gobierno:

Si ya hoy la mayoria de los intelectuales y artistas luchan contra las deforma-
ciones culturales propias de la sociedad capitalista y tratan de llevar los fru-
tos de la creacidn a los trabajadores y vincularse a su destino histdrico, en la
nueva sociedad tendran un lugar de vanguardia para continuar con su accién

(Programa basico de gobierno de la Unidad Popular 1969, 28).

Respecto del arte que se desarrolla en este contexto, en donde hay una fuerte so-
ciologia de inspiraciéon marxista, Nelly Richard muy bien sefiala que: “...la obra debe
ser reflejo de la sociedad, vehiculo del mensaje del artista que explicita su compromiso
social a través del arte concebido como un instrumento de agitacion cultural que debe
serle funcional a la militancia politica” (2012, 12). Muchas de estas formulaciones vie-
nen prefiguradas desde la politica como discursos ya hechos que buscan el modo de ser
transmitidos eficazmente.

Por ello, como rasgo fundamental del desarrollo de este articulo, el arte politico del
CADA tiene la facultad de mostrar esos espacios negados en la esfera de Lo politico por
el régimen dictatorial, ya que se plantea como una suerte de reformulacién estética de
las condiciones materiales de la existencia —acto que puede ser realizado por cualquie-
ray de forma diaria*-. También plantea la posibilidad de tomar la propia realidad como
material de obra y generar una Escultura Social®, categoria, esta ultima, fundamental

de esto son Orden Nuevo y Tacna. Esta informacion se encuentra en el libro de Eduardo Castillo
Espinoza (2006) Pufio y Letra, movimiento social y comunicacidn grdfica en Chile.

4 Esta idea fue propuesta por Wolf Vostell, artista cuyos trabajos se exhibieron en Chile en la
galeria Epoca en 1977 y cuyos postulados rescaté el CADA.

5 Propuesta que plantea Joseph Beuys y que sirve de inspiracion a las propuestas del colectivo.
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para el arte del CADA ya que se trata de un colectivo que busca construir lo politico en
lugar de tomarlo como un discurso ya dado®.

La accion Para no morir de hambre en el arte (1979)

El primer trabajo del colectivo es la accion de arte realizada en 1979: Para no morir
de hambre en el arte’. En su materializacién, como la lee Richard, esta accion presenta
al hambre como caracteristica simbélica de la carencia, y plantea a la leche como el
vector —o también podriamos decir como soporte de obra— que denuncia la situaciéon
de pobreza y de privacién de consumo tanto de alimentos como de bienes culturales.
La accién consistid en la distribucién de 100 litros de leche entre familias de un sector
pobre de Santiago; cada bolsa tenia impresa la frase 1/2 litro de leche, con la cual se
evocaba de inmediato una de las consignas de la Unidad Popular: “Cada nifio recibira
medio litro de leche diaria”. Luego, en una de las paginas de la revista Hoy, se publicé
un texto que lograba, aunque por breves momentos, sacar a ese medio de su mera fun-
cion periodistica para transformarlo en soporte de obra, ya que presentaba el siguiente
texto:

Imaginar esta pagina completamente blanca
Imaginar esta pagina blanca como la leche diaria a consumir
Imaginar cada rincéon de Chile privado del consumo de leche como paginas

blancas para llenar (Revista Hoy 1979).

Ademas, frente a la sede de las Naciones Unidas, se escuché un texto grabado en
cinco idiomas que, de alguna forma, daba cuenta ante el panorama internacional de la
precariedad y marginalidad en la que se encontraba Chile. Como parte de esta accioén,
se sellaron en una caja de acrilico las bolsas de leche no repartidas a la poblacién y se
exhibieron en la galeria de arte Centro Imagen. Asimismo, junto con ellas se puso un
numero de la revista Hoy y la cinta con el texto leido frente a las Naciones Unidas, y se
proyecto el registro en video de toda la accion.

6 Este tema serd abordado en el momento del analisis de las obras.

7 Lasegunda accidn de este colectivo, que muchas veces se lee como continuacién de la prime-
ra, se tituld Inversién de escena (1979).
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La idea de la carencia se reafirma hacia el final del video-registro de la accién,
en donde se puede apreciar a un poblador (al menos en apariencia) que pronuncia un
discurso en el interior de la galeria al momento del sellado de la caja traslicida que
contenia las bolsas de leche:

Bueno, en los significados mas importantes ha sido dejar en evidencia ante los
propios pobladores de la poblacién que existen necesidades tanto espirituales
como podria ser el arte y también materiales, como podria ser la leche. La le-
che ha representado el simbolo de lo que hace falta y no deberia hacer falta,
tanto en la poblacién como en cualquier otro sector (Videograbacion Para no

morir de hambre en el arte 1979).

La leche permanecié en la galeria hasta su descomposicién. En la caja transparente
que contenia toda la instalacién habia un texto grabado que decia: “Para permanecer
hasta que nuestro pueblo acceda a sus consumos basicos de alimentos. Para permane-
cer como un negativo del cuerpo carente, invertido y plural” (CADA 1979).

La pestilencia de la leche descompuesta en ese momento debié haber inundado la
sala de exhibicién de la Galeria Centro Imagen sefialando la verglienza de una socie-
dad anulada en sus consumos basicos. Un pueblo que ha sufrido una suerte de borradu-
ra de la utopia de antafio de la Unidad Popular. Y esta accién de arte realizada por el
CADA no hacia mas que afirmar que se trataba de un proceso histérico que habia sido
truncado. Esto tal vez gener6 en el espectador esa relacién con el consumo de leche
diario que el gobierno de Salvador Allende proporciond a los nifios mas pobres y el tér-
mino abrupto de dicha campafa, que de alguna forma refrenda las consignas utdpicas
ya fracasadas. En esta obra es posible leer que el hambre es la gran metaforay el cuer-
po carente es el lugar del padecimiento y la privacidn, que vive una violencia silenciosa.
El olvido o el borramiento del pueblo, antes protagénico y ahora agonizante, se deja
ver en esta accion. EL negativo del cuerpo carente, el lugar del cuerpo plural, aparece
y, como sostiene el mismo texto, se deja ver al cuerpo social, famélico y esquelético de
aquel contexto dictatorial, que no solo sufrié fisicamente sino también simbélicamente
de una falta de representatividad, por haber sido las mayorias acalladas y violentadas.

La leche puede funcionar por un lado como una metafora del pasado comtn, como
el lugar de una matriz de espacio vital; pero por otro, en el contexto dictatorial, se pue-
de leer la leche como la blancura, el lugar de la purificacién y la borradura, una suerte
de punto cero de un régimen politico represivo que buscé suprimir la historia reciente
del pais.
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Figural
Para no morir de hambre
enelarte.1979

117



EL CADA, un posible reparto de lo sensible

Las acciones del CADA no quedaban estrictamente remitidas a sus miembros ori-
ginales, muchas veces tuvieron colaboradores, haciendo de la experiencia una forma
comunitaria de arte. En el caso de esta obra, también parte de las bolsas de leche so-
brantes fueron distribuidas a distintos artistas para que las utilizaran como soportes de
obra que luego pudieran ser exhibidas a la poblacién (hecho que jamas se logro llevar
a cabo). De forma paralela a la accién, hubo contribuciones con artistas que se encon-
traban en otros paises, como es el caso de Cecilia Vicufia, en Bogota. A la distancia, la
artista derramé un vaso de leche; vaso de leche que no era tal, ya que reemplazé la
leche por colbdn, un pegamento lechoso (haciendo alusidn al envenenamiento que su-
fren a diario las naciones del tercer mundo por el consumo de liquidos contaminados),
y amarré un lazo rojo alrededor del vaso. El volcamiento se produjo a las 12:30 frente
a la Quinta de Bolivar. En el pavimento habia escrito el siguiente texto: “Las vacas es el
continente/ El continente/cuya leche/ (sangre)/ esta siendo/ derramada/ ;qué estamos
haciendo con la vida?” (Neusdtat 2001). Esta accidn se titulé Un vaso de leche derrama-
do bajo el cielo azul.

Otra colaboracién fue la de Eugenio Téllez, en Canadd, quien bebid un vaso de le-
che frente al City Hall en Toronto y a continuacidn leyd un texto sobre el gesto de tomar
leche y la democracia (de este texto no quedaron registros).

EL CADA en esta misma accién ley6 en Chile, frente al edificio de las Naciones
Unidas, un texto titulado Esto no es una aldea. Se expone a continuacién un fragmento
del mismo que se grabdé en cinco idiomas:

Nosotros hablamos de un pais que se ofrece a si mismo en el espectaculo de su
propia precariedad, de su propia marginacion; ir creando las verdaderas condi-
ciones de vida de un pais no es solo un trabajo politico o de cada obra como un
trabajo politico, no es solo eso, corregir la vida es un trabajo de arte, es decir, es
un trabajo de creacién social de un nuevo sentido y de una nueva forma colec-
tiva de vida. Produccién de vida no de muerte, de eso hablamos como el unico
significado que puede tener para nosotros la palabra arte, la palabra ciencia,
la palabra politica, la palabra técnica. Produccién de vida este es el tnico sig-
nificado que puede tener para nosotros la palabra vida. Hablamos entonces
de un pais que es una pampa y un cielo y la opcién de una nueva vida sobre
esa pampa, sobre ese descampado. La opcién que desde el hambre y el terror
erigen un paisaje que no es ni el hambre ni el terror. Aqui, hoy dia, el cielo que
miramos se contempla desde la basura, no desde las torres de Manhattan o de
Estocolmo (CADA 1979, 5).
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Este texto vuelve a reforzar la precariedad de la situacién en la que se encontraba
Chile, donde siempre eran los sectores mas vulnerables los que estaban pagando de
forma mas radical las nuevas condiciones impuestas bajo las formas de violencia. Ese
espacio de vulnerabilidad se experimentaba como nacién del tercer mundo, ese espa-
cio de enunciacidn era el que se dejaba claro: desde la pobreza.

Dentro de los documentos que esta accién dejé a su paso hay una suerte de apuesta
por denunciar la explotacién que ejercié la clase oligadrquica y su monopolio del discur-
so ideoldgico. Por lo tanto, su accién se postulaba como una denuncia de la situaciéon
de las mayorias oprimidas, en un contexto donde las clases menos favorecidas dejaban
de tener el protagonismo frente a la aspiracién de cambio de su situacién de priva-
cion que tenian con la UP. La accién hacia mencién a un pais que encubria la violencia,
mientras eliminaba la cultura democratica, evidenciando el nuevo modelo que, para
funcionar, confiscaba la memoria de los espacios intelectivos del pueblo buscando su
homogenizacidn. Por ello, se hace inclaudicable la relacion entre arte y cultura dentro
de los espacios cotidianos, para de este modo construir una historia y una vida mejor. Se
mostraban, asi, los espacios de vulnerabilidad y derrota, pero no por ello se dejaba de
ver el espacio cotidiano como ese lugar de construccién, no solo de una mejor vida, sino
también de la emancipacién y la resistencia.

La obra se presentd en un contexto donde se habia reforzado la individualidad por
sobre la comunidad, es decir, dentro de un contexto en que la nacién y el nacionalismo
ya tenian nuevo duefio con la llegada del totalitarismo al poder. Entonces, de cierta
forma, podemos interpretar que en la obra se buscaba recuperar y construir una cultura
y una historia conjunta, y retomar aquellos bienes sociales que habian sido despojados,
como los medios de produccién y el acceso al conocimiento.

El arte entonces es considerado por el CADA como un trabajo intelectual, ya que
influye de ese modo en la cultura que se proyecta en su historia. Por ello, retomando a
Ranciére, el arte es una forma de gestar las trasformaciones que se proyectaran en un
futuro en lo social. En este sentido, resulta de suma importancia tener en cuenta cémo
se plantea el arte del CADA. El colectivo no reduce el arte a una autorreferencialidad,
ni a una historia lineal y homogénea, sino que lo inscribe en lo social como experiencia
colectiva de apropiacién de la vida. Por esta razén, buscan la creacion de experiencias
participativas y de exploracion critica que se orientan a develar aquellas dimensiones
ocultas por el nuevo régimen haciendo visible lo invisible, como sostiene Ranciére, bus-
cando el disenso con esa comunidad impuesta y homogenizante que crea la dictadura,
en donde los disensos son acallados por medio de la violencia. Esta accién busca atraer
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miradas en un paisaje vigilado, realiza un ataque que, como sostiene Nelly Richard, lo
es tanto a la instituciéon como al régimen autoritario.

La instalacion de estas estrategias artisticas no se relaciona con el mero gesto de
copia, sino que toma en cuenta a Latinoaméricay a sus condiciones de existencia, y con-
textualiza este gesto vanguardista al interior de un espacio de enunciacién sudamerica-
no. Para este posicionamiento se retoman elementos conocidos en sus obras anteriores
como la carencia, el hambre y la posibilidad de cambiar las condiciones sociales en el
espacio cotidiano.

Ambos ejes de resistencia y critica (marginalidad y accién de arte como sintesis
social) se materializan en la accion del CADA en la intervencion del espacio publico,
haciendo de él un espacio politico, desbordando asi la organica politica militante.

Se trata de hacer emerger la utopia bajo las formas de una realidad posible, hacien-
do frente a la represidn politica y artistica del momento. Pretenden trabajar con lo real,
pero no necesariamente sortear los efectos y la recepcién de lo que estos planteamien-
tos significan. La critica muchas veces dirigida hacia el CADA es la falta de claridad en
sus obras y la expectativa de un publico receptor y reflexivo, como espectador ideal,
cuya ausencia en términos reales habria impedido un impacto realmente masivo en sus
acciones.

Por ello los grupos artisticos de ese entonces no solo buscaban mezclar &mbitos y
circunscripciones de como habia sido entendido el arte hasta ese momento, sino ade-
mas, borrar la frontera entre el arte y el no-arte “para culminar en la fusién utédpica
arte/vida, expresando, primero, una rebeldia contra el sistema de restricciones y pro-
hibiciones con que el autoritarismo militar acotaba y vigilaba la circulacion de signos”
(Richard 1994, 17). Esta idea de fundir arte y vida es muy propia de las vanguardias
artisticas europeas y sefiala su tendencia moderna y utépica.

En la publicacién del CADA llamada Ruptura se aclara una perspectiva relacionada
con légica dialéctica, como el mismo CADA proclama:

Y son estos esfuerzos entonces los que pueden ser referidos en propiedad como:
“Arte de la Historia”, no porque tematice acontecimientos (como el Guernica de
Picasso o el muralismo), sino porque hacen del desarrollo histéricoy del proce-
so dialéctico de sus contradicciones y sintesis, el objeto y el producto de arte.
Ese es el asunto capital y es alli donde el CADA se ha definido como una fuerza
revolucionaria (CADA 1982).
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Con respecto a la visién de una izquierda mas ortodoxa, es decir, desde una visién
partidista, Fernando Balcells, integrante de CADA, tomando distancia de los hechos y
como una sefia aclaratoria del momento al que hace referencia Ruptura, sefiala:

Mas que los estudios, mi aprendizaje estuvo en el contacto con experiencias
mas viejas en dramas similares. La gran leccién de la Unidad Popular, para chi-
lenos y para europeos, fue la necesidad de valorizar la autonomia de los fené-
menos culturales respecto de sus determinaciones “objetivas”. Hasta esa épo-
ca, el tipo de marxismo dominante entendia la politica como un simple efecto
de “intereses objetivos de clase”. A partir de alli, el resurgimiento de Gramsci y
el Eurocomunismo fueron el expediente de revalorizacién de la subjetividad y
de la cultura. La UP nunca entendid que su discurso expropiatorio, descalifica-
dor y militarista, de sustento puramente retérico, ademas de encender los ma-
yores miedos y movilizar los mas oscuros odios, podia ser recogido literalmente
por sus adversarios —enormemente mayores que sus enemigos objetivos—, para
organizary justificar la matanza. El descubrimiento politico de esos afios —hoy
parece pueril-, fue que el lenguaje tenia “fuerza material”, que la ideologia no
erailusién ni la cultura pura parafernalia. Para los latinoamericanos, acostum-
brados al quiebre irreductible entre lenguaje y realidad, solazados en la simu-
laciény la farsanteria, complacidos en el lamento de su destino victimado, ésta

es una novedad aln extrafa en nuestra cultura (Neustadt 2001, 67-68).

Esto demuestra que el CADA, al proponer bajo las mismas légicas dialécticas del
materialismo histérico su condicién de crisis, sin salir de las légicas binarias, postula
otra sintesis entre el arte y lo social y desde esa base sittia su critica. La real cercania
que plantea la sintesis entre arte y vida respecto al desarrollo de las acciones de arte
del CADA no logra tener un asidero real, y cae en las trampas del lenguaje que utiliza-
ron para cuestionar tanto el sistema arte, como para sortear la censura de la dictadura.

Es importante resaltar el vinculo con el contexto, pero a su vez éste no puede de-
terminar y definir la lectura de una obra, en el sentido de que la obra solo tenga légica
en la medida que haga referencia a su contexto. Sin embargo, es necesario considerarlo
como parte capital para entender la resistencia y la denuncia. Lo que se busca es un
arte que ejecute un trabajo intelectual, que responda a una responsabilidad también
por parte del espectador, que convoque a ampliar sus espacios de existencia; tales son
las premisas que sostiene el CADA:
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Un arte que crea y amplia los espacios intelectuales que organizan la memoria
y el devenir histérico de un pueblo. Se trata de un arte que es critico respecto a
las facilidades y evidencias de su historia. Un arte que, largo tiempo confinado
en lasensibilidad pura, necesita reconquistar un caracter autorreflexivo y abor-
dar como trabajo de arte la responsabilidad de su autocontrol, como organiza-
cion de la cultura (CADA 1979, 24).

Como plantea De Certeau, los ciudadanos, en este caso en su cotidiano, tienen la
posibilidad de manipular aquello ensefiado y aprehendido en los mecanismos de poder,
y esta transformacion se produce en los procesos de utilizacién, situacién que podria-
mos decir que convoca el CADA al momento en que con sus acciones de arte invita a
que cada sujeto pueda ampliar sus espacios de vida desde la cotidianeidad mediante la
intervencién misma de la ciudad.

También el espacio publico es una suerte de soporte de obra que implica una doble
subversidn, ya que por un lado se trata de desafiar el orden militar impuesto, sorteando
mediante intersticios la censura y, por otro, se trata de una subversién en una ciudad
que se abre cada vez mas a transformar el espacio publico en un sitio econémico co-
mercial, en un espacio de grandes corporaciones y supertiendas.

Tras ese desborde de los espacios museales de exhibicién, al situarse en el espacio
publico, el CADA se puede interpretar como una suerte de anulacién, aunque sea por
breves intervalos, de las diferencias sociales y econémicas en la ciudad, en donde los
espacios del margen suelen ser los mas pobres. La idea de intervencién por parte del
CADA en poblaciones y comunas menos favorecidas de la ciudad, por unos instantes
anula estas diferencias, creando una ciudad que, de forma efimera, mientras dura la
intervencién —aunque se encuentre en estado de sitio—, se puede vislumbrar como un
espacio utépico que rechaza la condicion elitista del arte y la cultura.

EL CADA toma asi lo social y lo trasforma en arte, ya sea en los términos de “escultu-
ra social” o en los de “ampliacion de los espacios de existencia” (CADA 1979). No repite
consignas hechas sino que las genera, planteando la vida como un existir estético que
debe irrumpir en ese espacio de la muerte y la violencia para mostrar aquel espacio
vital y empirico, espacio de emocién y de vida, como es nuestra vida y nuestro cuerpo,
ese espacio que debe darse cuenta del régimen estético del que proviene. Por esto, bien
se podria plantear que las obras del CADA son una apertura de sensibilidades.
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Figura 3
NO+,1983
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NO+ (1983-84)

Esta obra es considerada, tanto por los miembros del grupo como por los textos es-
critos en torno a esta accion, como una de las mas importantes del colectivo. La acciéon
conté con muchos colaboradores —ademds de los miembros del grupo—, que salieron en
la noche a rayar las paredes de la ciudad de Santiago con la expresién NO+. Esta expre-
sién fue pensada para ser completada como una oracién: NO+ dictadura, NO+ violencia
(Fig. 3), o cualquier otra forma de opresion. Asi, se fue esparciendo a lo largo y ancho de
los muros de la ciudad como una consigna ciudadana y formd una red de grafitis urba-
nos. Con ello se buscaba que fueran llenados por discursividades ciudadanas y que se
rompiera la divisién de espacios de lo culto y lo privado.

Podemos interpretar esta acciéon del CADA tomando los postulados de Ranciére
segln los cuales esa distribucién de lo sensible que es a priori se debe intervenir y rom-
per. Para ello hay que identificar en dénde estan “esas alegorias encarnadas en la des-
igualdad” (Ranciére 2009), para poder cambiar el valor de los términos y poner lo bueno
en el lugar de lo malo. Por ejemplo, el gesto de la negacién con el NO+ en donde se
busca una reapropiacién de un signo de negacién, de un Estado, de una ciudadania, y se
opone, se da vuelta y se recompone como una negacion de la continuidad de la tirania,
como una negacidn de la continuidad de la violencia, de la dictadura. Este gesto es una
propuesta emancipadora, pero que la propia ciudadania debe apropiarselo, producti-
vizandolo, asimilando el mensaje cuyas consecuencias no se encuentran, sin embargo,
proyectadas como parte de la obra. Es una obra abierta, en donde se borra el colectivo
en pro de la aparicién de una ciudadania. En este sentido las acciones del CADA adquie-
ren las caracteristicas de una obra emancipadora, como Ranciére sostiene:

La emancipacion, por su parte, comienza cuando se vuelve a cuestionar la
oposicion entre mirar y actuar, cuando se comprende que las evidencias que
estructuran de esa manera las relaciones del decir, del ver y del hacer pertene-
cen, ellas mismas, a la estructura de la dominacién y de la sujecién. Comienza
cuando se comprende que mirar es también una accion que confirma o que
transforma esta distribucién de las posiciones. [..] Liga aquello que ve a muchas
otras cosas que ha visto en otros escenarios, en otros tipos de lugares. Compone

su propio poema con los elementos del poema que tiene delante (2008, 19-20).

Asi es como cada espectador comprende, interpreta y logra componer su propio
poema en base asu experienciadevidaylaobra, finalmente, es integrada e interpretada
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en ella. Puede ser por este motivo que se ha planteado dicha acciéon del CADA como una
iniciacién a las formas que adquiriria la apertura democratica con el voto NO en el ple-
biscito de 1988. Ese NO+ habria funcionado como un voto marcado. Resulta interesante
el gesto de apropiacidn que se genera a partir de esta obra, por ejemplo, en relacién a
la disolucién autoral, tal como sostiene Diamela Eltit:

..La gente empez6 a manifestar a través de los rayados “No+ hambre”, “dic-
tadura”, “presos politicos”, “tortura”, y después lo tomaron los partidos politi-
cos. “No+" fue el gran emblema, slogan, que acompanié el fin de la dictadura.
Claro, si tu le preguntas a alguien, nadie diria que “No+" fue hecho por nosotros.
Nosotros como gestionadores de ese trabajo perdimos todo control, toda auto-
ridad sobre esa obra en particular. En ese sentido yo lo encuentro alucinante.
Yo nunca he visto un trabajo que anule de esa manera a sus gestionadores.
Los padres que fuimos nosotros fueron completamente asesinados por nuestra
propia obra. Todas las marchas finales durante la dictadura, todas sin excep-
cion, iban encabezadas por pancartas diciendo “No+". En esa época no habia

ningln slogan que convocara (Neusdtat 2001, 101).

Esta reconfiguracion simbdélica de lo urbano que plantea el CADA con sus interven-
ciones puede generar “...la dimensién micropolitica del arte como forma de produccién
de nuevas identificaciones intersubjetivas entre los individuos y los imaginarios urba-
nos, es decir, como un tipo de agenciamiento de lo publico y de lo comun” (Barriendos
2006, 69). De este modo crea en plena dictadura la ilusién de un espacio comunitario
que solidariza con los ciudadanos de toda indole pero, sobre todo, con aquellos que
la misma trama urbana y social dejé en los margenes, y genera asi los espacios de la
ciudadania que estan bajo vigilancia por el ojo de la policia. Es por este motivo que la
intervencion del CADA, para decirlo con Ranciére, es un reparto de lo sensible que de-
fiende los espacios de ese comun. Este reparto de Lo sensible determina quiénes tienen
parte en lo comun.

La relacién con el espectador

Laobradel CADAse puedever bajo las légicas del arte relacional, en donde se busca
la interaccién con el espectador, formulando asi una suerte de utopia de la proximidad,
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como las llama Bourriaud (2006), ya que el territorio artistico se plantea como terreno
de experimentaciones sociales.

Del arte relacional destaca el hecho de que no se proponga crear objetos sino si-
tuaciones y encuentros. La llamada “estética relacional” es necesaria —dice Ranciere—
cuando la politica ha fracasado precisamente en la tarea de crear convivialidad: “me-
diante pequeiios servicios el artista corrige los fallos del vinculo social” (Fernandez
Polanco 2007, 50).

Por ejemplo, el impacto de las acciones del CADA en el publico es dificil de estimar
ya que en ocasiones las obras del CADA nos retrotraen mucho mas atrds, hacia esas dis-
cusiones politico-artisticas de los aflos 60y 70, periodos en que surge el deseo de abrir
la participacidn cultural hacia los sectores mds pobres, y muchas veces en la propuesta
de politicas culturales que se orientan al “pueblo”, sin conocer a los sujetos en cuestién.

Entonces tenemos en las propuestas del CADA el llamado a los individuos a rebe-
larse en sus espacios cotidianos, a provocar una insurreccién en los espacios de vida. El
devenir “mundo del arte”, del que habla Rancieére, es en el caso del CADA un llamado
para que cualquier sujeto logre hacer suya la obra, en forma de vida. Pero, entonces, la
pregunta que surge es: ;puede esto ser realmente factible? Es posible que estas accio-
nes no hayan sido recepcionadas de una forma tan exitosa, independientemente de las
criticas y de la soberbia del lenguaje de la que se les acusaba en la época.

¢No se plantea aqui la apreciacion de un espectador utépico?, espectador que real-
mente puede ver mas alla de las condiciones de vida que lo aquejan y de las carencias.
Respecto de la recepcion de la obras del colectivo, Eltit plantea que cada cual entiende
en la medida que le es posible y eso es suficiente para ella. De todos modos, hay que
preguntarse si se encontrara aun presente en la memoria de esos pobladores aquel dia
en que un grupo de personas les entreg6 en la puerta de sus casas medio litro de leche.
Esta es una de las consecuencias de la obra que jamas podra ser medida y es aqui don-
de las potencialidades entre arte y vida adquieren sentido. Finalmente, ;qué diferencia
hay para los pobladores entre aquella entrega artistica de leche y la que reciben como
colaboracién solidaria? Hablamos de un fenémeno que generé cuestionamientos en los
propios artistas del colectivo, como lo deja ver Raul Zurita en este testimonio:

Como te decia, empez6 a dejar de tener sentido para mi cuando comenza-
ron las protestas masivas, cada una de las cuales implicaba una creatividad
popular que me hizo entender que lo nuestro ya habia cumplido con su tiem-
po. Concretamente fue después de “Ay Sudamérica”. Esas acciones masivas y

espontaneas de protesta alcanzaron un grado casi visionario y profético con
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ocasién del asesinato de André Jarlan, un cura francés, a quien los militares
mataron durante una manifestacién en la poblacién La Victoria. El se encontra-
ba recostado en su cuarto de material ligero en la parroquia leyendo la Biblia.
Era un sacerdote poblacional amado por el pueblo que, apenas supo la trage-
dia, cubri¢ las aceras de las calles con velas. Todo lo que nosotros queriamos
estaba alli, toda nuestra pasion, nuestra visién de artistas y nuestro dolor. Sin
embargo hay una accién mas que fue como una despedida. En ella nos disolvi-
mos en algo mucho mas vasto que involucré a una enorme parte de los artistas
y creadores de Chile. Fue el ‘No+, comenzado el afio 1983 (Neustadt 2001, 80).

En Chile, en los afios 80, el CADA irrumpe en el espacio publico con una serie de
protestas y demandas de una ciudadania que intenta recomponerse desde la derrota,
desde los margenes, y finalmente ese deseo converge la ciudad. Creemos que a esto se
refiere Zurita con su testimonio: cuando el arte se fusiond con la vida, se transformé mas
adelante en protesta.

La idea es que el espectador y la obra logren disminuir su distanciamiento, y asi, el
primero pueda tomar nuevas posturas, nuevas formas, nuevas relaciones. En ese poder
de asociar y disociar elementos es donde Ranciere sitla la capacidad del espectador
para emanciparse:

No tenemos que transformar a los espectadores en actores ni a los ignoran-
tes en doctos. Lo que tenemos que hacer es reconocer el saber que obra en el
ignorante y la actividad propia del espectador. Todo espectador es de por si
actor de su historia, todo actor, todo hombre de accién, espectador de la misma
historia. (Ranciére 2008, 23).

En esta frase se resume el lugar que ocupa aquella filiacion de la vanguardia con la
emancipacion, esa relacién entre arte y accién. No es la busqueda pedagégica respecto
al saber artistico, o la simple idea de crear un agente activo, sino la bisqueda de hacer
reconocible ese saber. Esa experiencia de vida es la que permite comprender y ver mas
alla del lugar asignado en la divisién de lo sensible; la misma reconoce en los especta-
dores intérpretes activos, capaces de apropiarse de esa historia, de aplacar ese abismo
entre obra y espectador para terminar en esa obra devenida mundo en donde no hay
diferencias entre el arte y la vida.

Volviendo a las ideas sobre lo que podria haber sido el espectador para las obras
del CADA, tal vez hubo una suerte de ingenuidad por parte de este colectivo, ya que
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de alguna forma supuso un espectador ideal: un espectador utépico que pudiera real-
mente flanquear aquello que lo oprimia diariamente, que lo sumergia en la pobreza
materialy cultural. Es muy probable que el lenguaje utilizado por el CADA, ese lenguaje
muchas veces intelectualizado, ese lenguaje que no es del pueblo, que no se compren-
de del todo y suena a soberbia, haya sido el obstaculo para llegar a ese espectador
utopico al que se dirigia la obra originalmente (como una forma de llevar la cultura a los
margenes y de configurar ese espacio total, de ciudad unida en la utopia).

La declinacién del proyecto del CADA se concibe como una disolucién natural a
partir de las nuevas condiciones sociales a partir de las cuales la colectividad toma
dimensiones mas masivas y mediaticas. Posiblemente las acciones del CADA, en po-
cas ocasiones, lograron romper con el sistema del arte burgués, pero esta observacién
debe ser reconsiderada, puesto que si hablamos de un arte que no busca transmitir
mensajes, tampoco se puede hablar de eficacia.

EL CADA realizé varias acciones de arte pero la mas exitosa fue NO+, ya que hubo
una apropiacién que borré todas las fronteras, retomando el lenguaje popular e hibri-
do del grafiti ampliamente comprendido por las mayorias. Dichas mayorias se hicieron
participes de la obra al contemplar la frase y reapropiarsela, gesto mediante el cual es
reapropiada la ciudad misma.

Conclusion

Por ultimo, vistas en su contexto, las intervenciones realizadas por el CADA gene-
raron rupturas en las concepciones totalitarias de la dictadura si consideramos que el
arte que funciond bajo el gobierno de facto provocé la ruptura de consenso (impuesto
de forma violenta). Sobre todo hay que tener en cuenta que es ese espacio del arte el
que se proyecta como productor de lo social en un momento en que la sociedad parece
estar secuestrada por la dictadura.

De acuerdo con Rancieére, es en el régimen de lo sensible en que el arte aparece
como experiencia de vida, siendo ese régimen el que debe ser intervenido y mostrado
en sus diferentes dngulos para que revele aquellos espacios poco considerados. En este
sentido, el CADAy su produccién artistica entran como una irrupcién en ese comun sen-
sible a priori. Lo cuestionan al hacer visibles las carencias de una sociedad sometida a
la violencia politica y a la marginalizacién de toda indole, y plantean, ademas, estrate-
gias de sobrevivenciay esperanza. Es a través de la intervencién de ese espacio sensible
y comun que se genera la posibilidad de visibilizar ese espacio de reflexién y raciocinio

130



Beatriz Sdnchez

que todo individuo posee, ese espacio de vida que se refleja también en la creacién co-
tidiana; se trata de un lugar posible que es, aunque utépicamente, inalienable.

Por lo tanto, como bien sostiene Ranciere, es el espacio del arte y sus practicas el
que genera un cambio en la mirada del comun y posibilita visibilizar lo que antes per-
manecia oculto:

Es a partir de esta estética primera que podemos plantear la cuestién de las
“practicas estéticas”, en el sentido en que nosotros las entendemos, es decir
formas de visibilidad de practicas del arte, del lugar que ellas ocupan, de lo
que “hacen” a la mirada de lo comun. Las practicas artisticas son “maneras de
hacer” que intervienen en la distribucion general de las maneras de hacery en

sus relaciones con maneras de ser y formas de visibilidad (2009, 10-11).

Segln Ranciére, se trata de liberar una separacién entre un arte auténomo con la
forma de la heterogeneidad que irrumpe en la aisthesis comun, como forma rebelde, y
aquel arte que se confunde con la vida. La idea no es establecerlos como rivales, sino
establecer de qué manera son politicos.

Desde este punto vista, consideramos que no se puede desestimar que “la revolu-
cion estética” ha sido la que ha permeado las ideas de las revoluciones politicas:

Las practicas del arte no son instrumentos que proporcionen formas de con-
ciencia ni energias movilizadoras en beneficio de una politica que seria exte-
rior a ellas. Pero tampoco salen de ellas mismas para convertirse en formas
de accién politica colectiva. Ellas contribuyen a disefiar un paisaje nuevo de
lo visible, de lo decible y de lo factible. Ellas forjan contra el consenso otras

formas de “sentido comun”, formas de un sentido comun polémico (2009, 77).

En este sentido, buscamos proponer la posibilidad de rescatar la relacién arte y
vida, no haciendo una vieja y triste cita de la vanguardia histérica, sino dilucidando
esos espacios de irrupcion que propone Ranciere; esos espacios de micropoliticas que
él llama del desacuerdo, sobre todo hoy en dia en que la democracia nos ha sumido en
ese lugar del consenso en donde se plantean formas difusas de unidad, de ciudadania
y de politicas publicas. Entonces aparece el arte como un espacio que puede traer a la
palestra publica esos espacios de trasformacién y ayudar a construir lo social.
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Resumen: Las siguientes paginas se proponen ensayar una aproximaciéon a
la muestra “Argentina” del grupo artistico Mondongo, realizada en el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires en 2013. Se observa que en estas salas se
articuld un dialogo —caracteristico del grupo— entre géneros y estilos “altos”,
tradicionales, de la historia del arte (retrato y paisaje de corte realista), y
materiales “bajos” (hilo, cera, jamén ahumado y plastilina). Pero mas alla de
sus cualidades técnicas y formales, la perspectiva de andlisis hace foco en un
concepto ético de “otredad” que estas obras modulan. Las mismas parecieran
formular una pregunta por la identidad mediante la cual la vision estética
es instada a superarse para alcanzar un ejercicio ético de la mirada en el
reconocimiento del otro representado.

Palabras clave: Grupo Mondongo - Autonomia estética - Representacién
politica de la otredad - Mirada ética

Abstract: The purpose of the following paper is to assay an approach to the
exhibition “Argentina” by Grupo Mondongo, that took place at Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires in 2013. In these rooms it is observable a dialogue
—typicalofthegroup-articulated betweentraditionally “high” gendersandstyles
of art history (realistic portraits and landscapes) and “low”/“poor” materials
(wood yarns, wax, smoked ham and playdough). But beyond its technical and
formal qualities, the analytical perspective is focused on an ethical concept of
“otherness” these artworks modulate. They seem to ask a question of identity,
whereby aesthetic vision is urged to surpass itself to go through with an ethical
exercise of looking in recognition of “the other” represented.

Keywords: Grupo Mondongo - Aesthetic autonomy - Politic representation of
otherness - Ethical gaze
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Introduccion

Autores de diversos cortes de pensamiento y ubicaciones en el campo de la produc-
cion del saber coinciden en el presupuesto desde el que parte este trabajo: el sentido se
construye en el lenguaje. Barthes, Verén, Merleu-Ponty, Derrida, aliin desde abordajes
disimiles cuando no antagénicos, plantean que el lenguaje es el instrumento median-
te y el terreno en el que la realidad misma es construida. Foucault, en textos como
Arqueologia del saber (1970) y El orden del discurso (1973), considera que en una so-
ciedad la produccion del discurso —y por lo tanto del sentido- se realiza a través de
procedimientos controlados que tienen por funcién suprimir la aparicién de lo azaroso,
lo aleatorio, lo inesperado. El discurso resulta entonces una malla donde se ejercen pro-
hibiciones (se configuran temas tabu) y se definen los margenes que separan la locura
de larazény lo verdadero de lo falso. De esta forma, todo momento histérico organiza
un propio régimen de verdad y una voluntad de mantenerlo, rechazando todo sentido
que no responda a él, reactualizandolo en cada enunciacién a las reglas discursivas
instituidas. La produccién de sentido tendria entonces un horizonte de posibilidades: no
se puede decir cualquier cosa en cualquier momento sin correr el riesgo de que resulte
“una locura” o “una mentira”. Lejos de ser transparente, aséptico, imparcial, el orden
del discurso es la trama en la que se teje y a través del cual se ejerce el poder: “el dis-
curso no es simplemente aquello que traduce las luchas o los sistemas de dominacién,
sino aquello por lo que, y mediante lo cual se lucha, aquel poder del que quiere uno
aduefarse” (Foucault 1973, 12). La produccion del discurso en una sociedad dada seria
entonces el ambito de adecuacién a reglas que tendrian como fin controlar la prolife-
racion del sentido.

Teniendo en cuenta estas ideas, se entiende que las obras de arte que tomamos
como objeto de estudio consisten en materias sensibles en la cuales el sentido que cir-
cula por nuestra sociedad cobra una especifica forma material, una particular articula-
cion. Consisten en significantes, puntos de pasaje de sentidos socialmente producidos,
en los cuales las huellas de estos lltimos pueden ser espacio-temporalmente localiza-
das para su analisis (Veron 1993 [1987]). Las obras de Mondongo son un producto deter-
minado del trabajo social de produccién del sentido y mas que eso: son un producto po-
sible, un sentido efectivamente articulable. Son objetos cargados de ideologia, en tanto
portan sentido socialmente producido en condiciones determinadas histéricamente. En
este sentido, y de acuerdo a cdmo se comprenden en este ensayo, los retratos y paisajes
que tomamos como referente parecieran urdir en su superficie visual un sentido disi-
dente del sentido comun, critico; parecieran plantear un desafio a nuestra capacidad
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habitual de percibir, reconocer y ubicarnos respecto de un “otro” (en oposicion a un “yo”
0 a un “nosotros”). En medio de un contexto en el que los discursos sobre la otredad fre-
cuentemente la organizan con la forma de la disputa o la beligerancia, del peligro o la
inseguridad, estas obras parecieran establecer una alternativa. Es como si plantearan
una posibilidad de apertura del horizonte del sentido, manifestando una voluntad de
consagracién de una idea de otredad disimil de la articulada por el régimen habitual
del discurso.

Resulta oportuno insistir en nuestro presupuesto: el sentido se construye en el len-
guaje. Una idea no preexiste al discurso: es (significa) de la forma en la que es expre-
sada. El lenguaje tiene un espesor, una densidad enigmatica, peligrosa, deliciosa, en
la que se maceran las mayores audacias como asi también los mayores aplomos de
la significacion. En él, distintos sentidos se articulan de una forma particular en la que
cobran volumen, la materialidad significante necesaria para volverse asibles, aprehen-
sibles, comunicables. Pero el lenguaje también es un terreno precario, insuficiente, que
solo permite declamar fragmentariamente el sentido y siempre queda un resto, un ex-
cedente, una intencién significante que desborda el lenguaje a la vez que queda trunca,
inacabada, en su intento de ser expresada. Y es por eso que, aunque estamos en el
campo de las Ciencias Sociales y su légica interna imponga ciertos protocolos metodo-
logicos y austeridad formal y estilistica, en esta ocasién elegimos el ensayo. Un estilo
algo mas libre que el discurso cientifico, mas plastico y vehemente, pero que finalmente
cae de este lado, en el terreno que nos relne: el del saber, el de conocer, el de anali-
zar un objeto de estudio claramente delimitado. Elegimos el ensayo porque resulta el
género mas justo, mas adecuado, para plantear un intento interpretativo que se aleja
de la pretensién de verdad o falsedad propia de los enunciados cientificos para serle
precisamente mas leal al objeto de estudio, para no quitarle su energia vital, para que
no sea solamente un elemento a estudiar, especificamente identificable, descriptible,
sino también un dominio de exploracidn especulativa de ejercicio de una postura critica
en el universo ideolégico, de encuentro con mundos simbélicos posibles. De esta forma,
este escrito se propone ensayar una aproximacion a la obra de Mondongo a partir de la
visita a la muestra “Argentina”, que tuvo lugar en el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires entre el 02 de junio y el 09 de septiembre de 2013. Curada por el especialista en
Arte Contemporaneo, profesor, critico y curador de arte Kevin Power, la muestra ocupé
dos salas en las que se expusieron trabajos (en su mayoria retratos y paisajes) reali-
zados entre 2009 y 2013. La confrontacién en sala con la produccién de estos artistas
pareciera suscitar —o mas bien volver presentes, reactualizando su potencia reflexiva-
ciertos desarrollos tedricos de autores como Barthes, Adorno, Benjamin, Finkielkraut y
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Didi-Huberman. Limitdndonos asi a dichos objetivos, esta exposiciéon consiste en una
indagacidn tedrica en torno al tipo de mirada que exige la muestra de Mondongo al
espectador, al tipo de juego entre lo ético y lo estético que modula la superficie visual
de estas obras. Intentaremos comprender la posicidn subjetiva que estas obras instan
a asumir ante la vision del “otro” que en ellas es representado. Comprendemos que
este llamamiento que las obras realizan al espectador para asumir una mirada critica,
reflexiva, plantean un problema politico a analizar, en tanto instan a investigar en ellas
las posibilidades de aportar la construccién de un nuevo y disimil régimen discursivo de
la verdad acerca de la identidad.

El primer impacto

Mondongo es reconocido por el uso en sus obras de materiales “bajos”: desde ali-
mentos (fiambres, galletitas, panes, quesos, chicles), hasta espejos, clavos, hilos, plas-
ticos, monedas, plastilina. EL uso de materiales extraidos de la vida cotidiana no es una
novedad: las vanguardias histéricas en su intento de vincular arte y vida habian incor-
porado elementos del vivir al ambito de la poiesis, del hacer creativo. Es decir, traslada-
ban para su resignificacién objetos y materiales “Utiles”, desmontandolos de su funcién
social para generar a partir de ellos reflexiones sobre la realidad y el arte. Movimientos
post-vanguardistas como el arte poveray el pop art utilizaban también un modelo ope-
racional en el que retomaban valores marginales (materiales y lenguajes pobres, bajos,
ilegitimos), reivindicando la capacidad ilimitada de transformacidn y resignificacion,
su espontaneidad y potencia critica ante el acartonamiento en que los sumia la coti-
dianeidad de la vida moderna. Desde ya, Mondongo tampoco renové los géneros: son
reconocidos sus retratos de Diego Maradona, Jorge Luis Borges, el Che Guevaray Carlos
Gardel, entre otros. De hecho, en esta muestra se abocan fundamentalmente al retrato
y al paisaje, géneros “altos”, tradicionales de la historia del arte que, si bien relegados
en la escena contempordanea, han sido constantemente reutilizados?.

1 Tal como plantea Huyssen en Después de la gran divisidn (1998), la separacién entre “lo alto”
de la cultura (el arte elevado, culto) y “lo bajo” de la cultura (vinculado a la cultura de masasy el
kitsch) consistiria en el eje medular del paradigma modernista del arte, aquel que sostiene una
concepcidn purista y auténoma de la obra como algo completamente separado de los procedi-
mientos, valores, herramientas y materiales de la vida cotidiana y de las otras esferas como la
politica o la econdmica. Seglin el autor, el arte contemporaneo seria aquel que acontece luego de
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Asimismo, al grupo lo caracteriza la busqueda de imagenes realistas. Cabe destacar
también que el grupo goza de una cierta popularidad que ha traido consigo un encargo
de retratos por parte la familia Real Espafiola, la posibilidad de exponer en reconocidos
espacios internacionales de arte (entre ellos, la Bienal de Venecia) y de poder cotizar
muy bien en el mercado (por ejemplo, la obra que retrata a Diego Maradona, se vendio
en el MALBA a 170 mil pesos). La emergencia de la obra de Mondongo se da en un
contexto histérico en el que tal como Gianni Vattimo (1985) indica, la industria cultural
ha capturado los procedimientos utilizados por las vanguardias para usarlos acritica-
mente en provecho de la extensién de su propia légica. Y en este sentido, en medio de
una “estetizacién general de la vida” aplicada en favor del mercado, las caracteristicas
provocadoras, llamativas, pintorescas del trabajo de Mondongo y esta suerte de fama
que los agracia en vida pueden generar ciertas reservas. Con la posible existencia de
sospechas de sumision a los imperativos del mercado de bienes culturales y simbdlicos,
con cierta distancia reticente respecto de las intenciones finales de la produccién del
Grupo, se produce el ingreso a la muestra.

El golpe es claro: alli hay retratos de una precisién técnica admirable, de corte re-
alistas, fieles a sus modelos. Los realizados en hilo tienen un cierto queseyd, esa misma
apariencia difusa, nublada, empafada que parecieran tener algunos cuadros impre-
sionistas. Los retratos de Laffitte, de Mendanha con la cara tapada por un trapo, el de
Rodolfo Fogwill, el de la hija de ambos artistas y el de la madre y la abuela del hombre
de la dupla, impactan desde la pared por su perfeccién técnica. El confeccionado en
cera, en el cual se moldea la imagen de los hijos de Fogwill, hace una cita precisa de
la fotografia en blanco y negro. Hay mas retratos. Estan, en su composicién técnica
y formal, realizados con una magistral destreza. Asombran, despiertan la admiracion.
Otro gran impacto visual sera provocado por el paisaje que se dispone en el segundo
piso, realizado en plastilina. A través de su desarrollo en quince paneles dispuestos uno
al lado del otro en forma circular, la vista panoramica del delta entrerriano envuelve,
sumerge, ahoga. En tal frondosidad, hasta la humedad del ambiente bajo la sombra de
los arboles pareciera llegar a sentirse. La vastedad del paisaje se despliega efectiva
porque la composicion es rigurosa y la minuciosidad de los detalles resulta justa, ina-
pelable. Pero no es la precisién técnica y su impacto visual lo que destaca Unicamente

terminado ese relato legitimador del arte por irrupcion del posmodernismo y su modo pluralista
de (re)utilizacion de estilos, en tanto tentativa de recuperacion de la tradicion mas alla del canon
moderno clasico y el “modernismo domesticado” de los afios cincuenta.
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en estas obras. Hay algo ignoto, un cierto murmullo que indica que no todo es lo que
parece, una atmosfera inquietante, un chapoteo intangible que insta al espectador a
meditar, a iniciar una busqueda.

El otro del retrato

Ingresamos a la primera sala, donde se encuentran los retratos. Nos encontramos
con la representacion realista, con lo figurativo, con la semejanza respecto del refe-
rente, la pericia técnica, formal y compositiva. Se lleva a cabo nuestra observacion del
otro que ha sido representado y que se vuelve objeto de una mirada contemplativa. El
cuadro nos presenta sus caracteristicas, se distinguen, se reconocen las caras, se puede
adivinar quiénes son. No solo se forjan sus rasgos, sino que en esa urdimbre fisionémica
se anima también una expresidn particular, un cierto modo de ser, sentir y existir en el
mundo. La tradicién del retrato y su vinculo con lo auratico se hacen presentes. Sin em-
bargo el material, como hemos dicho, es “bajo” en todos los casos.

Uno de los cuadros esta hecho con cera. No obstante, su apariencia es la de una
fotografia en blanco y negro. Barthes (2003 [1980]) observa que, a diferencia del cua-
dro en donde el referente es representado, en la fotografia el referente es presentado,
sefialado, indicado como lo que ha sido en ese momento y espacio en el que se hizo la
toma y que existencialmente no volvera a ser. Su valor referencial seria supremo, y por
ello portaria el espacio de una ausencia que indicaria lo que ya no esta precisamente
porque fue, porque “estuvo ahi”. El autor no olvida que la fotografia tiene una dimen-
sién relativamente “consensuada”, “convenida”, por la que sefiala lo que se muestra en
ella (una suerte de representar, no como una consciente y premeditada puesta en es-
cena ante la cadmara, sino como una forma culturalmente estructurante de la imagen;
una funcidn retdrica, genérica, que tiende a mostrar lo reconocible en tanto ya visto);
y se refiere a ella como studium. No obstante, nos recuerda el punctum como aquel
elemento que “arrastra toda mi lectura; es una viva mutacién de mi interés, una ful-
guracién. Gracias a la marca de algo la foto deja de ser cualquiera. Ese algo me ha
hecho vibrar, ha provocado en mi un pequefio estremicimiento, un satori, el paso de un
vacio” (2002, 86-87). Y, si bien la obra de Mondongo realizada es un cuadro, el punctum
fotografico pareciera hacerse presente. Alli, en la mirada de los dos hijos del escritor
Rodolfo Fogwill, 0 mas precisamente el modo en el que sus miradas son representadas
a través del trabajo de los artistas sobre la cera, pareciera haber un elemento cortante,
punzante, que proviene de (en palabras de Barthes) un “sutil mas-alla-del-campo” que
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habita en la imageny por el que, algo de lo real (de la realidad siendo en si mas alla de
lo que podemos ver y nos podemos representar acerca de ella) se filtra en el campo de
la representacion. Se filtra y punza. Punza porque se hace visible, se pone al alcance
y, sin embargo, permanece inaccesible. Hay una verdad de aquellos dos nifios que se
hace presente de forma latente, que se evidencia indistinguible igualmente para todos
nosotros, y en ese sentido reorganiza la visién: reorganiza los lugares sociales en los
que nos ubicamos respecto lo que vemos, nos iguala. Todos vemos que hay algo de
ellos que no estamos viendo. En ese cuadro hay una ausencia. Una lejania irrepetible,
un aura que no obstante no nos llama al culto, porque hay algo del material que nos
indica que no, que no debemos imponer tal distancia. EL material es cera: un elemento
“bajo” que “des-estetiza” el cuadro, trayendo a él la presencia de lo cotidiano, lo cerca-
no, lo mundano, aquel ambito al que pertenecen aquellos nifios. Y en este sentido, la
obra pareciera organizarse en propdsito de una experiencia fallidamente auratica: por
un lado, a través de una obra original, Unica, irreproducible, evoca una cierta esencia
de los rostros representados, una cierta distancia contemplativa, que roza lo angustian-
te o lo nostalgico; y por el otro, al estar realizada en un material “bajo”, “imperfecto”,
“poco noble”, invoca una cercania, una pertenencia, reline a un “nosotros” para asumir
eljuego del reconocimientoy la identificacién, a sentirnos pares. Y de esta forma, desde
una postura totalmente contempordanea, reactualiza el retrato planteando un sentido
alternativo al propio de su tradicién.

Lo-otro en el rostro

Pasamos ahora a una vision panoramica de la sala, la mayoria de los retratos estan
formados con hilos de lana. El uso de este material tiene una potencia dual, cautivado-
ra.Se trata literalmente de lineas de expresion: hilitos totalmente coherentes en su dis-
posicion dentro del cuadro para la expresién de esos rostros. Asombra el enorme plan
de trabajo, la minuciosidad del proceso de creacién. Pero simultdneamente, a través de
una vision en detalle, sorprenden los pliegues de una superficie rugosa, imprecisa, de
un material que impone lo propio, que le da la gracia distintiva, su especifica magia a
la obra. El material capta, acerca, demanda cada vez mas atencién. En la porosidad de
las pieles, en sus texturas, podemos observar una intencion significante que delibera-
damente busca una cierta imprecisiéon, un corrimiento de la mera representacion rea-
lista. Se trata de un material cercano, que todos reconocemos como un elemento de la
vida cotidiana que sin embargo produce extrafiamiento. Una peculiar dialéctica entre
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distancia y cercania se vuelve a hacer presente. Como si hubiera un detalle, un dato
que es preciso pero que se muestra apenas insinuado en la obra, y que se fuga. Se nos
escapa. Hipnotiza. Solicita mas de la visidn. Se perciben los detalles. Las hendeduras
entre hilo e hilo se exponen como una presencia precaria, surcada por una ausencia
que intriga. /Qué se muestra en la porosidad del material? En la imagen hay un exceso.
El material estad verdaderamente fuera de lugar. Y en su despojo de su funcién, de su
utilidad, hay un resto que pareciera hacerse presente en esa cara que esta enfrentey a
la que se observa, pero también tiene ojos y devuelven la mirada.

Se nos ha ensefiado que la mirada es terreno de conflagracion. Sartre (2008 [1943])
lo indica cuando nos presenta a la mirada del otro como algo que nos reduce al estado
de objeto, que nos cosifica, que nos petrifica y nos adhiere a nosotros mismos a la vez
que nos deja impotentes ante ella. Hegel (1971 [1807]) nos confirma que la realidad
humana es belicosa: una lucha por el reconocimiento. La dialéctica del amo y del es-
clavo organiza el vinculo social como un juego en el que las Unicas alternativas son el
dominio o la sumisién. El otro es violencia, es peligro. Eso se nos ha dicho. Lo cierto es
que al mirar a esa nifia en el retrato, la nifia también nos mira y si, nos sentimos algo
incoémodos. Pero no vemos que ella vaya a dafiarnos o agredirnos. No pareciera que ella
sea un peligro realmente existente: es un cuadro, jqué tanto!, y sin embargo inquieta.

Plantea Finkielkrat, retomando los desarrollos tedricos de Lévinas, que “antes de
ser la fuerza alienante que amenaza, que ataca o que hechiza al yo, la otra persona es
la fuerza eminente que rompe las cadenas que atan el yo a si mismo, que lo desatasca,
que lo libera del fastidio, que lo desocupa de si mismo y que lo libera asi del peso de
su propia existencia. Antes de ser mirada, el otro es rostro” (1986, 26). Sostiene el autor,
retomando nuevamente a Lévinas, que la nocién de rostro encierra una paradoja:

“..en el lenguaje corriente [..] designa a la vez la apariencia y la esencia [..]
pero, nos dice Lévinas, esta antitesis de ser y parecer no es decisiva. Anterior a

la dualidad de lo oculto y lo descubierto [..] el rostro del otro esta desnudo”. (26)

Es decir, mas alla del conflicto entre las miradas, de la disputa entre el ser en si
mismo y el de convertirse en imagen para uno (o el de ser una mirada que lo convierte
a uno en su objeto), hay un encuentro. El rostro nos impide la indiferencia, nos impide
la ignorancia. Los artistas, la hija de los artistas, Fogwill, los hijos de Fogwill, todo ellos
nos hacen sentir verglienza, nos hacen sentir injustos. Nos indican con sus o0jos, con sus
simples miradas de retrato, que esto no se trata tanto de ellos como de nosotros mis-
mos. Nos acusan, nos sefialan nuestro egoismo, nos hacen evidente nuestra insistencia
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en permanecer en nosotros mismos, nuestra insistencia en volverlos un simple hecho
estético objeto de nuestro contemplar y de nuestras proyecciones. Ellos, desde su ima-
gen retratada, nos prohiben que los confundamos con sus particularidades. En un sen-
tido intensamente benjaminiano, nos propulsan a que no los juzguemos, nos prohiben
que nos centremos en sus caracteristicas individuales. Algo en su mirada nos corre el
eje, nos descentra. Y de esta forma, finalmente nos liberan de nosotros mismos cuando
nos invitan a participar del juego de reunirnos. Nos invitan a no temerles, o no ir en su
contra, a no volverlos blancos de nuestras limitaciones. Nos invitan a dejar la pasividad
contemplativa, nos sacan del plano estético. Nos tocan en lo hondo, nos responsabili-
zan. Nos implican éticamente.

La ausencia que nos insta

Al ingresar a la sala del segundo piso, observamos una instalacién de quince pa-
neles dispuestos en forma circular que recrea un paisaje del delta entrerriano. Con sie-
te colores esenciales elaborados con pigmentos de dleo, los artistas componen con
pequefos trozos de plastilina una textura que da cuenta de sus huellas: se ven en el
relieve las marcas de sus dedos, de las espatulas y pinceles que modelaron el material,
la mixtura de tonos, el establecimiento de las figuras y las formas. En conjunto, la se-
cuencia de paisajes compone un clima denso, tan ligubre como deslumbrante. Por los
ojos se llega a percibir la humedad del lugar, las ramas tupidas, el follaje cerrado. Se
ve a un hombre, un pequefio hombre en la inmensidad casi impenetrable del paisaje.
Una presencia misteriosa en medio de la espesura vegetal. Pero, en general, reina la
usencia de lo humano. Y esa diminuta presencia marca ain mas la ausencia general del
hombre en la obra. La falta del ser humano, del ser cultural, de la cultura. La sensacién
es la de estar en medio de un bosque encantado, solo, mientras esta oscureciendo. No
hay nada y en esa ausencia, se respira una tension: “En toda la habitaciéon reina el silen-
cio, las cosas parecen retornar a la nada y sin embargo el oido al acecho percibe una
extrafia batahola en la inmovilidad. No hay nada, pero ese vacio es denso, esa paz es un
alboroto, esa nada estd poblada de minusculos temblores y de flagraciones inasibles;
no hay nada sino el ser en general, el inevitable rumor del hay” (Finkielkrat 1986, 18-19).

Indica Didi-Huberman (2010 [1992]) que el acto de la vision consiste en un toparse
con “volumenes dotados de vacios”, con algo “tallado en lo tangible” que se experimen-
ta tactilmente en tanto encuentro con un obstaculo que esta calado de concavidades.
El arte de ver, sostiene, abre un abismo que nos mira y que “impone un en, un adentro”.
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En el caso de este paisaje, el suceso de verlo provoca una suerte de espanto, un terror
vinculado a la posibilidad de una existencia sin contornos. Se descubre la certeza de
que hay algo que existe mas alld o mas acd de lo que se ve, que hay algo que no se
llega a ver pero que se hace presente. La imagen sin dudas porta una latencia. Ante esa
espesura vegetal que uno ve, uno se siente observado, se queda extrafiado, arrinconado
contra uno mismo hasta el punto que se siente sustraido de si, arrancado, incluso hurta-
do. Nadie pidié nuestro consentimiento, pero algo quita ante nosotros el velo a la exis-
tencia precisamente en lo que ésta tiene a la vez de impersonal y de incesante. Sucede
el ser. Las cosas son, mas alla de nosotros. Mas alla del hombre. Més allé de la cultura.
Mas alla del sentido, hay un es. El paisaje nos lo recuerda, nos lo cava en la vision.

El planteo podria interpretarse como un intento de llevar esa experiencia vivida
ante la obra, hacia lo que Didi-Huberman llama “hacer de la experiencia del ver un
ejercicio de la creencia” ese “querer trasladarse mds alld de la escision abierta por lo
que nos mira en la que vemos”, ese “querer superar —imaginariamente- tanto lo que
vemos como lo que nos mira” (2010 [1992], 22). Pero no se pretende que el lenguaje
ateste a la mirada de pomposidad y afectacion. No se aspira a afirmar, a través de un
discurso sugestivo, que ese paisaje no es solamente un volumen, ni tampoco que no es
un puro vacio: ese paisaje es volumen y es vacio, pero mas aca o mas alla de eso, solo
entre lo que se ve y lo que nos mira en él, hay una interpenetracion, un espacio de mutua
invasién, de comunidn, en el que se vuelve efectiva la economia propia de lo visual. En
ese momento, la obra nos ensefia que no habiamos visto realmente lo que veiamos. Nos
ensefia, no solo que podemos ver lo que vemos de otra manera sino, por sobre todas las
cosas, que tenemos la capacidad de dejar de identificar lo que vemos con lo que la vista
logra obtener habitualmente de lo que ve.

Atando cabos

En la muestra “Argentina” de Mondongo también se exhibia una escultura de una
columna vertebral confeccionada con monedas y pequefas instalaciones de mundos
aparentemente subterraneos y tendientes al infinito realizadas con plastilina e ilumi-
nadas con led. No obstante, se ha focalizado en los retratos y los paisajes. La eleccién
no se basa en el hecho de que resultan cuantitativamente predominantes o técnica y
formalmente mejor compuestos, sino en que en ellos se ha encontrado una potenciali-
dad visual que no se hace presente en el encuentro con las otras obras. De esta forma,
lo que pareciera darse en primera instancia en estas piezas es un didlogo, un cruce
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peculiar entre, por un lado, dos géneros tradicionales y fundamentales para la historia
del artey, por el otro, el uso de materiales bajos, inferiores, infrecuentes para la confec-
cion de estos retratos y paisajes. En este choque, en esta fusion, el material es despo-
jado de su funciéon de uso, de su utilidad social y, a partir de su extrafiamiento, recicla
estos géneros tradicionales, los renueva, los acerca al nuevo publico, convocandolas a
una peculiar aparicién en el contexto de una escena contemporanea en la que han que-
dado relegados. A la vez, la operacidn reivindica activamente la capacidad azarosa e
indeterminada de transformacién que tienen tales materiales, los dota de energia vital,
les concede el derecho al sentido.

En este punto, resulta preciso hacer una aclaracion. Heidegger (1996 [1936]) plan-
tea que, por un olvido de la metafisica (de las dimensiones esenciales, ontologicas del
ser de la cosa) el destino de la humanidad habia terminado siendo el calculo, la previ-
sién en la que el hombre pierde finalmente su espontaneidad y potencia. Plantea enton-
ces al arte verdadero como un proceso de desocultamiento de la verdad de la cosa. EL
arte verdadero, para Heidegger, debia permitir al hombre el regreso a una percepcién
de la esencia del ser en el objeto. Pero el nivel de andlisis en que nos centramos no se
vincula a una capacidad que lo obra pudiera tener para hacer-venir el ser de la cosa al
ambito de lo ente. Lejos de lo metafisico, lejos de las revelaciones esenciales y ontolé-
gicas, el sentido que se organiza en la obra de Mondongo, resulta politico. Desde ya, la
potencia de esta obra no se basa tampoco en consistir en una irradiaciéon auténtica de
una lejania, de un sentido originario oculto en ella que se desvela. Su fuerza no radica
en un cierto valor auratico y puro que la misma pudiera contener. La obra no reproduce
un orden esencial, perenne, a la misma vez original y final, que en ella se descubre. La
obra es resultado de un proceso de trabajo determinado socialmente, que penetra en el
materialy en el género, y los reconfigura en un producto artistico que conserva en si, no
solo a si misma, a su singularidad, a sus propias caracteristicas, sino también a un mo-
vimiento critico, autorreflexivo, en tanto abre en si un espacio “auténomo” en el sentido
adorniano del término: un lugar prolifico para la comprensién teorética.

Al mirarnos, esos rostros se muestran humanos, carentes, imperfectos, reales. Y en
este sentido, nos exigen que no nos quedemos en la pasividad de la contemplacién, que
no nos limitemos al goce estético. Llaman a reflexionar, a volvernos parte en la cons-
truccién de su sentido, a abrirnos para reconocer a sus representados como pares, como
iguales, con derecho a su propia identidad. El paisaje, por su parte, exige que salgamos
al fin del juego de las apariencias, nos empuja a que asumamos la derrota: la imagen se
impone mas alld de la formay se rie de nosotros al recordarnos que no nos deja en la re-
tina mas que su despojo cuando nosotros creemos haber alcanzado la comprensién de
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su verdad. “Las imagenes del arte —por mas simples, por mas minimas que sean—saben
presentar la dialéctica visual de ese juego en que supimos (pero olvidamos) inquietar
nuestra visidn e inventar lugares para esa inquietud” (Didi-Huberman 2010 [1992], 63).
La obra nos empuja a despertar un sentido negado en la imagen y nos indica que hay
una verdad que a lo largo del devenir histérico ha quedado excluida de la vision.

La indagacion acerca de la identidad

Nos encontramos en un momento histdrico que suele caracterizarse como “posthis-
térico” (fin de las visiones finalistas de la historia), “postmoderno” (caida de los grandes
relatos legitimadores de la modernidad) y “posthumanista” (posibilidad de control de
la evolucién biolégica mediante la tecnologia y deslegitimacién del entorno ético del
humanismo). Y en medio de este contexto, pareciera que el problema de la identidad
retornara como un problema no resuelto por la sociedad en su desarrollo histérico?

2 Lacan postulaba que el proceso de subjetivacién de la criatura biolégica para devenir-hu-
mano era un trabajo de identificacién inconsciente y que el inconsciente, por su parte, estaba
estructurado como un lenguaje. Focalizara en la nocién de significante como aquel elemento
silencioso, vacio, que constituye el terreno de corrimiento vy filtracién del sentido singular del
sujeto (el discurso del inconsciente). La identidad resultaria asi precaria y su semejanza consigo
misma, imposible. Descentrado, heterénomo respecto de si mismo, seria el Otro (el discurso del
inconsciente,) quien a uno lo agita. La identidad seria entonces el lugar de un vacio que no po-
dria ser llenado simbdlicamente. Althusser se servira de esta nocién para releer el marxismo y
precisar la nocion de ideologia. La definird como formacién simbélica en la que —a través de una
identificacién especular basada en la explicacién lacaniana del estadio del espejo- el sujeto se
identifica, se reconoce. La ideologia seria una interpelacién simbdlica que ocurre al sujeto en su
proceso de socializacién e individuacidn, a través de la cual el mismo internaliza el sentido de
una sociedad, sus verdades, el universo ideolégico compartido y su lugar dentro del mismo. Zizek
(1992) afinara el entrecruzamiento de marxismo y psicoanalisis. Planteara que la ideologia, lejos
de ser una falsa consciencia o una distorsién respecto de la realidad a la que oculta, se trata de
una fantasia inconsciente mediante la cual la propia realidad social se estructura. Mas que una
internalizacion cabal o sistema de verdades acatado plenamente por el sujeto, la interpelaciéon
ideoldgica es inacabada: hay un resto, un excedente que no puede ser integrado al mundo sim-
bélico. Hay un plus (vinculado a la idea de “antagonismo” de Laclau y Mouffe, que se basa asi-
mismo en el concepto de “lo real” Lacananiano) que se vive como “una mancha de irracionalidad
traumatica y sin sentido” dentro del universo simbélico, pero que sostiene el goce de constatar
que se vive de todas formas en el sentido, y por lo tanto también sostiene el reconocimiento y
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En la idea del “otro”, la sociedad pareciera hacer sintoma: en él se vuelve evidente la
imposibilidad de integrar simbélicamente a las diferencias. El “otro” pareciera presen-
tarse generalmente como un peligro, como un contrincante, como algo a negar, excluir
o combatir. En una sociedad marcada por el individualismo, la incapacidad de integrar
al otro se vive de forma traumatica: se teme, se padece, se discrimina. La pregunta por
la identidad pareciera resolverse en la forma de una lucha, una disputa, en la imposi-
bilidad de la coexistencia, en la amenaza a la propia identidad. Y en tal contexto, las
obras de Mondongo ejercitan esta pregunta por la identidad, abriendo en el espacio
visual la posibilidad de que una forma distinta de percibir la otredad sea posible. Las
obras de Mondongo nos sugieren que algo ha sido dejado fuera de la representacién,
hay un exceso que no puede materializarse en las formas plasticas pero que, desde
una latencia inscripta en la superficie, se hace presente irrumpiendo en la observacién,
trayendo a nuestra mirada una incomodidad, una inquietud, una instancia ética. Nos
invita a un ejercicio de empatia, un juego de rol en el cual reflexionar acerca de nues-
tra propia mirada, acerca de cémo nos posicionamos para considerar al otro. Inscripto
dentro del régimen discursivo contemporaneo, dentro de su voluntad de verdad, desde
la pertenencia a un universo simbélico que delimita los sentidos posibles, articulables,
identificables, la obra de Mondongo realiza la pregunta que todos los dias nos hace la
ideologia: la pregunta por la identidad. Y en este sentido, desde el interior mismo del
universo ideolégico, desafia su régimen de verdad.

Conclusion

Hemos hecho un recorrido por los retratos y los paisajes expuestos en la muestra
“Argentina” de Mondongo, realizada en el MAMBA. Se ha analizado el tipo de movi-
miento visual que las mismas generan en el espectador, el tipo de juego de miradas que
plantea, en relacién a un concepto de otredad. Se observé que, mediante la represen-
tacion realista del “otro” (ya sean otros individuos o la otredad radical de un paisaje) en

acatamiento de los mandatos ideoldgicos. La ideologia funcionaria entonces como una construc-
cién de la fantasia que organiza la realidad, le da entidad y nos la ofrece como una formacion
posible, como una imagen integrada, orgdanica, espacio de existencia simbdlica compartida, ante
la verdadera imposibilidad de simbolizar un nuicleo traumatico, un real, el imposible social que
toda sociedad tiene. La ideologia estructuraria asi la realidad que vivimos, nuestras posiciones
subjetivas y nuestras relaciones sociales efectivas.
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su superficie visual se calaria una latencia, una pregunta formulada como vacio, que
desafiaria el sentido comun que en nuestra contemporaneidad histérica se articulan en
torno a la identidad. Se ha postulado que esta obra tiene dimension politica en tanto
plantea la pregunta caracteristica de la ideologia: la interpelacién por la identidad.
Llegado a este punto, resulta oportuno precisar el concepto de dimension politica con
el que se comprende a estas obras.

Adorno, en “El artista como lugarteniente” (1984 [1953], 205-219), embestia contra
la antitesis entre el arte (politicamente) comprometido y el arte puro (arte por el arte),
a la que consideraba una polaridad estereotipada, esquematicamente entumecida, de
una rigidez poco fecunda, sintoma de la penetracion en el ambito del analisis estético
por parte de la légica de la Industria Cultural. Toma entonces de Valéry la idea de que el
“arte grande” es aquel que puede, de forma gracil y juguetona, plantear complejas pro-
blematicas, aquel que exige poner en juego todas las capacidades de un hombre (tanto
para producir obras como para entenderlas), aquel que reclama un hombre integro, in-
diviso, y que plantea en si un espacio auténomo en el que, a través de la autorreflexién,
llegue a si mismo para rebasarse y consumarse mas alla de si, produciendo un sentido
que se lograria en el terreno de la vida. Y es en este punto donde la obra de Mondongo
resulta politica: en medio de los actos de ver de nuestro tiempo histérico, en los que la
otredad se nos presenta como aquello de lo que uno debe estar alerta, una imagen nos
plantea la misma pregunta que nos hace la ideologia. Se sirve de ella para hacernos
dudar de nuestras respuestas habituales. Nos sugiere que hay mas verdad mas alla de lo
obvio, mas alla de los limites que nuestro universo simbélico ha impuesto a nuestras po-
sibilidades de generar sentido. Zizek platea de la siguiente forma al “procedimiento de
la ‘critica a la ideologia’: detectar, en un edificio ideolégico determinado, el elemento
que representa dentro de él su propia imposibilidad” (1992, 174). La obra de Mondongo,
efectivamente descubre que la imposibilidad de lo social por alcanzar su plena identi-
dad hace sintoma en la figura del “otro”. Es decir, indica el punto en el que la negatividad
de lo social —su contradiccidn interna— cobra existencia real. En esta obra se nos con-
fronta con nuestra propia condicién humana al exigirnos un replanteo de la forma en la
que habitualmente miramos. Desde el juego estético, nos ejercita como sujetos éticos,
nos hace un planteo esencialmente politico por el cual asumimos una posicién concre-
ta en la realidad. Nos llama a asumir una postura ética respecto del otro, mediante la
reflexién de nuestros propios fundamentos. Esos retratos, esos paisajes resultan una
obra “critica” porque en una sociedad donde el modo de funcionamiento dominante de
la ideologia se caracteriza por lo que Sloterdijk (2003 [1983]) llama la “razén cinica” nos
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reclama nuestra cualidad de sujetos éticos. En medio de la apatia y de las apariencias,
este es un gesto politico hasta la médula.
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El Museo de Arte Moderno: 1956-1960. Cuatro afios de fantasmagoria

Resumen: EL Museo de Arte Moderno de Buenos Aires fue creado por
Rafael Squirru en el afio 1956 como parte de un plan de renovacién de las
instituciones de la cultura locales, en el marco de la coyuntura socio-politica
instaurada a partir de 1955 por la Revolucién Libertadora. Las instituciones
fundadas en este periodo se vieron atravesadas por una voluntad de progreso
e internacionalizaciéon de la cultura en intima relacién con los procesos
politicos y econémicos que atravesé el pais. Estas voluntades estaran presentes
en muchas de las actividades propuestas por el museo, desde su primera
exposiciéon Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos que
recorreria el mundo a bordo del Buque YapeyU entre 1956 y 1957, hasta la
exposicion que inauguraria su sede en el Teatro Municipal General San Martin
Primera Exposicién Internacional de Arte Moderno en septiembre de 1960.
Sin embargo, estas iniciativas se contraponen al programa de exhibiciones y
actividades considerado en su totalidad, que en términos generales promueve
una concepcién ambigua de la modernidad estética y un proceso modernizador
que se instaura mayormente en los discursos del museo y no en sus acciones.

Palabras clave: Museo de Arte Moderno de Buenos Aires - Rafael Squirru -
Museo Fantasma - Internacionalismo - Curadurias expandidas

Abstract: The Museum of Modern Art of Buenos Aires was created in 1956 by
Rafael Squirru as part of a renovations plan for the local cultural institutions, in
the socio-political context established by the Revolucién Libertadora in 1955.
The institutions founded during that period were, in one way or another, marked
by a very strong intention of progress and internationalization of argentine
culture closely related to the economic and political processes the country
suffered during that period. These intentions will be noticeable in many of the
activities carried on by the museum in its early years, its first show First floating
exhibition of fifty argentine painters that would go around the world aboard the
Yapeyu Cruise between late 1956 and early 1957, and later, when its building
was finally finished at the Municipal Theater General San Martin, it opened with
a show called First International Exhibition of Modern Art in September 1960.
However, these initiatives contrast with the exhibition and activities program
considered as a whole, which, in general, promotes a vague notion of aesthetic
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modernity and a modernization process present mainly in the form of discourse
and not actions.

Keywords: Museum of Modern Art of Buenos Aires - Rafael Squirru - Phantom
Museum - Internationalism - Expanded curatorial field

La fundacion

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires fue fundado por decreto n° 3527/56 el
11 de abril de 1956 bajo el gobierno provisional del General Eduardo Lonardi. Como
explicita el decreto fundacional el museo estaba destinado a tener su sede en el ain
no construido edificio del Teatro Municipal General San Martin en la Avenida Corrientes
1530, cuya obra se inici6 el 24 de junio de 1954 y se finaliz6 en mayo de 1960. De modo
tal que desde su creacién en abril de 1956 hasta septiembre de 1960 el museo no tuvo
una sede en la cual conducir sus actividades. Fue entonces que adquirié el mote de
“Museo Fantasma”, como recuerda su fundador y primer director, Rafael Squirru, en su
introduccién al catalogo realizado para el 10° aniversario del museo.

El decreto fundacional declara explicitamente que el museo tendria por objeto:
“ilustrar, de modo objetivo y documental, sobre todas las manifestaciones del espiritu
cuyo caracter permita calificarlas con aquella denominacién, para la cual mantendra
una exposicién permanente de obras de arte plastico y subsidiariamente organiza-
ré audiciones de musica, conferencias y todo otro acto cuya realizaciéon satisfaga los
propésitos enunciados en los considerandos”. Tomando como modelo en la configu-
racién de su misién al Museo de Arte Moderno de Nueva York, fundado en 1929 para
complementar la coleccion del Metropolitan Museum y acercar el arte moderno a los
ciudadanos de Nueva York, el MAM se plantea como un punto de confluencia para las
Gltimas producciones de todas las disciplinas artisticas, capaz de activar sus interaccio-
nes y contextualizarlas en un marco institucional e integrador. Un espacio para la mo-
dernizacion cultural al estilo de las grandes capitales del mundo, para una demorada
puesta al dia de la escena artistica de Buenos Aires. EL MAM perfilaba su futura estruc-
tura a la manera en que Alfred Barr organizé el MoMa en 1929, como un museo multi-
departamental ampliando el espectro de alcance tanto del programa de exhibiciones
como el de la coleccién del museo en relacién a los museos tradicionales de Bellas
Artes. Los seis departamentos con los que se inicié el museo de Nueva York fueron:
Pintura y escultura, Dibujo, Grabado y libros ilustrados, Fotografia, Arquitectura y
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disefio, y Cine. Departamentos precursores en la historia de los museos, no solo pro-
dujeron exhibiciones innovadoras en su campo, sino que promovieron la creaciéon de
colecciones de sus producciones, maquetas de arquitectura, objetos de disefio, espe-
cialmente se promovié la creaciéon de una importante Filmoteca y la de una sala de pro-
yecciones, idea tomada como consta en los archivos de prensa previos a la inauguracién
del museo de las instituciones de MoscU, cuyas colecciones de arte moderno resultaban
admirables. Este espiritu es el que inspiraria la creacion del MAM, que segun su director,

Rafael Squirru, abarcaria:

Las artes visuales, que incluyen ademds de la pintura y la escultura las artes
aplicadas, como el disefio industrial, la fotografia, la ceramica, etc. Habra un
departamento de cinematografia para recoger las experiencias de este orden.
Pensamos tener un departamento de arquitectura y urbanismo. Y departamen-
tos conexos que registren el arte moderno en otros lenguajes amén del visual,

literarios y musicales. (Squirru 1956a)

EL MoMa no solo estableciéo un modelo de museo, sino que, de acuerdo a Carol
Duncan (1995, 103-104), también establecié un modelo de narrativa para las exposi-
ciones de arte moderno. Una narrativa tomada de modelos europeos, como el Museo
de Luxemburgo de Paris, pero profundizada por Alfred Barr en Nueva York durante la
década del 30: una sucesién de estilos formalmente distintos, que en la gran mayoria de
los textos y exposiciones se inicia con Paul Cézanne. Squirru adhiere al pie de la letra
a ambos modelos, como da a entender en una entrevista publicada poco antes de la
inauguracion del museo, en la cual el director explica su visién sobre el arte moderno:

Hablando en lenguaje académico y respecto a las artes plasticas o visuales, el
arte moderno comienza a “grosso” modo con Cézanne y se prolonga a nues-
tros dias. Sin embargo, no debemos olvidar que todas estas denominaciones
son clasicas y solo pretenden un fin didactico. Yo me atreveria, con las debidas
reservas, a denominar como arte moderno todas las manifestaciones estéticas

que gravitan de modo mas directo en la sensibilidad actual. (Squirru, 1956a)

Es éste el inicio del relato institucional del museo que Squirru construiria a lo lar-
go de su gestion, basado en un proyecto modernizador del arte argentino, pero que
en gran medida se contrapuso al conjunto de poéticas exhibidas y promovidas desde
los programas de exhibicién que, en su gran mayoria, se mantuvieron dentro de los
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parametros hegemonicos de las poéticas consagradas. Si bien hubo ciertas actitudes
innovadoras por parte del museo al exhibir obras de algunos movimientos alineados
con lavanguardia, o autoproclamados de vanguardia, esto no constituyé una politica de
exhibicién modernizadora sino una presencia minoritaria o bien casos excepcionales.
Es posible afirmar entonces que el proceso de modernizacién propuesto por el MAM se
mantuvo en gran parte dentro de los parametros discursivos vy, si bien este proceso no
logré ser realizado por completo en los hechos, si funcioné como una instancia previa a
los procesos que tendrian lugar durante la década del sesenta en el Museo Nacional de
Bellas Artes y el Instituto Torcuato Di Tella.

Para mediados de la década del cincuenta, el modelo de la modernidad estética
con Cézanne a la cabezay la evolucién de la abstraccion, seguia vigente, abonado aho-
ra por el influjo de trabajos realizados expresamente para el mercado de los museos
por los pintores de la Escuela de Nueva York y sus derivados, ocupando sus salas con
enormes lienzos del Expresionismo Abstracto y los Campos de Color. Fueron estas mis-
mas obras las que viajaron por el mundo gracias al programa de muestras itinerantes
creado por el Consejo Internacional del MoMa (creado en 1956), como brazo cultural de
las fuerzas norteamericanas durante la Guerra Fria. La lucha contra el comunismo, tan-
to en Europa como en Latinoamérica, se debatia en gran medida en el campo cultural,
contraponiendo el estrecho Realismo Socialista soviético al apolitico Expresionismo
Abstracto y sus premisas de libertad y originalidad (Cockroft 1974, 39-41). Estas mismas
obrasson las que en 1960 llegarian a la Argentina para ser exhibidas en el Museo de Arte
Moderno en la exposicién Primera Exposicién Internacional de Arte Moderno, organiza-
daalinaugurar la sede del Teatro San Martin y en conmemoracién del Sesquicentenario
de la independencia argentina.

Fundado en los albores de la Revolucidn Libertadora y en medio de la Guerra Fria,
el MAM respondié a la explicita voluntad modernizadora e internacionalista que siguid
a los afios del peronismo, dejando atrds un largo periodo de tensiones entre el estado y
elincipiente campo artistico local. Andrea Giunta (2008, 50-52) plantea que si bien en el
campo de la cultura el peronismo no establecié una politica normativa estética precisa
respecto de las artes visuales, las relaciones con el campo artistico estuvieron signadas
por la tensién y en ciertos casos el aislamiento, particularmente con las vanguardias
abstractas argentinas. En ese entonces se hicieron frecuentes las acusaciones al go-
bierno de parte de agentes culturales —como las de Jorge Romero Brest en el texto que
acompafaba el envio argentino a la Bienal de Venecia de 1956- de aislamiento cultural
y fomento de una retérica artistica afiliada al régimen, como fue el caso de los Salones,
expresada en obras figurativas de iconografia considerada nacionalista (el gauchoy la
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pampa). Sin embargo, es destacable la exposicidn de pintura europea moderna organi-
zada por el Estado Francés e inaugurada en el Museo Nacional de Bellas Artes en junio
de 1949 De Manet a nuestros dias, un recorrido desde el impresionismo hasta la Escuela
de Paris, que dio lugar a expresiones alineadas con las vanguardias estéticas de la épo-
ca. Asimismo, en el &mbito privado hubo iniciativas que se orientaron a cubrir ese vacio
dejado por el estado, es el caso del Instituto de Arte Moderno, creado en 1949 por el
arquitecto Marcelo de Ridder, que inauguré su sede con la muestra de Arte Abstracto or-
ganizada por el critico belga Ledn Degand. La muestra incluia obras nunca antes vistas
en Buenos Aires de artistas como Robert Delaunay, Francis Picabia y Wassily Kandinsky
entre otros (Giunta 2008, 53-54). El Instituto se proponia contribuir a establecer contac-
tos internacionales que favorecieran al desarrollo del arte moderno en nuestro pais
(Garcia 2004, 17). Como tal, adhiere al paradigma de la internacionalizacién del arte,
y opera a modo de antecedente directo del MAM y referente institucional de la época.

En el drea de la cultura los gobiernos de facto que sucedieron a la Revolucion
Libertadora ejercieron una fuerte censura sobre todos los medios, instituciones y per-
sonajes de la cultura vinculados al peronismo, y buscaron reemplazar a esas figuras al
frente de instituciones como la Biblioteca Nacional y la Universidad de Buenos Aires
por aquellos agentes de la cultura e intelectuales que habian sido excluidos del apara-
to de gobierno durante el peronismo. AL mismo tiempo se reanudaban las actividades
de instituciones como la Sociedad Cientifica Argentina y el Colegio Libre de Estudios
Superiores, y se creaban nuevas instituciones como el MAM, objeto de estudio de este
trabajo, el Fondo Nacional de las Artes (FNA), fundado en 1958, presidido por Victoria
Ocampo, y el Conicet, fundado en febrero de ese mismo afio, presidido por Bernardo A.
Houssay. La creacion de estas instituciones da cuenta de un fuerte impulso a la cultura
que, sin embargo, se contrapone a la escasa disponibilidad de recursos para llevar ade-
lante sus programas de manera adecuada. Un claro ejemplo de esta problematica es la
falta de presupuesto asignado al MAM desde sus comienzos.

El museo fue creado por iniciativa de Rafael Squirru, fundador y primer director
de la institucién. Un abogado de 31 afios, formado en la Universidad de Buenos Aires y
posteriormente en la Universidad del Edimburgo, cuyo temprano interés y talento para
el arte se manifestaron a una edad temprana, tanto para la pintura como para la poe-
sia, actividad, la primera, que continué hasta comienzos de la década del 50, alentado
segln relatos de su hija Eloisa Squirru (Squirru E. 2008, 45) por Tomas Maldonado y
Quinquela Martin, a cuyo taller solia asistir. Durante su estadia en Europa, Squirru visitd
importantes museos y exposiciones, a través de los cuales entré en contacto con la
pintura moderna que luego se convertiria en una de sus grandes pasiones. A su regreso
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al pais en 1949 se dedicé en gran medida a la docencia, desempefidndose como pro-
fesor de Historia Argentina y Literatura Hispanoamericana en el Colegio del Salvador.
Desde 1955, colabora con Carlos Manuel Muiiiz, también subsecretario del Ministerio
del Interior, en la revista de critica cristiana “Ciudad”, pero también ejerce la critica de
arte en diversos medios, en afios posteriores escribiria numerosos articulos en Clarin
y La Nacioén. Crea junto a su amigo Augusto Rodriguez Larreta Ediciones del Hombre
Nuevo en 1957, fundada sobre la filosofia humanista y cristiana que siempre defendié.
Desde su retorno al pais se codea con pintores y escritores a quienes conoce a través de
su propia actividad artistica. De estas relaciones y de su entusiasmo surgiria eventual-
mente el proyecto de museo que se concretaria poco tiempo después.

La iniciativa personal y el gran entusiasmo de Squirru, posibilitaron que el MAM
diera inicio a sus actividades desde una pequefia oficina en el altillo del Museo Sivori,
sobre la calle Paraguay, cedida por el artista Guillermo Buitrago, director del museo
en ese entonces. El staff de la institucién estaba integrado por Squirru como flamante
director, su Secretaria la Sra. Elsa Sorbilli, la Sra. Hidalgo y el Sr. Arturo Jacinto Alvarez.
Sin sede y sin patrimonio, con apenas algunas maquinas de escribir y un magro pre-
supuesto nacio lo que luego se transformaria en el actual Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires.

El museo fantasma

Segun la historiadora del arte Carol Duncan (1995), desde su nacimiento como insti-
tucién publica luego de la Revolucion Francesa, el museo de arte se presenta como evi-
dencia de virtud politicay, por lo tanto, trae consigo beneficios politicos a los gobiernos
que los gestionen. En palabras de la autora: “los museos de arte publicos son importan-
tes, incluso necesarios, para cualquier Estado bien provisto” (Duncan 1991, 88). En este
sentido, la fundacién de un museo publico resulta una herramienta util para un gobier-
no que busca legitimarse. Asimismo, Duncan sostiene la idea del museo como ritual,
ritual en el sentido de una experiencia liminal no solo por la similitud arquitecténica
entre museos y templos, sino porque requiere un tipo de experienciay comportamiento
determinados, una performance del visitante cuya experiencia esta determinada por “el
tipo de atencién que debe aportar y la cualidad del tiempo y el espacio que provee el
museo” (Duncan 1995, 12). Se trata entonces de una experiencia compleja que involucra
arquitectura, objetos y programas, y que por estar inserta en la trama politica y social de
un Estado cumple tareas tanto politicas como ideolégicas, al actuar como preservadora
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de la memoria colectiva y como espacio para el conocimiento de una verdad secular. Lo
que vemos y no vemos en los museos de arte, dice Duncan, “esta intrinsecamente ligado
a quién constituye la comunidad y quién define su identidad” (Duncan 1995, 8). Asi, esta
institucién puede convertirse en un espacio que representa publicamente las creencias
e ideologia, 0 mas probablemente el conjunto de ideologias, de una sociedad. De he-
cho, en el museo de arte publico, la relacién establecida entre éste y el estado estuvo
dada desde un principio por su capacidad de hacer visibles los ideales republicanos
(Duncan 1995, 90). En este sentido, la creacion del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires fue, como ya ha sido consignado, consecuencia y respaldo de las nociones de pro-
greso y renovacion de los gobiernos del periodo desarrollista, periodo durante el cual
se impulsaron los valores de progreso y modernizacion caracteristicos de este sistema.
Asi es que el MAM se vi6 atravesado por discursos que se disputaban una concepcién
de la modernidad tanto en términos politicos como culturales. Los debates sobre esta
nociény elimpacto que tuvieron a la hora de renovar los programas institucionales, po-
nen a esta institucion en relacién con los imaginarios sobre la modernidad sostenidos
contemporaneamente en diversas esferas.

Segln Duncan, los museos de arte moderno difieren drasticamente de los museos
de arte tradicionales: las obras que exhiben tanto como las que conforman su patri-
monio son mucho mas recientes, en algunos casos no han recibido la consagracion del
tiempo, su arquitectura puede también ser mucho mas moderna y sus colecciones mas
heterogéneas. También introducen lo que Duncan denomina un ritual de museo dife-
rente. En el museo de arte moderno el ritual esta sujeto a “una nueva y mas alienada
individualidad, que ya no necesita ser contenida en un museo-templo” (Duncan 1991,
100). El ritual que tendra lugar en esta institucién estara mas vinculado a la recreacion
de las diferentes experiencias de la abstraccidn que subyacen a cada obra, ya sea una
experiencia espiritual, psiquica o trascendente, o quizas la experiencia de la disrupciéon
del espacio representativo en si. Un ritual, en gran medida, condicionado y atravesado
por la vida moderna (Duncan 1995, 131-132).

Desde el “Museo fantasma”, el museo sin salas, Squirru divisé una serie de estrate-
gias que permitieron dar inicio a las actividades de la institucién mucho antes de que
este se materializara en un edificio. Es a partir de estas estrategias que podremos dar
cuenta del impacto que tuvo el museo en el campo artistico de Buenos Aires, y coémo
contribuy6 en la creacién de un nuevo y muy particular ritual para el arte moderno
local. Ritual vinculado a la renovacién de los espacios para el arte y una forma alter-
nativa de consumo cultural. Este programa estuvo constituido por cuatro ejes o valores
imperantes: la renovacién institucional, la internacionalizacién del arte argentino, la
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modernizacidn estética y la reconfiguracion del campo artistico tanto en relacién a los
espacios para el arte como en la configuracion de un nuevo espectador, que se enfrenta
en algunos a casos a nuevas poéticas y en otros se ve forzado a abandonar el espacio
artistico y salir a las calles en busca de las exposiciones que desea ver.

Como mencionamos anteriormente, la renovacion institucional del periodo inicia-
do en septiembre de 1955 fue clave para el campo artistico y cultural de Buenos Aires.
La creacién de instituciones de fomento al arte tuvo como objetivo principal proveer
espacios de exhibicién como el MAM, y recursos materiales para los artistas a través
del Fondo Nacional de las Artes. La creacién del museo y el impulso dado al mismo
por Squirru y sus colaboradores dan cuenta de este impetu renovador que se intentaba
proyectar sobre todas las politicas del nuevo gobierno provisional, y que es luego reto-
mado por el gohierno del presidente electo, el Dr. Arturo Frondizi, que con un programa
fomentado por ideas desarrollistas profundizé en las politicas de modernizacién tanto
econdémicas como culturales. El Museo de Arte Moderno marca una clara divisién y una
explicita voluntad de diferenciarse y establecer un punto de quiebre con el periodo pe-
ronista. EL museo de arte moderno aparece entonces como simbolo de progreso en re-
lacién con los parametros culturales internacionales, indispensable para la proyeccién
de una Argentina moderna hacia el mundo, y para un gobierno en busca de capitales ex-
tranjeros para estimular los sectores clave de su economia (Romero 2012, 156). Se trata
entonces de una necesidad politica y no de una politica explicita de apertura cultural.

En vinculacién a este proceso de internacionalizacion las primeras actividades en-
caradas por Squirru desde el novel Museo de Arte Moderno tuvieron un fuerte sesgo
internacionalista. Inspirado por esta misma actitud, su primera exposicion, titulada
Primera exposicion flotante de 50 pintores argentinos, fue montada en el Buque Yapeyd,
que proponia el primer crucero alrededor del mundo portando la bandera argentina, un
proyecto novedoso en materia de turismo argentino.

El 28 de septiembre al atardecer el buque levé anclas y zarp6 hacia numerosos
destinos alrededor del mundo (Montevideo, Santos, Rio de Janeiro, Ciudad del Cabo,
Durban, Cochin, Colombo, Singapur, Jakarta, Melbourne, Shanghai, Kobe, Yokohama,
Honolulu, San Francisco, Los Angeles, Panama, La Habana, Nueva Orleans, La Guaira,
Espafia). A cargo de la exposicion viajé Cecilio Madanes, afamado director y pro-
ductor de teatro de la época, y también encargado del Departamento Cultural de la
Organizacién Internacional de Turismo TRIO. La muestra estaba compuesta, como lo
indica su titulo, por obras de cincuenta, en realidad cincuenta y tres de acuerdo al fo-
lleto realizado para la ocasion, pintores argentinos. Un grupo heterogéneo conforma-
do tanto por artistas consagrados durante las ultimas décadas: Antonio Berni, Raquel
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Forner, Juan Del Prete, Lino Enea Spilimbergo, Guillermo Butler, Juan Carlos Castagnino
y Juan Batlle Planas; como por jévenes artistas representantes de las Ultimas tendencias
como Gregorio Varddnega, Martha Boto, Carlos Alonso, Luis Barragan, Luis Centurién,
y Clorindo Testa. Si bien el conjunto carecia de coherencia estética pretendia, como
veremos, afirmar la modernidad del arte argentino. Sin embargo, en gran medida la
modernidad estética promovida por Squirru se limité a sus textos y conferencias, y no
asi a las poéticas destacadas por las exhibiciones del museo.

De manera simbdlica, dado que no dejé de ser una iniciativa vinculada al turismo
comercial, esta accion explicita la voluntad de expandir las fronteras del arte local,
llegando a nuevos y exéticos destinos difundiendo las producciones de los artistas ar-
gentinos. De ello da cuenta el texto de su autoria que aparece en el folleto:

Muchos consideraran al ropaje del mayor nimero de los pintores argentinos
derivado de una u otra escuela europea; algunos sonreirdn ante el hecho obvio
de la paternidad de Picasso, de Klee o de Mondrian, buscaran afanosamen-
te el toque folkldrico y se sentirdn defraudados ante la ausencia casi total de
gauchos de amplio sombrero o bellas sefioritas o indios pintorescos. (Squirru
1956b)

Este afan de internacionalizacién del arte argentino va de la mano de la decisién
de Squirru de hacer efectiva la filiacién de los artistas locales con los grandes pintores
modernos, al tiempo que resalta su cualidad moderna e intenta alejarla del modelo de
pintura folklorista asociada durante el peronismo al arte argentino.

Esta fue la primera de una serie de intervenciones a nivel internacional que pro-
piciaria el museo, uno de cuyos hitos fue, cuatro afios mas tarde, la primera exposi-
cion en la sede del museo en el Teatro San Martin en 1960, titulada Primera Exposicién
Internacional de Arte Moderno. Por su gran escala y amplio espectro de representacio-
nes —incluia obras, entre otros, de Jackson Pollock, Le Corbusier, Willem De Kooning,
Antoni Tapies y Lygia Clark, y del lado argentino un arco que iba desde Pettoruti hasta
De La Vega-, esta exposicion fue pensada como parte del engranaje de una actualiza-
cién del arte argentino con respecto al resto del mundo. El paradigma internacionalista,
que en los 60 se convertiria en uno de los mayores debates del arte en América Latina,
estuvo fuertemente ligado no solo a las nuevas circunstancias econémicas propiciadas
por la nueva burguesia industrial, sino que fue abonado por la corriente panamerica-
nista que atravesé el mundo del arte en forma de exhibiciones de arte latinoamericano,
articulos y revistas especializadas (Messer 1961). Squirru fue, desde sus primeras actua-
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ciones en el mundo del arte, uno de los mas entusiastas promotores de esta pretendida
internacionalizacién del arte argentino, incluso antes de contar con una sede terminada
para el museo expresaba sus afan de universalidad y su fe absoluta en los artistas ar-
gentinos para cumplir con esta tarea: “afirmo que en cuanto material humano estamos
en 6ptimas condiciones para que nuestro museo adquiera trascendencia y renombre
universales” (Squirru 1956a). Su entusiasmo y su gestién para llevar a cabo el objeti-
vo internacionalista lo llevaron luego a ocupar el puesto de Director de Relaciones
Culturales de la Cancilleria entre 1960 y 1962, desde el cual promovié los envios de
Alicia Penalba a la Bienal de San Pablo de 1961 y de Antonio Berni a la Bienal de Venecia
el afio siguiente, ambos galardonados en escultura y grabado respectivamente. Squirru
fue depuesto en junio de ese mismo afio, no sin escandalo y manifestacién en la via pu-
blica de los artistas a quienes habia apoyado. Luego continué su accién de promocion
del arte de América Latina desde la Direccién del Departamento de Asuntos Culturales
de la Organizacién de Estados Americanos en Washington DC, periodo durante el cual
se dedicé a viajar por el mundo dando conferencias sobre el nuevo arte de América
Latina, incluso cuando se hizo evidente que este proceso habia llevado al cuestiona-
miento sobre la verdadera identidad de este supuesto arte latinoamericano.

Esta idea particular de internacionalismo deriva de las acepciones del arte moder-
no concebidas por las historias del arte y las exhibiciones occidentales y trasladadas
desde los centros hacia la periferia sin alteracion alguna, a las cuales, hemos visto,
Rafael Squirru adheria. De acuerdo a Giunta “los discursos internacionalistas estaban
recurrentemente anudados a la abstraccién y dificilmente podia sustentarse una ima-
gen de progreso en el ambito cultural con los tépicos de un nacionalismo regionalista”
(Giunta 1999, 65). Es decir, una concepcién basada en la idea de un arte desvinculado
de toda produccioén artistica nacionalista que recurre a una iconografia gauchesca o
indigenista, para afiliarse a una produccion sin referencias localistas, como por ejem-
plo el arte abstracto o el informalista. Estos dos ultimos tipos de producciones seradn
propiciados y difundidos por Squirru desde el MAM en sus exposiciones: se confirma
tanto en las primeras muestras grupales que incluian un amplio espectro de artistas,
como en las muestras individuales promovidas por el museo en espacios alternativos.
Entre este ultimo grupo de propuestas podemos destacar las muestras de escultura
contemporanea realizadas en la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos y en el Jardin
Botanico, la exposicién de Kenneth Kemble, propulsor del informalismo en la Argentina,
en la Galeria Peuser en 1960, la muestra 4 escultores Madi en la galeria Yumar y la pri-
mera muestra Arte Generativo, de Eduardo Mac Entyre y Miguel Angel Vidal, también
realizada en Galeria Peuser.
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En este punto resulta particularmente relevante la segunda y ultima muestra del
Movimiento Informalista, de 1959 realizada en el museo Sivori, de la cual participaron
los artistas Alberto Greco, Enrique Barilari, Luis Wells, Mario Pucciarelli, Fernando Maza,
Olga Lopez y Towas (Tomas Monteleone). Tanto desde su rol de director del MAM, como
desde su lugar de critico, Squirru impulsé del movimiento informalista, asocidndolo
con el espiritualismo de Oriente y, en particular, el misticismo Zen. De ello da cuenta su
texto realizado para el catalogo de la exhibicién:

Y aqui sefialo un estrecho parentesco del informalismo con la poesia zen, el
empleo de materiales humildes, de colores a menudo opacos que se prestan a
la equivocada reflexion de que se nos esta sumergiendo en lo antipoético cuan-
do en realidad se trata de demostrar al espectador que toda poesia es interna
y que es él quien debe poner como lo puso el pintor, toda su riqueza interior
para captar la belleza de una textura opaca, calada en profundidad mas que

en dimension. (Squirru 1959, 2)

Este breve listado de exposiciones nos permite ver cémo el programa propuesto
por Squirru se desliza en gran medida entre el informalismo y abstracciéon geométrica
como paradigmas de un arte moderno e internacional, capaz de ser “exportado” al res-
to del mundo y estar a la altura de las producciones internacionales. De esta manera
se proponia inyectar al arte local con el impulso que necesitaba para competir a nivel
mundial. Rapidamente el Movimiento Informalista, en palabras de Giunta (1999, 70) “se
agoto en el amanerado academicismo del gesto”, como también se agotarian eventual-
mente los resabios de la abstracciéon geométrica. De la misma manera quedarian en
remojo las fantasias de éxito extramuros una vez entibiado y revisado el entusiasmo
desbordado de los afios 60. A pesar de la recurrencia de los discursos centrados en los
procesos de modernizacién, su impacto en el campo cultural fue desparejo, como se ha
puesto en evidencia, se promovieron una idea de modernidad estética y cultural que en
muchos casos no pudo ser concretada en los hechos, particularmente en los programas
de exhibiciones. En cambio, las practicas alternativas de exposicion, en términos de
espacios y dispositivos, a las que Squirru se vio forzado a recurrir, estuvieron mas ali-
neados con sus discursos modernizadores.

Finalmente analizaremos esta estrategia que caracterizara y diera vida al museo
en sus primeros afos de existencia. Nos referimos a la conformaciéon de una red de es-
pacios alternativos, tanto artisticos como extra-artisticos, que funcionaron como salas
temporarias del “museo fantasma”. En el primer grupo de espacios debemos mencionar
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a las galerias privadas que prestaban sus salas para alojar las exhibiciones temporarias
del museo, entre ellas Peuser, Yumar, Galeria H, Rubbers, Lirolay, Witcomb, Van Riel y
Pizarro, que con estas colaboraciones contribuian a reconfigurar el circuito de legitima-
ciony visualizacién para los jévenes y no tan jévenes artistas, incluso aquellos como los
primeros informalistas que no siempre fueron bien recibidos ni por el publico ni por la
critica. Imprimiéndole el sello institucional a exposiciones realizadas en espacios pri-
vados, Squirru ensayé ampliar y diversificar el circuito de legitimacién propuesto para
los artistas, que se habia visto reducido a escasos espacios en afios anteriores. Lo mismo
sucederia en relacién a otros espacios institucionales que cedieron sus salas al museo:
el Museo Sivori, la Asociacion Estimulo y la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos,
cuyas misiones diferian en muchos aspectos de la misién del MAM. De esta manera no
solo se ampliaba el circuito de exhibicién, difusion y legitimacion sino que se generaban
redes de trabajo y colaboracién entre los agentes que conformaban el campo artisti-
co de Buenos Aires, colaboracién que en circunstancias normales, es decir teniendo el
museo una sede propia, no hubiera sido tan significativa. La vinculacién del MAM con el
Museo Sivori, por ejemplo, continué a lo largo de varios afios por diferentes razones. No
solo fue alli donde se alojé la primera oficina del MAM, sino que poco tiempo después
de haberse mudado a la Av. Corrientes, también se traslado alli el Sivori, donde incluso
llegaron a fusionarse durante un periodo de dos afios, entre 1975y 1977, bajo el nombre
de Museo Municipal de Artes Visuales, reasumiendo en 1977 cada uno su propia identi-
dad institucional.

EL MAM ocupd un segundo conjunto de espacios, que cabe calificar de extra-
artisticos: el ya mencionado Buque Yapeyd, el camién itinerante con el que Squirru re-
corrié el pais a fines del afio 1960, llevando exposiciones méviles de artistas argentinos
y dando conferencias en las plazas de las ciudades que lo recibian, el Jardin Botanico,
e incluso segun relatos de sus colaboradores y de su propia hija, garajes, plazas y la
via publica. Este tipo de acciones, que Squirru (1966) definié como “manifestaciones
reldmpago o emboscadas”, ocuparon lugares en ese entonces poco convencionales
para una exposicion de obras de arte, profundizando e institucionalizando propuestas
que se venian gestando desde los afios 20 y 30 cuando artistas como Emilio Pettorutiy
Alfredo Guttero proponian museos y exhibiciones méviles que recorrieran los barrios
de Buenos Aires uno y el resto del pais el otro. Este tipo de propuesta tendria luego
un momento de auge durante los afios 60 con algunas de las experiencias de los ar-
tistas del Instituto Torcuato Di Tella, cuando las intervenciones de los artistas comien-
zan a ocupar la calle Florida. Los ejemplos mas claros son el famoso cartel ;Por qué
son tan geniales? (1965) de Edgardo Giménez, Dalila Puzzovio y Charly Squirru (her-
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mano menor de Rafael) emplazado en la esquina de Viamonte y Florida, y los zapatos
Doble Plataforma de Puzzovio exhibidos en la vidriera de una zapateria cercana. Estas
practicas, insertas en ambitos que exceden al campo artistico y que establecen vin-
culos con diferentes esferas de la cultura e incluso de la vida cotidiana, hoy gozan de
gran popularidad entre los publicos del arte contemporaneo y reciben nombres como
“curadurias expandidas”, que buscan nuevos desafios por fuera de las salas de exposi-
cién, y se asocian en muchas ocasiones a practicas post-institucionales. En el caso de
las primeras exhibiciones del MAM en cambio, se trata de una practica proto-institucio-
nal sobre la cual se construyé la identidad del museo, que auin teniendo una sede propia
continué propagandose en distintos espacios de la ciudad. De alguna manera las accio-
nes de Squirru, aunque muchas veces encontraron resistencias, fueron contribuyendo a
la configuracién de un espectador contemporaneo capaz de apropiarse de estas nuevas
manifestaciones artisticas.

En este sentido, Svetlana Alpers (1991, 27) plantea el museo tradicional como un
modo de ver, y define el “efecto museo” como una tendencia a aislar algo de su mundo,
ofrecerlo para una observacion atenta y asi transformarlo en arte tal como nosotros lo
concebimos. En este sentido la estrategia de trasladar el arte a espacios extra-artisticos
generaria un punto de inflexién en relacién al “efecto museo” del museo tradicional, y
podria potencialmente comenzar a instituir nuevas formas de ver y acercarse al arte,
mas préximas a propuestas actuales relacionadas al arte publico, a la interacciéon del
espectador con la obra, a la nueva museologia y a las problematicas que ésta plantea
vinculadas a la relacién entre el museo y la comunidad. Si bien las acciones propicia-
das por Squirru desde el MAM estuvieron mas vinculadas a una necesidad efectiva de
espacio fisico, se las podria pensar como un germen accidental de este tipo de practica.

Podemos concluir entonces que el MAM se constituyd como institucion fundamen-
tal en el proceso de modernizacién del campo artistico de Buenos Aires en la década
del 50, no tanto por haber impulsado movimientos artisticos de vanguardia, sino por
los modos en que logré exhibir el espectro de producciones artisticas que integraron
su programacion durante este periodo. Tomando la formulacién de Carol Ducan res-
pecto del “ritual del museo”, podemos afirmar que esta institucién logré romper con las
pautas de exhibicién y el ritual esperable de un museo tradicional, contribuyendo a la
incipiente configuracién de un nuevo espectador familiarizado con nuevas practicas, y
de un campo artistico dindmico y contempordaneo.
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Resumen: En este trabajo se propondra un ejercicio de caracterizacion, en el cual
se incorporen a los movimientos culturales y artisticos dentro de los diversos
modos de accién colectiva que surgen y se potencian post 2001. Se propone asi
entender estos modos también como subjetividades politicas e incorporarlos
dentro de las manifestaciones populares surgidas en ese momento. De este
modo, se analizara la crisis del 2001 en tanto crisis econdmica, social y politica
y desde la movilizacién social, con el objetivo de incluir dentro de ésta a los
movimientos culturales y artisticos y sus dispositivos de politizacion.

Palabras clave: Crisis - subjetividades politicas - movimientos culturales y

artisticos

Abstract: In this paper we propose to analyze different modes of collective
action post 2001. The 2001 crisis will be analyzed as an economic, social and
political crisisincluding social and artistic movements. The aim is to incorporate
cultural and artistic movements within popular demonstrations.

Keywords: Crisis - political subjectivities - cultural and artistic movements
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Introduccion

La aplicaciéon de politicas neoliberales en América Latina ha despertado multipli-
cidad de practicas de resistencia, entre ellas, la aparicion de colectivos culturales y
artisticos, muchos de los cuales comenzaron a fusionarse con organizaciones concretas
de lucha popular. Frente a la desesperanza y el individualismo exacerbado, surgieron
modos de hacer y diversas propuestas a partir del trabajo colectivo y la socializacién de
practicas, cuestion visible también en el campo artistico.

En el caso argentino, la crisis politica, social y econémica del 2001 rompe con el
disciplinamiento social creado por la hegemonia neoliberal, favoreciendo un avance de
la participacién y de la lucha colectiva: el movimiento piquetero, el movimiento obre-
ro (Movimiento de los Trabajadores Argentinos -MTA- / Central de los Trabajadores
Argentinos —CTA-), fabricas recuperadas, movimientos de derechos humanos, movi-
mientos contraculturales, sectores medios, asambleas barriales, etc. Si bien ya existia
un repertorio de lucha previo, es en este momento donde se condensan diversos secto-
res de la sociedad tras el lema “que se vayan todos”. Esto sucede ademas en el marco de
una crisis de los partidos como canales de participacién. Sin embargo, a pesar de esta
creciente y profusa movilizacién, no se construye un frente ni una unién, ni una alter-
nativa politica, social y econémica unificada con identidad propia. La protesta no tuvo
entonces la capacidad de construir una alternativa de poder.

En este trabajo se propondra un ejercicio de caracterizacién, en el cual se incor-
poren a los movimientos culturales y artisticos dentro de los diversos modos de accién
colectiva que surgen y se potencian post 2001. Se propone asi entender estos modos
también como subjetividades politicas e incorporarlos dentro de las manifestaciones
populares surgidas en ese momento. En la bibliografia que aborda las diversas formas
de lucha que aparecen en escena con el fin del modelo de la convertibilidad, prove-
nientes en su mayoria desde las ciencias sociales y la sociologia, se evidencia un vacio
respecto de este tema y si aparece, solo es una breve mencién a las organizaciones
culturales y artisticas (Campione y Rajland 2006, 324; Svampa 2005, 275-278; Bergel y
Fornillo 2006).

Con subjetividades politicas se pretende entonces dar cuenta de formas de acciény
lucha colectiva a través de practicas novedosas, teniendo como dimensién importante
el disenso respecto del sistema social y econémico dominante. Estos sujetos politicos,
actores sociales nuevos o potenciados con la crisis, se representan a si mismos a través
de sus practicas disensuales. A su vez, el conflicto social, marcado por el rechazo al
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orden existente, tiene lugar en el espacio publico, en tanto territorio de visibilizacién,
disputa y construccién politica.

De este modo, se analizara la crisis del 2001 en tanto crisis econdmica, social y
politicay desde la movilizacién social, con el objetivo de incluir dentro de ésta a los mo-
vimientos culturales y artisticos y sus dispositivos de politizacién, es decir sus practicas,
recursos y lenguajes expresivos (Bergel y Fornillo 2006).

El fin del modelo de la convertibilidad y la crisis del 2001

Después de la crisis del 2001 y del fin de la convertibilidad, en la Argentina se dio
paso al modelo de la post-convertibilidad o del “délar alto” (Schorr y Wainer 2005). Es
importante entender y caracterizar este momento que algunos autores (Campione y
Rajland 2006, 326; Varesi 2013) han descripto como bisagra, punto de inflexién o como
principio de crisis organica?, lo cual nos permitira dar cuenta del surgimiento de diferen-
tes actores movilizados en la escena publica. Asi, la crisis del 2001 fue una crisis no solo
politica sino que abarcé también a los &mbitos econédmico, social y cultural. De esta
forma, recuperamos la idea de crisis integral (Varesi 2009, 27). La presente propuesta
constara de abordar las caracteristicas del proceso en las dimensiones econdmica, po-
liticay en relacidn a los sujetos y a las formas de la rebelién del 2001.

Para entender lo que, a nivel econdmico, sucedié en nuestro pais en el afio 2001, es
necesario partir de una caracterizacién (sucinta) de lo que sucedié bajo el modelo de
convertibilidad (1991-2001). Las politicas econémicas adoptadas en los 90, durante el go-
bierno de Carlos Menem (1989-1999), sumadas a otras heredadas desde mediados de los
70, generaron un determinado patrén de acumulaciéon del capital: el de la valorizacién

1 Alrespecto, dice Varesi: “Partimos del 2001 con un principio de crisis organica, donde la clase
dirigente devino meramente dominante, lo cual se evidencié en la escalada represiva y la instau-
racién del estado de sitio. Esta crisis orgdnica no alcanzé su sentido pleno, en tanto no emergié
una fuerza antagonista alternativa surgida de la subalternidad con capacidad de conformar una
voluntad colectiva y fundar un nuevo bloque histérico. La heterogeneidad de las demandas y de
sus portadores, logré encadenamientos suficientes como para alcanzar a la delimitacién proviso-
ria del adversario ligado en torno al significante vacio: ‘que se vayan todos’ que alcanzé para gol-
pear la hegemonia vigente pero mostré sus limitaciones para fundar un ‘nosotros’. Asi, el caracter
inconcluso de la crisis organica se vincula al caracter igualmente inconcluso del sujeto-pueblo
en formacion” (Varesi 2013, 373).
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financiera. Entendemos por patrén de acumulacion del capital “a la articulacién de un
determinado funcionamiento de las variables econémicas, vinculado a una definida
estructura econdémica, una peculiar forma de estado y las luchas entre los bloques so-
ciales existentes” (Basualdo 2007, 6). Las medidas adoptadas, de corte neoliberal, cons-
taron de la apertura externa, rebajas de aranceles y eliminacién de protecciones no
arancelarias; desregulacién del mercado; endeudamiento externo; reforma tributaria
regresiva; apertura financiera y aumento de la tasa de interés; privatizaciones de las
empresas de servicios publicos; ley de convertibilidad (un peso igual un ddlar); etc. Las
reformas estructurales consolidarian un esquema con un nuevo bloque hegemonico:
los acreedores externos, los conglomerados de capital local y los de capital extranjero
(Nochteff 1999, 23). De esta forma, la valorizacién financiera durante los 90 se sostuvo
en base al endeudamiento externo del sector privado, en la especulaciéon y la valori-
zacion en el mercado financiero interno (porque la tasa de interés local era mayor a la
internacional) y la posterior fuga de capitales al extranjero. La primacia de la valori-
zacién financiera, sumada a las politicas antes enunciadas, aumentaron el sesgo de la
desindustrializacidn, proceso que ya venia dandose desde 1976.

Asi, las reformas llevadas a cabo generaron una estabilidad politica y econémica
durante varios afios. Sin embargo, este modelo de deuda dependiente, caracterizado
por la fuerte exclusién social y por una matriz mono y oligopélica, entré en recesién ha-
cia el ano 1998 (lo que llevd a la caida general de la tasa de ganancia). Con el gobierno
de De la Rua (1999-2001), la politica econdmica siguid siendo similar. En este marco, co-
menzo6 a emerger con fuerza la disputa en torno al tipo de cambio y la salida de la con-
vertibilidad en base a dos propuestas divergentes: la dolarizacién, sostenida por buena
parte del sector financiero local y por las empresas privatizadas, o la devaluacién, apo-
yada por sectores del “empresariado productivo”, mayormente nucleados en la Unién
Industrial Argentina (UIA) y los sectores ligados a la exportacion (Schorr y Wainer 2005).
Esta pugna por la construccién hegemdnica de un modelo de sociedad terminard con la
salida devaluacionista, marcando el inicio de un nuevo modelo de acumulacién.

Retomando, a nivel social, el impacto de las politicas econdmicas neoliberales en
las clases subalternas fue brutal. El empleo se deterioré profundamente, creciendo el
desempleo y el subempleo; la productividad del trabajo aumenté pero cayeron los sa-
larios, la flexibilizacién laboral conllevé contratos precarios y por Gltimo, los niveles de
pobreza e indigencia aumentaron drasticamente. A medida que la crisis econédmica se
agudizaba, crecia la conflictividad social y politica. Asi, el fin del modelo,
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..si bien se expresé en determinados factores contradictorios en su inte-
rior que dieron lugar a su agotamiento, éste no puede reducirse solamente a
una ‘implosién’, sino que su devenir se relaciona con la accién de agentes y
actores, que van transformando relaciones de fuerza, modificando el escena-
rio de lucha de clases en Argentina. Ademas el deterioro de los indicadores
socio-econdmicos con incrementos incesantes en materia de desempleo, po-
breza e indigencia, generé condiciones para el creciente malestar de las cla-
ses subalternas que dieron lugar a la proliferacién de un amplio espectro de
acciones colectivas, tanto en un nivel econémico-corporativo como politico.
(Varesi 2012, 6)

En sintesis, en el 2001 la Argentina vivia el cruce entre el derrumbe del sistema
econdémico, de la estructura social y de la institucionalidad politica y un proceso de de-
terioro, crisis y/o transformacion de la representacién politica? En cuanto a esto ultimo,
la desafeccion electoral que fue operando desde la década de los "90 desembocé en el
pronunciamiento de octubre del 2001 en las elecciones legislativas, caracterizadas por
un fuerte ausentismo y un alto porcentaje de voto en blanco y nulo?, y hacia diciembre
en el estallido final de la crisis y el “que se vayan todos”. Existe mucha bibliografia que
aborda la crisis politica desde la nocién de crisis de representacién (Cheresky 2004;
Mocca 2004; Pousadela 2006; Torre 2003), es decir cuando se rompen o debilitan los
lazos de representacion (o cambian), aumentando la distancia entre representantes
y representados, con una creciente desconfianza, descrédito en las instituciones, los

2 Alrespecto, “la crisis argentina constituye un modo particular de configuraciéon de las relacio-
nes sociales y politicas, que se manifiesta en un determinado devenir histérico y que adquiere
caracteristicas diferenciadas de acuerdo a un complejo entramado de procesos que la componen
y que no son escindibles de ella. Este modo particular, como dispositivo critico, se conforma a
partir de caracteristicas singulares tales como una interpelacién colectiva generalizada a las
instituciones sociales y politicas clasicas, una situacién de tension entre el Estado y el mercado,
un estado de movilizacién y protesta social cuasi-permanente, la expresién del reclamo laboral
en forma menos ligada a la utilizacién de los canales sindicales tradicionales, la constitucion
difusa de identidades sociales y politicas de nuevo cufio y la fragmentacién del escenario politico
y social” (Schillagi 2005).

3 Segun Cheresky (2002), mas de cuatro ciudadanos sobre diez no concurrieron a las urnas o lo
hicieron expresando rechazo al votar en blanco o anulando el voto. La cifra, que en 1999 fue de
6,6%, crecio en el 2001 al 22%.
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partidos y la clase politica. Sin embargo, hablar de la crisis de representacién no debe
reducirse solo a aspectos del sistema politico institucionalizado (Griiner 2003). El argu-
mento de Griner resulta revelador en el sentido en que sostiene que los conceptos de
clase, nacién y pueblo colapsaron existiendo no solo una crisis de los representantes
sino también de los representables. Es asi que la crisis también debe analizarse como
efecto entre otras cosas, del colapso de ciertas nociones que solian crear identidad
(como pueblo, clase, nacidn). La crisis entonces, aparece asociada con cambios estruc-
turales que se profundizan en los 90 y llegan a su cenit a fines del 2001, como la frag-
mentacién de la clase obrera y del mundo del trabajo, la extrema inestabilidad y los
conflictos de intereses. A esto se suman elindividualismo exacerbado, la fragmentacion
social y el retiro a la esfera privada, los cuales se experimentan fuertemente desde la
década menemista. En este sentido puede hablarse de que en el 2001 no solo hubo un
default econémico* sino que también hubo un “default politico” (Tonelli 2008), pues los
partidos politicos aparecen arrasados por la crisis.

Asimismo, a comienzos del 2002 y dada la grave situacién politica que atravesaba
el pais, confluyeron diferentes expresiones organizativas y formas de lucha, distintas
subjetividades politicas: los movimientos piqueteros, los cacerolazos, las fabricas recu-
peradas por sus trabajadores, las asambleas barriales y los escraches a politicos en es-
pacios publicos. Asi, se evidenciaba un desplazamiento hacia otras formas o modos de
practicar la politica, por fuera de la politica institucional. A su vez, el paisaje partidario
quedd modificado: mientras la Unién Civica Radical (UCR) carecia de claros liderazgos
y sufria de la fragmentacion del poder interno, el Partido Justicialista (PJ) también mos-
tré debilidades y ausencia de un liderazgo nacional hasta la designacién de Duhalde®.

Por ultimo, en cuanto a la movilizacién social, podemos destacar diversas y renova-
das formas de lucha, aunque esto debe entenderse a un nivel procesual. En este sentido,
adherimos a entender este momento en términos de ciclo de rebelién (Ifiigo Carrera
y Cotarelo 2006), en tanto ya en los afios 90 aparecen rasgos de la resistencia al or-
den neoliberal. De esta forma, se identifica un ciclo de lucha que para Ifigo Carreray

4 El default de la deuda publica fue implementado por Rodriguez Saa en diciembre de 2001.

5 Eduardo Duhalde estuvo al frente del pais desde el 2 de enero del 2002 al 25 de mayo del 2003,
dia en que, luego de ganar las elecciones presidenciales, asume Néstor Kirchner.
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Cotarelo (2006) inicia en 1993 en Santiago del Estero® y que tiene su punto de llegada
con el estallido de la crisis en el 2001. Al respecto:

los hitos de este ciclo son la lucha callejera en varias capitales provincia-
les en 1995, la toma y defensa de una posicién con barricadas en Cutral-Cé
y Plaza Huincul en 1996 y 1997 (Klachko, 2002), en General Mosconi y Jujuy
en 1997 (Gémez y Kindgard, 2002), en Corrientes en 1999 (Klachko, 2003), en
Tartagal-General Mosconi en 2000 y 2001 y en el Gran Buenos Aires en 2001
(Ifigo Carrera y Cotarelo, 2001a); en ese proceso, las huelgas generales (Ifigo
Carrera, 2001), la Marcha Federal en 1994 y las Jornadas Piqueteras en 2001
constituyen momentos de articulacién nacional. Tanto el desarrollo de las for-
mas de lucha como el proceso de formacién de fuerza social indican que el he-
cho de diciembre se encuentra dentro de ese ciclo de enfrentamientos sociales
que recorre de lo local a lo nacional, culminando cuando, con el estallido de la
crisis econémica, todas las fracciones y capas sociales se movilizan en forma

simultaneay en todo el territorio nacional. (Ifiigo Carrera y Cotarelo 2006, 88)

Por su parte, Svampa (2005, 202) propone hablar de tres fases de resistencia, toman-
do el periodo 1989-2001. En primer lugar, de 1989 a 1995 los actores centrales fueron
los sindicatos del Estado, sobre todo la Asociacion Trabajadores del Estado (ATE) y la
Confederacion de Trabajadores de la Educacion de la Republica Argentina (Ctera). Un
segundo momento se desplegd a partir de los levantamientos de las localidades pe-
troleras del interior, seguido de movilizaciones en el conurbano bonaerense. Aqui, las
organizaciones de desocupados tuvieron el papel principal. Y por ultimo, una tercera
fase (a la cual nos abocaremos), que comenz6 con las jornadas del 19 y 20 de diciembre
(y que seglin Svampa tendié a cerrarse a mediados del 2003), en la cual a las orga-
nizaciones de desocupados, se sumarian otros actores sociales: ahorristas, asambleas
barriales, fabricas recuperadas, colectivos culturales, etc. En sintesis, “en este proceso
se articularon logicas politicas, experiencias colectivas y repertorios de accién forjados
alo largo de la historia con nuevas emergencias surgidas en las condiciones contempo-
raneas” (Retamozo 2011, 250).

6 En diciembre del afio 1993 en Santiago del Estero se produce lo que se conocié como el
“Santiagazo” o “Santiaguefiazo”, un levantamiento popular que tomo la ciudad en repudio a la
crisis econémica, consecuencia de las reformas neoliberales, y a la corrupcién politica.
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Entender estos sucesos en términos procesuales nos sitla en oposicién a quienes
sostienen que se traté de una insurreccién espontanea, mero producto o reflejo de la
crisis econémica, pues consideramos que deben analizarse las resistencias y los diver-
sos modos de organizacion atendiendo al devenir histdrico y los proyectos en pugna
presentes en la sociedad civil. Esto supone también, dar cuenta de la construccién de
subjetividades colectivas y los modos de resistencia, movilizacién social y accién com-
prendidos en su historicidad (Retamozo 2011, 249).

Por otro lado, es importante recalcar, siguiendo a Abal Medina, Gorbdan y Battistini
(2002, 137), que si bien el “que se vayan todos” era sostenido por multiplicidad de ac-
tores, no todas las nuevas formas de lucha y rebelién criticaron a la politica desde el
mismo lugar. A su vez, esto permite rescatar otros modos de practicar la politica.

Sintetizando, a los fines de este trabajo se tomaran cuatro sujetos y formas de rebe-
lién del 2001-2002 (algunos surgidos y otros potenciados): los piqueteros, las asambleas
barriales, las fabricas recuperadas y por ultimo, el objetivo es incluir a los colectivos
culturalesy de arte politico dentro de esta perspectiva de accién colectiva. Si bien en el
analisis se toma a estas cuatro formas de movilizacién por separado, se debe recalcar
que en la practica existieron cruces y relaciones entre ellas’.

Piquetes, asambleas y fabricas recuperadas

En este apartado se dara cuenta de tres expresiones de la movilizacién social en los
momentos finales y posteriores de la convertibilidad a partir de una breve caracteriza-
cion de las mismas. Estos sujetos activados, estdn compuestos por distintas fracciones
sociales: ocupados y desocupados, pobres, clase media, cuya lucha simultdnea y masiva
caracteriza este momento.

a. Existe una vasta bibliografia que aborda las caracteristicas y la heterogeneidad
del movimiento piquetero (Svampa 2005; Svampa y Pereyra 2003; Campione y Rajland
2006; Bergel 2003; Cross y Catd 2002; Barbetta y Bidaseca 2004, etc.). Aqui, y a los efec-
tos de este trabajo, haremos una breve mencién al respecto.

7 Uno de los ejemplos lo constituyen las relaciones que tuvieron las asambleas con los pi-
queteros y con agrupaciones culturales y artisticas. Uno de los casos emblematicos es el de la
Asamblea Popular de San Telmo con el Taller Popular de Serigrafia en el afio 2002. También mu-
chas asambleas se unieron en la toma que los trabajadores de la fabrica textil Brukman hicieron
en ésta, entre otros ejemplos.
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El movimiento piquetero nace como contraofensiva al modelo neoliberal y sus con-
secuencias (la desocupacion, el hambre, la pobreza, la precariedad, etc.) y esta confor-
mado por dos afluentes:

..por un lado las acciones disruptivas, evanescentes y por momento unificado-
ras de los cortes de ruta y levantamientos populares registrados en el interior
del pais a partir de 1996, resultado de una nueva experiencia social comunita-
ria vinculada al colapso de las economias regionales y a la privatizacién ace-
lerada de las empresas del Estado realizada en los afios 90; por otro lado, la
accion territorial y organizativa gestada en el Conurbano Bonaerense, y ligada
a las lentas y profundas trasformaciones del mundo popular, producto de un
proceso de desindustrializacién y empobrecimiento creciente de la sociedad

argentina que arrancé en los afios 70 (Svampa 2005, 238)

Esta nueva identidad nacié entonces en las ciudades petroleras Cutral-Cé y Plaza
Huincul en Neuquén (1996-97) y Mosconi y Tartagal en Salta (a partir de 1997). Pero
tiene su punto algido hacia los afios 2000, 2001 y 2002, concentrandose en Capital
Federal, el Conurbano Bonaerense y en grandes ciudades. El corte de ruta, adoptado
como formato de protesta, tiene como objeto la demanda de planes, la asistencia social
y el trabajo digno. Pero la mayor demanda hacia el Estado es el de ser reconocido el
desocupado como sujeto de derechos sociales y politicos, es la demanda de insercién
social (Cross y Catd 2002, 88). A su vez, estos grupos se definen por la accién directa, en
la ocupacién del espacio publico con el piquete y las marchas, y por el funcionamiento
asambleario para la toma de decisiones.

El movimiento piquetero esta integrado por cuatro vertientes: Federacién por la
Tierra y la Vivienda (FTV), ligada a la CTA; la Corriente Clasista y Combativa (CCC);
Bloque Nacional Piquetero y Coordinadora Anibal Veron (Barbetta y Bidaseca 2004, 77-
78). Estos bloques, a suvez, confluyen en coordinadoras regionales o nacionales. Svampa
(2005, 242-243), por su parte, propone tres logicas de clasificacion: una légica sindical
(como el caso de la FTV), una légica politico partidaria, donde los partidos politicos de
izquierda aportan sus estructuras (Polo Obrero, Barrios de Pie, Movimiento Territorial
de Liberacion, Movimiento Teresa Vive) y la légica de accion territorial en torno a lide-
razgos de tipo barrial (como el caso del Movimiento de Trabajadores Desocupados).

Las jornadas de diciembre del 2001 no solo colocan al movimiento piquetero en
el centro de la escena politica, sino que también permitieron generar vinculos con
otros sectores sociales movilizados, especificamente con la clase media. A su vez, los
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asesinatos de Maximiliano Kostekiy Dario Santillan, dos jévenes piqueteros, en junio de
2002, serian un hecho trascendental ya que obligarian a Duhalde a llamar a elecciones
presidenciales anticipadas.

b. Las asambleas barriales fueron uno de los fenémenos mas novedosos luego del
19y 20 de diciembre de 2001. Las asambleas (que aparecieron en distintas zonas y ba-
rrios de la ciudad de Buenos Aires y otros grandes centros urbanos, partidos del Gran
Buenos Aires, Mar del Plata, Rosario, Cérdoba), nucleaban a una heterogeneidad de ac-
tores, provenientes, en lineas generales, de la clase media (profesionales, amas de casa,
desocupados, jubilados, comerciantes, jévenes, etc.), que rechazaban las instancias tra-
dicionales de representacion®. Abal Medina, Gorban y Battistini (2002, 129-131) identifi-
can tres momentos del proceso asambleario. En primer lugar, bajo la consigna “que se
vayan todos y no quede ni uno solo” y el rechazo a la politica, se constituia el momento
de la “destituciéon”, con movilizacién permanente y ocupacién del espacio publico®. Un
segundo momento, en el cual las peleas, los roces y las diferencias de opinién hicieron
que muchas de las asambleas se diluyan o aumente la desercién. Y un ultimo momen-
to de “aislamiento y accidn concreta”, asistencia y cooperacién, en el cual, las asam-
bleas que sobrevivieron se centraron en demandas barriales y en la ayuda a quienes
habian sufrido las consecuencias de las condiciones sociales imperantes (desocupados,
pobres, cartoneros). Otra lectura al respecto es la que sostiene un devenir progresivo
(en la conformacién de una identidad) de “vecino-cacerolero” a “asambleista-militante”
(Schillagi 2005, 86; Svampa 2009, 137) a partir de una practica autogestiva en el territo-
rio (el barrio), invocando la democracia directa y la horizontalidad, con la intencién de
reconstruir lazos sociales socavados después de mas de diez afios de neoliberalismo.
Respecto de su vinculo con otros actores sociales movilizados, las asambleas desarro-
llaron relaciones con trabajadores de fabricas recuperadas, agrupaciones piqueteras
y con los cartoneros. En sintesis, “las asambleas repolitizaron espacios (el barrio, las
plazas, la calle) y las relaciones sociales (el vecinazgo) por fuera de los canales tradicio-
nales de participacién politica y la logica estatal de la politica” (Retamozo 2011, 257).

8 Sibiendaremos cuenta de algunas caracteristicas generales, es importante tener presente que
cada asamblea contd con rasgos propios. Para un analisis de casos especificos ver Svampa (2009),
Schillagi, (2005), Bergel (2003).

9 Aqui se vislumbra una situacién ambigua en tanto, por un lado hay un fuerte rechazo y nega-
cién a/de la politica y los politicos, pero al mismo tiempo las asambleas fueron en si mismas un
lugar importante de la escena politica, reconstituyendo la identidad politica de las clases medias
(Svampa 2009, 119).
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c. El fenédmeno de las fabricas recuperadas cobré mayor visibilidad publica luego
de las crisis del 2001 aunque las primeras experiencias sucedieron con anterioridad,
como son los casos de la Metalurgica IMPA, del Frigorifico Yaguané y otros (Fajn 2004).
El modelo de apertura comercial afect6 a las empresas orientadas al mercado interno
tanto por la importacién como por las dificultades de exportacién, lo cual obligé al
cierre de muchas de ellas. La desestructuracién industrial, la destruccidn del sistema
productivo y la recesién que comenzoé en el afio 1998, confluyeron llevando al quiebre a
numerosas empresas. Ante la quiebra de las empresas, aparecian dos opciones: o trans-
formarse en cooperativas de trabajo (opcion que adopté la mayoria) o, a partir de ocu-
par las fabricas, reclamar la estatizacién, funcionando bajo control obrero, generando
asi emprendimientos autogestionados. De esta forma, empresas de diversos sectores
de actividad (metalurgicas, frigorificos, textiles, clinicas, establecimientos educativos
privados, etc.), pudieron retener a un gran nimero de trabajadores en sus puestos la-
borales (Arévalo y Calello 2003). El gran cambio que aqui se efectia es que, frente al
derecho a la propiedad privada, privilegiado por el sistema, los trabajadores erigen
como principal el derecho al trabajo. Dos casos de repercusién publica fueron el de la
fabrica textil Brukman y la fabrica de ceramicas Zanén, quedando finalmente ambas
en manos de los trabajadores. La fabrica aparece asi como territorio de disputa. A su
vez, otra caracteristica de este fendmeno fue que las empresas recuperadas generaron

..en la mayoria de los casos, un significativo entramado de redes sociales, no
solo entre las mismas cooperativas sino también en relacion con la sociedad y
el Estado. Estas empresas se abren a la comunidad articulandose con las asam-
bleas vecinales, los sindicatos, universidades, organizaciones de la sociedad
civil, etc., y estdn generando espacios de cultura, de debate, de solidaridad
que trascienden el objetivo meramente econémico de la empresa tradicional
(Arévaloy Calello 2003).

Sintetizando, es necesario medir la fuerza del movimiento de empresas recupera-

das en términos de sus efectos culturales, politicos y sociales mas amplios (Palomino
2002, 123).
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Tras la crisis, la creatividad: la emergencia de
colectivos de arte politico post 2001

Como ya se dijo, con la llegada de Menem al poder, la sociedad se replegd durante
los primeros afios a la esfera de lo privado, empujada por un tenaz proceso de despo-
litizacion. Sin embargo, a mediados de la década de los 90, tal como ya mencionamos,
surgieron luchas, grupos y colectivos con distintas reivindicaciones. Esto mismo sucedié
en el campo artistico, en el cual aparecieron grupos que creian que el espacio de lucha
estaba en la calle junto a otros sujetos, dandole visibilidad a ciertos reclamos y conflic-
tos sociales.

Uno de los ejemplos fue el de la unién entre los colectivos de arte Etcétera y el
GAC (Grupo de Arte Callejero) con HIJOS (Hijos por la Identidad contra el Olvido y el
Silencio), a través de su metodologia del escrache'’, lo cual comenzé a activar nue-
vamente la relacién entre arte y espacio publico. EL GAC por ejemplo, acompafié los
escraches con un soporte grafico visual en clave de sefialética, marcando, como una
sefial vial, un centro de detencién clandestino o la vivienda de un genocida. Y el grupo
Etcétera realizaba una accién teatral y aprovechando la confusién que la accién pro-
ducia en la policia, se arrojaban “bombas de pintura”, para sefialar el frente de la casa
del genocida. De este modo, aparecia en el espacio plblico una nueva manifestacién
de lo estético-politico. Como sostiene Mufioz Cobefias (2004), la forma del escrache
surgié como una respuesta creativa y politica a las leyes de Obediencia Debida (1987)
y Punto Final (1990). Asi, HIJOS sostiene que, “si no hay justicia, hay escrache”. En este
sentido, tal como ya se enuncié anteriormente, se puede ver cémo en la década de los
noventa aparecen ya formas de subjetivacion politica, en este caso asociada al arte: “los
escraches no serian lo mismo sin las murgas, los grupos de teatro y los grupos de arte
callejero que se unieron a HIJOS, el escrache es un festejo creativo que busca destruir
la impotencia activando la capacidad de hacer de los vecinos” (Hernandez Ortiz 2005).

Los sucesos de diciembre del 2001 y el lema popular “que se vayan todos”, como ya
dijimos, van a posibilitar mayor visibilidad a los movimientos de lucha y el surgimien-
to de otros sectores como formas autoorganizadas de lo social en la esfera publica,
tal como fueron las asambleas de vecinos, las manifestaciones de la clase media y las

10 Las acciones denominadas “escraches” tienen por objetivo sefialar, evidenciar y hacer publi-
cos los lugares de residencia de genocidas de la ultima dictadura, poniendo de manifiesto a su
vez, el grado de impunidad de la justicia, teniendo en cuenta las leyes de Obediencia Debida y
Punto Finaly el indulto firmado por Menem.
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marchas y cortes de ruta de los piqueteros. En este contexto se multiplican los colecti-
vos de arte politico!’. La calle se convierte asi en el escenario de la publicidad, en una
mezcla entre cuestiones estéticas, politicas, audiovisuales y militancia. Asi,

..entre la rebelion de diciembre de 2001 y la asuncién de Kirchner a mediados
del 2003 [..], los grupos de arte se vieron interpelados por la aparicion de nue-
vos sujetos colectivos que reclamaban un cambio radical en el sistema politico
(‘que se vayan todos’), y fueron parte de la emergencia de un renovado activis-
mo. (Longoni 2005)

De este modo, es que comienzan a formarse nuevos colectivos de arte, los cuales
con sus acciones deshordan lo artistico como tal y van a relacionarse con los sujetos
surgidos de la crisis: las asambleas, la toma de fabricas y los grupos piqueteros. Algunos
autores indagaron en la politicidad de las practicas artisticas o activismo de los colecti-
vos de arte a partir de la multiplicidad de grupos surgidos post crisis del 2001. Longoni
(2005, 2010), Giunta (2009), Wortman (2009) De Rueda (2004, 2011) y Fukelman (2010)
son ejemplos en el andlisis de estas cuestiones. Es necesario aclarar que la politicidad
no se reduce a la tematica de las practicas artisticas sino que tiene relacién con el
modo de produccién (individual o colectivo) y de intervencion, (en el espacio publico,
en el espacio institucional, etc.), la materialidad con que se configura la obra, la circula-
cién de las mismas, etc. Para Russo (2005) las practicas artisticas colectivas a través de
la intervencién callejera proponen una participacion activa, una critica a la institucio-
nalidad y un campo para ejercitar solidaridades entre movimientos sociales y artisticos.

A continuacién citaremos algunos ejemplos de grupos y manifestaciones artisticas
que, de mas esta decir, no serd una descripcién exhaustiva. El objetivo es dar cuenta de
la existencia de estas acciones y del potencial que tuvieron. En este marco, es que habla-
mos de colectivos culturales que desarrollaron formas de intervencién politico-cultural
en el marco de asambleas barriales y las fabricas recuperadas, construyendo relaciones
de afinidad y redes de solidaridad con otras organizaciones sociales movilizadas.

Un ejemplo de colectivo artistico que surge en este momento es el Taller Popular de
Serigrafia (TPS), fundado en febrero del 2002, aliado con las actividades de la Asamblea
Popular de San Telmo. A través de la realizacién de imagenes, estampadas en la ropa,

11 Aquino se habla de surgimiento, pues muchos colectivos de arte ya existian con anterioridad
al 2001. Lo que se remarca es la proliferacién de los mismos.
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en remeras, etc., se generaba una identificacién con lo que sucedia en las calles. En este
sentido, el TPS trata de proveer a la lucha una imagen que identifica el momento y el
lugar donde la protesta se desarrolla, en una operatoria que funciona con materiales
que ambos “dan”, la mano que estampa y la mano que da la remera.

EL TPS también generd una serie de imagenes relativas a los asesinatos de Dario
Santillan y Maximiliano Kosteki?2.,

Uno de los ejemplos de performance interesante de estos afios es “EL mierdazo”
en el 2002, que consté de llevar masivamente deposiciones humanas o animales al
Congreso Nacional, para incomodar a los gobernantes, provocando un revuelo media-
tico en el momento en que los legisladores debatian por atrasado el presupuesto eco-
némico para ese afio. Esta accion se llevé a cabo a partir de una convocatoria del grupo
Etcétera.

Otra de las acciones se produjo en mayo de 2003, en donde las obreras de Brukman,
un taller textil recuperado por sus trabajadores y desalojado violentamente por un ba-
tallén de infanteria en abril, realizaron el “Maquinazo”, con lo que, con la colaboracién
de varios artistas, por ejemplo del TPS, instalaron maquinas de coser en la calle y alli
confeccionaron ropa para los inundados de Santa Fe, volviéndolo un acto publico.

Por Gltimo, en el 2004 en Zandn, una fabrica de ceramicos también recuperada por
sus trabajadores, un grupo de artistas, por pedido de los propios trabajadores, produ-
jeron obras con las propias ceramicas de la fabrica como soporte, realizando lo que se
llamé “Ceramicazo”, una jornada cultural en la cual participaron artistas y organismos
de Derechos Humanos apoyando a los trabajadores en la expropiacién de la fabrica.

Se puede ver entonces el aporte de diferentes recursos, lenguajes expresivos y dis-
positivos de politizacién, por parte de los artistas y colectivos a la lucha articulada co-
lectivamente con otros sectores movilizados de la sociedad. Serigrafias, performances,

12 Como ya se menciond, el 26 de junio de 2002, en una jornada de protesta llevada a cabo por
organizaciones de trabajadores desocupados para conseguir un aumento general del salario, una
duplicacién del monto de los subsidios para los desocupados, mas alimentos para los comedores
populares, etc., se corté el Puente Pueyrreddn y los principales puentes de acceso a la Capital
Federal. El reclamo fue reprimido por un operativo en el cual participaron mas de 400 efecti-
vos. Fue la primera vez que actuaron conjuntamente las tres fuerzas federales (Gendarmeria,
Prefectura, Policia Federal) y la Policia bonaerense. Durante estos hechos fueron asesinados
Maximiliano Kosteki y Dario Santillan, ambos pertenecientes a organizaciones piqueteras. Este
hecho llevé al entonces presidente Eduardo Duhalde a tener que adelantar las elecciones presi-
denciales. A partir del asesinato de Dario y Maxi, se han llevado adelante diversas intervenciones
artisticas.
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instalaciones, pinturas, etc., supusieron poner el cuerpo en el espacio publico generan-
do otras formas de subjetividad politica, modos colectivos con sus légicas y practicas,
convergiendo con otros actores sociales, constituyendo un “estar juntos”.

Finalmente, es importante tener en cuenta lo que sucede desde el afio 2003 con
el ascenso de Néstor Kirchner al poder. Con su politica de Derechos Humanos, mas la
estabilidad politica y econdmica, muchas practicas comenzaran a replegarse, aunque
no desaparecen. Sin embargo, es necesario en este punto situarse coyunturalmente en
el lugar en donde se producen estos repliegues, pues algunas ciudades (como la ciudad
de La Plata, conjuntamente a Rosario y Cérdoba), van a seguir siendo lugares activos en
cuanto a este tipo de practicas artistico-politicas.

Reflexiones y aperturas

Este trabajo se propuso dar cuenta de distintas dinamicas de la accién colectiva y
de subjetividades politicas surgidas y/o potenciadas tras el 19 y 20 de diciembre del afio
2001 en Argentina. Particularmente, el objetivo fue incluir en el analisis a los colectivos
de arte politico, muchos de los cuales se relacionaron con otros modos de lucha, tales
como las fabricas recuperadas y las asambleas barriales. Para ello, en primer lugar
se realiz6 una caracterizacién del momento a partir de dar cuenta de la crisis en los
ambitos econdmico, politico y social. Asimismo, se resalté que, si bien aparecieron en
escena nuevos actores sociales en y luego de la crisis del 2001, es posible (y necesario)
dar cuenta de la lucha en términos procesuales (“ciclo de rebelion”), es decir, que ya
desde la década de los 90 aparecen sucesos que dan cuenta de la resistencia al modelo
y de las demandas por una sociedad mas justa e inclusiva. Adherir a la conceptualiza-
cion de ciclo de rebelidn de Carrera y Cotarelo (2006) resulta sumamente productivo en
tanto permite dar cuenta de que la movilizacién social y popular recorre ya la década
menemista, encontrando, como ya se dijo, hitos que anteceden lo sucedido enel 19y 20
de diciembre. Esto permite superar las limitaciones temporales (19 y 20 de diciembre) y
comprender las formas de lucha en términos de proceso y no de mero espontaneismo.
En el campo artistico, como se hizo mencién, también hay antecedentes de grupos que
actuaron en el espacio publico ya a mediados de los 90, visibilizando reclamos y con-
flictos sociales. Tal como indican los autores, utilizar la nominacién rebelién implica dar
cuenta de una dimensién general, abarcando multiplicidad de formas de accién.

Luego, se caracterizé brevemente a los piquetes, las asambleas y las fabricas recu-
peradas. Por Gltimo, se incluyé a los artistas y colectivos de arte politico dentro de las
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subjetividades colectivas con presencia en esos afios. Todos ellos han compartido las
relaciones de horizontalidad y espacios deliberativos y el uso y apropiacién del espacio
publico. Lo que se identifica entonces son momentos de convergencia entre estas for-
mas de experiencias colectivas y modos de practicar la politica, aunque no han podido
construir una alternativa sostenida en el tiempo. De todas formas, el andlisis del con-
junto de estas practicas es sumamente relevante en tanto multiplicidad de practicas de
resistencia. En este sentido,

En tanto un sujeto se construye a si mismo como identidad politica que puja
por imponer su territorialidad y su forma de vida en un territorio, o resiste otra
forma de vida o territorialidad, es una fuerza politico-social que disputa el es-
tado de correlaciones de fuerzas, impacta en las mediciones de dicho territo-
rio, conforma coaliciones implicitas o explicitas, y en su desarrollo instituye
practicas [..] En este sentido, no hay forma de escapar de la politica. El estallido
popular del 19 y 20 no solo produjo nuevas subjetividades, relanzé al “cam-
po del pueblo” a mayores niveles de organizacion, politizacién y movilizacion,
sino que, ademads, necesariamente fue un golpe de fuerza contundente que se
articuld con otros actores instituyentes y se cristalizé en la politica, abriendo
la transicion hacia la institucionalizacién de otro programa econdémico [...].
(Merino 2013, 6)

Por ultimo, en referencia a las practicas artisticas, y siguiendo a Mouffe (citada en
Martinez 2012, 160), éstas pasan a desempefiar un papel esencial, ya que su propuesta
devuelve la pasion a la politica. En este sentido, las practicas artisticas que suceden
en la esfera publica y que son capaces de generar experiencias que movilizan a quie-
nes entran en contacto con ellas y por tanto generan nuevas formas de subjetividad
politica, son esenciales para el surgimiento de nuevas formas de democracia. Se parte
entonces de la nocién de subjetividad politica, asociada al arte, entendiendo por ella
formas de accién politica propiciadas por sujetos colectivos, desde una reivindicaciéon
que prioriza el “estar juntos”. Este sujeto politico colectivo posee una dimensién de di-
senso, formas de agenciamiento en busca de transformaciones en algun nivel de la vida
social. Se considera, siguiendo a Mouffe, que

En tanto que las practicas artisticas y culturales son un terreno importante

donde se construye una cierta definicion de la realidad y donde se estable-

cen formas especificas de subjetividad, no hay posibilidad de que una o un
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artista sea apolitico o de que su arte no tenga alguna forma de eficacia politica.
(Mouffe 1997)

Sintetizando, este trabajo se presenta como una primera aproximacién al tema, en
tanto aparecen enunciadas algunas acciones artisticas y colectivos de arte politico, los
cuales, claro esta, no constituyen una lista exhaustiva de la variedad de modos, re-
cursos y apropiaciones del espacio publico llevadas a cabo por colectivos artisticos
en esos afios. Quedan pendientes algunas preguntas para una investigacién posterior.
¢Qué sucedid en otras ciudades? ;Se establecieron relaciones entre estos colectivos y
otros sujetos y formas de practica politica (asambleas, movimiento piquetero, fabricas
recuperadas, etc.)? ;Qué sucedié desde el 2003 hasta el presente? Desde la perspectiva
de sus miembros, ;como han conciliado la cuestion de la politica (sobre la cual suelen
pesar acusaciones morales muy fuertes, y seria interesante ver cémo ellos conciben la
politica y los politicos, o las alianzas que realizan, con quiénes, etc.) y el arte? Indagar
en todas estas cuestiones podria aportar al conocimiento de las practicas desarrolladas
por colectivos artistico-militantes, sus modos de produccién e intervencién y sus pro-
yectos estético-politicos, contribuyendo asi al campo de la accién colectiva. Quedan
planteadas entonces estas preguntas para futuras investigaciones.
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Resumen: ELsiguiente trabajo se plantea analizary comprender la problematica
de la resistencia a partir del arte de las mujeres mapuches tomando como
ejes centrales la territorializacién, el cuerpo como territorio, y la produccién
de subjetividad. Se pretende desde alli poder dar cuenta de la produccién de
sentidos por fuera del orden discursivo, donde se sefiala a ciertas mujeres (las
subalternas: mujeres de sectores populares, originarias, negras o mestizas) y,
en este caso especial a las mujeres mapuches, exiliadas de la palabra y por lo
tanto del poder hegemonico. Cuerpos, migraciones, sentidos, arte, género(s),
subjetividad, territorios, son las ideas que recorren este trabajo. Se tomaran
para su analisis los estudios de género, las perspectivas de las estéticas
decoloniales, y diferentes autores que trabajan pensando las expresiones del
arte contemporaneo.

Palabras clave: arte - cuerpo - mujeres - mapuches - resistencia

Abstract: The following work is planned to analyze and understand the problem
of resistance from the Mapuche art of taking women as central territorialization,
the body as a territory, and the production of subjectivity. Thence is intended
to account for the production of meaning outside the discursive order, where
women noted, particularly the Mapuche women, exiled from the word, and
therefore the hegemonic power. Corporation, migration, senses, art, gender (s),
subjectivity, territory, differences are the ideas that run this job. Were taken for
analysis of gender studies, ideas about the decolonizing aesthetic, and different
authors working thinking expressions of contemporary art.

Keywords: art - body - women - mapuches - resistence
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¢De qué hablamos cuando hablamos de arte y de cultura?

En principio, el trabajo a realizar pretende dar cuenta de la produccién de sentidos
por fuera del orden discursivo de las mujeres mapuches en las practicas de resistencia
que se expresan a través del arte, entendido éste como arte popular, y no desde la
visién hegemadnica. Se expondran en el desarrollo del trabajo las consideraciones en
torno a las estéticas decoloniales y al arte popular, tomando las herramientas teéricas
correspondientes para fundamentar nuestra posicién. En torno a ello, nos serviremos
de los aportes de W. Mignolo sobre estéticas decoloniales y aesthesis; de R. Kush, quien
considera la estética desde la cosmovisién del mundo indigena, y también tomaremos
a R. Colombres en relacion a sus consideraciones sobre arte popular y latinoamericano.
En toda la presentacion plantearemos la critica de las teorias occidentales, modernas,
patriarcales, que han ordenado el mundo de sentidos hegemdnicos. Nuestro objetivo es
problematizarlas a partir de la visién del feminismo decolonial tomando al arte como
herramienta de expresion de las mujeres mapuches.

El primer escollo que se nos presenta al hablar de arte como herramienta de resis-
tencia es el origen colonial de tal denominacién y su concomitante significacion. Esta
palabra, sin lugar a dudas, ha tenido un sentido colonial/hegeménico al igual que otras
palabras de uso cotidiano que, si bien se intenta emplearlas desde un espacio critico,
siguen finalmente albergando un sentido colonial/occidental. Podemos citar los ejem-
plos de términos como identidad/cultura/pueblos originarios. Es necesario que nos
detengamos a pensar los modos de nominar que se han tornado invisibles a nuestros
0jos y que, sin embargo, los cargamos de significaciéon utilizandolos desde los luga-
res académicos en donde —-se supone- hay produccién de sentidos, de conocimiento.
Mas adelante nos detendremos en esto especialmente, considerando la tarea militante
de los llamados “intelectuales” cuando este trabajo se vuelve funcional a los sistemas
hegemonicos. Parece ser una tarea que puede tornarse peligrosa si pensamos que el
intelectual genera sentidos y que éstos tienen efectos subjetivos en los pueblos que han
sido subalternizados a lo largo de la historia moderna.

En relacién a dicha tematica, luego de estas aclaraciones, queremos volver sobre el
concepto de arte. Este concepto ha sido trabajado por distintos autores, entre ellos to-
maremos los desarrollos de A. Colombres (1987) por un lado, y de S. Rolnik y F. Guattari
(2005) por el otro. El primer autor destaca que:

El desafio, como bien lo comprendié Garcia Canclini, supone la tarea de librar

al concepto de arte de su carga elitista eurocéntrica, Unica forma de convalidar
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el mencionado enfoque, que no puede limitarse a contrabandear al campo de
lo popular el concepto arte surgido en las estéticas occidentales en los tltimos
cuatro siglos: un concepto basado en el predominio de la forma sobre la fun-
ciony en la autonomia de los objetos. Defender la autenticidad y la belleza de
ciertos productos de la cultura popular sin concesiones populistas es apoyar
la causa de un(a) oprimido(a), hacerle un sitio en la universalidad de la que fue

excluido y potenciar su voz (83).

Laidea de un arte popular, de un arte del pueblo, viene a romper con el predominio
hegemanico de las elites culturales, del arte del museo, del arte de unos pocos y para
unos pocos. Colombres también aclara que al hablar de arte popular hay que poder
distinguir las diferencias con la produccién artesanal. En este sentido, la diferenciacion
radica en que la produccién artesanal se ancla en la repeticién en serie a favor de la
demanda del mercado, que muchas veces para los artesanos es la Unica forma de sub-
sistencia. Por el otro lado, el arte popular hace referencia a los procesos creativos don-
de quienes han sido subalternizados ganan aliados en su lucha debilitando al “opresor”.
Segun el autor hay una verdad estética y una verdad politica que coinciden en el arte
popular.

En cuanto a la definicion de cultura, donde también se enmarcaria el arte, toma-
remos por un lado a Rolnik y Guattari (2005), quienes consideran que el concepto de
cultura es reaccionario. Asi piensan:

Desde este punto de vista el capital funciona de modo complementario a la
cultura en tanto concepto de equivalencia: el capital se ocupa de la sujecion de
la econdmica y la cultura de la sujecidn subjetiva. Y cuando hablo de sujecién
subjetiva no me refiero solo a la publicidad para la producciéon y el consumo
de bienes. La propia esencia del lucro capitalista esta en que no se reduce al
campo de la plusvalia econédmica: esta también en la toma de poder sobre la
subjetividad. (24)

También van a hacer una mencién especifica a la llamada cultura de masas, donde
entienden que se producen individuos normalizados, jerarquizados por sistemas de va-
lores, sistemas de sumision que se han naturalizado e invisibilizado. Ante este marco de
realidad, lo que se proponen es “construir modos de sensibilidad, modos de relacién con
el otro, modos de produccién, modos de creatividad que produzcan una subjetividad
singular” (25).
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Sin embargo, Colombres va a reivindicar a la cultura popular, alejdndola de la cul-
tura capitalista. Si bien esta salvedad no esta permitida en la concepcién de Rolnik y
Guattari, ya que conciben a la cultura popular como un engafio porque solo existe un
tipo de cultura, que es capitalista, creemos que en su analisis, la llamada por Colombres
“cultura popular”, se asemeja a la produccién de subjetividad singular como propuesta
emancipadora. Esto refiere el autor en relacién al lugar de la cultura popular frente a
esa otra cultura dominante:

La cultura popular [..] resiste y renace para convertirse en el fundamento de los
movimientos de liberacién, de esa lucha que es ensi un acto culturaly un factor
de la cultura, como sefiala Amilcar Cabral, ya que solo pueden movilizarse y

luchar los pueblos que conservan su cultura (17).

Luego continua: “Se podria decir en otros términos que es la cultura de las clases
subalternas, creada por los de abajo en respuesta a sus propias necesidades, y por lo
general sin medios técnicos. Es sobre todo una cultura solidaria, pues la consume y la
produce un mismo grupo de individuos” (57). Resulta entonces que ante las distintas
posturas sefialadas volvemos a afirmar que hay una relacién directa; que, si bien par-
ten desde distintos enfoques o marcos tedricos, tienden a sefialar la misma necesidad
de cambio, de autonomia, de liberaciéon, de subversion de los érdenes hegemaénicos.
Por ello nos parece interesante poder dar paso al siguiente apartado, para plantear en
profundidad lo dicho hasta aqui en relaciéon a la necesidad de una descolonizacién en
torno al arte y las culturas.

Descolonizacion necesaria y arte indigena

Nuevamente los aportes de A. Colombres nos serviran para poder pensar el proceso
de descolonizacién de las culturas en Indoamérica. Aqui un paréntesis antes de conti-
nuar en relacién a laimportancia académica de este autor, mas precisamente pensando
en la relevancia dentro de los llamados estudios decoloniales. Si bien nuestro recorrido
de lecturas ha estado siempre mas ligado al feminismo decolonial especificamente, por
lo que conocemos, no se ha puesto atencién en Colombres, estando casi invisibilizado
dentro de la academia que se nombra decolonial. Seria bueno preguntarse el por qué
de tal omisién, ya que como se mostrara mas adelante es uno de los precursores en
relaciéon al momento de su produccién, en torno a pensar en un arte y cultura desde
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una visién decolonial, si asi se puede nombrar. De hecho, también tomaremos breve-
mente los aportes de W. Mignolo sobre las estéticas decoloniales, donde parece igno-
rar los aportes de Colombres. Esto solo interviene como una interrogacién, una mas, a
los lugares de las academias mas progresistas, vinculadas con la visién de los estudios
decoloniales. Queremos hacer especial referencia a la posiciéon que toma Mignolo, que
no escapa de la visidn museologizada (y por lo tanto moderna y occidental), ya que en
su texto Aiesthesis decolonial (2010) hace referencia a las estéticas decoloniales pero
tomando diferentes casos ejemplificadores de muestras en museos de arte, realizadas
por ciertos artistas con acceso a dichos museos, portadores de permiso para esos luga-
res empoderados. De mas esta decir que Colombres no va a trabajar con los ejemplos
de los artistas de museo, sino con el arte popular que es aquel que emana del pueblo.
Bien lo dice el propio autor cuando incita a devolver plenamente la voz al pueblo, eli-
minando toda represién para que geste su cultura. Hay una distincién que hace el autor
que recuerda a los desarrollos de Maria Lugones y de muchos autores decoloniales:
“Clase dominada y pueblos colonizados comparten la misma condicién de subalternos,
persiguen, en virtud de esa diferencia, objetivos distintos: la primera lucha por el poder
dentro de la sociedad de la que forman parte, y los segundos por la autonomia” (1987,
22). Con esta cita nos adentramos en la tematica de las culturas indigenas. Aqui, el pri-
mer problema de un exterminio cultural radica en la doble condicién de estos pueblos:
pobres y diferentes a la imagen “politicamente correcta”. Sin embargo, tal como la cita
lo sefiala, los pueblos originarios no intentan la toma del poder establecido, sino que
luchan por su autonomia, por el recupero de su cosmovisidn, por el territorio expropia-
doy por la libertad de sus pueblos. En la larga resistencia a la dominacién, los pueblos
originarios han creado continuamente nuevas modalidades de sus culturas. Por lo tanto,
no es necesaria la repeticion en si misma como modo de preservacion cultural, ya que
esa repeticién sobre si mismos se torna en culturalismo al estilo norteamericano, donde
también son complices de la museologizacién. Esta repeticion en serie de las obras ori-
ginales afianza el mito y hace que se cristalicen ciertos lugares de los pueblos origina-
rios como “cosa” del pasado. En este mismo sentido, podemos afirmarnos en los dichos
de R. Kusch (1959), autor que nos habla de la estética americana haciendo referencia
especialmente al arte indigena. Nos habla de “lo indio” como objeto para el mundo
occidental: lo indio como lo muerto y, como tal, objeto de exhibiciéon en el museo. Antes
bien, concibe a lo indigena como lo viviente, en continua lucha contra la cosificacion.

Y una vez mds tomamos las palabras de Colombres, ahora para ver el caracter de-
colonial de lo que él define como cultura popular:
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La cultura popular no puede definirse como precapitalista, sino, en todo caso,
como acapitalista. Su destino no es disolverse en la modernidad occidental,
tanto en su faz capitalista como socialista, sino alcanzar su propia modernidad.
Lo otro implicard una derrota frente a este desafio, y el triunfo de la coloniza-

cién espiritual (64).

Siguiendo al autor, pensamos que el desarrollo de la cultura popular debe dar lugar
aun proceso de descolonizacion que implique desarrollar un concepto netamente poli-
tico de cultura. Es decir, la cultura debe retomar el rol central del que ha sido desplaza-
da para cumplir dentro del sistema capitalista uno casi decorativo y menor en relacion
a otras areas valorizadas. Dentro de este sistema hegemdnico se aceptan algunas ca-
racteristicas folklorizadas de los pueblos indigenas, de los negros, de los mestizos, pero
bajo el registro universalizante del occidente colonizador. Tengamos en cuenta que la
colonizacién cultural no solo se basa en la imposicién, sino que hay un sector de “en-
tregadores” encarnado por la burguesia latinoamericana que se fascina con las normas
y las formas imperiales. Pero ante todo ello W. Mignolo nos explica el modo de pensar
en una decolonialidad posible: “La decolonizacién de la estética imperial basada en la
representacion, consiste en crear y hacer que lo creado no pueda ser cooptado, enfla-
quecido y achatado mediante el concepto de representacion, o la unilateral y limitada
concepcién de complejidad de Morin” (2010, 21). La descolonizacion de la cultura se
impone como una tarea de militancia constante, en cada acto, en cada pensamiento,
en cada palabra. Es un trabajo que no solo debe ser cotidiano sino también, y necesa-
riamente, colectivo. En el caso de las mujeres mapuches, la descolonizacién es sobre el
propio territorio corporal. A ello nos referiremos ahora.

Los cuerpos que importan

El cuerpo es en las mujeres un territorio que se constituye como espacio de resisten-
cia, donde la experiencia deja las marcas de esas luchas que son domésticas, raciales,
de clase, de género. En el caso de las mujeres mapuches creando, es el cuerpo el que
toma centralidad en sus actos: las manos ajadas que traman la urdimbre, la voz que
canta los tailes, el cuerpo del kamaruko, y de las ceremonias sagradas. Las mujeres ma-
puches han sido exiliadas de la palabra, al decir de Foucault, del discurso del orden. Su
resistencia se expresa en el arte popular que se encarna a través de sus cuerpos.
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En relacion a la toma o recuperacion de la palabra, nos detendremos especialmen-
te para hacer un paréntesis. Aqui, muchas feministas, entre ellas podemos citar a A.
Lorde, han hablado de poder devolver la palabra a las mujeres, en especial a las mu-
jeres de los sectores populares. Sin embargo, al hablar de las mujeres mapuches, vale
la pena detenerse para deconstruir esta proclama. En principio, es cierto que la mujer
mapuche, por ser mujer y mapuche, ha sido acallada por la cultura patriarcal, occiden-
tal, capitalista. Esto no lo podemos negar y es un hecho constatable diariamente. Pero
también la cosmovision mapuche valoriza la contemplacién, que es la que permite la
escucha de la naturaleza y la conexién con un cosmos imposible de escuchar sin el
silencio. Con lo cual, encontramos que en las pocas palabras, muy escasas y casi in-
audibles, de las mujeres mapuches (especialmente en el caso de las abuelas, que han
venido de la meseta, de una vida de campo o de aquellas que aun viven en la ruralidad)
conviven la represion sufrida durante siglos como, en primer lugar, indios, y en segundo,
mujeres, con el silencio elegido para la escucha atenta que permite el sentir de la mapu
(de la tierra), del cielo, del aire, y del agua.

Durante siglos los sistemas coloniales se han encargado de que se dinamiten los
modos de vida, los usos y costumbres, las cosmovisiones, los cuerpos y las pieles que no
se adecuaban ni adecUan a los sistemas normalizadores. Los cuerpos que han impor-
tado son aquellos que se amoldaban al “bien occidental’, olvidando e invisibilizando
esos otros cuerpos que, al decir de Yuderkys Espinosa (2009), son los cuerpos de las
otras Otras. Es el cuerpo de las mujeres subalternas el que mas sufre de este exilio de la
palabray, por lo tanto, de la imposibilidad de su propia representacién. Cuerpos como
espacios de inscripcion socio-histéricos, territorios de luchas y marcas.

En este sentido, tal como Segato (2003) nos recuerda con una cita de Butler, queda
siempre algo que escapa al significante, aquello de lo que la palabra no puede dar
cuenta, que tiene que ver con el experienciar de los cuerpos. Nos gustaria tomar un pa-
saje para tratar de reflejar esta idea: “El cuerpo del otro es la encarnacién del principio
de realidad, el ancla que torna la dialogia posible. Es, al mismo tiempo, un texto pero
también una resistencia a ser texto” (171). La referencia a la resistencia es una manera
de poder pensar en ese experienciar de los cuerpos, en ese mas alla o mas aca de las
significaciones. Se es y al mismo tiempo se resiste. Cuerpo como marca significante, y a
la vez como la resistencia a ello.

Cuerpos donde nacen rebeliones, asi son los cuerpos de las mujeres mapuches.
Expresan la disruptividad desde sus cuerpos. La légica que los guia es comunitaria an-
tes que individual, hay un cierto borramiento entre los limites del cuerpo individual y
la comunidad.

198



Julieta Sourrouille

El cuerpo, en funcién de sus carencias o de su potencialidad de rebelién, se revela
como central en la resistencia y lucha contra los poderes hegemonicos de los distintos
tiempos. Asi expresa Bhabha, tomando a Fanon, el tiempo de la liberacion, de los otros
modos de vida puestos a la luz del sol; es un tiempo de “incertidumbre cultural, de in-
decidibilidad significatoria o representacional” (2003, 55). Y mas adelante agrega: “En la
incertidumbre acecha el hombre negro con la mascara blanca, y de esa identificacion
ambivalente (piel negra, mascaras blancas) es posible, creo, redimir el pathos de la
confusién cultural en una estrategia de la subversion politica” (2003, 84).

Hay que tener presente que el conflicto de género tanto como el conflicto racial son
sostenedores de sistemas de podery, en la medida en que se mantienen las desigualda-
des, se legitima y naturaliza el Poder que disefia las logicas para que esto se perpetle.
Las mujeres a lo largo de la historia han sufrido exilios en relacién a la palabra. Otros
nos han dicho cémo ser, cdmo sentir, c6mo pensar. Las apropiaciones de sentido, los
violentamientos simbélicos, son tan cotidianos que se convierten en naturales hasta
para lxs mismxs oprimidxs. Con esto podemos decir que la violencia, en tanto no solo es
violencia fisica sino también “invisible”, es constitutiva de las relaciones de géneroy de
razasy, por lo tanto, también de las relaciones de poder.

Se busca acabar con ese “tipo” de mujer, con “esos” negros, con aquellas/os que
molestan, que no callan, y que por eso es necesario silenciar. Parafraseando a Segato,
son despersonalizados como sujetos por sus agresores para pasar a ser solo una catego-
ria a eliminar. Tomemos las siguientes palabras: “...siempre las mujeres, los negros, los
pueblos originarios, los disidentes. Estos otros interiores son coaccionados para que se
sacrifiquen, callen y posterguen su queja y el argumento de su diferencia en nombre de
la unidad sacralizada y esencializada de la colectividad” (2003, 14).

Sin embargo, la produccién de subjetividad se expresa en acto, y esto es posible a
partir de dispositivos implementados por la reivindicacién de estas mujeres y su forma
de organizacion, que dispone de un “muchos” que no unifica molarmente, pero tampoco
disgrega. Las ceremonias, las luchas por la mapu, los tejidos y la lengua expresan la
cosmovisiéon donde ya no hay binarismos occidentales sino dualidades milenarias.

Mujeres mapuches creando tramas de nuevos sentidos
En este apartado decidimos poner a jugar en el subtitulo al colectivo de mujeres

creando de Bolivia, cuya lucha se expresa en las paredes. No se consideran artistas,
sino “agitadoras callejeras”. La propuesta politica de Mujeres Creando, estampada en
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las paredes, ha transgredido todas las imposiciones y convencionalismos del sistema:
la organizacién se basa en la heterogeneidad, la autonomia respecto de todo tipo de
expresion de poder, integracion de lo publico con lo privado, el trabajo intelectual a la
par del trabajo manualy la creatividad. Todo esto se concreta en luchas que dia a dia se
ven en su casa autogestionaria “La Virgen de los Deseos”. Este colectivo redine mujeres
indigenas y mestizas y, si bien no es su Unica lucha y definicién, lo cierto es que tienen
una marca étnica central.

Este ejemplo nos da pié para pensar que en América Latina se da una estrecha
relacién entre el arte popular y las mujeres indigenas. Esta relacién se establece en la
medida en que comparten la categoria de “marginal”y la condiciéon de “subalteridad”: el
arte popular aligual que las mujeres, en especial aquellas pertenecientes a los sectores
populares, son excluidxs e ignoradxs.

Ahora bien, mas alla de la opresién que puedan sufrir dentro del sistema que prio-
riza algunos sentidos por sobre otros, se piensa que las mujeres mapuches han opuesto
diferentes formas de resistencia a este confinamiento. El arte popular, produccién no
solo material sino también subjetiva, es una de las herramientas alternativas de resis-
tencia que se presenta como la potencia creativa de los sujetos. Podemos ver que la
resistencia se hace presente en “las creaciones que crean” nuevos sentidos en las prac-
ticas que las mujeres mapuches llevan adelante. Creemos que el arte popular subvierte
las formas de lucha tradicionales y que ha comenzado a transversalizar algunas de es-
tas nuevas formas de protesta concebidas como herramientas de expresién que mani-
fiestan las transformaciones en la subjetividad contemporanea, medios para el cambio
social. El arte actta inventando multiplicidades, modos de subjetivacion, afectaciones
de los cuerpos, nuevas naturalezas.

En el caso especial que nos ocupa, el de las mujeres mapuches resistiendo, creemos
que las manifestaciones artisticas y estéticas son alin mas notorias que en otros casos,
ya que representan una doble lucha ante la marginalidad y la opresidn, la defensa del
territorio y de su cosmovision.

Es por ello que creemos que el empoderamiento de las mujeres a partir de un pro-
ceso de autonomia y autogestion debe pensarse ligado al arte popular como herra-
mienta de produccion desde la diversidad y la diferencia, y no ya como estigmatizacién
de la desigualdad. Las expresiones artisticas muchas veces ayudan a manifestar ese
cuestionamiento que por medio de las palabras y los hechos no puede aflorar.

Esto nos lleva a pensar que el arte superara las formas institucionalizadas de ejer-
cer el Poder en tanto entendamos al arte popular producido por estas mujeres ya no

200



Julieta Sourrouille

como la representacion de algo establecido, sino como la creacién de nuevos sentidos
con una potencialidad que se ejerce como resistencia.

Al decir de Deleuze, el arte debe ser resistencia social y politica, en contraposicion
al concepto de arte como repeticién, como informacién, como expresién de la sociedad
de control. Esto implica que el arte se convierta en la via regia que toman las mujeres
mapuches para poder resistir a las formas institucionalizadas de opresién. A partir de
que ganan este lugar dentro de sus comunidades, ya no son individualidades solitarias
sino que se transforman en colectivos. Es mas, el arte que producen es colectivo, no
expresa la protesta por la reivindicacién de una de ellas, sino la de todas y todos. El arte
popular que ellas inventan crea subjetividad, las subjetiviza en sus propias acciones. Ya
no es un arte imitativo, re-presentantivo, re-presivo, preso del presente y de lo molar; es
un arte de la multiplicidad y no de la unicidad. Es, en términos deleuzianos, “aconteci-
miento”, lineas de fuga que se entrecruzan, territoralizaciones y desterritorializaciones
constantes: “...otro arte, en que las lineas se desterritorializan, los colores se decodifi-
can, ya no remiten mas a las relaciones que tienen entre si, y unos con otros. Nace una
organizacion horizontal, o transversal, con lineas de fuga o de abertura” (Deleuze y
Guattari 1972, 325).

Creemos entonces que las mujeres mapuches, y quizas todos aquellos que han sido
marginados, expresan a través de las creaciones ligadas al arte sus resistencias, sus lu-
chas, sus poderes, sus fuerzas. Creaciones de nuevos sentidos, de sentidos revoluciona-
rios, subversivos, moviles, flexibles. Inauguracion de formas distintas de resistencia, de
expresion, de puesta en marcha de légicas subversivas. Quizas todos los que de alguna
forma estamos dispuestos a resistir a los mandatos del sistema podamos comenzar a
crear nuevos sentidos, distintos, revolucionarios. Por eso creemos que, quizds, dando
mayor atencién a estas expresiones podamos pensar de otro modo.

Llega el momento de compartir el trabajo de las practicas, del experienciar como
mujeres situadas, sitiadas, en Latinoameérica, en estas tierras patagonicas, en “los terri-
torios en resistencia”, como los llama Zibechi. De aqui se desprenden las lineas a seguir,
algunas ya enunciadas, que tienen que ver con el experienciar, con las practicas, con
los cuerpos que se afectan en ese experienciar; cuerpos experienciados que son territo-
rializados a través de practicas territoriales que, si bien no hacen a identidad si marcan,
subjetivizan. Entonces, territorio, produccion de subjetividad, resistencias, experiencias
y cuerpos nos conducen a la produccion de nuevos sentidos que, creemos, van unidos
a la experiencia del arte, del arte de resistencia, del arte territorializado, del arte cor-
poral y no nominal, del arte mas alla de los discursos del orden, mas alla del lenguaje
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hegemonico, mas alla de la palabra como institucion. En base a estas ideas que inten-
tamos problematizar, comenzaremos por el experienciar de las mujeres (y) mapuches.

Las mujeres mapuches a las cuales hacemos mencién no son una “muestra repre-
sentativa” ni es la intenciéon de que lo sean. Son mujeres que viven en la ciudad de
Trelew, algunas de ellas han venido a vivir desde el campo a la ciudad en la década
de los 70, época del auge del Parque Industrial en la ciudad. Contextualizamos este
trabajo geograficamente en la ciudad de Trelew, Provincia de Chubut, a 1500km de la
ciudad Auténoma de Buenos Aires. Se encuentra emplazada en la regién noreste de la
provincia, en lo que se ha conocido como valle inferior del rio Chubut. Tiene en la actua-
lidad una poblacion del 120mil habitantes aproximadamente. A mediados de los afios
70 se produce una importante migracién de poblacidn rural hacia la ciudad motivada
por las esperanzas de progreso en torno a las posibles fuentes laborales suscitadas por
el parque industrial. Con el afan de buscar otro tipo de vida, en muchos casos, luego de
ser despojados de sus campos por terratenientes o, en otros, porque el hombre de la
casa se habia ido y quedaban las mujeres solas con los chicos en el campo, sin dema-
siados recursos mas que el propio trabajo. Este es el marco en el que se vivio la llegada
de muchas mujeres mapuches a la ciudad. El emplazamiento de estas mujeres y de sus
familias fue en las periferias, formando las barriadas populares. La mayor comunidad
mapuche se asentd en el barrio Planta de Gas. En las entrevistas realizadas, todos los
entrevistados habitantes de barrios periféricos expresaron una misma particularidad:
que el barrio Planta de Gas es peligroso. Justamente, se trata de un barrio en el que no
solo el pueblo mapuche es parte importante en su conformacioén, sino que es alli donde
hace afios se comenzo a gestar el grupo de resistencia mapuche. Hoy la realidad es
otra. Las personas que reconocen su origen étnico cada vez son mas, aunque aun per-
duran las marcas de ser el otro inferior, el subalterno. Los grupos de mapuches se van
multiplicando, se ensefia la lengua en varios centros barriales, en talleres municipalesy
en la universidad local (Universidad de la Patagonia San Juan Bosco). Alli, se ha creado
la catedra abierta de pueblos originarios dando lugar a varias actividades del orden
de pensar la cosmovisién mapuche dentro del marco universitario. Ademas, se cuenta
con la representacion estatal que dentro del gobierno provincial se manifiesta en la
Direccion de Asuntos Indigenas creada en junio del 2008, sumando también el trabajo
que realiza la Secretaria de Cultura con el aporte desde la investigacion y la recupera-
cién de la memoria a través de los objetos y cuerpos hallados. Queda para un trabajo
futuro pensar en estas distintas instancias que en la actualidad conviven de diferentes
modos.

202



Julieta Sourrouille

Sin embargo, y volviendo la mirada hacia las mujeres mapuches, muchas de ellas
(aunque no todas), alin siguen siendo invisibilizadas por la cultura occidental. Por ello,
si bien parece que es contradictorio el pensarlas por fuera de la objetalizacién cientifi-
cay, a lavez, no citarlas en sus textuales palabras, esta contradiccidn no es tal ya que
es muy dificil citar sus propias palabras, porque, en ocasiones, no contamos con ellas.
Justamente en este trabajo sefialamos esta situacién, ya que han sido exiliadas de la
palabra.Y esto no es una metafora, sino que es un dato real. Por este motivo pensamos
al arte popular como herramienta de expresion que, de alguna forma, suple al discurso,
a la palabra no escuchada o a aquella no dicha. Y es aqui cuando aparece el cuerpo
en todo su protagonismo, y la experiencia de ese cuerpo mas alla del cerco de sentido.

Enrelacién a laidea del experienciar ligada a la afectacién de los cuerpos, haremos
un pequefo recorrido por las feministas que tienen la idea de la experiencia ligada a
la militancia de las mujeres. En ese plano es que tomamos a autoras como Chandra
Talpade Mohanty y Adrienne Rich, quienes afirman la importancia de la experiencia de
las mujeres como algo intransferible. Se habla de experiencias marginalizadas, como:

...sistematicamente oscurecidas u omitidas en las representaciones del mundo
culturalmente dominantes. Tales experiencias estan estrechamente relaciona-
das con posiciones de sujetos econémicamente, culturalmente y politicamente
marginalizadas, porque en esas posiciones la gente tiende a soportar costos
ocultos y las contradicciones de las politicas sociales, y porque la subjetividad
de esta gente es negada a menudo en la cultura dominante. Sin embargo la ex-
periencia marginalizada no esta restringida a posiciones predeterminadas [...]
(Stone-Mediatore 1999)

Esta experiencia, en tanto experiencia marginalizada, es pensada como un recurso
subjetivo para la elaboracién de discursos de oposicion. Gloria Anzaldua, considera a la
experiencia como conciencia mestiza, permitiendo el renarrar las experiencias singula-
res, la construccion de una experiencia colectiva. Otra autora, Lina Alcoff, sefiala que la
experiencia es solo corporal. En ese sentido, pensamos que en las mujeres mapuches,
que viven experiencias marginalizadas, siempre sus experiencias son corporales, y ello
hace que queden silenciadas a la vez cobran la fuerza del “acontecimiento”, en el senti-
do deleuzeano, mas alla de la palabra, como afectacion de sus cuerpos.
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Devenir arte, devenir resistencias: Mujer(es) y mapuche(s)
Seguln Rolnik y Guattari:

Esta es la cuestién fundamental de la problematica de las minorias: una pro-
blematica de la multiplicidad y de la pluralidad y no una cuestién de identidad
cultural, de retorno a lo idéntico, de retorno a lo arcaico [..] Los procesos de
marginalizacién atraviesan el conjunto de la sociedad. De sus formas termi-
nales (como las prisiones, los manicomios, los campos de concentracién) a las
formas mas modernistas (o de encasillamiento social) esos procesos desem-
bocan en una idéntica visién de miseria, de desesperanza y de abandono a la
fatalidad. Pero eso es solo uno de los lados que estamos viviendo. Otro lado
es lo que hace la condicién, el mensaje y la promesa de las minorias: éstas
representan no solo polos de resistencia, sino potencialidades de procesos de
transformacion que, en una etapa u otra, son susceptibles de ser retomados por

sectores enteros de las masas (2005, 92-94).

Mayoria y minoria aqui no son cuestiones de nimeros, sino que es un modo de in-
vestir lo social, un agenciamiento del propio cuerpo y del modo de mezclarlo con otros
cuerpos. Los devenires minoritarios no se interesan por la hegemonia, ni por el poder,
ni por la totalidad de lo Uno. Lo que se produce son regimenes de afectacién y de pro-
duccién de subjetividad. En el caso de las mujeres mapuches, de las ancianas del barrio
Planta de Gas, sin duda vemos un devenir mujer, un devenir minoritario. La resistencia
del pueblo mapuche no busca la hegemonia, la Identidad Cultural en términos de lo
idéntico, sino la transformacién social en pos de la diferencia, de la coexistencia de una
multiplicidad de sentidos que rompen con el Sentido Unico, con la Verdad Histérica.
Una de las tantas muestras de ello es la ceremonia de recordacién llevada a cabo todos
los 11 de Octubre. Son vigilias que despiden la libertad de los pueblos originarios ante
la colonizacién de América el 12 de octubre. Un contrasentido se presenta ante ese
Unico Relato Histérico con guifios de los poderes establecidos e instituidos durante
siglos.

Ese dia a las 11 de la mafana se iza la bandera en la Plaza Independencia, cen-
tro histérico de la ciudad de Trelew. Generalmente son las abuelas de Planta de Gas
quienes dirigen algunas palabras en “lengua” en relacién a este dia, luego se bhailay se
arman puestos donde se muestran sus tejidos y sus joyas. No se busca hegemonia, no se
busca Poder, se busca la construccién de una forma distinta de pensar la subjetividad,
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de una forma de diversidad posible. Estas “artesanas son referentes del trabajo, del
sacrificio, de la marginacioén, del haberse tenido que venir, del desarraigo que pocos
entienden lo que es” dice Luis, un vecino del barrio.

Bhabha (2002, 40) toma a Levinas para describir el silencio de Aila como la “existen-
cia crepuscular de la imagen estética”, culturas insurgentes. En palabras del autor: “Las
formas de rebelion popular o la movilizacién suelen ser mas subversivas y transgresivas
cuando son creadas mediante practicas culturales oposicionales”.

En el caso concreto de estas mujeres artesanas su oficio se modificé notablemente
ya que ellas en sus lugares de origen eran responsables o participes de todo el proceso
de produccion textil que va desde la cria del ganado, la esquila, la seleccién de los ve-
llones, el hilado, lavado de la lana y, por ultimo, la elaboracién de las prendas.

La artesania en tanto bien-objeto-oficio-practica valorizada y en ocasiones “activa-
da” como produccién cultural de la ciudad, es resignificada y apropiada en forma des-
igual por diversos actores. Resulta analizable en tanto que el patrimonio es un espacio
de disputa y superposicién de distintos sujetos sociales que no puede ser concebido sin
su dimension histérico-social, y en tanto proceso dinamico en permanente construccion
(Cardini 2005). De hecho, un aspecto surgido en entrevistas a artesanos mapuches es la
desvalorizacién de sus producciones culturales, la distincion entre arte y artesania ya
tratada lineas arriba en relacién a los desarrollos de Colombres, analizada también por
Ticio Escobar:

La tendencia a considerar como mera destreza manual a las manifestacio-
nes indigenas y populares tifie, pues, el término “artesania”, marcandolo con
el estigma de lo que no llega a ser arte aunque apunte mas o menos en esa
direccién. Utilizar dicho término para designar genéricamente a las manifes-
taciones expresivas populares supone aceptar la division entre el gran arte,
que recibe una consideracion especial, y la artesania, como arte menor, que se
lleva la peor parte y siempre estd marcada por la situacion inferior de pariente
pobre. Esta division, seglin queda sefialado, esconde siempre un mas o menos
solapado intento de sobredimensionar los valores creativos de la cultura domi-

nante desestimando las expresiones populares (1991, 102).

La plateria y el tejido a telar son las expresiones mas reconocidas por el mundo
occidental en relacién a la cultura mapuche. Pese a que ocupan un lugar importante
dentro del mercado turistico, poco se sabe de la multiplicidad de sentidos que relaciona
esas producciones con la visién del mundo y de las creencias que se comunican en las
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tramas de esos tejidos. En la cosmovisidn mapuche, el tejido en telar es una actividad
exclusivamente femenina, donde la mujer, segin se cree, aprendié este arte de la arania,
uno de los animales miticos para la comunidad. De las abuelas tejedoras a las nifias, se
aprenden los pasos del armado del telar vertical, hilado, enmadejado, tefiido, ovillado,
y finalmente, el arte de tejer. Los colores se obtienen de tinturas naturales elaboradas
con tierra, raices, cortezas, tallos, frutos, flores u hojas. La iconografia que se dibuja en
las tramas de esos tejidos no es el mero fruto de la imaginacién de las mujeres tejedo-
ras, sino que alude al universo simbélico que les es propio y que, cada creadora, comu-
nica en un lenguaje accesible solo para quienes comparten una misma cosmovisién.

En la verticalidad de la urdimbre y en la horizontalidad de la trama que dan vida a
las ruanas, las alforjas, las matras y los matrones sobrevive, secretamente, la memoria
ancestral de un pueblo. Este mensaje oculto entre las hebras constituye una frontera,
tal vez la Unica, que la ambicién del “huinca” jamas podra flanquearle a la “gente de la
tierra” (mapu-che). En este sentido, el tejido en telar trasciende su caracter de actividad
cultural del pueblo mapuche para devenir una forma posible y diversa de resistir, una
decisién legitima e irrenunciable de “seguir siendo”.
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Accién politica, plastica y musica: Bruma de Jorge Horst

Resumen: Este articulo estudia la accién politica en el contexto de una obra
musical que a su vez se relaciona con la pintura. En la pieza Bruma (2003),
del destacado compositor rosarino Jorge Horst (1963), se articulan elementos
ideoldégicos con estrategias compositivas que surgen de la intencion de
“crear una analogia sonora, homenajear, metaforizar, transliterar, crear
intertextualidades varias” con el “caracter irreverente, totalmente subversivo”
de la estética de Joseph Mallord William Turner. La metodologia aplicada
combina el andlisis comparativo musica-pintura, tomando en cuenta los
escritos del compositor, con una reflexion teérica que incluye textos de Adorno,
Wagner, Hegel y Kandinsky acerca de las fronteras entre las artes y deriva en
las posibles implicancias politicas de los conceptos de figuracion y abstraccion.

Palabras clave: Horst - Turner - politica - abstraccién - figuracion

Abstract: This article approaches political action in the context of a particular
piece of music, which is also connected to painting. In Bruma (2003), by the
composer Jorge Horst (Rosario, 1963), ideological elements are articulated
with compositional strategies tending to “create a sound analogy, pay homage,
metaphorize, transliterate, create various intertextualities” with Joseph Mallord
William Turner’s aesthetic, perceived by the composer as “irreverent, totally
subversive in character”. The applied methodology combines comparative
analysis between music and painting, observing the composer’s writings, with
a theoretical discussion that includes texts by Adorno, Wagner, Hegel and
Kandinsky concerning the frontiers between the arts and pondering about the
possible political implications of figuration and abstraction.
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El arte es la Unica herejia posible
Luigi Nono (citado en Horst 2003, 81)

En la obra del compositor Jorge Horst (Rosario, 1963) el elemento politico se cons-
tituye en el acto mismo de componer como forma de resistencia. La figura del here-
je, aquel que se opone al sistema dominante defendiendo sus propias creencias, surge
explicitamente en algunos titulos! y subyace en toda su produccién. Se manifiesta en
estrategias compositivas como el uso de organicos, formas y géneros que se alejan de
lo tradicional y en el recurso a lo fragmentario, a lo criptico. Responde, segtn sus pro-
pias palabras, a una actitud personal de distancia con respecto a las instituciones y
de rechazo a los pensamientos hegemdnicos destilados por los centros de poder. ¢Es
posible que el interés que Horst manifiesta por otras artes, especialmente por la litera-
turay la plastica, también surja del ejercicio de un pensamiento lateral, de una mirada
oblicua que parte de una insubordinacién elegida de manera consciente? En Necesaria
transgresion, suerte de manifiesto escrito en 2003, Horst declara que: “Translimitar las
fronteras, ampliando y trabajando en los margenes, quebrando los estatutos, no solo es
producto de una posible nueva Weltanschauung, sino también una emergencia que la
provoca”. Esas fronteras, ;pueden ser también aquellas que limitan a las artes? En 1966,
Theodor W. Adorno habia observado:

En el desarrollo reciente se confunden las fronteras entre los géneros artisticos,
o mejor dicho: sus lineas de demarcacién se entrelazan. Las técnicas musicales
fueron estimuladas por técnicas pictéricas [...]. Mucha mdusica tiende al grafis-
mo por su notacion. [...] Técnicas especificamente musicales, como la serial, han
influenciado como principios constructivos a la prosa moderna [...]. Pero estos
fenémenos son tan variados y testarudos que habria que ser ciego para no ver
sintomas de una tendencia poderosa. Hay que comprender esta tendencia y

hay que interpretar el proceso de entrelazamiento. (2008, 379)

En efecto, los casos de interfertilizacidn entre las artes en general y entre la musica
y la plastica en particular (ver Sabatier 1995 y Barbe 1992y 2005), se intensifican duran-
te el siglo XX (ver Maur 1999, Arnaldo 2003, Duplaix y Lista 2004). Horst se inscribe en

1 Barro sublevado, insurgente imaginario, herético furor, Selva inescrutable libertaria y Eretge,
entre otros.
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un grupo de compositores que transportan efectos y técnicas del campo plastico al mu-
sical, de estéticas tan variadas como Boulez, Stockhausen, Ligeti, Dutilleux, Messiaen,
Feldman y, entre nosotros, Mucillo (ver Messiaen 1986, Bosseur 1998, Feldman 2009,
Cristia 2010 y Barbe 2011).

Lo politico en la poética de Jorge Horst ha sido abordado, entre otros, por Pablo
Fessel (2011), quien subraya la analogia entre normas de la vida social y convenciones
musicales. El desacato a las normas tradicionales de escritura musical, por lo tanto,
puede ser una decision que lleva la accién politica al plano artistico. Si bien esta claro
que el interés por otras artes no constituye una ruptura de convencionalismos, la elec-
cion de referentes extramusicales puede leerse como parte de una busqueda realizada
desde un alejamiento de las normas, con un sentido politico implicito. EL compositor
Jorge Edgard Molina también se interesé por las implicancias transdisciplinares de la
musica. En “Musica e ideologia; herético furor de Jorge Horst” (Molina 2005) tomé dicha
obra, compuesta en 1998 y revisada en 2001, para indagar acerca del contenido ideolé-
gico de una composicién musical. En un escrito posterior, Molina (2007) ahondd sobre
la influencia del universo plastico de M. C. Escher en otra pieza de Horst. Esferas (1994)
surge a partir de la atraccién del compositor por los planteos de Escher en relacién a la
defensa de las utopias y a su interés en trabajar de manera subversiva con respecto al
sistema. Algo similar ocurrié con Joseph Mallord William Turner (1775-1851).

Jorge Horst conocié la obra de Turner a principios de la década de 1980 y desde
entonces sintidé el deseo de trabajar sobre ella. En 2003, al recibir un encargo para un
organico especifico —oboe, violin, viola y violonchelo- llegé finalmente la posibilidad
de componer una pieza que se acercara al efecto que Turner logra en su pintura, defi-
nido como clima y como técnica. Su intencion (Horst 2010, s/p) era “crear una analogia
sonora, homenajear, metaforizar, transliterar, crear intertextualidades varias” con el
“caracter irreverente, totalmente subversivo” de la estética de Turner. Una de las ideas
que mas le interesd llevar a cabo en Bruma fue la de

difuminar, como de ver a través de una nube, o de un vidrio esmerilado, rom-
piendo lo esperado y corriendo el eje de atencién en la supuesta represen-
tacion perfecta de la figura como ideal de lo bello, para trasladarse a zonas
indefinibles, mas grises, mas desaturadas (por usar un término técnico de la
pintura). (Horst 2010, s/p).

Este articulo propone observar la articulacién de la accién politica entendida como
subversién, herejia o resistencia, con la transferencia de elementos de la plastica a la
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musica. En primer lugar, analizaremos algunos aspectos de Bruma de manera aislada.
Describiremos los materiales musicales, los gestos compositivos puestos en practica
y los efectos sonoros logrados con los mismos. Propondremos un esquema formal de
la pieza a partir de dicho analisis. En segundo lugar, compararemos las caracteristi-
cas principales de Bruma con Snow Storm - Steam-Boat off a Harbour’s Mouth, tomado
como ejemplo de la pintura de Turner. Finalmente, observaremos la relacién existente
entre pintura, musica y accién politica en este caso particular apoyandonos en los con-
ceptos de figuracién y abstraccion y en sus posibles implicancias politicas. Los textos
del compositor seran una fuente importante para esta discusién teérica.

Bruma

Tanto la intencién de evocar el clima turniano como el organico propuesto jugaron
un papel importante en la gestacion de la técnica compositiva de la pieza, cuya ejecu-
cion dura aproximadamente seis minutos. Desde el principio, Horst pensé en acentuar
el contraste timbrico entre el oboe y las cuerdas por medio de la textura musical. El
violin, la viola y el violonchelo estan amalgamados entre si y forman una suerte de
cumulo sonoro, una bruma entre la cual aparece y desaparece el oboe. La presencia
fragmentada del oboe esta acentuada por medio de la escenificacién de la obra. En la
partitura se indica que el oboista debe permanecer fuera del campo de visién del publi-
co, conservando un angulo que permita la comunicacién visual con los otros musicos.
Horst explica:

El contraste entre una linealidad demarcada (el oboe) y especies de nubes so-
noras ruidicas (las cuerdas, con arco in fascia, por ej.), son, entre otras cosas,
los grados extremos de la utilizacién de campos sonoros que van desde los,
llamados por mi, sonidos complejos (“ruidos”) hasta los sonidos ténicos (alturas
puntuales), definiendo un continuum sonoro diverso, que, cual paleta de colo-
res pero también de niveles de indefinicién, conviven dialécticamente aunque

también de manera organica. (2010, s/p)
Realizado a partir del andlisis del manuscrito original y de la Unica grabacién exis-

tente de la pieza, el siguiente grafico esquematiza la estructura formal y las particula-
ridades de cada seccidn de la pieza (ver pagina siguiente).
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Seccion | I 1l I\ Vv \ VIl
Plataforma/ |A B @ D E F G
instrumento
Oboe Tacet | Tacet |Alturas Multifénicos Idem D, Multifénicos |3 Glissandi
definidas, pp mas breve | + alturas ascendentes
moduladas, puntuales pp aniente
con saltos, pp
Violinyviola |Arco |Arco |Mezclade Arpegios Idem, mas | Alturas 3 Glissandi
in perp |distintos ascendentesy |breve, puntuales ascendentes
fascia |alla |efectos:5 descendentes |dim ab y glissandi de bicordios
punta | materiales niente a notas
que se agudas casi
combinan sin altura
en un orden puntual
ad libitum (chirrido). p
aniente.
Violonchelo |[Arco |Arco
in in
fascia |fascia
Comentarios |Solo cuerdas: |Indefinicién, |Multifénicos + arpegios. Seccion Seccion
nube, fondo con algunas | Textura mas densa pero climatica: conclusiva
indefinido-1 |alturas mas aprehensible -1 min | mayor -1min
minuto ¢/ moduladas 20 seg c/plataforma definicidn
plataforma por el oboe - textural - 1
1min10seg min 30 seg

Tablal

Esquema formaly particularidades
de la pieza Bruma de Jorge Horst
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Las siete secciones (I a VII) corresponden a las siete plataformas, segtin las denomi-
na el compositor, que se identifican en la partitura con letras (A-G). La obra comienza
con un alto grado de indefinicién sonora: violin, viola y violonchelo deben frotar el arco
sobre el aro de la caja de cada instrumento. Esta friccién de la cerda del arco sobre la
madera produce un sonido extrafio, muy distinto a la sonoridad tradicional de estos
instrumentos, candnicos en la historia de la musica occidental. La combinacidn de estos
sonidos resulta en una suerte de nube sonora, como la definié mas arriba el compositor.
La segunda seccidn (B) es similar, con una leve modificacién en el sonido del violiny la
viola, pues se indica a los musicos que deben hacer correr el arco a lo largo de las cuer-
das (en vez de frotarlo transversalmente).

El oboe, que ha permanecido en silencio en las primeras dos secciones, comienza
a hacerse oir en la tercera (C), ejecutando alturas puntuales, moduladas y muy suaves
(pianissimo). Las cuerdas mezclan distintos materiales, manteniendo un fondo sonoro
indefinido entre el cual aparece y desaparece un sonido que resulta dificil de identificar
(recordemos que, en la ejecucién en vivo, el oboista debe permanecer invisible al publi-
o). En la cuarta seccidn (D) el sonido de las cuerdas se acerca mas al tradicional, puesto
que comienzan a realizar arpegios ascendentes y descendentes. Sin embargo, el obois-
ta aplica ahora una técnica especial por la cual emite varios sonidos simultdaneamente
(multifonicos), alejandose de su sonoridad convencional. Durante la quinta seccién (E),
estos materiales musicales van decreciendo en intensidad hasta hacerse casi inaudi-
bles. En la sexta seccion (F) se alcanza el momento climatico de la pieza. Tanto el oboe
como las cuerdas combinan gestos musicales diferentes: el oboe alterna entre sonidos
puntuales y multifénicos; las cuerdas ejecutan alturas definidas y glissandi. Mediante
este recurso musical —en el cual se desliza el dedo por la tastiera del instrumento, lo-
grando un continuo de sonidos desde una nota a otra— se acentuda la tensién emocio-
nal. La ultima seccidn (G), conclusiva, consiste solo de glissandi ascendentes (de notas
graves a agudas), con intensidades suaves que van desapareciendo gradualmente. En
el caso de las cuerdas, los glissandi de dos notas terminan en sonidos muy agudos, sin
altura definida, casi como chirridos.

En el desarrollo de la pieza existe cierta direccionalidad que resulta de las intensi-
dades empleadas y de la creciente complejidad textural, que lleva desde la plataforma
A alaFconalgunas etapas intermedias. La plataforma G actia como cierre de la pieza;
en vez de crear un efecto de resolucién, afirma la tensién subyacente.
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De Turner a Horst, de la plastica a la musica

Considerado un precursor de los Impresionistas, Turner trabajé especialmente los
efectos luminicos, sustituyendo los principios de la primacia del contorno, de la linea
y del modelado por un sistema 6ptico capaz de aparentar la luz por un juego de pe-
quefios toques yuxtapuestos. Una de las caracteristicas principales de su obra es la
ausencia de definicion precisa de los objetos: al pintor le interesa representarlos en
momentos en que aparecen semiocultos. La bruma es un elemento recurrente en su
obra. Indicada como mist o fog y combinada con vapor, con nieve, o con humo, ayuda
a crear una sensacién de indefinicion, ya presente por los momentos del dia que se
representan (el amanecer, el atardecer y escenas de tormenta o lluvia, entre otros). Al
compararlo con su contemporaneo Dominique Ingres (1780-1867), la particularidad de
Turner es evidente. Frente al dibujo y el modelado de las formas clasicas, estaticas, a las
que apela Ingres, Turner encarna el dinamismo y la fuerza plastica que practicamente
trasciende la figuracién. Su influencia trascendié el campo de la pintura.

En su estudio comparado sobre la presencia de ciertas ideas en la musica y la pin-
tura, Lockspeiser (1973) enfatiza la importancia de Turner en el desarrollo del impresio-
nismoy del simbolismo, tanto en la pintura (Gustave Moreau) como en la musica (Claude
Debussy). Destaca que, en la linea de ciertos trabajos de EL Greco, Veronese, Velazquez
y Tiziano, Turner trata al color de manera independiente del objeto. Kandinsky llevaria
luego esta idea a su culminacién con la abstraccién. Finalmente, menciona que Proust
y Debussy admiraban tanto a Turner como a Wagner, cuyas estéticas combinaban dos
principios fundamentales en las teorias del arte del siglo XIX: el misticismo y la rebelién.

A diferencia de aquellas composiciones que estan directamente relacionadas con
un cuadro o una imagen especifica (ver Cristia 2010), en Bruma es una idea global acer-
ca de la estética de Turner la que se traslada a la musica. El éleo titulado Tormenta
de nieve - Barco a vapor frente a la boca de un puerto (Fig. 1) funciona como un buen
ejemplo de dicha estética pues incluye algunos elementos que fueron mencionados por
Horst al describir la génesis de su obra.

En esta composicién visual, Turner intenta representar el drama, la energia de una
tormenta en el mar. Nieve, vapor y olas se amalgaman conformando un remolino que
parece tragar al barco. De hecho, a primera vista y sin contar con la informacién con-
tenida en el titulo, se hace dificil distinguir la nave. Lo que impacta es el movimiento
creado por la sumatoria de las pinceladas cargadas con distintos tonos cromaticos. Las
aplicaciones de ocres, grises y blancos con menor o mayor saturacién resultan en una
composicion ligeramente asimétrica que conduce el ojo a un vortex ubicado cerca del
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Figural

Joseph Mallord William Turner,
Snow Storm - Steam-Boat

off a Harbour’s Mouth,

(exhibido en 1842; Londres, Tate
Britain). A: La imagen difusa es
construida a partir de la sumatoria
de pequefas aplicaciones del
material. B. EL mastil es la el

unico elemento reconocible y
proporciona una pista visual para
reconstruir mentalmente la figura
principal. C. El barco visto a través
del agua, la nieve y el vapor,

se presenta como una mancha
oscura. D. Mary cielo se confunden
mediante el tratamiento similar de
ambas zonas del plano pictérico.
La fuerza de la naturaleza es el
tema principal de esta pintura.
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centroy hacia la derecha. Alli, mediante una mayor concentracién de blanco, Turner ilu-
mina el mastil, elemento que nos permite reconstruir mentalmente el barco, la regiéon
mas oscura de la obra.

Analogamente, en Bruma se crea una atmosfera sonora mediante la sumatoria de
los sonidos producidos por las cuerdas. En ese remolino sonoro, creemos distinguir por
momentos fragmentos de melodias provenientes de un instrumento que, si estuviéra-
mos escuchando la pieza en vivo, tampoco podriamos ver. La presencia del oboe se va
concretizando a medida que avanza la pieza, a partir de los sonidos parciales, difumi-
nados mediante distintos recursos (el uso de multifénicos y glissandi). Su presencia ato-
mizada se plasma por medio de motivos o notas que surgen inesperadamente, suman-
dose a la ambiguedad temporal, lograda por el uso de distintas figuraciones ritmicas.
Tampoco las cuerdas son reconocibles al escuchar la pieza sin poder ver su ejecucion:
durante los primeros minutos el tipo de toque indicado resulta en las nubes ruidicas
definidas por el compositor, que poco tienen que ver con la sonoridad tradicional y el
uso candnico de aquellas.

Asi como Turner explora el aspecto cromatico mediante un tratamiento minucioso
de la aplicacion del color, Horst realiza un particular trabajo timbrico. Por momentos se
frota el arco sobre el aro de la caja, al costado del puente, entre el puente y el cordal o
haciendo correr solo un punto del arco a lo largo de las cuerdas. En el caso del oboe, se
utilizan multifénicos, “bloques sonoros bastante complejos, y que a la vez, ya previstos
en cuanto a su conformacién, son orquestados por las cuerdas, como enfatizando su
naturaleza polifonica, pero también para generar la idea de movilidad interna (como si
la pintura se moviera)” (Horst 2010, s/p). Esta fusion o confusién sonora, que dificulta la
identificacion de los distintos timbres instrumentales, es un derivado musical del esfu-
mado caracteristico de Turner.

También relacionada con la ideologia libertaria del compositor —recordemos su
pieza orquestal titulada Selva inescrutable libertaria (Horst 2000)-, Bruma posee un
alto grado de indeterminacién y aleatoriedad, lo cual contribuye a su inestabilidad y
al efecto esfumado. Seis de las siete plataformas tienen duraciones minima y maxima,
pero en la partitura se especifica que “en ningln caso son una imposicién, sino mas
bien una sugerencia” (siempre Horst 2007, 2). Estas duraciones pueden ser modificadas
a voluntad por los musicos, “en funcién de poder moldear la temporalidad particular
y general de la pieza”. Las primeras cinco plataformas pueden ser repetidas cuantas
veces se quiera. Dentro de las plataformas hay materiales que pueden ser repetidos
o reiterados a voluntad. Los enlaces entre plataformas no estan pautados y pueden
ser iniciados por cualquiera de los instrumentos, sin necesidad de sincronizaciéon entre
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ellos. De hecho, se especifica que los “intérpretes no deben coordinar entre si la sincro-
nizacion de ninguno de sus materiales, asi como tampoco sus cambios”. Esta descoordi-
nacion puede ser una manera de lograr una textura difuminada, efecto al cual también
parece apuntar la indicacion de evitar “la predominancia en intensidad de ninguno de
los instrumentos”, siempre que no se indique Lo contrario. De este modo, Horst rescinde
parte del poder tradicional del compositor en favor de los intérpretes.

La aleatoriedad o indeterminacion abarca lo timbrico (la calidad del sonido), lo
temporal (las duraciones), lo textural (el entramado sonoro y sus relaciones internas)
y las alturas (apelando a frecuencias no definidas, como cuando se pide “lo mas agudo
posible”). Tal como sucede en una pieza para tres contrabajos escrita en 1995 y titulada
Eretge:

Los materiales [..] se integran pero se vuelven andrquicos e imprevisibles por su
movilidad interna. La aglomeracidn de posibilidades y de técnicas idiomaticas
buscan pensares laterales, con cierta marginalidad, cierta actitud de resisten-
cia. Todo se despliega dialécticay aditivamente hasta llegar a la paradoja entre
el gesto sonoroy el escénico, entre la posicidn visible y el inesperado resultado.
(Horst 2007, 41)

También en Bruma, concebida pensando en las enigmaticas imagenes de Turner,
hay una intencién de desconcertar y sorprender, jugando con las propiedades del soni-
do pero también con el potencial elemento visual de su escenificacion.

Si bien el aspecto temporal de un cuadro no responde a los mismos principios que
una obra musical, tampoco existe una equivalencia estricta entre tiempo en la musica y
espacio en la pintura. Adorno (2000), entre otros, examina esta discusion empleando los
conceptos de Zeitkunst y Raumkunst (artes del tiempo y artes del espacio). A pesar de la
insistencia en una lectura de izquierda a derecha, como se escucha una pieza de princi-
pio a fin, el tiempo/espacio en el cuadro es multidimensional, pues el ojo suele moverse
en muchas direcciones, atraido por colores y formas que permitan la comprension y el
goce estético. Dicho esto, el punto focal del cuadro de Turner parece ser la regién del
barco, con su acentuado contraste entre luzy sombra. Es alli donde se establece el nudo
dramatico. Esta zona corresponderia a la plataforma F, climax de la pieza.

Horst (2010, s/p) declard su intencién de “transferir constantes técnicas de la pintu-
ra a la musica”. Segun los niveles de migracién entre ambos campos definidos en otro
estudio (Cristia 2012), esta transferencia se realiza fundamentalmente a través de dos
canales: conceptual y textural. EL canal conceptual se transita al llevar la idea de indefi-
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nicion de un campo al otro. La imagen difuminada de Turner se convierte en una textura
musical atomizada, fragmentada, hecha por sonidos complejos o por sonidos breves de
ataques descoordinados, entre los cuales se adivina una configuracién melédica mas o
menos precisa. Las constantes técnicas a las que hace referencia el compositor pueden
observarse al comparar dicho aspecto y la imagen creada como sumatoria de trazos
individuales de éleo. ;Hay aqui una manera pictérica, como definia Adorno (2000, 43) a
la musica electrénica de mediados de siglo XX, por operar “con sonidos individuales”,
como cierta pintura “opera con valores individuales de color”?

Figuracion y abstraccion como acciones politicas

En la recepcién productiva (Moog-Griinewald 1993) que Horst realiza de Turner
juega un papel importante el aspecto transgresor de la pintura de éste con respecto a
los conceptos de figuracion y abstraccién. Esto se hace evidente cuando aquél explica
(Horst 2010, s/p): “Me impresiond siempre su transgresora manera de representar la
figuracién, donde la misma esta puesta tan al limite con lo abstracto que cuestiona la
propia ontologia de lo figurativo, solo que él lo hace a principios del siglo XIX.” ;Existe
una relacion entre el posicionamiento politico (transgresidn) y la representacion de los
objetos? De un modo metaférico, la figuracién pareceria corresponder al status quo, a
las normas sociales convencionales. La representacion clara y definida de la realidad,
en la cual el dibujo posee un rol preponderante (como se observa en Ingres), se contra-
pone con una actitud subversiva, politicamente desestabilizadora con respecto a ese
mundo clasico ideal. Para Horst, forzar los limites de la figuracién seria un modo de
subvertir el modo imperante de ver, una manera de mostrar otras realidades, diferentes
de la visién hegemanica.

En Necesaria transgresion, Horst escribe:

Durante mucho tiempo y en diversas culturas, el arte fue profundamente mi-
mético, construyéndose logicidades y legitimaciones a partir de esa médula.
Esta mimesis, muchas veces asociada, entre otros aspectos, a lo mitico, a la
naturaleza y también a lo mistico, se vio, se ve, profanada por insistentes cues-
tionamientos que se basan en una fuerte actitud iconoclasta.

Profanar lo sagrado, socavando lo hieratico. (2003, 84)
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Es claro que el cuestionamiento de la representacion plastica realista o mimética
posee, para el compositor, un manifiesto significado politico. Llevada a la mUsica, dicha
actitud iconoclasta se manifiesta en una distorsion de todo aquello que esté asociado
con una realidad musical tradicional (timbres reconocibles, gestos esperables, roles
establecidos). Busca, quizas, alterar esa realidad. Citando a Mathias Spahlinger —-uno
de sus principales referentes, como Nono o Lachenmann, caracterizados por su ruptu-
ra con las convenciones musicales, aun aquellas consideradas como vanguardistas-—,
Horst (2003, 84) afirma: “Sélo si el pensamiento y la musica se han subvertido, se ha
cambiado algo en la realidad”.

Es importante aclarar que esta asociacidén entre abstraccion y arte transgresor (y,
por ende, entre naturalismo y arte convencional) se establece en el contexto particular
de la recepcion que Horst realiza de Turner y se enmarca en la teoria estética adornia-
na, fuertemente comprometida con un tipo particular de arte vanguardista europeo,
derivado de la Segunda Escuela de Viena. La abstraccion no es ciertamente la Unica
forma de ruptura con el arte convencional, como se evidencia en tantos artistas del
siglo XX. Paul Klee, por ejemplo, nunca abandona completamente la figura y logra, sin
embargo, desarrollar un camino artistico que poco tiene que ver con la tradicién picto-
rica occidental. Andlogamente, la atonalidad no es sino una de las variadas respuestas
posibles a la problematica relacién con la tradicién musical occidental, incluso dentro
de la produccién de Horst. Otras obras suyas exploran dicha problematica empleando
materiales musicales y gestos que remiten a la modalidad, a una tonalidad expandida,
al hipercromatismo o a la politonalidad. Por otra parte, el aspecto de Turner que Horst
define como transgresor puede también ser leido dentro del desarrollo del arte occi-
dental tradicional, retomado luego por los impresionistas. Como explica Arthur Danto:

El impresionismo, es, después de todo, una continuacién del proyecto vasaria-
no; estd relacionado con la conquista de las apariencias visuales, con las dife-

rencias naturales entre la luz y la sombra. (2009, 77)

En ese sentido, la invencién musical contemporanea se enmarca en lo que el autor
llamé “el periodo posthistérico [,] una vez que se determind que una definicion filosofi-
ca del arte no se vinculaba con ningun imperativo estilistico, por lo que cualquier cosa
podia ser una obra de arte” (Danto 2009, 69). La musica no escapa a esta observacion.
Retomando la analogia de que la representacién mimética corresponde al sistema mo-
dal/tonal y la abstraccién a lo que se escape de ese tipo de organizacion de alturas,
asi como “la mimesis se convirtié en un estilo con el advenimiento del modernismo o,
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como lo denominég, en la era de los manifiestos” (Danto 2009, 68), la organizacién de las
alturas del sonido segln los parametros de la modalidad/tonalidad puede entenderse
actualmente como un estilo, entre tantos otros.

Pero, volviendo a la discusidn anterior, ;puede la musica ser abstracta o figurativa?
O en todo caso, cuando hablamos de musica abstracta o de musica figurativa, ;a qué
nos referimos? ¢Es abstracta o figurativa con respecto a qué objetos? En este punto,
quizds sea necesario ahondar acerca de la utilizacién de los conceptos de figuracion y
abstraccién en el campo musical.

Distintas entradas del diccionario New Grove se relacionan etimolégicamente con
el término “figuracion”? Figural (del latin figuratus) significa florido, elaborado con di-
ferentes tipos de artificio musical (Tilmouth 1980). En un sentido amplio, “musica fi-
gurada” significa simplemente musica polifénica o concertata, para diferenciarla del
canto llano. El término puede ser aplicado a una sola parte (cantus figuratus), para
diferenciarla del canto llano (cantus planus), al cual puede haber sido agregada como
discanto. También puede aplicarse a la musica que posee varias partes, como la musica
figurata del siglo XV y XVI. Se trata de musica polifénica creada por combinacién de
lineas floridas, incluyendo una variedad de puntos, fugas, sincopas o enlaces, diversidad
de compases, mezclas de sonidos discordantes, o cualquier otra cosa que el arte y la
fantasia puedan mostrar, los cuales, como diferentes flores y figuras, resaltan y ador-
nan la composicion. En el siglo XVII y XVIII, los términos pueden simplemente haber
sido aplicados al uso de ciertos disefios decorativos estereotipados (figuracion). Segun
esta entrada (Tilmouth 1980), figura parece ser sinénimo de dibujo, como son figuras de
notas la blanca, la negra, la corchea, que se dibujan de manera diferente. “Figurado”
puede ser sinénimo de riqueza ritmica y también quizas del dibujo o arabesco que su
representacion produce en la partitura.

En la entrada correspondiente a figure (Drabkin 1980) aparece la idea de nimero,
el cual, en la teoria de bajo cifrado (o figurado), indica la disposicion y el tipo de acorde
a utilizarse. Pero también se aclara que figura es “una melodia breve que posee cier-
ta identidad de ritmo y contorno, a menudo utilizada repetitivamente o en conjuncién
con otras ideas similares para crear una idea melédica mas extensa o un tema”. Por lo
tanto, pertenece a la categoria de materiales musicales cominmente conocidos como
motivos. Drabkin agrega que las melodias floridas o figuradas estan emparentadas con
el canto figurato italiano.

2 Todas las traducciones son nuestras.
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La “figuracién” (Fuller 1980) es un tipo de ornamento o acompafnamiento medido
continuado. En principio, se compone de figuras o cortos pasajes de notas. El término se
utiliza también para elementos mas extensos y menos mensurables, como escalasy ar-
pegios. ;Cudl es la diferencia entre figuracion y motivo? Esto no es muy claro, pero apa-
rentemente la figuraciéon es mas mecanica o estereotipada que el trabajo motivico. La
época dorada de la figuracién se ubica entre 1560 y 1640, con los virginalistas ingleses,
los coloristas alemanes, los violinistas italianos y los cantantes de todas nacionalida-
des. De hecho, las arias ornamentadas recibiran el apelativo de coloratura, empleando
nuevamente un término de raiz visual.

Al describir la influencia de un cuadro de Paul Klee en la composicién de su
Concierto para piano, Luis Mucillo observé que en la imagen existen “dos planos su-
perpuestos: una base no figurativa, de un cierto rigor abstracto, sobre la cual se super-
pone una multiplicidad de figuras”. Intentando transponer este efecto “al campo de la
composicion musical’, se planted el desafio de, partiendo de “un lenguaje musical no
dependiente de la tonalidad tradicional y de las formas asociadas a la tonalidad y de los
métodos de construccién motivica relacionados con la tonalidad, poder derivar hacia
construcciones musicales mas figurales, mas pregnantes, mas reconocibles sin producir
la sensacién de una cita” (Mucillo 2006; ver analisis en Cristia 2010). La analogia entre
la abstraccién y una musica en la que predominan armonias no triddicas y el uso del
epiteto “figurales” con respecto a aquellas construcciones musicales que se enmarcan
en el sistema tonal, se repite en otros compositores. Pierre Boulez (1989, 25) se refiere a
las afinidades existentes entre Webern y Mondrian destacando que ambos “tuvieron [...]
una evolucién similar, de la representacién a la abstraccién, a través de una disciplina
que se hizo mas y mas rigurosa y ecénoma, de una geometria que redujo al minimo los
elementos de invencién.” En dicho texto, donde se explaya acerca del potencial musical
de la obra de Klee, declara que, al observar los fondos abstractos pintados por éste
imagina “una musica que, como nubes, no evoluciona realmente sino que se contenta
con cambiar de apariencia” (Boulez 1989, 168). Esta descripcidn podria aplicarse a cier-
tos momentos de Bruma. En su estudio sobre el pintor abstracto Jean Legros, Gérard
Denizeau (2001, 83) observa que “la abstraccion pictorica y el serialismo musical proce-
dieron a la abolicién de la jerarquia motivica”.

Por lo tanto, dentro del campo musical, la figuracién se relaciona fundamental-
mente con la construccién motivica y la tonalidad. Esto deriva, probablemente, de las
categorias mentales del oyente occidental (ver Mehler y Dupoux 1990).

Horst intenta recrear sonoramente esa oposicion figuracién/abstraccién apelando
ala“linealidad marcada” de un instrumento y las “nubes ruidicas” creadas por los otros.
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Aqui, ambos términos se ubican fuera del sistema tonal y se propone la asociacién entre
figuraciéon como linea o altura puntual, y abstracciéon como nube o ruido.

Es interesante notar que en la filosofia y debido a su intangibilidad, la musica ha
sido ubicada frecuentemente en el ambito de la abstraccién. Hegel sefiala a la musica
(modal o tonal) como una de las artes mas abstractas, aunque en este caso se refie-
re a su independencia del mundo material o concreto. “Sélo se presta a la expresion
musical”, escribe Hegel (1997, 123), “el interior completamente privado de objeto, la
subjetividad abstracta. Esta es nuestro Yo enteramente vacio, el ser sin otro contenido”.
La asociacién que realizan los artistas plasticos varia levemente dentro de esta linea.
Wassily Kandinsky (1989, 16-17), escribe en De lo espiritual en el arte que solo la musica
permitia, hasta ese momento, “obras abstractas” ya que su fin no es “representar los
fenémenos de la naturaleza sino expresar la vida espiritual del artista y crear una vida
propia de sonidos musicales” (Kandinsky 1989, 98). Esta postura domina en los estudios
acerca de las artes en general. En su investigacion sobre la representacién pictérica
de las practicas musicales vinculadas al cuerpo, al género y al poder, Richard Leppert
menciona la “naturaleza abstracta” de la musica:

Precisamente porque el sonido musical es abstracto, intangible, y etéreo
—perdido ni bien es obtenido- la experiencia visual de su produccioén es crucial
tanto para el musico como para la audiencia para situar y comunicar el lugar de
la musicay el sonido musical dentro de la sociedad y la cultura. Quiero sugerir,
en otras palabras, que el desfasaje entre la actividad fisica para producir el so-
nido musical y la naturaleza abstracta de lo que es producido crea una contra-
diccién semidtica que es en Ultima instancia “resuelta” en un grado significativo

a través de la mediacion de la visidn humana. (1993, XX-XXI)

En conclusion, para quienes se ubican fuera del campo musical (filésofos, artistas
plasticos, historiadores de arte), la musica es sinonimo de abstraccion debido a su su-
puesta inmaterialidad. Dentro del campo musical, compositores, musicélogos y artistas
plasticos de doble formacién apelan a la polarizacién abstraccién/figuracién, una pa-
reja de opuestos que alude a la ausencia/presencia de relacién con formas y objetos
reconocibles, para establecer distintas asociaciones. Las analogias propuestas abarcan
desde sistemas de organizacion de las alturas (tonalidad/atonalidad) a textura especi-
ficas (polifonia/homofonia) pasando por la configuracién ritmica (duraciones largas/
duraciones breves). Claramente, la conceptualizacién musical apela a asociaciones de
tipo visual para explicar efectos relacionados con la composicién o con la recepcién y
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el efecto de esas musicas en el oyente. Podriamos justificar este fenémeno recordando
que, para Wagner (1982, 109), la obra de arte del futuro naceria de la “penetracion reci-
procay sincera, de la fecundacion, de la mezcla intima de las diferentes artes aisladas”
La migracion interdisciplinaria de conceptos responde quizas a la necesidad de ampliar
la teoria acerca de las artes aisladas para acompafiar los cambios en la percepcién de
esas artes en combinacion, es decir, el desarrollo de la experiencia estética hacia el arte
audiovisual, en la linea del Gesamtkunstwerk wagneriano.

Conclusion

Volviendo a la declaracién de Horst con respecto a la actitud transgresora de
Turner, es evidente que la transliteracidn que él realiza se basa en la asociacién entre
representacion de la realidad y actitud politica. La representacién de la realidad deja
de ser claray precisa, abandona la linealidad de un relato politico o histérico para du-
dar de la ontologia misma de esa realidad. La figuracién/realidad, por lo tanto, no esta
dada en su conjunto sino que es de naturaleza fragmentaria y cambiante. La recepcién
que de ella hagamos (como individuos, espectadores u oyentes) sera, de hecho, una
construccién.

La figura, el objeto, que en la musica podria ser una melodia, un patrén ritmico
recurrente, una progresion armdénica, un motivo o un timbre, en suma, un material so-
noro identificable, con caracter auténomo, le es negado en primera instancia al oyente,
quien debe construirla a partir de los fragmentos de una realidad desmaterializada. En
el caso de Bruma, la resistencia politica es también resistencia al encasillamiento, a la
tradicién musical en un sentido negativo. EL compositor se plantea “percibir al magma
de opciones que brinda la materia musical con todas sus posibilidades y sus fronteras
demarcadas, como el territorio a transgredir” (Horst 2007, 42).

Horst realiza una accion politica consciente a través de distintas estrategias compo-
sitivas. Subvirtiendo ciertas convenciones de la practica tradicional de la musica occi-
dental (la jerarquia del compositor sobre los intérpretes y sobre el publico, la pasividad
de éste, las nociones de autoria y de obra cerrada, la cristalizacién de una Unica version
posible o de una versién oficial, la codificacién estricta del aspecto visual del concierto
y la utilizacion de los instrumentos, entre otras), Bruma exige la participacién activa
tanto de los intérpretes como del publico. Los primeros, deben tomar decisiones que lle-
van a crear una version Unica de cada interpretacién y resultan en un orden emergente.
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El segundo es sumido en un espacio sonoro misterioso y obligado a participar en la
reconstruccion mental de una realidad que se muestra atomizada.

En su accionar politico a través de la musica, Jorge Horst parece tener siempre pre-
sente una afirmacion de Platén que evoca en su manifiesto: “La innovaciéon musical esta
llena de peligro para el estado, pues cuando los modos de la musica cambian, las leyes
del estado siempre cambian con ellos.” (Horst 2003, 81). Sus obras no son solo composi-
ciones musicales: son posicionamientos ideoldgicos.
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Resumen: El articulo explora el nexo arte-politica a través de la indagacién del
vinculo entre la practica artistica y la representacion de los sectores populares.
Parte de algunas consideraciones propuestas por Jacques Ranciére para
reflexionar en torno a la potencia politica del arte al redistribuir las voces y
las miradas, los cuerpos y los espacios. En particular, el articulo elige dos films
latinoamericanos contemporaneos, Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y La
nana (Sebastian Silva, 2009), centrados en la figura de la empleada doméstica.
Esta figura se concibe como la clave para estudiar novedosas relaciones del
arte con la politica cifradas en la valoracion de lo doméstico y lo cotidiano.

Palabras clave: cine latinoamericano contemporaneo - arte y politica -
empleados domésticos - politica doméstica.

Abstract: The article explores the relationship between art and politics through
the exploration of the link between artistic practice and the representation of
popularsectors. The article begins by considering Jacques Ranciere’s theoretical
reflections with the aim to think about the political power of art to distribute
voices, viewings, bodies and spaces. In particular, this article focuses on two
contemporary Latin American films, Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y La
nana (Sebastian Silva, 2009), which deal with the figure of the maid. This figure
is conceived as a key element to study new interconnections between art and
politics based on the domestic and the everyday life.

Key words: Contemporary Latin American Cinema - Art and Politics - Maids -
Domestic Politics.
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La falsedad del poeta no consiste en ignorar los dolores del
proletario sino en decirlos sin conocerlos.
Jacques Ranciére (2010: 46)

Arte, politica y domesticidad

En los ensayos que conforman Breves viajes al pais del pueblo, Jacques Ranciére
sistematiza las formas en que los artistas e intelectuales representaron sus viajes a los
universos sociales populares a lo largo de los siglos XIX y XX. Alli, sefiala que éstas bas-
cularon entre la idea del retorno al origen, el descenso a los infiernos y la llegada a la
tierra prometida. En todos los casos, y desde el titulo de su libro, Ranciere explicita que
la llegada del artista y el intelectual al territorio de los pobres implica el arribo a un
espacio desconocido. Ambos son extranjeros en el dominio popular. Y no solo son fora-
neos, sino que sus acercamientos estan basados en el seguro regreso a la tierra nativa.
Estos breves viajes son experiencias sinuosas en un terreno social ajeno.

Esta compleja imbricacién del arte con la representacién de los sectores populares
puede iluminarse también mediante la recuperacién del acercamiento propuesto por
Ranciére en Lanoche de los proletarios. Alli, Ranciére revisa la jerarquia tradicional que
subordina a quienes se dedican a trabajar con sus manos ante aquellos que han recibido
el privilegio del pensamiento. Una de las consecuencias de esta distribucién de tareas
reside en la regulacion del acceso a la practica artistica. Por este motivo, la voluntad
de propiciar una suspensién de esta jerarquia amenaza dos presuntos fundamentos del
arte. Por un lado, desafia la definicién del obrero como modelo. A lo largo de los siglos,
la historia del arte occidental contemplé al obrero como un modelo pasivo del arte pro-
ducido por representantes de otras clases sociales. Asi, a la alienacién social se sumaba
la producida por la pérdida de la propia imagen. Por otro lado, cuestiona el mito ances-
tral que estipula quiénes tienen derecho a hablar en nombre de otros. En las multiples y
distintas variables de este mito, los artistas se arrogaron la posibilidad de asumir como
propia la voz de los obreros.

La desjerarquizacién propuesta por Ranciére propicia la irrupcién de una serie
de interrogantes tanto en el campo de la creacidn artistica como en el ambito de la
produccién intelectual. Entre estos cuestionamientos, algunos sobresalen por la recu-
rrencia de su aparicién y por la multiplicidad de los intentos de respuesta. Al respecto,
y de acuerdo con lo planteado por Ana Amado en “Presencias reales. Los otros y los
limites de la autorepresentacion” (2009), dos asunciones basicas deben ser revisadas: la
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concepcién del arte como un espacio donde se amplifica y visibiliza el padecimiento de
las victimas; y la definicién del arte como un testimonio mediado de las diversas voces
de la otredad.

En ambos casos, estos cuestionamientos conducen a una imprescindible reformu-
lacién del nexo arte-politica. Ante estas disyuntivas, la concepcion de un arte militante
resulta insuficiente porque su premisa basica supone que la responsabilidad del artista
de hablar en nombre de otros encuentra su correspondencia en la imposibilidad de és-
tos de devenir articuladores de un discurso propio. En este sentido, el arte no solo debe
evadir la carcel de lo mensurable, centrada en el calculo del efecto a producir, sino
también la obligacién de explicar a su receptor las inclemencias del mundo que habita.
Por el contrario, un arte sin una misién especifica descubre sus nuevas potencias. Para
Ranciere, el arte es politico porque constituye una practica que reconfigura lo sensible.
En el terreno del arte, como en el de la politica, se produce una distribucién de lo visible
y lo audible. Alli se inaugura la posibilidad de resquebrajar el habitual reparto de lo
sensible y se promueven diversas reparticiones que quiebran las redes anquilosadas
del poder politico y estético. En esta desidentificacion de lo sensible el arte encuentra
su devenir mas radicalmente politico.

Esta concepciéon del nexo arte-politica abre nuevos interrogantes en torno al pro-
blema de la vinculacién de la practica artistica con la representacién de los sectores
populares. El foco no se centra solo en el acceso restringido de estos sectores al domi-
nio del arte, sino principalmente en las reparticiones que los artistas promueven en sus
obras de los cuerpos y los espacios, las miradas y las voces de los obreros. A su vez, esta
valoracion de las distribuciones y sus conflictos coincide con una orientacion frecuente
en el arte contempordaneo: la prioridad asignada a la representacién de la cotidianei-
dad. En este contexto, el redescubrimiento de la domesticidad se percibe en su notable
carga politica. Asi, no es casual que la figura de la empleada doméstica adquiera una
nueva relevancia para pensar la imbricacién politica-arte-vida cotidiana.

Si bien estas preocupaciones pueden percibirse en diversas producciones artisticas
contemporaneas, el cine latinoamericano constituye uno de los territorios mas eficaces
para cartografiar su alcance. Dos films recientes permiten analizar diversas politicas re-
presentativas al respecto: la argentina Cama adentro (Jorge Gaggero, 2004) y la chilena
La nana (Sebastian Silva, 2009). Aunque los dos presentan diferencias notables (entre
ellas, determinados recursos narrativos, las formas de circulacion, la repercusion obte-
nida), coinciden en su voluntad de aproximarse a esta figura a través de la exploracién
de la potencia estética y politica de la domesticidad y la vida cotidiana.
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La tradicion, o institucion, del servicio doméstico con cama adentro resulta tan
arraigada en las clases acomodadas latinoamericanas como lo estan sus figuraciones
mas convencionales en el teatro, el cine y la televisién. En los géneros mas prolificos del
cine clasico latinoamericano (la comedia y el melodrama), esta figura se presentaba
de manera rigidamente codificada’. Ante esas formulaciones, el cine contempordneo
se aventura a desmontar sus asunciones ideolégicas asi como sus convenciones estéti-
co-narrativas. Entre los principales aspectos a remover y/o cuestionar se encuentra la
apelacién ineludible al humor parédico o al melodrama compasivo. En este sentido,
los films citados pueden incluir tanto el humor como la matriz melodramaética, pero
se alejan de sus apropiaciones mas conservadoras. AL mismo tiempo, en estos films se
propicia una modificacién topografica mas extrema: el traslado al centro del relato de
los elementos frecuentemente condenados a la periferia narrativa. El personaje que se
limitaba a acompaniar el padecimiento del héroe o la heroina, acentuando su drama-
tismo o equilibrando el drama con una veta humoristica, se convierte en estos textos
filmicos en el nicleo de la historia. En esta alteracién de la economia narrativa se pone
en juego una reparticion de lo visible que resulta capital.

Al respecto, no puede subestimarse la importancia de posicionar en el nicleo del
relato a personajes que cumplen una funcién caracterizada por su reclusién en el ambi-
to doméstico y que, por lo tanto, poseen un caracter plblico en el limite de lo invisible.
En este marco, el uniforme de las empleadas domésticas se constituye como el trazo o

1 En el marco del cine argentino se puede considerar al célebre personaje de Candida, inter-
pretado por Nini Marshall, como emblematico del abordaje humoristico de las comedias clasi-
cas. Alli, la empleada doméstica resulta ridiculizada a través de la exacerbacion de algunos de
sus atributos (el habla que delata la extranjeria, los modales inadecuados para el decoro de los
sectores medios). Sus peliculas podrian constituir un terreno fértil para iniciar una historia de
la representacion cinematografica de esta figura: Cdndida (Luis Bayén Herrera, 1939), Los celos
de Candida (Luis Bayon Herrera, 1940), Cdndida millonaria (Luis Bayon Herrera, 1941), Candida,
la mujer del afio (Enrique Santos Discépolo, 1943), Santa Candida (Luis César Amadori, 1945),
Cleopatra era Candida (Julio Saraceni, 1964). En el campo del melodrama clasico, el personaje
interpretado por Libertad Lamarque en La ley que olvidaron (José A. Ferreyra, 1938) resulta re-
presentativo. La joven empleada doméstica es concebida como la encarnacién de la inocencia
y la fragilidad. Sus actitudes manifiestan la generosidad y el desprendimiento que se atribuye
a la bondad inherente de esta materializacion del caracter femenino y maternal. Mas alla de
los multiples ejemplos que podrian mencionarse, vale aclarar que todavia esta por realizarse
una exploracién critica que periodice las representaciones de esta figura en la historia del cine
latinoamericano.
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la huella de su propia invisibilidad. solo mediante este vestigio la comunidad percibe la
presencia ensombrecida de esta figura.

Una tendencia del cine latinoamericano contemporaneo, interesada en la gesta-
cion de nuevas vinculaciones del arte con la politica, encuentra en esta figura a uno de
sus sujetos mas distintivos? En este sujeto precarizado se materializan diversas preocu-
paciones. La primera fomenta la busqueda de procedimientos posibles para evadir la
representacion sufriente de los sectores populares. La segunda particulariza el terreno
de lo doméstico como el espacio apropiado para pensar la politica contemporanea. Asi,
se promueve un redescubrimiento de los tiempos y espacios definitorios de la vida co-
tidiana. La tercera promueve una revisidn de las estrategias articuladoras del punto de
vista. Al respecto, se cuestiona cual es la distancia apropiada para representar al otro.
La cuarta se centra en la posibilidad de desmontar las articulaciones habituales entre
las diferentes clases sociales. En este sentido, el estudio de los films propuestos permite
ensayar un abordaje de estas problematicas e interrogar por qué se considera que la
dimensidn intima-doméstica puede tener alguna relevancia politica-publica.

Cama adentro

En Cama adentro de Jorge Gaggero (2004) la representacion de la empleada do-
méstica articula un relato acerca de la Argentina de la crisis econémica de fines de
2001. El estallido social, econémico, politico y cultural conforma el material del que
emergen la historia y los personajes. La accién se ubica en noviembre de 2001, en la
antesala del quiebre abismal del modelo neoliberal®. Asi, el film puede sumarse a una

2 Dentro del cine documental, la relevancia de esta figura se percibe en Santiago. Uma reflexdo
sobre o material bruto (Jodao Moreira Salles, 2007) y Doméstica (Gabriel Mascaro, 2012) en Brasil
y Criada (Matias Herrera Cordoba, 2011) en Argentina.

3 Enelfilm se manifiesta una notoria preocupacién por contextualizar la historia. A lo largo del
relato se incluyen diversos procedimientos orientados a sefialar la entrada del encuadre histé-
rico en la intimidad de los personajes. Entre ellos, se destaca la incorporacion de imagenes de
los noticieros televisivos que miran. Asi, se suman informaciones relevantes para comprender la
gravedad de la crisis circundante. A su vez, se incluye un didlogo telefénico entre la empleada
domeésticay la hija de su empleadora, quien vive en Madrid, en el que se hace referencia a la pre-
ocupacion por la situacién social. La respuesta de la empleada (“No es tan grave como dicen. Este
es un barrio tranquilo”) sefiala la incomprensidn de la inminencia del colapso. También se lee, a
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serie de textos filmicos que cartografiaron, en esos afios y en los inmediatamente poste-
riores, los efectos de la implementacién de aquellas politicas. Su aparicién contribuyé
a la conformacién de un cine de la poscrisis* dedicado a explorar las debacles en la
subjetividad y en los lazos comunitarios propiciadas por este proceso de devastacién.

En ese campo de preocupaciones, el film recupera algunos topicos ineludibles de
los relatos sobre la crisis, sus antecedentes y sus consecuencias. Entre ellos, la compleja
dialéctica que imbrica a las clases, la desigual afectacién de ambas por el derrumbe
econdmico, el desconcierto de las clases medias. Esta sumaria enumeracion permite
percibir que el nucleo del film gravita en torno a los conflictos clasistas. Sin embargo, su
principal interés reside en la proposicion de un colapso (transitorio) en la distribucion
de los roles de clase en el marco de la crisis. EL film permite interrogar si la radicalidad
del quiebre social puede alentar una transformacién de las formas en las que se vin-
culan las clases. En este sentido, la posibilidad de pensar la interseccién de politica y
domesticidad surge de la exploracién de las novedosas maneras de interaccion social
emergentes en el contexto de la crisis.

Si los roles sociales pueden concebirse en términos de localizacién, dado que
se encuadran simboélicamente y se anclan en posicionamientos culturales, en Cama

través de la voice over de la empleadora, una carta de recomendacion para Dora fechada el 4 de
noviembre de 2001. Tanto la desocupacién de la empleada y su pareja como la referencia del ex
marido de Beba a la equivalencia de realizar un pago en pesos o en délares en el contexto de la
caida de la convertibilidad funcionan como indicios, en concordancia con las clases sociales a las
que pertenecen los personajes, de la cercania de la crisis. De esta manera, no solo resulta sencillo
anclar temporalmente la historia, sino que se evidencia la relevancia narrativa y semantica que
se le atribuye a este marco histérico..

4 Natalia Taccetta propone, en “Sentidos histéricos y subjetividad en el cine argentino de la
poscrisis”, esta categoria de “cine de la poscrisis” para estudiar aquellos films argentinos que
abordaron, desde diferentes perspectivas, ese quiebre social. En ese corpus incluye films como
El bonaerense (Pablo Trapero, 2002), Los guantes magicos (Martin Rejtman, 2003), La mujer sin
cabeza (Lucrecia Martel, 2008) y Cama adentro. Un abordaje sistematico del cine de este periodo
se encuentra en Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema de Joanna Page. Alli,
Page rastrea una serie de problemas como la supervivencia de las nociones de nacién y Estado,
la representacion del trabajo y los fenédmenos migratorios en el marco de la globalizacién. En un
corpus sumamente heterogéneo, Page analiza tanto la trilogia de Lisandro Alonso conformada
por La libertad (2001), Los muertos (2004) y Fantasma (2006) como el cine de género producido
durante el periodo, con textos filmico emblematicos como Nueve reinas (Fabian Bielinsky, 2000)
y El aura (Fabian Bielinsky, 2005).
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adentro se indagan los procesos de des-localizacién®, atravesados por los personajes,
que conducen a un cuestionamiento de las estructuraciones sociales binarias.

Sin embargo, el analisis de estos procesos de des-localizacién requiere el reconoci-
miento de la existencia previa de una estructura dual que sera posteriormente puesta
en crisis. De esta manera, en el film se propone una primera configuracién cifrada en
el funcionamiento de cierto binarismo. En este sentido, tres dimensiones articuladoras
del relato filmico detentan una relevancia central para su estudio: la conformacién del
espacio, la imbricaciéon de los personajes con determinados objetos y la recurrencia de
una serie de procedimientos formales.

La espacializacion de la dualidad se puede pensar en diversos planos. Por una par-
te, en la permanente aparicién de figuras de la demarcacién. En el film se subraya el va-
lor narrativo de las entradas y salidas de los distintos ambientes. Asi, adoptan un lugar
clave en la representacidn la puerta de entrada del edificio donde vive Beba, la tran-
quera en la casa de Dora, la puerta de la habitacién de servicio y la puerta principal del
departamento. Su inclusién en un lugar destacado del encuadre indica con precisién su
valor semantico-narrativo. Estas figuras no solo sefialan la diferencia entre el adentroy
el afuera, sino que funcionan como la huella material del limite, la traza concreta de la
frontera social. En las secuencias iniciales del film, entonces, el espacio queda configu-
rado como un dominio territorializado, articulado a partir de estas figuras que localizan
a los personajes e indican la existencia de contornos rigurosos y excluyentes.

Por otra parte, la localizacion de los personajes también se evidencia en el pronun-
ciado contraste existente entre los paisajes urbanos y suburbanos donde viven. El tren
que traslada a Dora desde y hacia los suburbios materializa la distancia geogréfica y
social, pero también simbélicay cultural, que se abre entre ambos territorios. Los perso-
najes se debaten en el abismo abierto entre ambos entornos. Cada uno de ellos parece
pertenecer exclusivamente a uno de estos espacios y ser definido por esta pertenencia.

La relevancia asignada a la configuracion espacial se replica en la atribuida a la
construccién de los personajes a través de su interaccién con una serie limitada de ob-
jetos®. Estos cumplen un rol clave en el establecimiento de la definicién social de los

5 La posibilidad de pensar el film a través de la nocién de des-localizacién surge de la lectura
de “Post-crisis Argentine films: De-localizaing daily life through the lens of Jorge Gaggero” de
Clara Garavelli.

6 Al respecto, debe sefialarse que el film recupera una politica frecuente en el nuevo cine ar-
gentino de acuerdo con el andlisis propuesto por Gonzalo Aguilar en Otros mundos: la apelacién
a actores no profesionales en la conformacion del elenco. En este caso, el interés en convocar

235



Mariano Veliz

personajes. Al respecto, como sefiala Clara Garavelli (2010), el piano de Beba ocupa un
lugar prioritario. EL primer plano del film muestra las manos de Dora limpiando la su-
perficie brillosa del instrumento musical de su empleadora. Si el estatus social de Beba
esta delimitado por su posesidn, el rol social de Dora esta identificado por su deber de
limpiarlo.

En la secuencia inicial, la presentacién de los personajes se realiza a través de dos
procedimientos destacados: la fragmentacién del cuerpo y su imbricaciéon con estos
objetos definitorios. Dora se construye a través de la sumatoria de los elementos re-
queridos para su trabajo y la segmentacién de su cuerpo concentrada en sus manos:
las manos que manipulan los trapos, que arrastran el carro de las compras, que lavan
los platos, que luego curan el cuerpo herido de su empleadora. El empleo sistematico
de estos planos detalle configura la imagen del cuerpo trabajador en contraste con los
planos detalle sobre Beba, dedicados a cartografiar sus aros, las botas de taco alto,
su peinado y maquillaje. En este sentido, los planos de Beba acentuan el valor de la
mascara, la construccién de una fachada. De esta manera, ambos personajes resultan
definidos mediante una estrategia de oposicién mutua: el cuerpo-trabajo’ se enfrenta
al cuerpo-apariencia.

a Norma Argentina para interpretar a Dora se acentla por el contraste con la interpretacién de
Norma Aleandro como Beba. Asi, la recurrencia a una de las actrices mas prestigiosas del ciney el
teatro argentinos se hibrida con la inclusién de una actriz no profesional. La relacién del caracter
profesional con la clase social a la que pertenecen los personajes interpretados resulta evidente.

7 Enelfilm se hace hincapié especialmente en el trabajo de mecanizacién del cuerpo de la em-
pleada. La subjetividad de Dora parece definirse exclusivamente por aquellas tareas que desem-
pefia. Dos escenas ponen de manifiesto este devenir un mero cuerpo productivo. En la primera, la
Beba y sus amigas juegan a las cartas y, frente a Dora, comentan las diferencias entre la piel de
la empleaday la propia. Al respecto, sefialan que “[Las empleadas] tienen otro tipo de cutis, no se
arrugan como nosotras”. En la segunda, Dora trabaja ocasionalmente en una casa dentro de un
barrio privado. Su salida se representa a través de la cdmara de seguridad que registra la revision
ala que es sometida. En ambos casos, se acentua el funcionamiento social que la posiciona en un
rol subordinado y como un cuerpo productivo a escrutar. Si en el caso de Dora esto se plantea en
términos individuales, el film problematiza la relacion individuo-colectivo en una secuencia en la
que Dora busca trabajo en una agencia destinada a conseguir empleos a empleadas domésticas.
Alli, a través del montaje, se incluye al personaje en una vasta serie de empleadas que atraviesan
la misma situacién. La fragmentacion de las distintas entrevistas y su yuxtaposicién producen una
equiparacion en el estado social de las postuladas y conecta la representacién de la situacién de
Dora a la de un colectivo de mujeres posicionadas en su mismo rol social.
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Las dualidades organizadoras del relato se construyen también a través de diversos
procedimientos cinematograficos. Por un lado, en el film se apela a una de las formas
mas radicales de sefialamiento de la dualidad: la pantalla dividida. Este recurso su-
braya la distancia social existente entre los personajes a pesar de compartir un mismo
espacio. Por otro lado, en el film se privilegia el empleo del montaje alterno. El para-
lelismo confrontativo entre las acciones desempefiadas por Beba y Dora adquiere de
esta manera su materializacion mas manifiesta. Finalmente, la inclusion de continuos
planos con profundidad de campo se pone al servicio de evidenciar la simultaneidad de
acciones opuestas entre los personajes.

En las primeras secuencias del film, de este modo, la construccién del espacio, la
configuracién de los personajes en relacion con los objetos y esta bateria de procedi-
mientos articulan un universo social dual. Ese universo social rigidamente establecido,
sin embargo, resulta afectado por la crisis del modelo neoliberal. Si bien sus indicios se
manifiestan desde el comienzo del film (Beba quiere empefiar una tetera de porcela-
na inglesa) estos se radicalizan a medida que avanza la historia. En ese marco, como
sostiene Ana Amado en “Imagenes del pais del pueblo”, la clase media marginalizada
se contacta con sus otros. La expulsién del personaje de la sociedad de consumo (le
cortan la luz y el teléfono, no puede pagarle a su empleada, debe viajar en el trans-
porte publico, tiene que recurrir al canje para poder comer) conduce a la caida de la
mascara. El rostro del personaje, registrado en primeros planos, revela el proceso de
despojamiento.

Al mismo tiempo que se agrieta el bienestar de los sectores medios, se produce una
transformacién radical en la configuracion espacial. Esta se percibe en la inversion del
sedentarismo inicial en el nomadismo posterior. Si el film se diferencia en su comienzo
de la corriente mas frecuente del cine latinoamericano contemporaneo, orientada a
narrar travesias y desplazamientos, a medida que el relato avanza el encierro se trasto-
ca en apertura y movilidad. La relacién entre nomadismo y sedentarismo fue abordada
con exhaustividad por Gonzalo Aguilar en Otros mundos. Alli, sefiala que en el nuevo
cine argentino el sedentarismo suele vincularse con la disgregacién y la inmovilidad
producidas por el intento de sostener la estructura familiar patriarcal. En Cama aden-
tro, el sedentarismo no deriva exclusivamente de esta negativa a aceptar el quiebre del
orden patriarcal, sino de la negativa a aceptar el quiebre de un sistema social. Asi, el en-
cierro no se piensa como un efecto de la ruptura de la institucién familiar, sino como un
intento desesperado por conservar el funcionamiento de un orden social. Sin embargo,
el estallido de la crisis conduce a los personajes a la deriva. No solo Beba debe salir al
mundo exterior en su intento por asegurar la subsistencia, sino que Dora debe atravesar
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la pérdida del lugar en el que habia vivido durante mas de veinte afios. De esta manera,
la bisqueda de trabajo y la convivencia con su pareja sefialan el caracter equivoco del
personaje: no es némade porque tiene un hogar al que volver y al que, de hecho, retor-
na. Tampoco es sedentaria porque en el ida y vuelta entre el hogar donde vive y trabaja
y su propia casa adopta la forma de la deriva y el no establecimiento.

Si el quiebre de la distincién ndmade-sedentario colabora con el resquebrajamien-
to de las estructuras iniciales, el desenlace del film refuerza la caida del binarismo
y acentua el proceso de des-localizacion de los personajes. Entre las mdultiples mani-
festaciones de este proceso, se destaca el empleo del montaje alterno. Si en un inicio
habia sido pensado como un procedimiento orientado a sefialar el contraste entre los
personajes, en la clausura se pone al servicio de la indicacién de las semejanzas. De
este modo, tanto la soledad de ambas como su recién obtenido estatuto errante se
construyen mediante la alternancia de sus acciones.

Asuvez, el objeto conel que seinicia el relato, el piano, es también el encargado de
clausurarlo. Ante la mudanza a un departamento mas pequefio, Beba decide trasladar
su instrumento a la casa de Dora en el conurbano bonaerense. La instalacién de este
objeto suntuario en ese contexto de precariedad condensa el recorrido de su propie-
taria: un proceso de marginalizacién que, al mismo tiempo, funciona como un camino
de apertura. En esta clausura, otro objeto adquiere relevancia narrativa: la cama de la
antigua habitacién de Dora es conducida a su casa, donde va a alojar, quizas transito-
riamente, a la antigua empleadora. De esta manera, la inversion de los roles subraya la
des-localizacién mencionada. Ahora, la antigua empleada se convierte en la anfitriona;
pero en una relacién en la que cayeron los roles fijos y se desvanecieron las distribucio-
nes clasistas.

En ese desenlace de apertura, los dos personajes toman té helado en el patio de en-
trada de la casa de Dora. Alli, se instalan en un espacio publicoy privado donde no tiene
sentido hablar de la distincién entre el adentro y el afuera®. Asi, el film que se inicia con
el sefialamiento riguroso de la delimitacion topografica concluye con la caida de los
limites y la implementacién de un &mbito de cruce e interacciéon. En el espacio abierto
del patio delantero, las protagonistas parecen liberadas de las restricciones clasistas.
En el marco de la crisis profunda del modelo neoliberal, la des-localizacién conduce a

8 En Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema, Joanna Page sostiene que este
cine propicia un colapso de la distincién entre estas dos dimensiones. En Cama adentro. Jorge
Gaggero explord esta problematica en un notable film documental: Vida en Falcon (2004).
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la desaparicion (transitoria) de los estamentos codificados de la sociedad capitalista9.
En esa redistribucién de los espacios, en la fisura de los contornos entre lo intimo y lo
social, se dibuja una reflexion politica centrada en el desplazamiento de lo doméstico
al dominio publico.

La nana

Adiferencia del ejercicio cartografico de la crisis operado en Cama adentro, La nana
(Sebastian Silva, 2009) se adentra en la contracara del milagro econémico chileno. En
concordancia con otros films de este origen®?, aqui se vislumbra el costado oculto de la
prosperidad econémica de Chile. Si en el caso argentino, la empleadora se encontraba
al borde del precipicio social, en este caso la familia de la burguesia no enfrenta ningu-
na amenaza a su pertenencia clasista. Aln asi, también se asigna un rasgo parasitario
a sus integrantes. solo Raquel, la empleada doméstica, parece trabajar. Al respecto,
el titulo del film resulta elocuente: el personaje se define estrictamente por el rol que
cumple en la economia doméstica.

El interés en este personaje no solo se entronca con la ya mencionada valoracion
de las dimensiones domésticas en el cine contemporaneo, sino que guarda una notable
cohesion con un atributo nuclear del nuevo cine chileno: la proposicién de un acceso
a la politica no desde las grandes discusiones que articulaban al cine militante y sus
variables posteriores, sino mediante el abordaje de los aspectos intimos de la organi-
zacién familiar y la aproximacién a lo infimo y lo privado!'. En contraposicion al cine

9 Elanalisis presente, es decir retrospectivo en relacion con un film realizado en 2004, no puede
dejar de mencionar el cardcter transitorio de esa caida de la distribucion de los roles sociales. Si
en elmomento de su estreno el film dialogaba con un contexto social en el que la crisis habia pro-
piciado un acercamiento entre las clases, la posterior recuperaciéon econémica sefialé la transito-
riedad de la alianza. En este sentido, el fin de la crisis supuso también el fin de la des-localizaciéon
y la recuperacion de los procesos territorializadores de las identidades sociales.

10 Al respecto, debe ser especialmente destacado el film Huacho (Alejandro Fernandez
Almendras, 2009), una exploracidn de las condiciones de vida de las clases que quedaron al mar-
gen de los procesos modernizadores de la economia chilena.

11 Este aspecto del cine chileno contemporaneo puede profundizarse a través de la lectura de
Intimidades desencantadas de Carlos Saavedra Cerda, Retdricas del cine chileno de Pablo Corro
y Un cine centrifugo de Carolina Urrutia.
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de Miguel Littin o Patricio Guzman, el nuevo cine filmado en Chile (con representantes
como Pablo Larrain y Sebastian Lelio) privilegia la captura de lo politico en aquello
que esta inscripto en lo cotidiano. Si bien esta generacién?? recibié repetidas veces la
acusacion de hacer un cine no comprometido politicamente, esta acusacion parte de
una concepcidn restringida del nexo que puede imbricar al arte con la politica. Estos
realizadores, por el contrario, confian en la capacidad del cine para percibir en lo mi-
nusculo la cifra de lo politico.

En este sentido, La nana constituye un terreno fértil para indagar este desplaza-
miento de lo politico al orden de lo cotidiano. En particular, a partir de su construccién
de un punto de vista que privilegia lo intimo y suscita desde alli una discusidn relevante
en torno a la posicién desde la que es posible narrar a la alteridad social. A su vez, en el
film se explora la posibilidad de aproximarse a la politica a través de la configuracion
de los espacios y los tiempos de la domesticidad.

La importancia del analisis del punto de vista® en este film reside en su elaboracién
de una estrategia narrativa centrada en la asignacién prioritaria del punto de vista a la
empleada doméstica. De esta manera, de la organizacion del relato se desprende una
serie de interrogantes en torno a cual es la distancia desde la que resulta valido narrar
al otro'. La oscilacion entre cercania y lejania en relacién con la alteridad establece
una discusidn ética y estética compleja. Esto deriva, como plantea Jacques Ranciere, de
la equivoca voluntad de comprender y/o apropiarse de un punto de vista ajeno. En este
sentido, el intento de apropiarse de la voz y la mirada de los proletarios puede constituir

12 Setrata derealizadores nacidos a posteriori del golpe de estado pinochetista.

13 El estudio del punto de vista de textos audiovisuales supone una serie de dificultades. La
principal, como observan apropiadamente los representantes mas notables de la narratologia
filmica (Gaudreault, Jost, Bordwell, Chatman), se encuentra en la imposibilidad de conservar la
nocion de focalizacién propuesta por Gérard Genette en Figuras Ill. En la conceptualizacion de-
sarrollada por Genete, la focalizacion literaria retine el ver y el saber. Por lo tanto, su aplicacién
resulta inadecuada para explorar textos audiovisuales en los que el ver y el saber, es decir, los
puntos de vista perceptivo y cognitivo, pueden no coincidir. Por este motivo, André Gaudreault y
Frangois Jost promueven, en El relato cinematogrdfico, la diferenciacién entre la focalizacién,
reservada para analizar el punto de vista cognitivo, y la ocularizacién, destinada a estudiar el
punto de vista perceptivo.

14 En este caso, la otredad de Raquel se concibe tanto en relacién con la clase social del autor
del film como en relacion con la distribucién social del poder.
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una falta ética y un error estético. Sin embargo, la ambigliedad de la estructura narrati-
va de La nana permite problematizar estas asunciones.

Si en Cama adentro el punto de vista oscilaba entre ambas protagonistas y de esta
manera se cohesionaba la dualidad sefialada, en La nana el acceso privilegiado al pun-
to de vista de Raquel desafia la recurrencia de atribuir el posicionamiento narrativo
sobre las empleadas a los sectores medios y altos que las emplean. En este caso, la
focalizacién sobre la protagonista genera una restriccion del saber circulante. Esto se
debe a que la Unica informacidn narrativa disponible depende de aquello que el perso-
naje sabe.Y dado que Raquel se mueve principalmente en el &mbito doméstico, el resto
de la informacién resulta obliterada de la representacién. Entre las consecuencias de
esta estrategia se encuentra la exclusién de los diversos planos de la vida familiar fuera
de la casa. Asi, no se conoce el origen del dinero o las dedicaciones laborales.

En tanto esta restriccion a los planos intimos enclaustra al personaje, también ase-
gura la emergencia de otra forma de poder. La empleada ostenta este saber sobre sus
empleadores de diferentes maneras: acepta mentir para cubrir a su jefe cuando este va
ajugar al golf sin decirselo a sumujer o denuncia al adolescente de la familia, en un mo-
mento de enojo, por tener que lavar las sdbanas manchadas. Asi, su debilidad coincide
con su fortaleza y la misma estrategia narrativa que limita el saber circulante introduce
las luchas por el poder en el dominio intimo del hogar.

A pesar de esta adhesion de la narracién al personaje, éste resulta configurado
como un enigma. Esto se debe a que se persiguen sus acciones y movimientos, sus des-
plazamientosy tareas, pero se dificulta el acceso a su subjetividad. Raquel es observada
en sus labores domésticas y solo oblicuamente se introducen elementos que configu-
ran los retazos de identidad a los que puede accederse. Esta sustraccién puede explo-
rarse en dos dimensiones. Por una parte, a través de la composicion de los planos. El
personaje resulta mayoritariamente percibido desde cierta distancia. Al respecto, dos
procedimientos sobresalen en la construccién del film: el sobre-encuadre y la camara
en mano. Si los recurrentes sobre-encuadres subrayan el caracter auto-reflexivo del
planoy generan la impresion de ser semi-subjetivos, es decir, de remitir a un sujeto que
percibe, el recurso a la cdmara en mano acentua la idea de observacién y control. De
esta manera, en tanto Raquel es concebida como la testigo principal de la vida privada
de la familia, la narracion es articulada como su observadora. Asi, se espia a la espia
y se propone una desidentificacién entre los mecanismos narrativos y su protagonista.

Por otra parte, el caracter enigmatico se configura mediante la sugerencia de la
existencia de un episodio definitorio desconocido en el pasado de Raquel que resulta
apenas eshbozado. La observacién minuciosa del personaje en el presente se confronta
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con la ostentosa exclusién de su pasado. En este punto se recupera el caracter ambiguo
de la estructura narrativa. Si ese pasado se articula en torno al trauma psicolégico-
familiar o en torno a la alienacién politico-social resulta una de los conflictos no re-
sueltos por el film. Si bien ambas interpretaciones parecen excluyentes (la primera se
sostiene en las dos conversaciones telefénicas con su madre?® o en la compulsién obse-
siva a la limpieza, en tanto la segunda se sostiene en la confluencia del paternalismo de
la familia para la que trabaja y su infantilismo, en la imposibilidad de sentir cualquier
forma de conciencia de clase®, en su deseo mimético de apropiarse de los consumos
de la clase media), las dos resultan imbricadas por un relato en el que el colapso de la
subjetividad se produce en la encrucijada de lo psicolégico y lo politico, lo intimo y lo
colectivo, lo publico y lo privado.

La estrategia de bascular entre la cercania y la distancia en relacién con la protago-
nista, asi como el hallazgo de dimensiones que se establecen en el linde de lo publico
y lo privado, también indice en la composicién espacial y temporal del relato. En este
sentido, conviene recuperar el abordaje de la narrativa latinoamericana contempora-
nea propuesto por Josefina Ludmer en Aqui América Latina. Alli, Ludmer explora una
serie de textos a partir de ciertas configuraciones territoriales y temporales. En el caso
de La nana resulta necesario prestar especial atencién a la gestacién de un tiempo de
lo cotidiano. Asi, se asiste a las rutinas diarias, laborales y personales, de Raquel. La
insistencia en la repeticion de ciertas acciones del personaje acentua la emergencia
de un tiempo ciclico, invariante y conservado en un presente perpetuo e inamovible®”.

15 Enla primera, motivada por el cumpleafios de Raquel, el trato es esquivo; en la segunda, du-
rante la noche de Navidad, se produce una reaccion de Raquel ante la voz de su madre. En medio
del llanto, le pide perdén aunque nunca se confirma si la madre escucha ese pedido.

16 Raquelreplica con las nuevas empleadas los circulos de la violencia y la discriminacion que
la cuentan como victima. La primera empleada contratada, Mercedes, es peruana. Esta diferencia
en la nacionalidad le permite a Raquel el establecimiento de una jerarquia que la posiciona por
sobre la inmigrante. En este sentido, el film parece organizar el funcionamiento de una estruc-
tura jerarquica en la que entran en conflicto la clase, el género, la nacionalidad y la pertenencia
étnica. Asu vez, estas jerarquias evidencian la dificultad de establecer cualquier sentido de lo co-
lectivoy el desprecio por su propia clase social. Dado que cada una de las empleadas representa
un estereotipo, su sumatoria se presenta como una radiografia con intenciones generalizadoras.

17 En la caracterizacion propuesta por Ludmer, la cotidianeidad se define por poseer una tem-
poralidad “intimapublica cortada en fragmentos o bloques de tiempo (instantes, horas, dias, dias
de la semana) que incluyen una variedad de ciclos repetitivos. El tiempo cotidiano es un tiempo
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En estos tiempos ciclicos y repetitivos de lo doméstico, articuladores de lo publico
y lo privado, irrumpe el quiebre. El deterioro se evidencia en las pequefas fisuras que
se suman a la rutina diaria. En el colapso de Raquel la dimensién publica se superpone
a la privada y es necesario retomar la ambigliedad ya planteada. La ruptura sufrida
por la protagonista se resuelve a través de la aparicién de su compafiera Lucy. Por un
lado, ésta encarna la empatia que desmonta el trauma psicoldgico; por otro, asume la
posibilidad de encontrar una estrategia para luchar contra la alienacidn social. Asi, en
el desenlace del film Raquel retoma la rutina de Lucy de trotar por las calles. De esta
manera, no solo se apropia de una actividad desalienante en el marco de su cotidianei-
dad, sino que lo hace a través de un gesto que abre el contorno del espacio doméstico
y se instala en el espacio publico.

A partir de esta exploracion de la construccién del punto de vista, resulta conve-
niente retomar la discusion en torno a la distancia enunciativa desde la que es posible
narrar al otro. Al respecto, Andrés Pereira, en un analisis del film, sostiene que éste cons-
tituye un caso extremo de “asistencialismo simbélico”. Para el autor, el film se posiciona
en un rol paternalista y compasivo en relacién con el personaje. Ante la imposibilidad
de las empleadas domésticas de narrar sus propias historias, en el film se articularia un
punto de vista que pretende sustituir esa mirada histéricamente forcluida del campo de
las representaciones artisticas.

En este punto, puede sostenerse que el posicionamiento enunciativo del film re-
plica el funcionamiento de la familia para la que trabaja Raquel. En la escena inicial
del film, sus integrantes festejan el cumpleafios de la empleada’®. La descripcion de la
familia politicamente correcta, preocupada por el bienestar de la empleada, oculta la
dependencia fundacional que sostiene ese vinculo con Raquel. La inquietud protoco-
lar por su bienestar no deja de manifestar, en su sombra, la relacién de dependencia
mutua entre ambas clases. Al mismo tiempo, sutiles apuntes irénicos desnudan la hipo-
cresia de los adultos de la familia. Estas mismas tensiones conforman la ambigliedad
enunciativa de La nana. Su oscilacion entre la mirada compasiva hacia el personaje (ine-
vitablemente exterior) y la voluntad de apropiarse de su punto de vista (presuntamente
interior)sereplicaentodos los 6rdenesanalizados:ladistribuciondelsaber, ladimensidon

roto, hecho de interrupciones y fracturas, que se repite cada vez como lo mismo y lo diferente:
comer, dormir, mirar TV, leer diarios...” (Ludmer, 2010: 40).

18 Escenas semejantes ya estaban presentes en La ceremonia (La cérémonie, Claude Chabrol,
1995) y Santiago. Uma reflexdo sobre o material bruto (Jodo Moreira Salles, 2007)
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perceptiva, la configuracién espacio-temporal, la caracterizacién del personaje. La
irresolucién de esta ambigliedad se puede percibir como la marca que indica la falta de
compromiso, pero también como la grieta a través de la que se filtra una reflexién sobre
la intencidn del arte de dar cuenta de los mecanismos contemporaneos de la politica
doméstica.

A su vez, debe sefialarse que en tanto Cama adentro propone pensar la des-locali-
zacién de los roles sociales propiciada por la crisis del modelo neoliberal, La nana afir-
ma la posibilidad de desarticular la alienacién a través del compromiso voluntarioso de
las empleadas domésticas en prescindencia de un critica mas radical al orden social al
que pertenecen. En este sentido, si bien ambos films piensan el nexo de la domesticidad
con la politica, lo hacen desde posicionamientos enunciativos e ideoldgicos diferentes.

Sin embargo, mas alla de la heterogeneidad de los abordajes, en ambos casos el
trabajo doméstico se constituye como un territorio anfibio, intimo y publico, doméstico
y politico. Asi, el recorrido por estos films permite concebir la dimensién doméstica
como una via de acceso privilegiada para pensar el nexo arte-politica. Los tiempos y
espacios de la cotidianeidad pueden constituir territorios validos para explorar su po-
tencia politica. En este marco, las diversas representaciones de la figura de la empleada
doméstica ponen de manifiesto el valor de la distribucién de las voces y las miradas en
la constitucién de una concepcién politica del arte. La representacion de los sectores
populares adquiere una relevancia notable no solo porque permite evaluar la reparti-
cion desigual del acceso a la practica artistica, sino por la posibilidad de analizar alli
novedosas posibilidades de reformular las tradiciones narrativas, desarticular sus figu-
raciones mas anquilosadas y desmontar las codificaciones estéticas y politicas. Asu vez,
conforma un espacio apropiado para escrutar las travesias del arte contemporaneo y
valorar las estrategias de visibilidad y audibilidad puestas en juego en sus manifesta-
ciones mas significativas.
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Conocido en espafiol a través de la edicién hecha por la Universidad Nacional de
Quilmes en 1997, Ojos imperiales fue un libro publicado inicialmente por Routledge en
1992 en lengua inglesa; en 2011, Fondo de Cultura Econémica materializa esta reedi-
cion e incluye algunas ampliaciones. Su autora, una investigadora canadiense —ahora
residente en New York— especialista en literaturas comparadas, lo ha considerado “el
compromiso fundamental de su vida intelectual’, dado que “trata de la posibilidad de
debilitar el control del imperialismo sobre la imaginacién y el conocimiento, y de gene-
rar zonas despejadas para instalar mejores formas de vida y de conocimiento del mun-
do.” Con este proposito, analiza entonces un conjunto heterogéneo de relatos de viaje y
exploracién escrito por europeos que se desplazaron por Africay América del Sur en el
siglo XVIII, constituyendo asi un estudio pionero sobre un género literario amalgamado
con la critica de una ideologia. Parte del supuesto metodoldgico de que las transforma-
ciones historicas alteran las experiencias de los individuos y, en consecuencia, sus mo-
dos de imaginar, sentiry vivir —hipétesis explorada por Serge Gruzinski en 1991 al anali-
zar el paso de la pictografia a la escritura alfabética en el México colonial-, y desgrana
alo largo del estudio una serie de conceptos: entre ellos, el de “zona de contacto” refie-
re a encuentros e interacciones coloniales, tanto de lenguas, literaturas y sociedades,
como de colonizadores y colonizados, o de viajeros y viajados, operando en simultanei-
dad y en el marco de relaciones de poder asimétricas. Con el término “anticonquista”,
sefiala las estrategias de inocencia que los europeos desplegaron en el siglo XVIII para
afirmar su hegemonia y superioridad; mientras que el de “autoetnografia o expresién
autoetnografica” le permite dar cuenta de las representaciones de los colonizados que
se construyen a partir de formulaciones metropolitanas. Ademas, retoma activamente
el concepto de “transculturacién” de Fernando Ortiz para preguntarse por los sentidos y
los usos de las apropiaciones que los dominados hacen de la cultura dominante.

Las cuestiones anteriores se especifican en la introduccién del libro, ampliada en
esta edicién para contener un nuevo episodio de cardcter biografico que, iniciado en
Listowel (el pueblo de la nifiez de Pratt en Ontario), tiene resonancias imperiales y se
vivifica con la historia del doctor Livingstone en foco; pero también para asentar nuevas
consideraciones sobre su trabajo —dado el lapso de tiempo transcurrido desde 1992-y
para fundamentar la inclusién de un nuevo apartado en la ultima seccién del libro. De
todos modos, la edicidn de 2011 conserva la estructura inicial de tres partes e incluye
una ampliacién de la tercera.

La primera, titulada “Ciencia y sentimiento 1750-1800" se inicia con el surgimiento
dela historia naturaly la exploracién de los interiores continentales, fendmenos relacio-
nados que dan lugar a lo que Pratt llama una nueva “conciencia planetaria” de Europa,
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desencadenada por publicaciones como la del naturalista sueco Carl Linneo y por los
escritos surgidos de la expedicién americana del gedgrafo Charles de la Condamine. De
esos nuevos paradigmas emerge una autoridad europea global que presume inocencia,
“anticonquista”, en relacién con las formas imperiales del siglo XVI y XVII, aunque la vi-
gilancia, el control y la apropiacién de recursos circulen constantemente por los relatos
de viaje. Otro plano de la anticonquista lo constituye la literatura de viajes sentimental
que a fines del siglo XVIII puso en escena historias de amores transraciales pero someti-
das dramdticamente a las jerarquias coloniales, una cuestiéon que ya habia aparecido en
la anterior literatura de supervivencia. En este primer recorrido, Pratt analiza también a
escritores europeos que relatan sus viajes por Africa del Sur, asi como a los volimenes
de John Stedman sobre Surinam que tan fuertemente impactaron a los lectores euro-
peos y que incluian un nutrido conjunto de grabados de William Blake.

La segunda parte corresponde a “La reinvencion de América 1800-1850” y tiene
como corpus central a los textos que Alexander von Humboldt escribié con fruicion y
abundancia después de su periplo americano de cinco afios iniciado cuando expiraba el
siglo XVIII, y cuya gran difusion e influencia produjeron el fenédmeno que Pratt destacay
designa como “la reinvencién ideolégica de América del Sur”, ocurrido tanto en Europa
como en América a comienzos del silo XIX. Una reinvencion de América, en principio
como naturaleza extraordinaria y dotada de fuerzas vitales, que fusionaba la especifi-
cidad de la ciencia con la estética de lo sublime; pero también un estado de naturaleza
virgen, que no obstaculizaba las intenciones transformadoras de los europeos y dejaba
claro las relaciones coloniales de disponibilidad de los americanos. Los viajeros poste-
riores a Humboldt, y por ende sus escritos, respondian a los intereses de los capitales
europeos, particularmente britanicos, que buscaban recursos para explotar e informa-
cién concerniente a esos intereses, ante el colapso del imperio espafiol. A ellos Pratt los
llama “la vanguardia capitalista” y, siguiendo a Jean Franco, resalta su profundo anties-
teticismo —opuesto al esteticismo humboldtiano-y su visién pragmatica y economicis-
ta. Finalmente sefala a los escritos de Humboldt como importantes componentes de la
ideologia americana y americanista que los criollos articularon entre 1820 y 1840. De
este modo, la reinvenciéon de América para Europa fue transculturada, escribe Pratt, por
los escritores euroamericanos a un proceso criollo de autoinvencion. Y en ese sentido,
la obra de Andrés Bello, de José Maria Heredia, Esteban Echeverria y Domingo Faustino
Sarmiento le ofrece ejemplos pertinentes.

La tercera parte corresponde a “La estilistica imperial, de 1860 a la segunda mitad
del siglo XX”, por lo que comienza con la literatura romantica y victoriana que des-
cribia con énfasis los logros de Inglaterra cuando de descubrimientos geograficos se
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trataba. Tal el caso de Richard Burton ante el lago Tanganika o el de James Grant en el
lago Victoria N'yanza. Ambos despliegan relatos imperiales que implican apropiacién
del paisaje y una perspectiva estetizante y densa centrada en el observador, e inclu-
so delirantes como en el caso de Paul Chaillu y el Africa ecuatorial. El rol del veedor
Pratt lo traslada a ciudades del Tercer Mundo y a los balcones de sus hoteles; desde
alli los viajeros contemporaneos tienen impresiones a veces negativas, en tensién con
la propaganda turistica, permitiéndole a Pratt rastrear los cambios de la imaginacién
imperial entre 1860 y 1980. El nuevo apartado se detiene en un conjunto de escritores
latinoamericanos entre los afios veinte y cincuenta, atendiendo a sus modos y posi-
bilidades de crear en relacién a problemas como el de la modernidad y la condicién
neocolonial: en ese sentido, convoca a Horacio Quiroga, Gabriel Garcia Marquez, Alejo
Carpentier, Gabriela Mistral, José Maria Arguedas y Mario de Andrade. Luego, y ante el
fenomeno de la globalizacion, Pratt reafirma su caracter imperial y observa la drama-
tica reaparicion del género de la literatura de sobrevivencia, ahora localizada en las
mismas fronteras metropolitanas y ya no en lugares remotos y exéticos; de ahi también
su critica a la nocién de flujo en tanto imagen Unicamente horizontal del orden global.

Se trata entonces de un estudio que desde la literatura de viajes intersecta perspec-
tivas histéricas, ideolégicas, antropoloégicas, estéticas y también de género. Su atencion
hacia las protagonistas mujeres de relatos de viajes masculinos, o hacia las viajeras
escritoras de las fronteras coloniales, se extiende a lo largo del libro para mostrar dife-
rentes articulaciones problematicas. Tal el caso de Isabela Godin des Odonnais que, al
recorrer la selva amazoénica en la bisqueda de su esposo —un integrante de la expedi-
cién La Condamine y quien escribe la historia—, se transfigura dramaticamente en una
sobreviviente heroica al tiempo que en una mujer devastada, lo que permite a Pratt
sefalar algunas inversiones simbélicas presentes en este relato que tanto circulé en
Europa. Del mismo modo, la descripcion de Stedman sobre la crueldad del colonialismo
holandés del siglo XVIII provocé un estremecimiento en los lectores europeos acentua-
do por su vinculo sentimental con Joanna, una mulata y esclava doméstica en Surinam,
protagonista de una historia de amor romantico e idealizado que conjuga politica y ero-
tismo, cuestiones de raza y sexo, en el marco de relaciones de subordinacién coloniales.
Entre las mujeres que escribieron relatos de viajes, los de Flora Tristdn y Maria Graham
Callcott por América del Sur, integran la sustancia de lo que Pratt denomina las “explo-
ratrices sociales” en las primeras décadas del siglo XIX a las que enriquece a través de
comparaciones con escritos de los varones de la vanguardia capitalista, constituyendo
otro aspecto de la “reinvencion de América”; mientras que la referencia a la escritora
Juana Manuela Gorriti se enmarca en los dilemas de la identidad criolla.
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La riqueza del itinerario de fuentes que brinda Pratt, tanto como sus posiciona-
mientos y perspectivas de andlisis, tienen la capacidad de seguir tornando productiva
la lectura de este libro; junto a ello, su deseo de no circunscribir la literatura de viaje a
un género, sefialando su heterogeneidad y, fundamentalmente, sus interacciones con
otros tipos de expresion, constituyen una clave de las posibles relecturas de su obra
en el ambito de la formacidn disciplinar de la carrera de Bellas Artes. Su apelaciéon
inicial a la crénica de Felipe Guaman Poma de Ayala de 1615 en tanto candnico texto
transculturado que resulta inescindible de los dibujos, invita a atender y reflexionar en
forma conjunta sobre lo escrito y lo dibujado, una aproximacién que Rolena Adorno
habia expuesto en 1986 y que generd una saga de intervenciones sobre la cuestion. El
caso de los escritos de Humboldt, densamente implicados a lo largo del libro de Pratt,
también puede analizarse conjugandolo con los grabados que lo acompafan, pero aqui
es la propia concepcién de Humboldt, que adna lo cientifico y lo estético, la que se eri-
ge como una referencia potente del siglo XIX tanto para la ciencia como para el arte y
la cultura. Las apreciaciones humboldtianas, en forma directa o bien mediada por las
interpretaciones de Pratt, han intervenido en numerosos estudios recientes dedicados a
los artistas viajeros europeos que recorrieron Latinoamérica asi como a pintores ameri-
canos del siglo XIX, estableciendo articulaciones siempre renovadas. Por otra parte, la
conmovedora biografia de Flora Tristan incluyd un viaje a Pert en 1833y el traslado de
esa experiencia a una crénica cuyo sentido parece condensarse en el provocativo titulo
de Peregrinaciones de una paria. Se trata de un relato que, como plantea Francesca
Denegri, resemantiza la figura del viajero decimondnico para darle entrada al punto de
vista femenino, a esas construcciones que Pratt denomina “feminotopias”. En esta direc-
cion, resultan interesantes las opiniones de Tristan sobre los habitos y la vestimenta de
las mujeres limefias, en tanto permite confrontarlas con las que escribieron los viajeros
varones, pero también con las imagenes de las tapadas, producidas y puestas a circular
ampliamente en el siglo XIX por ilustradores y pintores —como Rugendas y Angrand-y
examinadas por Deborah Poole para distinguir las peculiaridades de la imaginacion
visual europea. Justamente, los ojos imperiales refieren a modos de ver y comprender
las diferencias en situaciones coloniales; también posibilitan contrapuntos y desliza-
mientos entre lo escrito y lo visual, al tiempo que enfocan ciertas recurrencias de temas
y problemas que discurren paralelamente a través de diferentes formas expresivas. La
obra de Pratt sigue siendo entonces un estimulo para ampliar lecturas y miradas.
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Si bien es cierto que en los Ultimos afios la escena artistica internacional le ha otor-
gado una singular relevancia a los movimientos de arte abstracto en América latina
mediante reiteradas exhibiciones, cuidados catalogos y un rastreo de documentos de
época que han llegado a convertirlos también en piezas de coleccién, la publicacion
de Maria Amalia Garcia viene a brindar una mirada divergente ya que se inserta dentro
de una ya bien establecida, podriamos decir, tendencia historiografica de estas ulti-
mas dos décadas en el pais que busca revisar la historia del arte argentino y regional
incorporando a ellas la “vida de las imagenes”. El enriquecimiento en el estudio de los
trabajos artisticos se produce en muchos aspectos, pero fundamentalmente, en lo que
a el campo artistico se refiere —si pensamos el libro ante todo en relacién a sus antece-
sores— en la preocupacién no solo por dar cuenta de los procesos previos y formadores
que dieron lugar a las obras de arte abstracto en Brasil y Argentina en las décadas del
cuarentay el cincuenta, sino de los sentidos culturaly politico que esas imagenes adqui-
rieron en cada coyuntura local como portadoras de modernidad e identidad, y de cémo
jugaron un papel relevante en las relaciones politico-culturales entre Brasil, Argentina
y Estados Unidos.

El primer capitulo nos introduce en el derrotero del arte abstracto en Buenos Aires
através de la mitica revista Arturo, “en tanto soporte mediador de poéticas y relaciones
interpersonales” (Garcia 2011, 26), dando cuenta de la reelaboracion de los debates ar-
tisticos internacionales de entreguerras a través de conexiones regionales latinoameri-
canas. Su interés radica en el caracter formativo y procesual que tuvo en el futuro desa-
rrollo del abstraccionismo la revista, de acuerdo a como lo demuestra la autora, puesto
que lejos de tratarse de una publicacién de ruptura absoluta Arturo dialogé en torno
a las poéticas del realismo, el surrealismo y la abstracciéon transitando el eclecticismo
de las diversas propuestas alli incluidas bajo forma de textos poéticos, ilustraciones,
reproducciones de obras y otros formatos textuales. Esta seccién traza las tradiciones
constructivas de la vanguardia abstracta parisina que Arturo recuperé y los contactos
con Torres-Garcia como maestro y guia de sus colaboradores —Arden Quin, Rothfuss,
Maldonado y Kosice—. También destaca los vinculos con Maria Helena Vieira da Silva,
Murilo Mendes y el ambiente de la bohemia en Rio, mediante un licido andlisis que
desagrega las distintas propuestas modernistas existentes en la escena brasilefia y que
justifica el cambio de vinculos respecto de los acercamientos anteriores de la vanguar-
dia argentina con Mario de Andrade en los afios veinte, debido a intereses comunes, a
afinidades estéticas —embarcados ambos en un proyecto de caracter internacionalista—
y a “la necesidad de diferenciarse de algunos sectores del ambito argentino” (Garcia
2011, 53).
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A continuacién se persiguen los desmembramientos del grupo original de Arturo
haciendo foco principalmente en la Asociacion Arte Concreto Invencién (AACI), lidera-
da por los hermanos Bayley y Maldonado, e indaga el postulado internacionalista, que
el programa concretista buscé establecer mediante la creacién de imagenes no figura-
tivas interpretadas a partir del internacionalismo marxista. En efecto, si bien el titulo
del libro plantea como objeto de estudio “el arte abstracto”, pronto veremos que uno
de los mayores aciertos del mismo es precisamente dedicarse a profundizar la investi-
gacién en una de sus ramas, la tendencia “concreta” o concretista del arte abstracto, y
seguir las distintas reelaboraciones que fue asumiendo en paralelo a la coyuntura. El
texto se detiene en las filiaciones tedrico-discursivas con el pensamiento marxista que
caracteriza esta nueva etapa de los invencionistas, filiaciones que pueden rastrearse en
los manifiestos de su boletiny la nueva revista. El texto discurre sobre los vinculos entre
los postulados del productivismo ruso —que posicionaba al artista como productor de
objetos de uso en la nueva sociedad comunista—y el modo en que los artistas concre-
tos criticaban la representacion realista burguesa y proponian en cambio un arte “pre-
sentativo”, inscripto en la estética materialista. La ruptura absoluta con las funciones
descriptivas del arte y la estricta concentracién sobre el medio plastico alinearon a la
AACI también con el grupo Art Concret liderado por Theo Van Doesburg. Sin embargo,
la objetivacion total de la pintura encontraba en el marco recortado y en el coplanar
soluciones originales y superadoras del problema figura - fondo. El analisis de los derro-
teros que estas imagenes siguieron luego de su creacién y difusién en Buenos Aires —la
llegada de las propuestas invencionistas al Brasil, la recepcion critica de las mismas en
la prensa brasilefia, asi como también los vinculos establecidos con otras publicacio-
nes periddicas de caracter cultural como Joaquim de Curitiba, que hicieron flexibilizar
su dogmatismo en funcién de privilegiar la interaccidn con otros circuitos culturales—,
aporta el contexto amplio de sus significaciones culturales y politicas sefialado al inicio.

En este sentido también se desarrolla el capitulo tres, centrado en el desplazamien-
to de las imagenes que se produce hacia finales de los afios 40 en el poder de repre-
sentacion de lo nacional, analizando cdmo en los afios 50 la abstraccién geométrica
—-recuperada en Argentina y Brasil en relacién a la tradicién europea de la Bauhaus, el
Art Concrety la Abstraction Création—adquirid la fuerza de significacién de modernidad
que afios antes habia detentado el nuevo realismo y por lo tanto fue apoyada por las
instituciones artisticas nacionales que buscaron proyectar una imagen de actualidad e
internacionalismo. El trabajo desarrolla la genealogia del arte abstracto en el Brasil,
la aparicién progresiva de la propuesta abstracta en revistas de fines de los cuarenta,
la creacidn de tres instituciones artisticas fundamentales para la reconfiguracién de la
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escena artistica —el MAM-SP, el MAM de Rio y el MASP, “articuladores clave del progra-
ma cultural de la década y del futuro devenir artistico del pais” (Garcia 2011, 91)—, en
el contexto de posguerra, que aparej6 alianzas politicas y econémicas entre Estados
Unidos y el Brasil. En este ultimo aspecto, la adopcién del modelo institucional del
MoMA vy el apoyo de Nelson Rockefeller a las iniciativas del MAM-SP y del MASP, asi
como el comprometido mecenazgo de sectores vinculados a la creciente burguesia
brasilefia, dio cuenta del impacto de estas alianzas en la creacidn de las instituciones
culturales y en sus actividades de promocion del arte abstracto.

En Buenos Aires, el seguimiento de emprendimientos privados como el Instituto de
Arte Moderno, la revista Ver y Estimar y la revista Ciclo le permiten a la autora estudiar
los primeros apoyos a la propuesta constructiva, que no encajaba sin embargo con los
modelos de gestidn cultural del peronismo. Los avatares de la inauguracién de la Bienal
de San Pablo y la ausencia de la representacién argentina marcaron el estado de las
relaciones entre ambos paises, siempre a partir de una perspectiva analitica amplia que
se vincula a los distintos posicionamientos politicos en el concierto mundial. En este
linea argumental destaca la investigacidn de la alianza establecida entre el influyente
critico argentino Romero Brest y las instituciones paulistas que encontraron tanto en
sus conferencias, como en la extensa resefia critica otorgada a la | Bienal de San Pablo
en su revista Ver y Estimar, una importante legitimacion conceptual del arte concreto
por parte de un referente del sector mas progresista del campo intelectual argentino.
En didlogo con esta secciodn, el trabajo sobre las exposiciones de arte argentino en el
Brasil y de arte brasilefio en la Argentina analizadas en el capitulo siete muestra la for-
ma en que los relatos sobre las imagenes funcionaron también como representaciones
de identidad moderna y dieron cuenta de las disputas por el liderazgo politico en la
gravitacion regional.

La mirada sobre la tradicidn del arte abstracto desde Latinoamérica le permite a la
autora plantear otras lineas que no tuvieron mucha proyeccién en Europa, como es el
caso del concretismo en Suiza. Sobresalen en efecto como aportes del cuarto capitulo
una completa reconstruccién del panorama cultural europeo de posguerra —en par-
ticular, la ecléctica escena parisina y las distintas corrientes del abstraccionismo-, la
posicién de Max Bill en ella, los contactos fructiferos de Maldonado con Bill que lo con-
vierten en guia y referente indiscutido del arte concreto para los argentinos, las preocu-
paciones comunes por pensar la totalidad del entorno humano como fundamento de la
practica artistica y como posibilidad de “extender la accién estética a la totalidad de la
vida” y las publicaciones que dieron cuenta de los intensos intercambios intelectuales.
En particular resulta muy esclarecedor el desarrollo detallado de las investigaciones
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plasticas del grupo y el proceso que los lleva a abandonar el marco recortado para
atacar el problema de la relacién figura-fondo —central para los concretos en tanto se
vinculaba a la necesidad de desarticular la correlacién cuadro/representacion— me-
diante nuevas estrategias como la de activacién del soporte. Todo ello, a partir de una
perspectiva que nos remonta y relocaliza en la intencién internacionalista del grupo,
correspondiente a los fundamentos universalistas del proyecto abstracto moderno: de
ahi las abiertas afinidades formales entre obras, que la autora interpreta como “ins-
cripciones regionales”. El analisis de las investigaciones plasticas y la relacién con los
métodos cientificos se despliega también a partir de la exposicién retrospectiva de Bill
en el MASP de San Pablo, que es acompafiada por articulos en la revista del museo
donde se reflexionaba sobre los vinculos entre morfologia, funcionalidad y belleza, una
“restauracién vanguardista” en la que sus obras desplegaban “las infinitas posibilida-
des contenidas en su sistema” mediante el método de la variacién y progresién sobre
un mismo tema. El exhaustivo trabajo sobre las obras y el cruce de correspondencia y
documentos —que Garcia recabdé de numerosos repositorios, entre ellos, la Fundacion
Max, Binia + Jakob Bill en Zurich- sumado al detallado analisis logra afirmar su hipé-
tesis segun la cual en la teoria del arte concreto propuesta por Max Bill los artistas y
criticos encontraron una forma de sistematizar una serie de busquedas muy disimiles
dentro de la linea abstracta que habia venido desarrollandose en los circuitos locales.
Es por lo tanto gracias a esta percepcidn histérica del contexto en el que las piezas de
arte concreto fueron desarrolladas que el lector discrimina el sentido especifico de las
mismas (Danto 2009). La aparicion de Nueva Vision, la revista de Tomas Maldonado,
define el cambio de estructura base del concretismo argentino desde el marxismo hacia
las ciencias duras.

A contrapelo de las clasicas hipétesis modernistas que piensan las vanguardias eu-
ropeas derramando sus influencias sobre las escenas periféricas, en el quinto capitulo la
confrontacion entre las distintas apropiaciones y usos de los principios del concretismo
en el Brasily en la Argentina da cuenta de las inscripciones diferenciales del paradigma
del artey la arquitectura moderna en Sudamérica. La autora sigue de cerca las reflexio-
nes de Waldemar Cordeiro en su batalla contra una critica de arte que no comprendia
las propuestas concretistas, desde su columna de artes plasticas en el periddico Folha
da Manhd, definiendo una nueva estética en la plastica brasilefia y su preocupacién por
el lugar del artista en el entramado sociocultural, ante las resistencias demostradas
por un sector de intelectuales que no aprobaba manifestaciones artisticas desligadas
de un proyecto de representacion nacional. Las particularidades que la adopcion del
concretismo en el Brasil adquiria se relacionaban fundamentalmente con la temprana
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identificacion con una imagen moderna que las instituciones artisticas brasilefias ha-
bian sabido rapidamente capitalizar y las relaciones con el poder de la burguesia in-
dustrial, que ponian en peligro la fuerza critica misma del movimiento. Muy pertinente
resulta en este sentido focalizar el debate en Cordeiro puesto que este artista lograba
sobrepasar la polémica abstraccién-figuracién en la que se sumergia la escena artisti-
ca argentina contempordanea e identificar en cambio el corazén del conflicto no en las
elecciones estéticas en si mismas sino en el excesivo poder de las instituciones y la alta
burguesia que la sustentaba.

Otro aporte de lo mas significativo lo constituye el analisis comparativo de los pro-
cesos creativos de generacion de las obras concretistas, dado que el trabajo especifi-
co sobre dos ejemplos —uno brasilefio, Funcién diagonal de Geraldo do Barros, y otro
argentino, Desarrollo de un triangulo, de Tomas Maldonado- le permite a la autora
abonar la sugestiva hipétesis de que aun en los procedimientos creativos mismos se
partia de tradiciones diferenciales: en el primer caso, a partir de las investigaciones
perceptivas de la teoria de la Gestalt, en el segundo caso, del estudio de los procesos
generativos caros a Max Bill.

El apartado dedicado a las criticas de Max Bill a la arquitectura moderna brasilefia
reintroduce la problematica de la adopcidn y adaptacién de las propuestas de la van-
guardia en Latinoamérica. Las realizaciones de Costa y Niemeyer habian catapultado
desde finales de los afios 30 a la arquitectura brasilefia como uno de los centros de
vanguardia arquitecténica en Latinoamérica, difundiéndose a través de una serie de
instancias que la posicionaron en la vidriera internacional: fundamentalmente, primero
la Feria Mundial de Nueva York de 1939, en la que el disefio del Pabelléon Brasilefio des-
tacaba por su modernidad y representatividad de la identidad del pais, y mds tarde con
la exposicion Brazil Builds de 1943 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, un re-
corrido fotografico desde la época colonial hasta las realizaciones actuales que desta-
caba la modernidad y funcionalidad de la arquitectura brasilefia contemporanea. Para
Bill la correspondencia entre bellezay funcién, asi como entre necesidades funcionales
y sociales, era la base de una arquitectura realmente moderna, en tanto pensada para
dar respuesta a las necesidades de la colectividad. Reponer esta critica interesa en
tanto destaca la mirada europea que veia estas apropiaciones como verdaderas desvia-
ciones y corrupcioén del purismo del canon moderno. La espectacularizacién arquitec-
ténica brasilefia —evidente por ejemplo, en el Pabelldn Brasilefio— hacia gala de formas
organicas, planos libres, curvas, que no parecian tener otro motivo mas que el efecto
puramente decorativo y la expresion individual del arquitecto - artista. Las respuestas
de Lucio Costa a estas criticas —quien reivindicaba el valor plastico de la arquitectura
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y las elecciones adoptadas tanto desde el punto de vista compositivo como desde
una concepcion de identidad nacional que queria incorporar la tradicién lusitana del
Brasil- completa para el lector una visién compleja y rica de los diversos procesos de
inscripcién de la modernidad en Latinoamérica y de sus consecuencias actuales en las
perspectivas historiograficas.

El apartado final alcanza el momento del resquebrajamiento del paradigma mo-
derno del arte concreto a mediados de los afios cincuenta, que se habia basado en la
unidad entre forma, funciény belleza, y recorre los dos caminos que siguid: tanto dentro
del campo artistico, con la aparicién de la propuesta neoconcretista —una de las tantas
en un panorama multiple en el que esta linea de investigacion se abre a lo sensible—;
como fuera de éste, con el desarrollo de las disciplinas proyectuales y la Escuela de
Ulm, significando una transformacion cultural radical en la que la creatividad ya no era
facultad exclusiva de las bellas artes. Sin duda era uno de los aspectos mas relevantes
y menos recorridos hasta la fecha la centralidad de la figura de Maldonado en producir
el salto necesario hacia una concepcién contemporanea de la produccién creativa que
tuviera en cuenta poder “dotar al disefio de objetos industriales de una sistematizacion
cientifica”, que permitiera “encarar los problemas de la técnica, la economia y el objeto
industrial como mercancia en el mundo capitalista” (Garcia 2011, 234), en un nuevo
escenario en el que ya no solo es el artista el productor de innovaciones sino que surge
toda una serie de profesionales que asumiran la tarea creativa tanto en el campo de la
comunicacion visual como en el de la produccién industrial. Se traté de un momento
crucial en el que las dinamicas econdmicas, cientificas y tecnoldgicas habilitaron nue-
vos profesionales en el terreno de la creatividad, proceso de enormes consecuencias en
la era contemporanea (Garcia Canclini 2013).

En este sentido resulta esclarecedor el meticuloso seguimiento conceptual detras
de las criticas de Maldonado a los fenémenos de la alta cultura, en tanto incapaces de
actuar eficazmente en el nuevo mundo comunicativo de finales de los 50, y su defensa
de la ensefianza de las disciplinas proyectuales como formas de reconectar lo estético
alos demas aspectos productivos, constructivos, econémicos y comunicativos mediante
nuevas herramientas racionales proporcionadas por la ciencia, como la semiéticay la
teoria de la informacidn, entre otras. Estas criticas se multiplicaran en efecto en las dé-
cadas sucesivas y haran eclosién hacia el quiebre modernidad / posmodernidad.

Las experimentaciones de vanguardia adquirieron en Latinoamérica un desarro-
llo propio, especifico de cada regién de acuerdo al contexto artistico local, que dejé
una impronta duradera en la cultura visual. Justamente a esta perspectiva ventajosa el
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lector facilmente accede por el permanente andlisis comparativo que la autora le brin-
da entre el estado de situacién en Buenos Aires, Rio y San Pablo.

La eleccién de la tradicidn concreta entre la pluralidad de propuestas vinculadas a
la abstraccién contribuy6 a hacer de este trabajo un valioso instrumento para estudiar
los debates sobre la insercién del arte en la vida cotidiana, originados en el periodo
moderno pero de enormes consecuencias en la época contemporanea. En este aspecto,
creo, el libro se destaca en tanto no es exclusivamente un aporte a la escena artisti-
ca sino a la cultural latinoamericana en general, dando cuenta del impacto estético y
social que las exploraciones de los concretistas brasilefios y argentinos aportaron en
relacion a la profesionalizacién y la multiplicacion de los perfiles del artista creador en
la actualidad.
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¢De qué modo la violencia se inscribe en las obras de arte latinoamericano, qué
correspondencias existen entre estas obras y las que de manera contemporanea se de-
sarrollan en otras geografias latinoamericanas? ;Cémo hablar de la modernidad y de la
tradicién en el vasto campo estético americano en relacién a lo que de manera contem-
pordnea sucede en Europa y los Estados Unidos? ;Cudles son aquellos artistas en cuyas
obras emergen de manera significativa las tensiones y los conflictos que atraviesan a
nuestras sociedades? Son estas algunas de las muchas preguntas que el libro de Andrea
Giunta intenta responder a lo largo de una serie exhaustiva de ensayos que conforman
este libro y que aqui han sido reunidos en torno a cinco capitulos que ofician como
“puertas” o vias de acceso a zonas o territorios centrales de nuestro campo estético.

Ensayos que “portan” el tiempo en el que fueron escritos, es decir, el espesor del
momento en el que las polémicas, las discusiones y las tensiones estaban en el centro
mismo del escenario cultural, de alli que al leerlos se tenga la sensacién opuesta a la
que proyecta una mirada en perspectiva y en cambio se perciba la fuerza del saber in-
terpretativo del ensayista, pulsando alli, en un tiempo presente siempre inquietante en
el que lejos de cualquier certeza su escritura oficia al modo de quien explora y observa
con agudeza critica.

“Estos ensayos registran un momento de transformacién en la reflexion sobre las
artes visuales. Los textos retinen la condicién de pensar lo que sucedia en ese campo
desde perspectivas tedricas que se discutian en ese tiempo. En su conjunto, abordan la
escritura sobre arte enfatizando, de manera simultanea, el archivo y la interpretacién.
Leidos en su contexto, remiten a enfoques y obras que en ese momento se traducian y
se discutian. Son, en ese sentido, articulos situados, en algunos casos por las obras que
analizan, en otros por las de las ediciones y las traducciones que se citan. En tal sen-
tido, constituyen un registro posible de las lecturas que circulaban en Buenos Aires en
los afios noventa”, sefiala Andrea Giunta en las paginas de introduccién. Podria decirse
que esa es una de las “entradas” posibles al libro, la otra, la que lee la emergencia de
“temas”, “problematicas” y “nombres” de la escena artistica latinoamericana en los que
la miraday la atencién de Giunta se detienen. En este sentido las reflexiones en torno al
feminismo, las problematicas de género, el lugar de la politica, la Revolucidn, el cuerpo,
se despliegan magistralmente a la hora de analizar las obras de la cubano-norteame-
ricana Ana Mendieta y la argentina Graciela Sacco en cuyas obras es evidente la con-
fluencia de una serie nada despreciable de lineas de tension y que Giunta logra descri-
bir de manera magistral, recorriendo sus obras en clave genealégica, situandolas en el
centro mismo en el que ellas interrogan el horizonte y el campo politico en el que apa-
recen, la primera en ese arco tenso y dilematico que une —o separa dramaticamente-
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La Habana de los Estados Unidos, la segunda con una obra originada en el Rio de la
Plata, heredera de las vanguardias del sesenta en la que temas como exilios, didsporas
y violencia ocupan un lugar central.

Giunta indaga en la produccién de otros artistas argentinos, tales como Juan Pablo
Renzi, Victor Grippo, Oscar Bony, Diana Dowek o Leopoldo Maler, artistas y obras que
al ser analizadas por Giunta permiten al lector ingresar a la efervescencia de la época
en la que ellas fueron concebidas, no otra que la de las ultimas décadas de la historia
argentina, un tiempo histdrico caracterizado por las pasiones y la emergencia de la
violencia en clave social y politica. Giunta interpreta el lugar de esas producciones, su
dialogo o sus tensiones con el contexto social y politico y al mismo tiempo analiza la
relacién de esas producciones con el realismo, la tradicién o el mercado por sefialar
solo un breve repertorio de temas desarrollados en los ensayos aqui reunidos. Un lugar
destacado lo merece el texto dedicado a la obra de Ledn Ferrari, en especial aquella
seccién en la que el artista hace confluir dibujo y escritura, acaso una de las zonas de su
obra menos explorada por la critica si se lo coteja con lo tanto que se ha dicho de uno
de los artistas emblematicos del arte contemporaneo latinoamericano. Giunta, al igual
que con el resto de los artistas investigados, “sigue” a Ferrari en clave genealdgica y
trata de descubrir—como si se tratara de una labor de pesquisa — las raices en las que se
hunde la relaciéon de Ferrari con el dibujo: “La historia de sus dibujos comienza en Milan,
en 1962, donde estaba exponiendo esculturas en alambre, en el momento en que Arturo
Schwartz, el célebre galerista coleccionista de Dadd y Fluxus le propone participar en
el libro de grabados que esta preparando. Entre todos los dibujos de ese momento en-
contré tan solo uno que podria pensarse como la transposicion de la estructura de sus
esculturas al papel [...]”. En este sentido, es ese caracter de “cercania” con la obray los
autores investigados, esa “proximidad” al objeto lo que duplica el interés que suscita la
lectura de estos trabajos.

Otras dos zonas ineludibles de su libro las conforman las dedicadas a la obra de
Lucio Fontana y las imagenes de Eva Perén. En el primer caso, Giunta sigue los pasos
de Fontana en su regreso a Buenos Aires en los afios 40, reingreso que se da de manera
contemporanea con el ascenso del peronismo y que, lejos de poder ser asociados esos
afios con la decadencia, significativamente conocieron -y alli estaba Fontana- una po-
derosa riqueza en el campo creativo:

No deja de sorprendernos que en uno de los momentos histéricos mas deplo-

rados por la alta cultura se haya desarrollado uno de los movimientos mas cer-

canos a las aspiracion es culturales de los sectores ilustrados [..] Analizados
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desde este contexto dindmico y contradictorio, los agujeros y los tajos de
Fontana podrian ser leidos no solo como marcas que establecen un nuevo pe-
riodo en su produccién sino también como gestos que condensan y connotan

un corte en la historia.

Por otra parte, el ensayo dedicado a las imagenes de Eva Perén, aquellas que circu-
laron y pregnaron el imaginario social argentino, logra exhumar historias escasamente
conocidas como las de Numa Ayrinhac (autor del célebre retrato que ilustra la porta-
da de La razén de mi vida) o la de la escultura de Sesostris Vitullo. Ninguna de estas
historias es traida al presente en calve anecdética sino por el contrario son puestas
en cotejo y discusién con las ideas del momento, en especial las vinculadas al campo
de la abstraccidn artistica. Giunta logra de manera magistral poner en cuestiones los
imaginarios y mitos forjados en torno a la relacion del peronismo con el campo cultural.
La lectura de documentos y la revisidn atenta de ese tiempo histérico no se traduce en
absoluto en ninguno de los lugares comunes con que fue caracterizado ese periodo
clave de nuestra historia nacional.

Finalmente los capitulos finales del libro, uno bajo el titulo de “Arte contempora-
neo”y el otro de “Latinoamérica” funcionan como verdaderos “cierres” a muchas de las
reflexiones que atraviesan los capitulos que le preceden. Ya sea cuando Giunta se pre-
gunta por el lugar de los artistas en el mundo global, por su relacién con los territorios
y las nuevas fronteras, o cuando aborda las obras de Tarsila do Amaral y Torres Garcia,
cuando recorre los paisajes de vanguardia o cuando se pregunta por los alcances del
proyecto modernizador americano, en todos esos momentos su escritura sefiala y de-
fine con un agudo academicismo los mas algidos e interesantes nucleos dilématicos
de nuestro campo cultural. De alli que Escribir las imdgenes pueda ser considerado
un libro no solo necesario sino ademas indispensable, de aquellos libros sin los cuales
se hace dificil, por no decir imposible, hablar con seriedad acerca del lugar del arte
argentino y latinoamericano en momentos clave de la historia de nuestra modernidad
periférica
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“De la Coca-Cola al Arte Boludo” es un libro del que me hice hace un par de afios
atrds, mientras estudiaba en la universidad. Era de esos libros que decidia comprar por
aventura. Como si el dinero me sobrara, me arriesgaba a comprar algun libro del que
no sabia nada. Si bien es cierto que algo conocia de Luis Camnitzer, tampoco era tanto
como para comprar a consciencia alguno de sus libros. No era su seguidora ni mucho
menos. Lo ubicaba por un par de clases acerca de su obray, sobre todo, por laimportan-
te exposicién con la que lo trajo Nemesio Antiinez en 1969 al Museo Nacional de Bellas
Artes de Santiago junto a Liliana Porter. En ese momento, Antiinez se propuso un plan
curatorial que buscaba llenar de arte conceptual las salas chilenas, proyecto completa-
mente truncado por la infame dictadura que comenzé en 1973. En fin, eso era todo, no
sabia mucho mas de Camnizter. Asi que por esa vez, el pequefio libro negro cumplia con
los requisitos para entrar en el estante morado de mi habitacién.

Y en ese estante morado se llend de polvo, hasta que un dia Camnitzer expuso en
el Museo de Arte Contemporaneo de Santiago y tuve la oportunidad de trabajar en la
exposicion mediando sobre los contenidos de las obras de Camnitzer con el publico
asistente tres dias completos a la semana. Todo eso fue durante el 2013. Por supuesto,
para adentrarme en su obra, lo mejor era leerla.

Parto de esta historia porque tanto esa exposiciéon de Camnitzer como el libro que
aqui intento resefiar, dejaron en mi la misma sensacion. La trayectoria de su obra es un
enlace consistente entre trabajo intelectual y material. No me refiero solo a los vincu-
los con el pensamiento que se abren a partir del arte conceptual, sino también a las
reflexiones tedricas que un artista puede exponer desde la practica artistica mismay su
sentido mas basico y, por ello, mas problematico.

Luis Camnitzer, artista nacido en Alemania, formado inicialmente como escultor
en Uruguay, y hoy residente en Estados Unidos, es compilado en “De la Coca-Cola al
Arte Boludo” por Gonzalo Pedraza, un joven curador chileno que, a través de la edi-
torial Metales Pesados, seleccion6 una serie de textos presentados por Camnitzer en
universidades, ferias de arte, congresos, mesas redondas de museos y revistas de arte
contempordaneo entre los afios 1970 y 2006. Prologados por el mismo Pedraza y ordena-
dos cronolégicamente en la publicacién, resultan una excelente seleccion de quien se
ha desempefiado como artista y teérico develando en una escritura cercana, agily llena
de referencias a la cultura de masas, los problemas éticos y sociales de la educacion
artistica, el mercado del arte y el sistema social completo en el que estamos inmersos.

Obviando algunas manias afiejas de Pedraza en su “Prologo” (por ejemplo, desta-
car su importancia porque expone la escritura del artista que si hace arte), este libro
resulta ser un licido recorrido temporal por las reflexiones juveniles que Camnitzer
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nunca ha dejado de poner en tensién en sus escritos. La notoria sinceridad de sus pri-
meros cuestionamientos frente al mercado no deja de tener actualidad. Es una ética
que debiéramos exigir(nos) todos desde nuestros talleres y comodos asientos detras del
computador. Y aqui no me refiero solo a los artistas ya que la cuestion del producir nos
atraviesa a todos. ;Producimos consecuentemente con nuestro proyecto personal, con
nuestras investigaciones e ideas iniciales? ;o bien cuando nos pagan la primera obra
o el primer texto el dinero comienza a ser un puntal en nuestro trabajo? Camnitzer no
deja de hacerse esta pregunta a lo largo de su carrera y, precisamente, es la que rinde
frutos respecto de qué caminos éticos y politicos tomar.

Y es que la ética en Camnitzer no es un manifiesto definido sino un problema cons-
tante. Es la pregunta por el mercado, pero también es la pregunta por cémo su dominio
doblega las categorias geograficas y produce la molesta distancia entre centros y pe-
riferias. Esta diferenciacion es percibida desde el arte entendiéndolo como cualquier
otro producto cultural que, tanto o0 mas que el pan wonder, puede servir para homo-
geneizar las mas diversas voces y hacer cada vez mas hegeménico un mismo discurso.
Si bien Camnitzer realizé esta reflexion hace aproximadamente treinta afios atras, su
distancia temporal esta lejos de volverla un espejismo; todo se ve demasiado cerca, y a
nuestras mentes cada vez menos latinoamericanas y mas hijas del siglo veintiuno y sus
bondades sigue resultando amenazadoras y, por ello mismo, estimulantes.

Sin embargo, para Camnitzer no todo son reflexiones juveniles actualizadas en pro-
blematicas contemporaneas. Uno de los textos mas licidos y refrescantes es el que se
titula “La vision del extranjero”, escrito por el artista para la Bienal de Liverpool en 1999.
En él, introduce a su aparataje de categorias una nueva: los hackers. Y los lee desde
el arte conceptual, a partir de la herramienta elemental que el conceptualismo y los
hackers comparten: el lenguaje. De este modo, Camnitzer y sus reflexiones se vuelven
depositarios de su tiempo; en pleno boom del internet, el impacto de esta tecnologia en
la distribucién de la informacién ya es percibida por quien tiene al lenguaje y las ideas
como motor principal en su produccién.

El artista da cuenta de cémo los cambios materiales en el arte conceptual deri-
varon de la potencia de la desmaterializacién en la potencia de la desmediatizacion;
es decir, en cédmo la informacién se volvié ubicua y cémo este fendmeno fue similar
respecto del tratamiento que el arte conceptual le dio al lenguaje en su apogeo a prin-
cipios de los 60. Hoy en dia, esta caracteristica naturalizada puede ser proyectada hacia
otras reflexiones: esta ubicuidad y desmediatizacién de la informacién ha provocado
que internet, de ser un mero canal, haya pasado a ser un motor de potencia politica.
Para Camnitzer, los hackers son responsables de ello al desmontar los circuitos mas
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cerrados del poder. Por la via de esta idea proponemos otra: la potencia politica de la
operacion del hacker podria ser en algln punto la misma de las redes de colaboracion
armadas al alero de internet y su rapidez. La ubicuidad de la informacion es la red de
los conocimientos sin duefio y es también la red que levanta movimientos sociales. Pero
aqui aparecen perversos seres: los activistas de Facebook o de cuanta red social exis-
ta. Y es que, al parecer, el sino dialéctico que acompafia a todas las observaciones de
Camnitzer nos sigue y seguira pesando. Es el mismo sino que en su escritura equipara
diabdlicamente a Benetton, Coca-Cola, Pepsi, Mc Donald’s, con bienales, universidades,
galerias y museos. Todo podemos analizarlo desde la misma 6ptica porque, como nun-
ca, todos estos elementos gozan del mismo fantasmal engranaje interno. El llamado de
Camnitzer es a intervenir en ese engranaje. Y aqui me gustaria recordar una anécdota
del trabajo que acepté el afo pasado y a través del cual pude acercarme a la obra de
Camnitzer. Con pesar y desagrado, es ya una verdad asumida que al Museo de Arte
Contemporaneo de Santiago no asiste mucho publico, la mayor parte de mi tiempo en
el trabajo lo pasé leyendo. Lei realmente mucho. Quizds, paradéjicamente, ese fue el
Unico tiempo en que pude leer todos esos libros que compré por aventura. Entonces era
dia martes y comenzaba a leer un nuevo libro: ;Qué estds mirando? de Will Gompertz
(Taurus, 2013). Era un libro gordo, de cuatrocientas y tantas paginas que al mediodia ya
lo tenia leido hasta la mitad. De pronto entré publico al museo, espectadores dvidos por
saber de qué se trataban todas esas cajas que no podia permitir que las tocaran (espero
que aqui se capte la ironia: de los pocos que entraban, poquisimos demostraban algo de
interés). En fin, mi deber ético era ponerme de pie y dejar el libro en mi asiento, entrar
a la sala, saludar, sonreir y ofrecer una conversacién en torno a las obras. Y eso fue lo
que hice. Cuando iba ya de vuelta camino a mi asiento, vi sobre él a un macizo sefior de
cara amigable, con mi libro y mi lapiz en la mano: estaba subrayando partes del libro.
Me acerqué y lo miré por un rato. El tipo leia fascinado y subrayaba. Cuando se puso de
pie le dije —siempre con una sonrisa— que ese era mi libro, mi lapiz y mi silla. El se ri6
y me dijo que pensaba que era una obra mas de Camnitzer y que se podia intervenir,
que por algo estaba el lapiz al lado del libro; ese montaje lo habia incitado a subrayar
algunas partes.

Intento mostrar con esta historia que las obras de Camnitzer, tanto como sus textos,
nos llaman a intervenir la realidad, a desmontarla. Y muchos pensaran que este poten-
cial critico del arte conceptual esta agotado, que Camnitzer se ha vendido a las ferias,
a los museos y a sus clases universitarias, pero no. No es el tipico rendimiento politico
del panfleto o de ese arte que llama a la revolucién desde la nada y buscandolo todo.
Quizas lo de la venta sea cierto, pero como el mismo Camnitzer declara, la via que él
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ha elegido es la del “cinismo ético”: es mejor prostituirse a sabiendas y desde ahi actuar.
“Estrategia reaccionaria para algunos; para el artista, en cambio, el camino por el cual
sentirse extranjero es el mecanismo perfecto para estar siempre fuera, por dentro.

La habil mantencién de la condicién de extranjero es la misma que la del arte al
que él llama “boludo”. Este particular tipo de arte es el paradigma de activacién mental
en el espectador. Son obras que no dicen nada en si mismas, en las que es imposible
encontrar alguna certeza. El juego empieza porque el “arte boludo” activa mensajes
en el espectador frente a la obra. Son esas obras que no parecen tan artisticas (no son
cuadros colgados en la pared ni hermosas estatuas de marmol), ni tampoco son el uri-
nario de Duchamp en el bafio de un restaurant. Estan alli, distanciadas de una categoria
fija pero dentro. Son obras también extranjeras, como Camnitzer, el eterno extranjero.

En esta serie de escritos, Luis Camnitzer propone un desmontaje de todas las cate-
gorias: de aquellas impuestas, las que estan por imponerse y las que transitan demasia-
do transparentes ante nuestros ojos. Es el desmontaje del mercado, de la colonizacién
y de las relaciones mds infames que el arte puede crear en su seno. Son ideas que nos
resultan tan didacticas como aterradoras. En esta operacion se despliega el manifiesto
de una politica y una ética del arte. Y es que los ejemplos de Camnitzer, tan cotidianos
y comunes, son como las mas boludas de sus obras.
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Veinte afios convocando al arte multiejemplar

Miniprint Rosario es un Salén Trienal de Grabados de Pequefio Formato en el que
participan artistas visuales de todo el mundo. El requisito es enviarnos dos estampas
realizadas en las variadas técnicas de grabado y arte impreso: xilografia, calcografia,
litografia, serigrafia, collagraph, monotipos y arte digital, respetando un tamafo de
imagen de 10 cm x 10 cm, de ahi el nombre de mini print (impresién de pequefio for-
mato). Un jurado designado por la comisidn organizadora y compuesto por tres artistas
ganadores de ediciones anteriores es el encargado de otorgar cinco premios de igual
categoria, que consisten en una exposicion individual de 10 obras de cada artista pre-
miado para la préxima convocatoria, mas las menciones que se crean oportunas.

El objetivo de la convocatoria es ofrecer a los participantes la posibilidad de ex-
poner e intercambiar sus obras con otros artistas a nivel mundial, tomando la multie-
jemplaridad como una oportunidad inigualable en tal sentido. Se establece ademas
un intenso vinculo artistico y cultural, y a su vez se difunden las variadas técnicas de
impresiéon multiple.

Dieron origen al proyecto la profesora Liliana Lucia Gastdn, titular de las catedras
de Taller de Grabado | comision “A” y Taller de Grabado Il comisién “C” de la especia-
lidad de Grabado de la Escuela de Bellas Artes, como curadora del saldn, y el profe-
sor Emilio Ghilioni, en ese momento Secretario de Extensién Cultural de la Facultad de
Humanidades y Artes. Se suma posteriormente a la comision organizadora la licenciada
Maria Elena Mainieri, jefe de Trabajos Practicos de las mismas catedras, como respon-
sable del area de grafica y comunicacion.

El Salén Miniprint Rosario comienza su historia en el afio 1992, como Salén Regional
de Grabados de Pequefio Formato. Dada su gran repercusién, expandio su convocatoria
a Muestra Latinoamericana en el afio 1994. A medida que el salén fue recepcionando
mayor cantidad de envios desde distintas partes del mundo, la convocatoria debié ex-
tenderse hasta llegar a ser internacional en el afio 2000, y desde el afio 2005 dejé de ser
bienal para transformarse en trienal. Esto permitié organizar exposiciones itinerantes
en otros centros culturales y universidades del pais, como en Buenos Aires, Cérdoba,
Santa Fe, Jujuy, Parana y Mendoza, previamente a la devolucion de las obras. Cada
artista recibe al concluir la muestra un catalogo impreso en papel ilustracion (en esta
ultima edicion a todo color) con la totalidad de las obras seleccionadas, certificado de
participacién y dos grabados de intercambio de otros artistas graficos.

En varias ocasiones fueron homenajeados artistas representativos del arte del gra-
badodelaprovinciadeSantaFe,como laxilégrafa Mele Bruniard, el pintor Antonio Berni,
pilar ineludible en la construccion de la identidad artistica regional y Juan Grela, pin
tor y grabador, docente formador de innumerables artistas de la provincia de Santa Fe.
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Actualmente el salén Miniprint Rosario 2014 transita por su sexta edicién, con 286
artistas seleccionados de 27 paises, mas la muestra individual de los artistas premia-
dos en la edicién anterior. La exposicidn de las obras seleccionadas se realizé en esta
Gltima oportunidad en el Centro Cultural Roberto Fontanarrosa desde el jueves 4 de
diciembre de 2014 hasta el 31 de enero de 2015, con gran afluencia de publico local y
con visitantes de otras provincias, contando siempre con el respaldo institucional, tanto
de la Escuela de Bellas Artes, como de la Facultad de Humanidades y Artes. Esperamos
seguir concretando este evento trienalmente, motivadas con un proyecto que cumple
ya sus 20 afios.
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Veinte afios convocando al arte multiejemplar

Figural
Deborah Chapman (Canada)
“Eco de la Noche”

Mezzotinta
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Liliana Gaston y Maria Elena Mainieri

7,

Figura 2

(Polonia)

Lukasz Cywick

“Mr. Time”

Grabado en linéleo
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Veinte afios convocando al arte multiejemplar
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Figura 3

Pablo Delfini (Argentina)

Premio Especial Latinoamericano
“Hotel”

Litografia sin agua
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Liliana Gaston y Maria Elena Mainieri

Fiugra 4

Tadataka Kudou (Japén)
“Time 14-2"

Técnica mixta
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Veinte afios convocando al arte multiejemplar

Figura 5
Maria Chiara Toni (Italia)
“Maschera”

Punta seca s/plexiglas
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