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Prologo

La segunda edicion de Cuadernos de Arte continGa el camino iniciado en nues-
tra primera entrega, consolidandose como parte de las politicas de difusion
del Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano de la Facultad de
Artes de la UNLP. Esta nueva entrega da continuidad al proyecto editorial
iniciado el ano pasado, reafirmando su prop6sito de articular produccion
cientifica y practica artistica, a la vez que ampliando horizontes de dialogo
entre distintas lineas de investigacion radicadas en la Facultad, entramadas
con la pluralidad de lenguajes artisticos que configuran nuestro presente.
La estructura del segundo volumen refleja la diversidad de enfoques
tedricos y disciplinares que atraviesan las investigaciones en curso. En la
seccion de ensayos, Ixs autores abordan problematicas que recorren desde
la historicidad de la percepcion sonora y visual y sus implicancias colonia-
les, hasta los debates en torno a la imagen digital, el archivo y la simultanei-
dad en practicas colaborativas contemporaneas. De este modo, se exploran
cuestiones estéticas, epistemoldgicas y politicas que inciden en el modo en
que concebimos hoy la cultura visual y sonora, asi como sus dispositivos de
circulacion y ensenanza.
A su vez, la revista incluye apartados que recuperan practicas pedagogicas
y metodoldgicas en artes, ampliando la reflexion hacia el terreno educativo y
mostrando como los marcos conceptuales se traducen en experiencias con-
cretas de formacion y transmision. Este caracter interdisciplinario, que convo-
ca a la historia del arte, la filosofia, los estudios culturales, las artes performa-
ticas y la pedagogia, constituye una marca de identidad de Cuadernos de Arte.
Por otra parte, nuestra Galeria de Artistas ofrece un recorrido visual por
producciones de creadores invitados, cuyas obras expanden el campo de
didlogo entre investigacién y arte contemporaneo. Las imagenes selecciona-
das dan cuenta de la riqueza de técnicas y procedimientos —desde lenguaijes
tradicionales hasta exploraciones en soportes digitales y experimentales—,
reflejando el dinamismo y la heterogeneidad del panorama artistico actual.
Este volumen se propone, asi, como un espacio de intercambio fecundo
donde convergen miradas criticas, propuestas innovadoras y practicas sensi-
bles. En la conjuncién entre la palabra académica y la obra artistica se refuer-
za el compromiso institucional del Instituto de Historia del Arte Argentino y
Americano: sostener una plataforma de divulgacién que vincule la produc-
cion cientifica con las expresiones culturales de nuestra comunidad.

Dr. Gustavo M. Radice
Mag. Natalia Di Sarli

Compiladores
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Dado el desconocimiento de quienes cursan las carreras Profesorado
yjo Licenciatura en Artes Plasticas (orientacion Ceramica) sobre una
historia de la ceramica y la falta de informacion sobre los autores que
nos han llevado a habitar una realidad de gran desarrollo artistico de
la discipling, se decide a través del formato Capsula -fuera de espacio
de cursada y en forma libre- la posibilidad de una exposicién intro-
ductoria sobre el tema. El contenido tiene como objetivo mostrar la
evolucion de la ceramica como disciplina en la plastica, situando su
apreciacion en el marco de las demas artes y reflexionar sobre la dife-
rencia de caminos recorridos en lo cultural para llegar a un presente de
accion absoluta en el arte contemporaneo.

La capsula es una manera agil de incluir contenidos necesarios en la
curricula anual, sin comprometer las horas de cursada y permitiendo
con libertad la opcion de concurrencia. Se viene instrumentando desde
el ano 2023 los dias lunes con una grilla de mas de quince temas de
interés técnico en la ceramica, repartidos en todo el ano lectivo y abor-
dados por los docentes segiin su afinidad con el contenido que elija
dictar. Concurrir no implica acreditacién o nota.

ientras que las artes empiezan a replantearse su realidad como
modalidad a fines del Siglo XIX -la pintura y escultura principal-
mente- dada la independencia y el cisma posterior que gener6
la irrupcion de la fotografia (liberando a la pintura de la funcién utilitaria,
acabando con su monopolio como registro de la realidad) asi como otras
situaciones que llevaron a nuevas aperturas que concluyen con una bas-
queda en su razon de ser; la ceramica seguia sin otra bdsqueda que no
fuera una propuesta en lo formal porque asi lo determinaba la mandato
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“Los pintores europeos inspirados
por el vigor de la ceramica popular
comenzaron a utilizarla como
medio artistico; Pablo Picasso
(1881-1973) llevo el barro a la
sofisticacion de un museo [..] La
contribucion de muchos artistas
-Braque, Giacometti, Chagall, Léger,
Rouault, Matisse, Gauguin entre
otros- elevo la categoria del barro a
una forma de arte” Susan Peterson
Trabajar el Barro (2003) Blume

)

de funcionalidad de la que nunca habia podido salir. Hasta mediados del
siglo XX no fue una disciplina expresiva por si misma, y eso es por recorrer
un camino distinto al resto.

No era considerada un arte como si lo eran las ofras, eso es necesario
aclararlo. Una sentencia obvia dentro de la cultura occidental. En general
se la definia como arte menor, una disciplina despojada de lo intelectual-
mente necesario para ser portadora de una idea rupturista o simbélica que
nos pueda llevar a una reflexion, cosa que si era posible con un pincel en la
tela, por ejemplo. Mientras la pintura, la escultura, el grabado, las letras o la
msica iban generando opinién en lo que se llamé Vanguardias, en pos de
una verdad, contradiciendo su tiempo, aportando avance o denunciando,
con la ceramica eso no ocurria. Picasso, Mir6 o Tapies en algin momento
de su produccion hicieron ceramica en propuestas puntuales/¥, y es noto-
riamente distinta la factura de aquellos que vienen de otras formas del arte
porque pueden sensibilizarse con la materia en si misma sin los prejuicios
de la formacion del ceramista, sacando un potencial expresivo que revela
en el resultado una fuerza Gnica. Tampoco es casualidad que haya pasado
con espanoles, sabemos que la ceramica esta en el ADN de la cultura de
Espana. Cuando vemos el campo de la tridimension, los escultores impre-
sionistas, incluso los futuristas no dejan el bronce siempre que estuviera
en sus posibilidades, que lo seguia la piedra en orden de eleccion a otros
materiales, negando la perpetuidad que aporta la ceramica, la posibilidad
de color y la inigualable plasticidad del barro, de la que tampoco son aje-
nos. Por eso al respecto nos podemos aventurar diciendo que siempre fue
un oficio, y eso dado a hay que saber manejar el fuego y los estados de
la materia, donde los colores con que se pintan no son los que después
resultan, que para poder hacer una serie de piezas se necesitaban mas una
persona, entre otras dificultades para el concepto de artista individuo, poco
gregario e indefenso ante tanta complejidad de realizacion. Joan Mird tuvo
eso resuelto en el taller Llorens Artigas. Se podria hablar mas en profun-
didad razonando que cuando los grandes nombres del arte que pasaron
por la ceramica fue en pos de una resolucion escultérica en terracota y no
mas que eso, indagando poco en la potencialidad del fuego por ejemplo,
por nombrar uno de los tantos posibles puntos de interés. Esto tampoco se
deberia a ellos sino a los ceramistas, que siempre trabajaron en un mundo
gestado desde el oficio y eso hizo que no hubiera otros planteos mas alla
de esas verdades. El oficio hizo un muro dentro del que sélo podian so-
brevivir familias o empresas capaces de hacer funcionar esa realidad. Solo
prender y alimentar un horno a lefa era una tarea comunitaria.

No existio un movimiento que desde la ceramica fuera un vector ideolégico.

Con la irrupcion de la primera edicion de “El Libro del Alfarero” de Bernard
Leach en 1940 la posibilidad de un individuo con este interés, que pudie-
ra pensar en hacer una produccién por su cuenta, podia ser posible y esto



Mayoélica (del lat. maiorica: "de
Mallorca”) Técnica de decoracion
ceramica que consiste en pintar
con 6xidos metalicos sobre un es-
malte de plomo-estaino en estado
crudo, para ser se horneado en

la misma instancia a 900-1000°C
promedio, y conseguir después
una superficie vidriada blanca con
decoracion de colores. El nombre
hace referencia a la isla de Mallor-
ca porque fue un lugar estratégico
entre el comercio de la Espana
mora y la peninsula italica.

El concepto Manufactura de Cera-
mica hace referencia a un momento
pre-industrial de la produccion,
donde el uso de maquinaria no
estaba desarrollado atin. El proceso
era sectorizado, en serie, pero en
cada instancia siempre el trabajo
era manual. El Siglo XVIII fue el
momento de mayor desarrollo de la
fabricacion de porcelana en Europa,
todas las manufacturas pertenecian
exclusivamente a monarquias.
Algunos ejemplos son Bristol, Buen
Retiro, Capodimonte, Chantilly,
Copenhague, Derby, Frankenthal,
Furstenberg, Hochst, Ludwigsburg,
Meissen, Sévres|Vincennes o Viena
entre las mas conocidas.

Gubbio era una aldea cercana

a Asis, junto con otras de la
Toscana como Deruta, Cafaggiolo
0 Montelupo, pueblos de alfareros
en su mayora. El Maestro Giorgio
Andreoli de Gubbio fue el mas co-
nocido por la calidad de sus piezas,
lo mas preciado fue el desarrollo
de sus lustres dorados e incluso
rojos. Las piezas eran famosas a tal
punto que desaté una admiracion
poco frecuente para un ceramista.
Si bien él era nativo del norte

de Italia, el Duque de Urbino le
concedio la ciudadania de Gubbio y
lo nombro “Senor de la Ciudadela”
con la exencion de impuestos

por veinte anos. También el Papa
Leon X fue otro gran admirador. El
Maestro Giorgio muri6 hacia 1553
y su produccion la continuaron sus
hijos Cencio, el maestro alfarero y
Unaldo, el pintor.

generd un cambio absoluto. La divulgacion de un paradigma a una escala
individual con un interés por lo sensible fue determinante.

“en poco tiempo Buontalenti estara haciendo vasijas de porcelana” es-
cribe Giorgio Vasari en Las Vidas De Los Mds Eminentes Pintores, Escultores Y
Arquitectos editado en 1568 sobre el mismo Buontalenti, director de
las empresas artisticas de los Medici, en alusion a la incipiente fiebre
por la buena ceramica.

Desde fines de la Edad Media occidente busca una factura ceramica lo
mas parecido a una porcelana, algo de superficie brillante, blanca (o lo
mas proximo) y con disefos pictéricos recorriendo la forma. Asi en el Me-
diterraneo se hace masiva la mayolica® siempre destinada objetos de uso
gastronomico. Unos siglos después Europa consigue hacer sus propias por-
celanas, pero el objetivo era el mismo, blanca, ligera y decorada segin la
moda. Ese era el norte para los ceramistas, nunca hubo por siglos otro plan-
teo. Casi todas las Manufacturas’3 ademas producian “figuras”, un nom-
bre dado a esculturas de mediano o pequeiho formato y que carecian de
funcién alguna, como algo excepcional. La llegada del siglo XX no presento
un cambio en este panorama, hasta fines de la década del treinta todo se
mantenia igual. La produccion ceramica estaba supeditada a lo gastrono-
mico, a lo arquitectdnico, lo industrial o la decoracion. Incluso la Bauhaus
trabajo con ceramistas buscando un paradigma de funcion y nuevas for-
mas en el diseno pero sin abandonar este concepto. Muchos de estos ce-
ramistas formaron técnicamente a los artistas de la ceramica que aparecen
después de la Segunda Guerra Mundial como el gran cambio sensible en la
disciplina. Una prueba de esto es que mientras desde el Renacimiento ya
el mundo empieza a conocer cientos de nombres de autores en distintos
campos del arte, en la ceramica eso recién se puede entender a partir de la
segunda mitad del siglo XX.

Ante el anonimato de siglos, algunos ejemplos aislados como Giorgio
da Gubbio, y sus hijos Cencio y Unaldo, que conocemos por sus mayoélicas
nicas y sobre todo porque el Papa Medici Ledn X, le permite empezar a
firmar sus platos eximiéndolo ademas de pagar impuestos/%. Conocemos
a Bernard Palissy por sus proezas en la vida de taller, los escritos y sobre
todo la naturaleza singular de sus platos. Un Gnico en estilo, uno de los
pocos que nos viene a boca cuando necesitamos un nombre que relacione
Ceramica con Renacimiento. Y por supuesto también podemos saber sobre
la familia Della Robbia: Luca, Marco, Giovanni y Andrea, heredero del taller.
Con ellos la firma esta en la factura misma, sus trabajos son Gnicos hasta el
dia de hoy, imposibles de ignorar. Equilibrados, esmaltados con solo cuatro



5 MNBA posee dos piezas. Un busto
de nifio firmado por Andrea Della
Robbia, no exhibido, y un gran
tondo con una Sagrada Familia
que se encuentra en la Sala 2:
Arte Europeo Siglos XII al XVI. Esta
pieza se le atribuye, segiin Adriana
Van Deurs, al Taller de Benedetto

Buglioni, dado que fue un discipulo

de Andrea Della Robbia (el dltimo
de los hijos de Luca). Buglioni se
formg, y trabaijo siempre con los
Della Robbia, hasta el final de
Andrea, es ahi que monta su taller
en 1480 siguiendo con la misma
exacta factura. Por eso se la sigue
considerando Della Robbia sin
estar firmada por nadie como

era costumbre.

colores propios, muy estables compositivamente como el canon de la |6gi-
ca florentina del Quattrocento. Relieves de gran formato presentes en igle-
sias y palacios que abundan en Toscana y Umbria, hasta incluso dos obras
en nuestro Museo Nacional de Bellas Artes(5). Lo paradigmatico aca es que
ellos se consideraban escultores trabajando la ferracotta invetriata, nunca ce-
ramistas como la historia los muestra hoy. Sobre Luca Della Robbia, Vassari
dice: Considerando que el barro se trabaja facilmente y sin grandes fatigas, busca el
medio de conservar las obras una vez que las mismas estan acabadas, suena que en-
cuentra ese medio para defenderlas de las injurias del tiempo, después de haber expe-
rimentado con cantidad de cosas, descubre, por fin, que cubriéndolas con una mezcla
de estano, de antimonio, y otros minerales y mixturas cocidas en un horno especial, se
obtiene un efecto eficaz para conservar la obra de barro casi eternamente. Otras fa-
milias como los Fattorini, hacedores de platos, el maestro Pietro Bergantini
en Faenza o el taller Giunta di Tuglio también dan testimonio de la alfareria
en tiempos de los Medici. Recomiendo el tratado de alfareria Li Tre Libri Dell
Arte Del Vasaio de Cipriano Piccolpasso publicado en 1556. Primer libro con
formulas, con explicaciones detalladas de los procesos ceramicos -hasta el
tipo de madera para cada fuego- e incluso entrevistas a los maestros en sus
talleres, como el de Cencio de Gubbio, donde nos narra en primera persona
todo lo que ve.

También sobreviven a los tiempos nombres como Thomas y Ralph Toft
o Ralph Simpson en la Inglaterra rural, de ceramistas alquimistas como el
maestro Antonio di Venezia que inicia en el Cinquecento la bisqueda de
una férmula para hacer porcelana de pasta dura, para que tres siglos des-
pués sea Johann Friedrich Béttger el padre de la porcelana europea, y de
lugar a todos los nombres alemanes que aparecen después de él ya en ple-
no siglo XVIII donde Meissen impone actualidad en la carrera por hacer la
mejor porcelana. Johann Gottlieb Kirchner, Johann Joachim Kandler, Peter
Reinicke, Eberlein, Franz Anton Bustelli, David Kohler, Johann G. Mehlhorn
firmaron ese siglo haciendo escuela transitivamente en Francia donde apa-
recen los hermanos Robert y Gilles Dubois o Frangois Gravant ceramistas
alfareros, creadores de la porcelana Chantilly, la primera gran manufactura
que da lugar después la Manufacture Royale de Vincennes y por altimo
como una derivacién de ésta: Sévres, administrada por el mismisimo Luis
XV. La ceramica generaba prestigio en las cortes y gran cantidad de divisas.
Hacer porcelana en el siglo XVIII era cuestion de estado, Meissen fue hecha
por la insistencia personal a nivel capricho de Augusto F Fuerte de Sajonia,
algo que se replicd en la mayoria de las monarquias europeas. A tal punto
esto era asi que los ceramistas no podian firmar las piezas y mucho menos
dejar de trabajar en estas fabricas para irse a otras, incluso hasta tenian
prohibido dedicarse a otra cosa. Bottger vivio encarcelado parte de su vida
hasta poder conseguir la férmula de la porcelana y después de eso siguio
en cautiverio por haberlo logrado, la paranoia de su mecenas sobre la di-



vulgacion del “secreto” lo condend para siempre. No podia vivir libremente
alguien con el poder de un conocimiento que todos querian tener pero solo
administraban los reyes, por eso entender de cerdmica se volvié un secreto
absoluto como si se tratara de ingenieria en la fabricacion de armamento.
Los hermanos Dubois tenian orden de arresto por fugitivos de la fabrica de
Chantilly, o sea por no querer trabajar mas ahi, cargo que se “olvid6” cuando
Luis XV les concede el castillo real de Vincennes para experimentar y pro-
ducir una porcelana que fuera mejor.

Sévres pasod a ser la mejor produccion de porcelana de ese momento
en Europa y dejo a la luz los nombres de otros ceramistas: Charles-Ni-
cholas Dodin, un maestro especializado en pintar, que reproducia sobre
porcelana obras de su maestro Boucher. Tal fue su reconocimiento que
se le permitié firmar con su nombre las placas de porcelana del anverso
y del reverso. Trabajoé cincuenta anos, incluso en la Revolucion, y hasta
1803. Robert Millot, maestro hornero y ceramista responsable del desa-
rrollo de los procesos de coccion, un puesto clave ya que el fuego define
absolutamente todo. Es un rol que requiere un conocimiento absoluto del
oficio. Hay colores y técnicas puntuales que necesitan exactitud en la tem-
peratura y eso lo conseguia con saber manejar el suministro y el tipo de
lena, los tiempos y la observacion del color del horno. Una responsabilidad
extrema que le valié pasar a la historia. Louis Masste fue quien perfeccio-
no el uso del oro sobre esmalte, aprendido del monje benedictino Padre
Hipélito. Instalé todo un estudio de lustres en la misma manufactura, otra
gran responsabilidad ya que era la cartera mas cercana al Rey quien ad-
ministraba el uso de ese recurso. Los progresos en la obtencion de colores
nuevos en los esmaltes y de las pinturas de tercera coccion se dio por el
trabajo en conjunto de Jean-Jacques Bachelier, pintor de género, con el
quimico Jean Hellot y el retratista holandés Hendrik Van Hulst, miembro
de la Academia Francesa de Pintura y Escultura. Aca lo interesante con
estos tres nombres como con Doudin, es que desde la pintura aprenden
las exigencias de la ceramica, se vuelven referentes en este campo y no
dejan de brillar como pintores “conversos”. Jean-Baptiste-Etienne Genest,
Antoine Caton, Jeffreyes Hamet O’Neale, John Donaldson por seguir men-
cionando nombres que trascendieron en anonimato de la ceramica, si bien
decoradores, la posibilidad de firmar o ser reconocidos amerita mencion.
Tal era la desatencion sobre la riqueza expresiva de la ceramica por si mis-
ma, que un sello distintivo de esta época es que los disenos de las piezas
estaban a cargo de herreros. Celebridades que nos llegan hasta hoy son
Johann Irminger, el herrero favorito de Augusto Il de Sajonia, quien disend
casi todos patrones para la morderia en yeso de Meissen, imponiendo a
lo dificilisimo que es el comportamiento de la porcelana formas tremen-
damente ambiciosas que solo el metal puede sostener. Aristas afiladas,
asas curvadas desafiando cualquier posibilidad de gravedad y la necesi-



dad desatendida de una decoracion barroca pintada encima que no podia
explayarse fluidamente sobre formas inspiradas en la geométrica tradicion
del peltre, son algunas contradicciones. Habian logrado hacer porcelana,
esa maravilla que los hipnotizé desde que por primera vez vieron llegar de
China, pero sus corazones europeos amaban las formas de la plateria y el
reto fue impiadoso. Al menos el orfebre Jean-Claude Duplessis empez6 a
destacar en las piezas de Sévres lugares donde las imagenes tuvieran ra-
z6n de ser. En la porcelana inglesa pasé o mismo simplemente porque era
tendencia llamar a plateros. Andrew Planche y Samuel Bradley imponen
a la pasta de porcelana de Chelsea cosas que solo logra el cincel sobre el
metal. El Rococé demandaba mas recursos para que el ojo nunca pudiera
aburrirse y de ahi el cliché que dejo en nuestras mentes lo recargado de la
porcelana. Las formas se suavizaron mas, no por eso fueron mas sencillas,
todo lo contrario, al menos triunfé el sentido organico. Nunca la produc-
cion de ceramica alcanzo tan alto nivel de ambicion siendo trabajada de
forma manual. Todo lo conseguido en este momento de la historia a nivel
técnico y con esos recursos, jamas fue igualado, como tampoco fue iguala-
do el interés por la sofisticacion en un objeto manufacturado. Un ejemplo
es el servicio de mesa de 797 piezas que encargd la Emperatriz Catalina
la Grande de Rusia a Sévres en 1776 y que tardd quince anos en hacerse,
con todo lo artisticamente posible: detalles en oro, decoracion pintada en
muchos colores, camafeos en relieve, monogramas y la inclusion de nue-
vas piezas en el juego mas alla de las conocidas, como cubos para enfriar
botellas y otras novedades. Cada objeto era trabajado de forma manual
por varias personas en diferentes pasos del proceso de fabricacién, solo
un plato lleg6 a costar la exorbitante suma de 242 livres. Con el tiempo las
fabricas empiezan a producir mucho mas. Por los adelantos de la industria,
la demanda cambia por cosas menos trabajadas, mas faciles de producir
y ganan un lugar para siempre los procesos graficos en la decoracion. La
Revolucion Industrial enmudece en uniformidad cualquier posibilidad de
nombre en el quehacer ceramico durante décadas.

En la mitica Exposicion de Paris de 1867 el mundo del arte tambaled
al ver una cultura que aparecia ante sus ojos: Japdn se abria al mundo
después de siglos de aislamiento, generando como una perla, una cultura
absolutamente singular. Ceramistas como Chapelet, Carriés, Delaherche,
Emile Deccoeur, Cazin entre otros, en Francia y después William Burton,
Bernard Moore, Reginald Wells, los hermanos Martin o William De Morgan
en Inglaterra se vieron muy influenciados en su forma de hacer, aunque
casi todos ellos trabajaban dentro de los limites industriales. El interés por
la produccién en gres, los colores absolutos y las formas nuevas, como tam-
bién las decoraciones naturalistas asimétricas fueron algunos sinénimos de
sus producciones y un sintoma del japonisme. Pero la frivolidad del acerca-
miento solo técnico a una cultura incomprendida proporcioné un momento



fresco aunque implantado y sin raices. Una tendencia brillante, Gnica, pa-
sajera en términos historicos, que recibié maltiples nombres y tuvo como
objetivo el rescate de los oficios ante lo insensible del panorama industrial.
Se tratd de algo transversal en todas las disciplinas de la época y preparo la
mirada para el siglo que se venia.

Diecinueve anos después del regreso de Japon, Bernard Leach termina en
1939 A Potter 's Book que un ano después publica Faber and Faber en Lon-
dres, convirtiéndose en un bestseller hasta el dia de hoy, siendo el libro
sobre ceramica mas traducido y editado de la historia, y punto de partida
de todos los demas autores por décadas. Es un esmerado manual de cera-
mica, incluso para principiantes en el oficio, con una extensa introduccion
sobre ética profesional -que hay que situar en su época- pero que se resalta
como algo distintivo y un gran contenido en primera persona de errores,
experiencias y consejos desde su aprendizaje con los maestros japoneses.
Uno de los éxitos del trabajo de Leach fue la publicacion por primera vez a
modo de apunte de férmulas de esmaltes, pastas, procederes, hornos, mas
todo lo que nos imaginemos de los ceramistas del otro lado del mundo,
creando un puente por primera vez con una cultura de vigorosa tradicion
ceramista. La lectura es muy viva y sigue siendo un material de aprendizaje
muy valioso. Ademas en él se enfatiza un camino que plantea el hacer de
la ceramica desde lo consciente y no desde lo mecanico, y eso fue la piedra
fundamental para una concepcion mas profunda de lo que significa hacer
mas alla del oficio. Si bien es un tratado sobre la actividad desde lo técnico,
donde él se formo es parte de latido vital mucho mas cercano que cual-
quier otro arte al sentimiento de la gente y por lo tanto algo capaz se ser
herramienta de lo sensible. Algo fundamental, acababa de abrir un lugar
para la ceramica que jamas se cerrd. Del comienzo del libro un parrafo que
me parece acorde a la idea a la que quiero llegar: Un distinguido ceramista
japonés, Kawai, de Kyoto, cuando se le preguntaba como reconocer una buena obra,
contestaba sencillamente: “con el cuerpo”; lo cual significaba: con el espiritu actuando
directamente a través de los sentidos, penetrando en la forma, la textura, el dibujo y el
color, y relacionando esas impresiones, vividas, inmediatas, con la experiencia personal
de la utilidad y la belleza combinadas. Graficando la arbitrariedad con que siem-
pre se manejo entre nosotros de manera disociativa la funcion del mensaje
expresivo (0 artistico). Para Leach eso radica en la falta de familiaridad de la
gente con la naturaleza de la materia prima -la arcilla- y sus posibilidades
o limitaciones. Este encuentro de quien se detiene frente a un objeto cera-
mico pudiendo ver la raiz de las potencialidades expresivas del fuego en
el logro de un color o apreciar la huella que dejan los dedos congelada a



6 Es un tipo de homo japonés que
tiene la particularidad de estar
repartido en varias cadmaras en una
disposicion inclinada ascendente
lo que permite una distribucion del
fuego en forma repartida y en hor-
neadas prolongadas conseguir altas
temperaturas. El horno de Leach en
St.ves tenia solo dos camaras.

perpetuidad en la forma, son algunas de las formas que rescatara el artista
en adelante y de los que se servira el arte para empezar a reconocer a la
ceramica como obra.

Desde esta vision, con todo el concepto que conlleva, empiezan a cons-
tituirse generaciones de artistas formados en la ceramica que no se alinean
con la funcién. Por su puesto que no fue algo determinante, hoy mismo se
puede ver toda una coloratura de opciones entre quienes viven el oficio
trabajando con el rigor de lo utilitario y paralelamente generan obra en
ceramica con el solo objetivo de lo poético, y donde no se pierde en ambas
concepciones su propia identidad expresiva. Como también, acentuando
esto (ltimo algunos trabajan ambas cosas sin mostrar un divorcio de con-
ceptos en un mismo producto. El contenido como meta es el reto y no
solo ya como un recurso implicito en la decoracion, de manera accesoria.
Sobre este punto se puede encontrar un analisis mas conciso en el proyecto
anterior Ceramica y Humanidad. Naturaleza que habitamos de Podesta -Tedeschi
(SEDICI Repositorio Institucional de la UNLP)

Empieza el arte como razén de ser. En 1920 Leach se instala en St. Ives
(UK) y junto a un joven Shoji Hamada arma un estudio, construyen el primer
homo Noborigama'®) en occidente, también divulgan la técnica de Raku -toda
una novedad- y al cabo de unos afos ya una pequena tribu de aprendices
se habia congregado, para tiempo después seguir sus respectivos caminos.
Michael Cardew fue uno de ellos, era alfarero y se interesé por el rescate de
la alfareria rural inglesa, una de las metas de Bernard Leach. Después viene
la publicacion que lo hace conocido en el mundo y es ahi donde realmente
prende este gen que nos lleva a la vision actual que cualquiera de nosotros
tiene de la ceramica. Ser muy conocido en vida lo llevo a viajar bastante,
exponiendo y dando conferencias por muchos paises, su esposa Janet y su
hijo David también trabajaron con él, incluso su nieto hoy dia sigue con el
legado. La postura en la que un alfarero podria ser artista, fue compartida
por el ceramista William Staite Murray, que ya era director del departamento
de ceramica del Royal College of Art. Con este libro y las ideas compartidas
gestd una estrategia desde lo institucional para empezar a creer en las posi-
bilidades de la ceramica mas alla de la funcién para convertirse en una mas
de las artes plasticas. De las generaciones de ceramistas de la post guerra
instruidos ya en éstas ideas se destacan primero Lucie Rie y Hans Coper, para
mencionar a los mas célebres internacionalmente.

Rie se forma en su Viena natal como ceramista y disenadora. Médaille
d'Argent en la Exposicion de Paris de 1937, un ano después emigra a Lon-
dres donde instala un taller para después contratar al joven Hans Coper
que estaba recién llegado de Alemania, ambos escapando del nazismo.
Ella hacia botones de ceramica para la alta costura (admirada después por
mismo Issey Miyake para quien trabajo) entre otras producciones, y todo
tipo de objetos de alfareria. Fue amiga de Leach y su circulo, compartian la



misma vision de la ceramica, el respeto por oriente y una postura poética
en el quehacer. Llegd a ser de las ceramistas de mayor reconocimiento
internacional y la mas querida por los ingleses, sus obras estan en colec-
ciones de todo el mundo y su taller hoy esta montado en el Victoria and
Albert Museum como una muestra de esa admiracion. Coper queria ser
escultor, Lucie Rie lo forma como ceramista y después lo envia a estudiar
con un alfarero famoso llamado Heber Mathews. Con Rie trabajaron ainos
juntos haciendo todo tipo de producciones, hicieron también sus propias
producciones por separado, expusieron juntos en varias oportunidades y
compartieron taller hasta 1958.

Centrarnos en analizar la obra de Hans Coper es fundamental. Creo que
es el primer gran artista de la ceramica contemporanea. Con un criterio muy
austero en el abordaje de la forma se centré agudamente en la observacion
del volumen escultérico. Simple, contundente y un admirador de la materia
en si misma, destacando la textura de la arcilla desnuda, desprovista de es-
malte o cualquier brillo que distraiga. Nunca dejé de hacer vasijas, sin em-
bargo renuncio6 a la funcion. Al verlas, vemos ante todo objetos escultoricos
intervenidos, donde se suman varias formas en una, pero que todas parten
de un mismo hecho alfarero en su concepcion. Es imposible no ver un traba-
jo de él sin caer en la ambigliedad de ver las dos cosas a la vez y sin dejar
de pensar en ceramica ante todo. Ya se puede hablar de Informalismo, de
una precision sélida en la forma que le permite después transgredir con los
abusos de un aplastamiento sin hacer que esas irregularidades expresivas
nos alejen de un orden. Su produccién es la primera en ser abordada exclusi-
vamente como obra de arte. Muchos dicen que esta solidez esta en lo mas
primario de su formacion, la Bauhaus. Nunca repitié una forma y casi no us6
color, excepto el del mismo material e inclindndose a lo sumo por los tonos
casi acromaticos que da el 6xido de manganeso. Técnicamente opto por re-
solver en una sola horneada la coccion de la pieza y algiin esmalte interno,
generalmente negro. Un proceso simple, los recursos justos. Un objeto en
su desnudez es emblema de la expresion del material. No hay carga extra
ni es soporte de ningln otro discurso que no fuera el formal. Admirador de
Brancusi, muy influenciado por la obra de Giacometti, con quien llegé a co-
nocerse, y respetado en vida por Mies Van der Rohe.

A modo de conclusion, Leach rescata lo sensible del oficio haciendo des-
de la divulgacion que pueda ser posible producir en una escala individual.
Nunca niega la funcion en la ceramica, nos lleva a un hacer consciente y no
mecanico. Aspira a que nos detengamos en el material mismo, que es lo vivo
del trabajo, no en un resultado ambicioso y vacio. Primer gran salto. Después
Coper desde ahi mismo olvida ya la funcién para siempre y nos lleva a lo
expresivo per-se. En la ceramica, la técnica nunca puede ser olvidada y mucho
menos negada, porque en si hacer ceramica es un proceso quimico de trans-
formacion, el paradigma es no quedarse en eso.



Fig. 1. Toshiko Takaezu (1995).
Untitled. [Ceramica] Archivo
del autor.
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Empezamos ya en esta segunda mitad del siglo XX a ser testigos del sur-
gimiento de una infinidad de artistas de la ceramica en todo el mundo de
forma vertiginosa. Algunos son parte de nuestra bibliografia actualmente
y todos empiezan a compartir esta misma vision: la poética. Nino Carusso,
Finn Lynggaard, Camille Virot, Maija Grotell, Robert Kasal, Hiroaki Morino,
Patrick NordstrOm, Josep Llorens i Artigas, Gutte Eriksen, Eva Sorensen, Karl
y Ursula Scheid, Beate Kuhn, Birthe Weggerby, Carmen Dyonisse, Warren
MacKenzie, Carlo Zauli, Maria Kuczynska, Berndt Friberg, Goffredo Gaeta,
Alfonso Leoni, Panos Tsolakos, David Leach, Seth Cardew, por enumerar
algo de lo muy conocido de esta primera generacién. La década del se-
senta fue un momento clave en la historia del arte modemo y fue testigo



Bertoni, F, & Ravanelli Guidotti, C. (2008). Museo Internazionale

de las primeras obras de gran formato hechas en ceramica: X red de John
Manson, las instalaciones de Toshiko Takaezu o Jun Kaneko después, la
obra de Peter Hayes, Rudi Autio, Leo Tavella, Irme Schrammel, por nombrar
a algunos. En 1960 Robert Arneson crea en California un movimiento de
ceramistas en pos de una nueva concepcion llamado “Funk Art” junto a
Peter Voulkos, Kenneth Price, Margaret Dodd, David Gilhooly y el ya nom-
brado John Manson. Trabajan por primera vez con el humor, lo obsceno,
incorporan material de desecho y la ready-made. Renuncian absolutamente
de cualquier atisbo de funcion, proporciéon o canon, y si bien no hay una
proclama estética, hay puntos de vinculacion con el Informalismo, el Pop
Art, e indirectamente con el Dada. Lucio Fontana, Harrison Mclntosh, David
Hamilton, Paul Soldner, Jack Earl, Ralph Bacerra, Magdalene Odundo, Ned-
da Guidi, Carlos Carlg, Jill Crowley, Colin Pearson, Ana Mercedes Burnichon
son algunos autores de una generacion siguiente también de renombre
internacional ya vinculados de un inicio a lenguajes como la abstraccion, el
expresionismo abstracto o el arte conceptual desde el hacer mismo. Podria
seguir con las citas pero la proporcion humana que se suma ano a ano hace
imposible de ser ubicada en este formato, el objetivo del ensayo es situar el
momento en que se genera ese cambio que hoy nos resulta imperceptible
pero fue lo que nos llevo a la amplitud de estos dias.
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Esta produccion nace de querer propiciar un analisis reflexivo sobre el cons-
tructivismo cultural y social que se posa sobre las feminidades y la singulari-
dad que asume la interseccion entre raza y género en la experiencia corporal.

Se buscd abordar el concepto de piel, entendida como metdafora, como
organo conector entre sujeta y mundo, entre sujeta y experiencia vivida. Esta
metaforizacion se vio materializada por medio de sutiles piezas de apariencia
somatica femenina y de fragmentos de diversas tonalidades marrones que
responden a la idea de decolonizacion del cuerpo. Se traté de un abordaje
simbélico que reconoce una compleja narrativa historica basada en practicas
de supresion y racismo, las cuales reiteran la violencia epistémica y ontologi-
cas del proyecto colonial hasta hoy dia.

El cercenamiento que tuvieron las culturas indigenas y las comunidades
afrodescendientes, sumado a la fenotipificacién de Ixs individuos, como el
colorismo o la misoginia, presentes a lo largo de la historia de la humanidad,
han llevado a tomar determinadas decisiones constructivas en el proceso de
elaboracion de este trabajo de graduacion.

Respecto de la figura de la mujer en arte ceramico las manifestaciones mas
antiguas halladas por arqueélogos datan de finales del paleolitico, 25.000 anos
atras aproximadamente. Lejos de ser piezas de utilidad funcional, como vasos,
las piezas ceramicas nacen como esculturas, elementos que sugieren un mundo
simbdlico y ritual; estatuillas zoomorfas, de apariencia animal, y antropomorfas,
es decir, figuras de aspecto humano, sobre todo femeninas.

Desde finales del siglo XX, la arqueologia de género enfoca los estudios del
registro arqueolégico en clave de género, como critica al androcentrismo, y
favorece la comprension de la construccion social y cultural de la feminidad,
de la masculinidad, sus relaciones y la existencia de otros géneros. La arqueo-
logia de género trata de realizar una relectura sobre los datos, conceptos,
metodologias, proveyendo al campo arqueoldgico de instrumentos concep-
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tuales, metodol6gicos y técnicos con que interpretar la experiencia historica
femenina y su opresion, a través del estudio de la cultura material.

No debemos olvidar que la mayor parte de los textos fueron escritos por
hombres pertenecientes a la élite social dominante, lo cual condiciona la for-
ma en que transmitieron diversos temas de acuerdo a sus intereses particu-
lares. Entender el cuerpo como situacion, como menciona Beauvoir, es decir, las
vivencias y experiencias de las mujeres como el resultado de la produccion
desigual de normas culturales, politicas y sociales, es la linea que estructura
la presente produccion. (Beauvoir,1949)

Al afirmar que el cuerpo es una situacion, Beauvoir nos invita a reflexionar
sobre como las estructuras sociales y culturales moldean nuestra experien-
cia corporal. El cuerpo no es simplemente un objeto bioldgico, sino una ex-
periencia vivida en un contexto social y cultural especifico. El cuerpo es la
primera y mas inmediata realidad de cada individuo, pero esta realidad esta
sujeta a normas y valores de una determinada sociedad.

El cuerpo femenino ha sido histéricamente objeto de una construccion so-
cial desigual, lo que ha llevado a la subordinacion de las mujeres, y a la limita-
cion de sus posibilidades. La presente produccion artistica problematiza sobre
como estas normas culturales y sociales contribuyeron a la invisibilizacion de
las identidades femeninas, especialmente en términos de racializacion.

En linea con esto, el eje de esta propuesta parte de una reinterpretacion
arqueoldgica bajo una perspectiva de género. Como hemos mencionado, la
arqueologia de género empezd como una critica a las presunciones andro-
céntricas de la perspectiva occidental.

Para ello se realizaron piezas que metaforizan la piel femenina. Las mis-
mas se vieron materializadas con pasta ceramica de papel, a efectos de re-
presentar fragmentos de pieles, asi como fracciones que aluden al cuerpo
femenino: pechos, pezones, abdomen, cuello, entre otras; fueron expuestas
en muestrarios, cubreobjetos y expositores, y realizadas en diferentes colo-
raciones y tonalidades que se utilizaron como recurso para desestabilizar la
raza como concepto.

A través de la acumulacion de estas piezas a modo de exposicién arqueo-
|6gica reconstruimos una genealogia de la feminidad: al excavar en el pasa-
do, podemos desenterrar las raices de las desigualdades actuales y cuestio-
nar las normas y expectativas que limitan nuestra expresion de género.

Nuestro sistema conceptual ordinario, en términos del cual pensamos y
actuamos, es fundamentalmente de naturaleza metaférica. En este sentido,
la metafora de la piel como borde contenedor de una situacion, de una
circunstancia, nos ubica entre ese vinculo sujeta-mundo, cuerpo-espacio.
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Esta metafora moviliza nuestra percepcion y promueve la imaginacion de
un universo histérico vincular que nos trasciende y del cual somos parte.
Comprender la retorica de la piel como papel puede ser relevante, ademas,
para entender como las construcciones sociales y culturales se inscriben
sobre nuestros cuerpos.

La piel registra, liga, entrama, nos permite proponer relaciones nuevas,
nuevas logicas, nuevos mundos, la construccion de nuevas narrativas mas
inclusivas y justas. Realizar una relectura y reconceptualizacion reflexionada
para recuperar el papel de la mujer en la historia es reivindicar el valor y la
redimension de las actividades a critica del determinismo bioldgico y el ana-
lisis de las relaciones de poder entre los sexos.

Podemos preguntarnos entonces: ¢cual es el papel de la piel en las re-
laciones de poder? Si la piel es un papel, ¢(podemos reescribir las historias
que cuenta?

Sabemos que la arcilla deriva geolégicamente de la descomposicion de rocas
feldespaticas. Una vez cocida, a temperaturas no menores de 950°C, vuelve
a adquirir dureza y resistencia, podemos decir, a un estado de reconversion;
pero también sabemos que esa resistencia tiene una carga portante. Por ello,
en esta produccion se decidio utilizar pasta ceramica de papel (PaperClay).
Una vez incorporado el material organico, como la pulpa de papel o de car-
ton, a las diferentes pastas ceramicas, de baja y alta temperatura, pudimos
lograr la suficiente porosidad para generar un material liviano, de extrema
delgadez, flexible y adaptable.

Partiendo de un proceso investigativo y exploratorio del material junto a
la técnica, en siguiente instancia, deshidratada la materia arcillosa y desapa-
recido fisicamente el papel, se obtuvieron sutiles piezas de menor y mayor
resistencia, que enfatizan el caracter visual y evocador de la piel femenina
como metafora. Estas piezas fueron pigmentadas mayormente con éxidos
de hierro y manganeso para generar diversas tonalidades con la intencion de
vehicular una reflexion sobre la forma en que pensamos el color de la piel y
la identidad étnica.

Los antiguos utilizaban como material fundamental el 6xido de hierro para
los esmaltes y coloraciones ceramicas. El hierro conforma la sangre humana
y animal, y se halla en todas partes. Junto al 6xido de manganeso son los
elementos mas fundentes y los mas utilizados desde tiempos inmemoriales.
El 6xido de manganeso, a su vez, permite obtener una amplia gama croma-
tica que va desde el negro hasta los marrones. El saber ceramico antiguo
proviene de largas tradiciones culturales milenarias, como las orientales, las
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del Africa negra, las de América pre-europea, y todas son portadoras de un
profundo simbolismo.

La antropologia ha demostrado que por mucho tiempo a una caracte-
ristica biologica como el color de piel se le adjudico un valor moral, lo cual
justificaba la sumision de unos hacia otros, como resultado de un producto
cultural. Como menciona Jorge Fernandez Chiti (2008):

() no debemos extranarnos, pues, que los antiguos hayan descubierto
el relativismo de las sensaciones visuales, (los colores no existen en la
realidad, solo se trata de diversas longitudes de onda que nuestro sis-
tema perceptual capta y resuelve de esa manera.) Todo /o visible, pues,
es simbolo de lo invisible, donde se halla la auténtica Realidad. (Fernandez
Chiti, 2008, p. 94).

Retomando la idea de la piel como campo de batalla cultural, la pasta cera-
mica de papel nos invita a reflexionar metaféricamente sobre nuestra propia
naturaleza y las relaciones con nuestro mundo circundante. El papel repre-
senta la cultura y la comunicacion, mientras que la arcilla nos conecta con la
tierra; esto nos demuestra que estamos embebidos en una trama, que es la
de la naturaleza toda, y no opuestos a ella.

El dualismo entre la existencia natural y cultural es una dicotomia fun-
damental sobre la que se ha ido indagando a lo largo de los siglos. Esta
distincion se refiere a la separacion conceptual entre lo que es inherente a la
naturaleza, lo biolégico y lo instintivo, y lo que es producto de la cultura, lo
aprendido y lo social. La naturaleza y la cultura no son entidades separadas,
sino que se influyen mutuamente. La cultura moldea nuestra percepcion de
la realidad y da forma a nuestras experiencias, y muchas veces lo que consi-
deramos natural es producto de construcciones sociales.

Se trata de una mirada relacional, compleja y dindmica que nos involu-
cra a nosotrxs mismxs con nuestra capacidad de imaginar y construir como
miembros de una sociedad, una cultura, pero también como integrantes de
un ecosistema.
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Figura 1. £ papel de la piel.
Trabajo de graduacion de la
autora. [Fotografia] Archivo
de la autora.

La presente produccion artistica, exploracion resultante del altimo ano lectivo
de la carrera de Licenciatura en artes plasticas con orientacion en ceramica,
aborda la piel como metdfora, concibiéndola como un campo de batalla cul-
tural, un espacio de disputa donde se inscriben relaciones de poder, dominio
y control.

A través de un enfoque interseccional se problematiza la construccion
social del cuerpo femenino y las desigualdades historicas basadas en prac-
ticas de supresion y racismo. De esta manera se presenta la arqueologia de
género como una herramienta para desentranar las construcciones sociales
del género en el pasado y cuestionar las interpretaciones androcéntricas de
la historia actual.

La obra aspira a ser un punto de partida para la reflexion profunda sobre
la piel como un espacio de encuentro entre lo individual y lo social, lo biolo-
gico y lo cultural. Al hacerlo, invita a una reinterpretacion de la historia.

Al materializar esta metafora en piezas de ceramica hechas de paperClay,
se logré una confluencia entre lo tangible y lo simbélico. El material, la pasta



ceramica de papel, con su textura, fragilidad y versatilidad, se ha presentado
de manera satisfactoria como un medio ideal para expresar la complejidad
de la piel y su capacidad para explorar las diversas dimensiones de la cons-
truccion social y cultural del cuerpo, invitando al espectador a una introspec-
cion profunda.

Esta produccion artistica se convierte asi en un acto de resistencia y afir-
macion al desafiar los mandatos sociales-culturales para la construccion de
un futuro mas justo e igualitario.

Anexo.
Obra Final

https://drive.google.com/drive/folders/1ZcKSIiXgML77X40OvGP-
8d0ZDaex9x -1F

> Exposicion Final en la sala de Artes Visuales Radl Pane. Anexo de la
Facultad de Artes, UNLP. (Diciembre 2024)

> Obra seleccionada por el departamento de artes visuales de la Facultad
de Artes (UNLP) para exposicion de Trabajos de Graduacion 2024. Se
exhibe del 10 al 14 de marzo de 2025 en la sala de Artes Visuales Radl
Pane. Anexo de la Facultad de Artes.
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| presente ensayo surge de reelaborar los trabajos realizados para el
seminario “Democracia, Memoria y Derechos Humanos” dictado por
Sandra Raggio y Roberto Cipriano (2023), perteneciente a la Maestria
en Historia y Memoria (FRHCE-UNLP); y el seminario “Debates actuales sobre
estética y teoria contemporanea” dictado por Natalia Taccetta (202¢), per-
teneciente al Programa de Actualizacion en Practicas Artisticas y Politica en
América Latina (FFyL-UBA)
En el presente articulo se aborda el acto de vandalizacion de un mural
en un espacio de memoria, un mural cuya tematica es el golpe de 1955
y las resistencias a este golpe. Las figuras que intentaron ser “borradas” o
sobre las cuales se manifesto rechazo de que formaran parte de este mu-
ral son Juan Domingo Per6n y Eva Duarte. Preguntarnos a partir de Soto
Calderdn por las sombras de esas imagenes: “(..) toda imagen tiene sus
sombras, sus restos que no dejan de multiplicarse y de interrogar esa reali-
dad que se presenta como @nica, como si no se pudiese perder el caracter
necesario de las cosas.” (Soto Calderdn, 2020, p.14); ¢Porqué la violencia
ya sea material yJo simbdlica perdura en el tiempo? ¢cOmo abordar estas
cuestiones desde el ambito educativo? Sandra Raggio se pregunta en Ense-
far los pasados que no pasan:
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1 Hoy se inaugurara el Pasaje de la
Memoria. (31 de marzo de 2022)
Diario La Opinién de Pergamino.
https:/flaopinionpergamino.com.ar|
nota[7268/2022/04/hoy-se-inaugura-
ra-el-pasaje-de-la-memoria

2 Los murales remiten a “El golpe de
Estado de 1955”, “Pergaminazos,
estudiantes y trabajadores en lucha”,
“La dictadura de 1976”, “Contra la
violencia estatal” y “La masacre de
Pergamino”.

“Estas tres dimensiones —la perpetuacion del crimen, la presencia
de los protagonistas y las continuidades del pasado en el presente—:
¢como repercuten en los desafios de la ensenanza? ¢Como transmitir
una experiencia que alin no ha pasado? ¢Como narrar una historia que
no solo se cuenta en el aula? ¢(Como ensenar la historia de un tiempo
que no se ha ido?” (Raggio, 2014, p.86).

En 2018 la Ex Comisaria 1ra de Pergamino fue erigida como “Espacio para
la memoria, promocion y defensa de los Derechos Humanos” impulsado
por la Comision Provincial por la Memoria, la Asociacion por la Memoria
y los Derechos Humanos de Pergamino y el Colectivo Antirrepresivo 7, a
partir del dltimo hecho de violencia alli ocurrido tras la masacre del 2 de
marzo de 2017 donde murieron 7 jovenes que estaban detenidos debido
a que policias que se encontraban en el lugar no hicieron nada para pa-
rar el fuego ni ayudar a los detenidos, incluso obstaculizan la tarea de los
bomberos. Cuando digo altimo hecho de violencia es porque se puede
pensar una linea historica de largo alcance sobre hechos de violencia alli
perpetrados. Uno de los espacios actuales es “Pasajes de la memoria” in-
augurado el 1 de abril de 2022* Alli una serie de cinco murales? invita a
recorrer las memorias de distintas violaciones a los derechos humanos y las
resistencias que estos hechos generaron en la comunidad de Pergamino. El
mural que inicia el recorrido historico es el que nos interesa trabajar. Rea-
lizado e inaugurado en septiembre de 2021, como se ve en las imagenes
que acompanan el presente trabajo, el mismo fue vandalizado pocos dias
después de ser inaugurado. Este acto evidencia las tensiones actuales que
presentan estas figuras no sélo en la construccién politica sino también en
la basqueda de la construccion de memoria de un pueblo. Guglielmucci y
Lopez invitan a reflexionar sobre los “(..) aspectos menos “pedagogizantes”
- lo que los visitantes “deben” saber, por ejemplo -, y mas en los aspectos
“politicos” - lo que los visitantes “pueden” hacer -, o como sugiere Nelly Ri-
chard, pasar de la pregunta “qué hacer con este lugar”, a “qué hacer desde
este espacio”.” (Guglielmucci y Lopez, 2019, p.34).

Visitamos el sitio de memoria el 12 de mayo de 2023 como parte de
las actividades del seminario “Democracia, Memoria y Derechos Humanos”
(FAHCE-UNLP), y el mural conserva los manchones con aerosol que tapan
las figuras de Peron y Evita. Podriamos decir que a partir de la decision de
no restaurar la imagen, podemos pensarla como una puesta en forma (Soto
Calderon, 2020, p.21) que nos da la posibilidad de exponer los espectros de
la violencia de ese golpe, pero también analizar cémo se construyen las me-
morias y conflictos del presente a partir de esas violencias que perduran y se
enlazan con nuestro presente.



Fig. 1. Nora Patrich
(2021) El golpe de Estado
de 1955 [Mural] Pasaje
de la Memoria,
Pergamino.

Archivo de la autora.




3 Sabato, E. El otro rostro del peronis-
mo. En Galasso, N. (2004, S|p).

¢ Perdn, Juan Domingo en Pavon
Pereyra, E. Coloquios con Perdn. En
Galasso, N. (2004, s[p)

En el centro del mural encontramos una figura femenina envuelta en una
bandera argentina que se expande hacia los vértices superiores de la imagen,
esta coronada por unas flores blancas y en los extremos de las flores hay una
mujer de cada lado con nifixs en sus respectivos regazos. Delante de ella una
cesta de mimbre con frutas y una parte de una maquina de coser. La bande-
ra hace que se forme un triangulo invertido en la parte superior de la imagen
donde sobre el limite superior central vemos la Casa Rosada ardiendo, en el
lado superior izquierdo vemos un edificio gris y personas con grilletes, ojos
vendados y una silueta completamente negra con un arma. Del lado opuesto
vemos los aviones negros, esos que bombardearon la plaza de mayo y un
grupo mirando y elevando sus brazos al cielo. En la parte inferior a ambos
lados de la figura femenina vemos personas que protestan, carteles, urnas
y siluetas negras con los dedos en V, una cartel que dice: Memoria, Verdad,
Justicia -consigna que surgira en democracia después del altimo golpe el del
76- y en el extremo inferior izquierdo se encuentra el rostro de Juan Do-
mingo Peron y en el margen inferior derecho Eva Duarte. Si bien sus figuras
siguen estando reconocibles estan mayormente tapados por aerosol negro.

En Cuadernos para la Otra Historia Norberto Galasso (2004) rescata de fuentes
a favor y en contra del golpe, cdmo le cambia la vida a las personas humildes
y trabajadoras cuando asume la llamada “revolucién libertadora” y la repre-
sion en los distintos lugares donde el pueblo sale a manifestar su desconten-
to, por ejemplo un relato de Ernesto Sabato que hace referencia al festejo en
una casona de Salta por la caida del “tirano” mientras que un rincon cerca de
la cocina dos “indias” estaban al borde del llanto, ellas simbolizan para Saba-
to a las “grandes multitudes de compatriotas”s. Esos “desposeidos” a los que
Sabato refiere son quienes aparecen en el mural de Nora Patrich. La artista
rescata a través de estas figuras no sélo a los trabajadores y trabajadoras,
sino también que presenta un pueblo con sus rasgos latinoamericanos, en
oposicion a la construccion de la imagen de una Argentina blanca y europea
que se venia construyendo hasta la llegada de Peron al poder. Esa figura
femenina central del mural podriamos entenderla como la “Argentina” o la
“Patria” de piel triguena y cabello oscuro. Galasso también refiere a partir de
Jaureche, que el analisis critico del peronismo no se detuvo en virtudes y de-
fectos de la politica social y econdmica sino que prefirid “revolver basura”, asi
las revistas “fabulan” sobre la vida privada de Juan y Eva como hedonista y
ostentosa. Es a partir de las figuras de estos dos referentes que se construye
el “antiperonismo”, se prenden fuego sabanas y frazadas que tuvieran el sello
de la Fundacion Eva Peron y se destruyen los bustos; pero no es lo Gnico,
también se paralizan las obras piblicas que estaban a cargo del Estado o de
la Fundacion, se intenta prohibir el partido y clausurar todas las publicaciones
que difundan al “lider”.
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¢Qué posibilita en 2021 la necesidad de seguir eliminando la figura de
estos lideres? Alejandro Grimson (2019) en ¢Qué es el peronismo? Hace
referencia a que el racismo y el clasismo son constitutivos de la politica
argenting, y la importancia de la dimension relacional con la reaccion anti-
peronista como condicion para el surgimiento del peronismo. La construc-
cion de esa imagen de la argentina blanca y europea a la que haciamos
referencia, como se va movilizando en el imaginario colectivo: ¢quiénes son
ahora esos otros, los y las desposeidos?

Por otro lado, Juan Besse (2021), refiere que este golpe fue un quiebre ya
que marca el fin del primer peronismo y es el inicio de la violencia politica
ejercida por una faccion de las fuerzas armadas, en nombre de la libertad
anticipa para este autor las |6gicas del Terrorismo de Estado, en el mural
podemos ver como ese cartel de “Memoria, Verdad, Justicia” también une
ambos golpes. Sara Ahmed considera que:

“El odio no esta presente simplemente como la emocion que explica la
historia (no es una cuestion de que el odio esté en la raiz), sino como un
afecto producido por la historia, y como aquello que dota la historia de
afectividad. Dichas narrativas funcionan al generar un sujeto a quien
unos otros imaginados ponen en peligro y cuya proximidad amenaza
no solo quitarle algo (empleos, seguridad, riqueza), sino con ocupar el
lugar del sujeto.” (Ahmed, 2015, p.78)

El mural contiene a las figuras de Juan y Eva como una condicion de posi-
bilidad de que los “desposeidos” o la poblacion entendida como parte de
américa latina ocupe un lugar central en la historia social politica y economi-
ca, pero también fueron para sus detractores esos sujetos amenazantes, las
figuras de Eva y Juan intentan ser borradas del mural porque las memorias
del golpe como refiere Besse “se encuentra traspasada por los avatares y la
actualidad de la presencia del nombre peronista en la cultura y la practica
politicas argentinas.” (2021, p.25).



El sitio de memoria presenta un relato curatorial completamente atravesado
por lo visual en sus distintos sectores, el sector de “Pasajes de la memoria”
en particular esta compuesto por murales que retinen cinco hitos de violencia
estatal en el pueblo de Pergamino. Como refieren Guglielmucci y Lopez:

() los lugares de memoria son espacios creados por ciertas formas
particulares de marcacion y demarcacion, es decir por medio de un
proceso donde algo es recortado, limitado y fijado como lugar de me-
moria y, al mismo tiempo, otros posibles espacios son desmarcados o
deslindados de aquel, es decir, quedan fuera. De este modo, se fijan
unos hitos espaciales para promover piblicamente el acto de recordar
en coman, desde y para un grupo social determinado, mas o menos
amplio y plural. Y, se recortan ciertas interpretaciones e imaginarios so-
bre el espacio seleccionado como lugar de memoria, su temporalidad,
simbolismo y funcion social. (Guglielmucci y Lopez, 2019, p.35)

Los hitos abordados son el golpe del 55 y la resistencia peronista, los Perga-
minazos ocurridos durante la dictadura de 1966, la dictadura estatal de 1976,
hechos de violencia perpetrados por la policia en democracia y la masacre
de Pergamino ocurrida en 2017. El dia que visité el espacio de memoria
hablaron referentes de todas las agrupaciones que se ocupan del espacio,
hablé una ex-detenida desaparecida que pasé por la Comisaria 1ra y luego
fue trasladada a la Ex- Esma; continud la lista de oradores la mama de uno
de los chicos detenidos-fallecidos en 2017, en un momento dijo que le daba
vergiienza hablar de su hijo después de una sobreviviente de la dltima dicta-
dura militar, porque ella representaba una figura de “respeto y de heroismo”,
que “merecia” el homenaje en cambio su hijo era “un delincuente”, su hijo
representa incluso para ella, su propia madre, esa figura del otro que merece
castigo, sin tener en cuenta las condiciones histéricas que coartaron a su hijo
la posibilidad de mejores opciones, o que no se le nieguen derechos por no
responder a la imagen de la poblacion “blanca y europea”.

Seg(in Diego Ruiz (2011) el muralismo argentino se inscribe en una tra-
dicién del arte ligada a lo social, son artistas y militantes quienes componen
este tipo de imagenes para comunicar hechos sociales, politicos o culturales
relevantes en una comunidad. Cabe senalar que antes del periodo democra-
tico iniciado en 1983, segln Ruiz, los murales ligados a cuestiones politicas
terminaban “tapados”. Nora Patrich, la artista a cargo del mural vandaliza-
do, artista y militante, exiliada de la altima dictadura argentina; nos lleva a
preguntarnos a través del recorrido de la violencia que expone en su mural



desde el golpe del 55 al golpe de 1976, ¢(qué afectos se activan a través de
su mural? ¢como se articulan las imagenes y los afectos que promueven
en relacion a la historia y la memoria de un pueblo? ¢como se resignifica el
planteo de la artista a través de la vandalizacion?

La decision de no restaurar el mural vandalizado y sumarlo de alguna for-
ma al relato curatorial, expone la continuidad de las violencias perpetradas
en el siglo XX, las cuales han tomado otras formas en el siglo XXI a través
de la violencia institucional y las exclusiones del programa econémico neo-
liberal. Ese “otro” que siempre se busca construir, ayer los “nuestroameri-
canos” frente a la argentina “blanca y europea”, hoy la personas migrantes
o de bajos recursos frente a “los argentinos de bien”, que también excluye
a mujeres y disidencias sexuales. Pero quiza permite, ademas, un camino
para poder pensar los vinculos entre esos distintos hechos aparentemen-
te desconectados entre si, nos permitan producir afectos y construcciones
de sentido que trasciendan generaciones, procurando desplazamientos de
esos imaginarios (de odio) hacia otros que permitan cimentar una demo-
cracia sin exclusiones.
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asta con un halito de las entranas del mar para que se vuelva desti-

no. La dltima ola, colosal, se alza como una muralla acuosa y arrasa

con todo a su paso. Para los marinos, no es solo parte del oleaje: es
un mito, una sentencia. La novena ola, dice la creencia popular, es la mas
feroz de la tormenta, la que impone el Gltimo juicio. Su célera es el umbral
entre la devastacion y la supervivencia. Desde tiempos inmemoriales, ha sido
simbolo del peligro supremo y, paradéjicamente, de prueba final. Si logras
sortearla, el mar te confiere el renacer.

Pero, ¢por qué la novena? Esta numerologia no es casualidad, sino que
esta cargada de un misticismo profundo que ha atravesado culturas y tiem-
pos. Nueve son las musas griegas, hijas de Zeus y Mnemosine, guardianas de
la inspiracion. Nueve circulos posee el infierno dantesco, y el dltimo, el mas
apartado de Dios, esta reservado para el mayor de los pecados: la traicion.
Nueve meses navega a ciegas el ser humano hasta encontrar la luz. La Ciu-
dad Prohibida, en China, celebra el poder imperial a través de este nimero,
y en la mitologia nérdica, Odin se sacrificd colgado en el Yggdrasil durante
nueve dias y nueve noches.

No es, por tanto, fruto del capricho que este nimero se asocie con
el mito de la novena ola. Antes que cifras, los nimeros son simbolos;
con ellos, tratamos de dar orden a lo inaprensible. En la cultura rusa, el
nueve fraterniza con la fatalidad y la transformacion. El azar es ajeno a la
recurrente presencia de la imagen artistica de la novena ola, una creencia
de tal magnitud, que ha surcado los mares de maltiples siglos, estilos y
corrientes estéticas.

El Romanticismo, embelesado por lo sublime, hizo suya esta idea. En
1850, Ivan Aivazovski la materializd en su obra mas célebre, La novena ola
[Figura 1]. La exquisitez de su pincel no solo irriga el impetu del océano,
sino que impregna el lienzo de contrastes absolutos: dia y noche, vida y
muerte, la pugna entre el poder destructor de la Naturaleza y la fragil resis-
tencia del hombre. Sobre los vestigios del navio, marineros se aferran a su
altima oportunidad, mientras el amenazante océano los rodea y el amane-


mailto:rodrigoabel723@gmail.com

cer insinda una salvacion incierta. Mediante un uso magistral de la luz y el
color, Aivazovski nos revela la batalla entre lo calido y lo frio, la oscuridad y
el alba, el terror de la tormenta y la apacible gracia de la luz.

Fig.1. Ivan Aivazovski (1850)
La novena ola. [Pintura]
Museo Ruso, San Petersburgo.

De manera similar, en £/ hombre que rie (1869), la pluma de Victor Hugo nos
habla de una ola que, al igual que la novena ola, parece representar la fuerza
destructiva y definitiva del mar. Esta ola, la «ola suprema», se describe con tal
precision que, al leerla, parece extraida del mismo cuadro de Aivazovski: «En
medio de la dolorosa ansiedad, los naufragos percibian en la penumbra la
ola suprema llegar hasta ellos.» (Victor Hugo, 1969, p. 100)

¢Se trata aqui de la misma ola? Quizas no el agua, pero si en la razén de
romanticos que, como Aivazovski y Hugo, perciben en el mar algo mas que
un simple escenario natural. De hecho, en la traduccion de la cita al ruso, se
utiliza directamente la alegoria de la novena ola en reemplazo de «la ola su-
prema»; «Cep/.'lu,e CXumana My4nTenbHaa Tpesora. lNornbasLumre yXe pasnu4anu B nonympaxe
npubrvxerme aessitoro sana.» (Victor Hugo, 1869, p. 60). Otro vinculo trazable entre
el mito y la novela de Hugo es la ola recurrente en las tormentas que describe:
«Hay siempre en las tempestades una especie de ola-tigre, feroz y definitiva,
que llega en un momento dado, [..] salta, ruge y trepa, se desploma sobre el
angustiado navio y lo desmembra.» (Victor Hugo, 1969, p. 92)

Desde antaino, navegar ha estado imbuido de una metafora de la exis-
tencia misma. Si alguna vez navegar significd descubrir lo ignoto, con el ad-



venimiento del Romanticismo el océano vira hacia un paisaje tragico que
enfatiza la desavenencia entre el hombre y la naturaleza. El mar es un campo
de batalla, de una lucha desigual. Alli una fuerza desmesurada embiste con
vehemencia al hombre, que apenas puede asirse a su propia supervivencia.
El naufragio lo revela en su desnuda fragilidad, a merced de la inmensidad,
ajeno a todo dominio sobre su destino.

No es casualidad que el Romanticismo hiciera del mar un simbolo de lo
sublime, ese territorio en que lo bello se abraza con el horror. Kant hablaba del
«placer mezclado con espanto», una suerte de horror exquisito que estremece
y fascina a la vez. ¢(Acaso existe un escenario mas propicio para lo sublime que
el mar? Asi lo creo, pues el hombre, parafraseando a Hugo, es solo una mosca
atrapada en la tela de arana del océano, subyugado por un mar que se yergue
sentenciador, cada ola alzdndose como un muro inconmensurable.

En La novena ola, la masa oceanica oscila inclemente, arrastra a los nau-
fragos en una pugna desigual. Parecen espectros errantes en la vastedad
del mar, cuya fuerza quebranta su voluntad. Es en el espacio que nos separa
de ellos, en el vacio entre la desesperacion y la mirada del espectador, en el
que emerge la belleza inexplicable del desastre. Esta lejania define el goce
estético y provoca la paradoja de lo sublime ante lo bello en quien, desde la
distancia fisica, contempla la escena.

Aivazovski, nacido en la peninsula de Crimea, dedicé su vida a comprender
el mar. No solo lo dotd de la oscuridad abisal, sino también de un color tan
angular como el drama humano. Sus lienzos no se ahogan en la oscuridad;
en ellos, la luz trasciende su funcion de mero recurso pictérico y se convierte
en una fuerza en si misma, un protagonista que personifica la esperanza en
medio del caos.

En el centro de la composicion, el sol asciende timorato tras el velo de
cimulos que, junto al mar, parecen dispuestos a desatar otra tempestad.
Su incandescencia penetra la bruma, y el fulgor de la aurora impregna la
atmosfera con destellos ambar y rosa. El astro estalla en un resplandor igneo
inconmensurable, enfrentandose a la tiniebla, aliada fiel de la desesperanza.
La luz parece acudir a las plegarias de los naufragos, el amanecer, para ellos,
es un anuncio divino, la Gltima promesa de su salvacion.

El alba que Aivazovski nos regala, tanto a nosotros como a los marinos,
diluye los matices amenazantes del mar y aplaca su célera progresivamente,
a medida que el sol se aduena del horizonte. La cruz del mastil, donde ape-
nas se sujetan, parece suspenderlos en una liminalidad sagrada, no estan del
todo vivos, pero adn no han sido derrotados por la parca.

Me es imposible observar La novena ola sin sentir que algo subyace al nau-
fragio, algo que resiste, que lucha por no perecer en el abismo mientras el
enojoso mar anuncia su calamitoso final. En el corazon de la penumbra, el
mastil cruciforme se alza entre el oleaje, desafiando las fuerzas que dictaban
su hundimiento. Este vestigio se resiste al destino que la tempestad le im-
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pone, se niega a enmohecerse con sus pares en el lecho marino. Se subleva
ante la naturaleza y no complace a la fatalidad.

Aivazovski no era indiferente a la fe. Nacido en el seno de una familia
de armenios, creci6 bajo la luz del cristianismo apostélico y fue educado en
la Iglesia Armenia. Su hermano Gabriel alcanzé el rango de arzobispo, y él
mismo, aunque la vida lo llevé a recorrer salones imperiales y embarcarse en
expediciones con la Armada Rusa, nunca se desligo del imaginario religioso
que lo formé. Quizas por eso, en su obra maestra, el naufragio encierra algo
mas que una catastrofe en alta mar, es una escena de redencion.

Las diagonales violentas de las olas parecen arrastrar la existencia hu-
mana hacia el abismo. Sin embargo, el mastil, terco, no cede. Se alza per-
pendicular, rebelde ante la calamidad. El fragmentado esqueleto del navio,
aln aferrado a la superficie, adopta una forma cruciforme. Su morfologia lo
convierte en un simbolo, un salvavidas que resiste en el epicentro del caos.
La firmeza del mastil, que en otro tiempo sostuvo velas, ahora sostiene vida.
¢No sugiere acaso que hay algo que lo sustenta, algo de mayor envergadura
que el vendaval que lo flanquea?

Es por ello que la rigidez del dltimo hueso del navio, ain sin ser devorado,
no puede comprenderse en soledad, pues mantiene una relacion indisocia-
ble con el silente protagonista, el sol. La luminiscencia del astro refuerza la
impresion de un orden divino, como si su resplandor guiara a los naufragos
en su prueba final.

La fogosidad del alba hiende el tupido manto del mar y de las nubes que
convergen en el cielo. El sol naciente abre un surco luminoso entre las im-
petuosas olas que furiosas se elevan, brilla a través del agua salada y parece
acudir a las plegarias de los desamparados. Su luz es ahora un mensaije.

En la composicion, los restos de la nave son el Gltimo asidero fisico de los
naufragos, el ancla que los mantiene a flote, mientras que el sostén inmaterial
que los atraviesa es la luz, un resplandor incorpéreo que invoca fe y esperanza,
fuerzas etéreas que, en la colera del océano, resultan tan 0 mas esenciales que
lo tangible. Los naufragos no aparecen derrotados, aunque sus cuerpos eviden-
cian el agotamiento y el sufrimiento, se aferran obstinadamente a la salvacion.

Aivazovski plasma en su obra un equilibrio inestable entre potencias
opuestas. La turbulenta naturaleza enfrenta al hombre, la devastacion convi-
ve con la esperanza, la luz se filtra en la tormenta. El milagro incandescente
del sol atraviesa la oscuridad y otorga al lienzo una sensacion de estabilidad
dentro del caos. llumina a los naufragos, los arranca de la condena total, insi-
nuando que la tormenta se ha aquietado y el desastre quedd atras. Mas que
una simple coincidencia, esta luz parece un murmullo de redencion en medio
del naufragio. En la pintura, de la misma manera que en la teologia cristiana,
la cruz y la luz son inseparables.

Pero La novena ola no solo narra el destino incierto de unos marineros, es
también la reverberacion de su tiempo. Pintada en el ecuador del siglo xix,
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en un mundo sacudido por el tumulto. Europa ardia en revoluciones, los
antiguos tronos se estremecian y el milenarismo permeaba el imaginario
colectivo. Para muchos, aquellos levantamientos no eran simples revueltas,
sino el presagio del Apocalipsis, la fractura de un orden que agonizaba para
dar paso a lo desconocido. No obstante, el Imperio Ruso se mantuvo firme
del mismo modo que el mastil cruciforme en el vendaval. La tempestad
social y politica que sacudia Europa parecia no poder hundirlo. En conse-
cuencia, el cuadro podria leerse como una alegoria del propio Estado ruso,
amenazado pero intacto, azotado por el caos pero sostenido por una fe
inquebrantable. Igual que los naufragos, la nacion se aferraba a su mastil
confiando en que, al final de la tormenta, seguiria navegando.

Tal vez La novena ola no sea solo una pintura. Tal vez sea una memoria, un
recuerdo recurrente, la repercusion de un instante en el que Aivazovski, a la
edad de 27 anos, estuvo coqueteando con el abismo. Se dice que en 184¢,
al zarpar de Inglaterra hacia Espana, el joven pintor de la Armada quedd
atrapado en una poderosa tormenta en el Golfo de Vizcaya. La tempestad
fue de tal magnitud que el barco en el que viajaba fue dado por hundido,
y los periddicos anunciaron su muerte. Aivazovski no solo sobrevivié. Hizo
algo que el temple de muy pocos hombres les permitiria en una situacion
tan cadtica: observo. No con la desesperacion de los marinos de fe adorme-
cida, como los apdstoles en Tormenta en el mar de Galilea (1633), sino con el
mismo sosiego de Jesus. Su mirada no era la de un naufrago aterrado, sino
la de un artista que comprendia que el caos incomprensible de la naturaleza
merecia ser recordado. Ahos después, cuando pint6 su gran obra, ¢acaso no
estaba plasmando aquella tormenta que casi lo engulld? De este modo, la
pintura encierra una dualidad, es tanto un reflejo de su imaginacién como la
reconstruccion de su propio umbral con la muerte. El amanecer que rezuma
esperanza en los naufragos es su propio amanecer, su propia resurreccion
tras haber muerto, al menos virtualmente, bajo el rumor de las olas.

De este acontecimiento vivido en carne propia, se empap6 de impresio-
nes. Su memoria excepcional y su capacidad técnica le permitieron transmitir
con magnanimidad la esencia del mar. Pintaba desde la remembranza de
emociones Yy sentires. Revivia, una y otra vez, aquel espectaculo que se im-
pregn6 en su espiritu. Por ello, nunca fue un pintor de plein air. No le intere-
saba capturar el instante fugaz del mar frente a sus ojos, puesto que, como él
mismo decia, «El movimiento de los elementos vivos es imperceptible para el
pincel.» Para el artista, el mar no era una imagen que pudiera atraparse en el
momento, sino algo que debia ser sentido, internalizado y sélo después, con
el tiempo y la distancia, expresado en la tela.

Tal vez esa necesidad de distanciarse del momento fugaz del mar responde
a un deseo mas profundo de comprenderlo, de aprehenderlo en su totalidad.

Quizas por eso, su mar no es una manifestacion de quietud, sino de memo-
ria. No es extrano, entonces, que en su pintura el mar no esté adormecido. Las



olas adn rugen, pero la luz ya comienza a ganarle la pulseada, como si la tor-
menta no pudiera sortear su destino inevitable y estuviera condenada a disipar-
se ante la inminencia de un nuevo dia. «El alba no puede ser vencida [..]» (Victor
Hugo, 1969, p. 419), se lee en £l hombre querie. Y, en efecto, en ambas disciplinas
artisticas, el amanecer no solo marca el final de la tempestad, sino que se erige
en forma el simbolo de algo mas grande. Es la prueba superada, la lucha que
ha dejado cicatrices, aunque no ha consumido al hombre por completo.

El simbolismo de la novena ola trascendi6 el umbral romantico en el que
adquirio fama. No se quedd varado en la orilla del siglo xix, sino que se trans-
formd en una alegoria que navegd hasta la politica y la propaganda. La Re-
volucion rusa se apropi6 de su imagen como metafora del cambio arrollador,
Ledn Trotsky tituld asi uno de sus articulos en 1919, y escritores soviéticos la
incorporaron en sus narrativas. El mar dejo de ser solo un escenario de epo-
peyas individuales para convertirse en la expresion de fuerzas historicas que
arrasaban con los viejos regimenes.

No obstante, la novena ola no se agota en su instrumentalizacion politica,
sigue naufragando en un espacio mas intimo, mas atemporal. Ha recorrido
la literatura y la pintura, la supersticion y la propaganda, transfigurandose en
un arquetipo, en la resonancia de nuestra propia lucha contra lo inevitable.
Es, simultaneamente, el estandarte de revoluciones que arrasan imperios y
la sombra de tempestades personales, el pulso de cada batalla librada en las
aguas inciertas de la existencia.

¢Acaso la novena ola se ha disipado por completo, o seguimos flotando
en su oleaje, aferrados a los vestigios que deja la tormenta? Tal vez esa sea
la verdadera experiencia humana, enfrentarnos, una y otra vez, a nuestra
propia ola novena, esos momentos en los que todo parece colapsar, donde la
prueba se impone como un limite infranqueable. Sin embargo, en ocasiones,
tal cual en la pintura de Aivazovski, el mar amaina, el horizonte se abre y en-
tendemos que hemos sobrevivido a nuestra propia tempestad. Por ello, me
atrevo a inferir que en su mas célebre cuadro Aivazovski no solo representa
el mar después de la tormenta, sino el amanecer posterior al caos, el instante
en que la prueba ha sido superada. Los naufragos que retrata han resistido,
al igual que él, el tramo mas devastador del vendaval, la novena ola.

v

Alighieri, D. [hacia 1304] (2019). Divina comedia. Freeditorial.
https:|/freeditorial.com/es|books|divina-comediajreadonline
Aivazovski, |. (1850). La novena ola [Pintura]. Museo Estatal
Ruso. https:/jrusmuseumvrm.ru/datajcollections/pain-
ting/18_19/zh_2202/index.php

Carrillo de Albornoz, M. A, & Fernandez, M. A. (2015, agosto
22). Simbolismo de... el niimero 9. Biblioteca de Nueva Acropolis.
https:|biblioteca.acropolis.orgjsimbolismo-de-el-numero-g]
Hugo, V. [1869] (1969). El hombre que rie. Editorial Lorenzana.
Hugo, V. [1869] (2011). Chelovek, kotoryysmeetsya [El hombre que
rie]. Eksmo.

Oy
)

v

Kant, I. [1776] (200¢). Observaciones sobre el sentimiento de lo bello
ylo sublime. Fondo de Cultura Econdmica.
Rembrandt, I. (1633). La tormenta en el mar de Galilea [Pintura].

> Trotsky, L. (1 de junio de 1919). La novena ola. £n camino.

v

https:/jwww.marxists.orgjespanoljtrotsky/1919/1vihtm
@rusmus.inclus. (2 de diciembre de 2022). Dve buri. lvanAjva-
zovskij. Onlajn-kurs “A i kartina” [Dos tormentas. Ivan Aivazovsky.
Curso online “Yo y la imagen”] [Archivo de video]. YouTube.
https:|jwww.youtube.comjwatch?v=Png1z7BlyZo&tlist=PL_Fl-
04GCLckeriagZGkYKV8pXIfa_IXVc



https://rusmuseumvrm.ru/data/collections/painting/18_19/zh_2202/index.php
https://rusmuseumvrm.ru/data/collections/painting/18_19/zh_2202/index.php
https://rusmuseumvrm.ru/data/collections/painting/18_19/zh_2202/index.php
https://biblioteca.acropolis.org/simbolismo-de-el-numero-9/
https://biblioteca.acropolis.org/simbolismo-de-el-numero-9/
https://www.marxists.org/espanol/trotsky/1919/1vi.htm
https://www.youtube.com/watch?v=Png1z7BIyZo&list=PL_FI04GCLckeria9ZGkYKV8pXIfa_IXVc
https://www.youtube.com/watch?v=Png1z7BIyZo&list=PL_FI04GCLckeria9ZGkYKV8pXIfa_IXVc

Charo Buitron

charitobuitron@gmail.com

Facultad de Artes,
Universidad Nacional
de La Plata®

1 Este ensayo fue realizado en el
marco de la materia Historia del
Arte VI durante la cursada del
ano 2024, bajo la direccion de
la profesora titular de la catedra,
Fabiana Di Luca. Esta version posee
modificaciones respecto de la
original, también supervisadas por
la docente mencionada.

2 William Blake, El gran dragdn rojo
y la mujer vestida de sol, c. 1805,
Coleccion Rosenwald-Galeria
Nacional de Arte de Washington.
Imagen extraida del sitio oficial
de la Galeria Nacional de Arte de
Washington.

(8

)

esde chica, gracias a un libro que me regalé mi madrina, me fascinan
los dragones. Inicialmente s6lo me llamaban la atencion, pero luego
comencé a interiorizarme, a investigar, comprar mas libros e inclu-
so dibujar mis propios dragones. Estas criaturas se convirtieron para mi en
algo mas que simples personajes de peliculas de fantasia, resultaron en algo
fundante de mi identidad, representantes de una astucia, poética y sabiduria
que admiro, y objeto de interés para cualquier proyecto en que me aventuro.
Cuando inicié mis estudios de Historia del Arte confirmé una sospecha que
desde hacia tiempo venia alimentando: que, al menos en Occidente, somos
pocos quienes concebimos a los dragones de esa manera. Aunque muchas
representaciones de dragones que he rastreado en la Historia del Arte me
gustan en un sentido estético, me cuesta no fruncir el ceno al notar que, ex-
ceptuando algunas imagenes de la Mesopotamia o, por supuesto, del mundo
Oriental, generalmente los dragones -y sobre todo los rojos, mis favoritos-
aparecen representando el mal, el peligro o incluso al mismisimo Satanas.
Con el paso del tiempo he aprendido a no enojarme con mis antepasa-
dos por no percibir a estos seres de la manera en que yo lo hago, pero hace
poco descubri una obra que me sacudié por completo: £ gran dragén rojo y la
mujer vestida de sol, de William Blake [fig.1]>. A primera vista, me gener6 una
indignacion atroz, ya que escuché su nombre, fui a buscar la imagen y cuan-
do la abri en mi computadora..jNo era un gran dragon ni era rojo! Imaginen
mi expresion cuando lo que por su titulo se habia presentado como la obra
perfecta para mi, en realidad era la representacion de un hombre gigante
con algunos atributos de dragdn y un color mas grisaceo que rojo. No habia
escamas, no habia cuatro patas, incluso estaba lleno de cabezas humanas y
cuernos que dificultaban su vision, me parecié horrible. Para rematar, le la
ficha de la obra y el dragon obviamente era la representacion de la Bestia
Escarlata en un pasaje del Apocalipsis, lo que destruyo mi esperanza de haber
encontrado una obra de dragones que me gustara realmente.
Sin embargo, los dias pasaron y la indignacion se transformé en pre-
gunta: ¢por qué Blake represento a ese dragdn tan no-dragon? ¢(Por qué
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parecia mas bien un demonio, un angel malicioso, si en realidad debia ser
un dragdén? Naturalmente, esa pregunta se transformé en basqueda, y en
este texto intentaré responderla, ya que no puedo permitir que ese detalle

Fig. 1. Blake, W. (1805) El gran
dragon rojo y la mujer vestida de
sol [Pintura] Galeria Nacional

de Arte de Washington. siga quitindome el sueno.




Cuando comencé a investigar a William Blake, me encontré con una opinién
comn por parte de todos los que lo habian abordado antes que yo. Coinci-
dian en que considerar sus logros en el campo de la poesia o en el de las ar-
tes visuales por separado resultaria perjudicial para entender su obra, puesto
que él veia el Arte en general como un universo unificado. Atender a sus pro-
ducciones literarias y poéticas es fundamental para apreciar correctamente
su trabajo en las artes plasticas. Haciendo caso a esa sugerencia, ingresé en
un mundo que rapidamente me atrapd, ya que el caracter visionario de este
artista, sus poemas, sus aforismos, sus esfuerzos por reescribir e ilustrar los
libros proféticos y por producir una nueva mitologia propia me provocaron
una concepciéon muy distinta de sus imagenes, o por lo menos de su persona.

En medio de las meditaciones acerca de esta obra, me topé con un texto
de Daniel Arasse (1992) en donde desarrolla una teoria de la Historia del
Arte desde los detalles, sosteniendo que mientras nuestra disciplina suele
construir sus discursos desde lejos, los detalles, disruptivos, nos obligan a
acercarnos y a prestar atencion a las desviaciones que proponen, logrando asi
una relacién mas intima y fructifera con las obras. Arasse propone este méto-
do distinguiendo entre dos tipos de detalles que, aunque son diferenciables,
suelen complementarse y encontrarse trabajando en conjunto: los pictéricos
y los iconicos. Los primeros se anclan mas en la forma, en el aspecto técnico
0 estético de la pintura, como por ejemplo un buen acabado en la represen-
tacion textil o un uso particular de la luz. Los segundos, en cambio, son los
elementos que de forma simbélica evocan significados que crean la imagen,
es decir, representan algo que es reconocible en la cultura que hace mas
concretamente al contenido de la obra.

El detalle, segiin Arasse, se presenta como una resistencia al mensaje
general del cuadro, y «pareceria tener por funcion la de transmitir una in-
formacion fragmentaria, diferente del mensaje global de la obra, o indife-
rente a éste» (Arasse, 1992, p.8). Leer esta frase con el cuadro atin rondando
en mi cabeza y considerando el trasfondo que las producciones de William
Blake poseian, me hizo especular si en realidad ese Gran Dragdon que a mi
tanto me indignaba era lo que mostraba en una primera lectura, o si en
verdad habia un mensaje que justificara la decision de representar a la Bes-
tia del Apocalipsis como a un grotesco y grisdiceo humanoide. Quizas este
detalle se me resistia a propésito, intentando [lamarme para que lo descu-
briera, para que leyera entre lineas y lo apreciara de la forma correcta. Una
vez instalada la duda, la indignacién comenzé a desaparecer y dio paso a
nuevas sensaciones.

Todo sujeto es de su época, y por ende seria negligente de mi parte no
atender al contexto de William Blake a la hora de poner un ojo sobre su
obra. Las producciones de este artista se insertan en una Europa que estaba
atravesando lo que muchos denominan como el “siglo de las revoluciones”,
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acompanado ademas por un fuerte proceso de secularizacion de la sociedad.
A partir de la Revolucién Francesa, hecho que inicialmente habia alumbrado
los ojos de Blake brindandole esperanza, el continente comenzé a transitar
el paso de las monarquias absolutistas hacia los novedosos estados republi-
canos. Asimismo, tanto en un plano econémico como en uno sociopolitico
e ideologico, las teorias liberales empezaron a establecerse de la mano de
una burguesia precapitalista que iniciaba su escalada hacia el poder. Espe-
cificamente en Reino Unido, pais de proveniencia de Blake, se vivia ademas
el rapido avance de la Revolucion Industrial, con todo lo que ésta implicaba:
nuevas relaciones de mercado, nuevas concepciones acerca del sujeto como
trabajador, y nuevas ideologias de poder y resistencia ante este vertiginoso
panorama. El estado de disolucion que habia dado inicio al siglo XVIII se de-
jaba apreciar con mayor claridad.

En el universo del arte comenz a vivirse una incipiente autonomia, ade-
mas de que las novedades tecnoldgicas ampliaron el alcance de lo realizable,
haciendo mas extensas también las fronteras de lo cognoscible e imaginable
por el artista. En este escenario, ademas, tuvo lugar un revival medievalista
que, si bien se manifestd materialmente en los elementos que los nuevos
estilos tomaron de la Edad Media -mas particularmente del gético-, ademas
poseia una justificacion ideologica por la cual se elegia retornar a esa época,
y no a otra. Los valores medievales de lo artesanal y lo manual se presenta-
ron como una respuesta critica ante la alienacién industrial, y la bisqueda de
lo simbdlico y espiritual hizo frente a la razon y la mesura que proponian el
neoclasicismo en el arte y otros movimientos en lo filos6fico y cientifico. Blake
se erige, hoy en dia, como uno de los mayores exponentes de este movi-
miento ya que no s6lo se desarrollé como grabador e iluminador de libros, al
tomar formas de produccion alternativas que remitieran a ese pasado gético,
sino que ademas, en su calidad de cristiano, se encarg6 de trabajar alrededor
de temas religiosos y afines a los que se representaban en la Edad Media. Un
ejemplo de esto es, sin duda, £l gran dragon rojo y la mujer vestida de sol.

El arte moderno surgié de la cultura artistica iluminista, que rechaza la
retdrica barroca, su funcién conmemorativa religiosa, y proclama una funcio-
nalidad meramente social del arte. En esa linea, muchos artistas -sobre todo
romanticos- tomaron conciencia de su lugar en la sociedad y empezaron a
esbozar discursos ideolégicos en sus obras. Uno de ellos fue William Blake,
quien aborrecia la esclavitud y creia en la igualdad en todas sus formas, y
quien incluso en varios de sus poemas y pinturas, sobre todo de sus Gltimos
anos, expreso un deseo de humanidad universal. Se interesé por los aconte-
cimientos sociales y politicos durante toda su vida, aunque en ocasiones se
vio forzado a disimular el idealismo social y a transformar sus declaraciones
politicas en alegorias misticas las cuales, al fin y al cabo, eran su lenguaje.

Para él la liberacion implicaba un cambio radical de la percepcion huma-
na. Dicho cambio se hallaba inherentemente relacionado con la abolicion de
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los sistemas opresivos de su tiempo: Iglesia, Estado Monarquico e Imperio.
Sin embargo, tanto a modo de recurso poético como en general por su forma
de vivir la vida, Blake constantemente vinculaba lo espiritual, mitolégico y di-
vino con lo terrenal, social y politico. Muestra de ello es el siguiente pasaje de
su texto Los Cuatro Zoas, donde desarrolla mas extensamente su mitologia. En
este fragmento, nos habla de una de las cuatro subdivisiones de la figura que
para él representa al universo entero, Urizen, un dios malvado que encarna la
razon y la tradicién:

..en sus arraigadas entranas, en la mas oscura noche, donde Urizen tiene su
asiento, la sombra germing.

Y Urizen vio, y triunfd, y proclamo a sus guerreros:

‘El tiempo de la Profecia ha terminado, y todo este universal atavio ahora
poseo, los hilos del cielo que mis manos tejeran como una tinica sobre mis
hombros.

Consumiendo en poder y gloria lo que debe ser consumido

caminaré a través de los vastos campos de Eternidad.

Un Dios, no un hombre; un Conquistador arrebatado de gloria...’

Construy6 primero las corporaciones, navios comerciales y buques armados
para surcar los mares, mientras en tierra los nifios se venden a la industria en
las mas penosas condiciones, trabajando dia y noche, hasta que su vida extin-
gue, y espectrales formas adoptan en su sombria desesperacion.

A miles los esclavos, amontonados en las bodegas, cruzan el bronco mar.

Rechinantes sus cadenas, el Imperio Universal gime.

Descifré, entonces, que Blake no hablaba de algo divino y lejano, sino que
hablaba de cosas humanas. Definitivamente ese Gran Dragén Rojo comenzo
a tomar otros significados posibles, y eso llevé a que mi indignacién conver-
tida en duda, se transformara ahora en esperanza.

Indagué en antiguas representaciones de este mismo tema y descubri
que, con sus variaciones, siempre se habia mantenido constante una repre-
sentacion de la Bestia Escarlata medianamente similar: cuerpo de dragén y
miltiples cabezas de serpiente. Tanto en el Beato de Fernando | y dona Sancha (s.
XI) como en el Tapiz del Apocalipsis de Angers (s. XIV) o en la Biblia de Lutero (s.
XVI1), la Bestia del Apocalipsis es ilustrada de esa manera, que no sélo coinci-
de con la descripcion de los textos sagrados, sino que ademas coincide con
la idea -occidental y oriental- de dragdn, que es previa al Apocalipsis y que es
la que puede haber pautado la apariencia de la criatura en el canon cristiano.
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De hecho, si nos alejamos del Apocalipsis y nos remontamos mas atras en el
tiempo, seria viable afirmar que esta apariencia podria desprenderse de la
hiedra, sumamente repetida en anforas griegas por su relacién con Heracles,
o incluso de bestias del mundo iconografico mesopotamico. Comprendi, en-
tonces, que con su dragon este artista no estaba manteniendo la tradicion,
sino quebrandola. ¢Por qué? ¢(No era acaso el mismo tema? ¢(No hablaba, en
términos generales de lo mismo que sus antecesores? ¢El dragon de Blake
no era el mismo dragén de siempre?

Se estima que el Apocalipsis fue escrito en tiempos del César Domiciano,
un periodo en el cual las persecuciones romanas contra los cristianos se
hicieron mas fuertes. Tanto &l como otros emperadores exigian a la socie-
dad del momento que sus estatuas fueran adoradas en todo el Imperio, y
ademas se autoproclamaban “Sehor de Sefores” e “hijos de Dios”, titulos
que los cristianos reservaban exclusivamente para Jesucristo. Los consejos
que el autor del Apocalipsis da a sus lectores a lo largo del texto respecto
de mantenerse en la fe para soportar las angustias, poniendo la esperanza
final de la nueva Jerusalén como lugar seguro para quienes se mantuvieran
firmes, podrian entonces leerse en conjunto con el contexto sociopolitico
del momento. Incluso el cetro de flor de lis que sostiene la Bestia en al-
gunas representaciones, que aparece también en otras acuarelas de esta
misma serie de Blake, haria referencia al poder real en manos del Mal, que
es lo que los cristianos sentian por los emperadores que los perseguian en
esos tiempos.

Vuelvo a mi pregunta, comparo las distintas imagenes y pienso: si la fuen-
te escrita era la misma, la zona geografica, a grandes rasgos, era la misma,
y la religion era la misma ¢cual fue el factor que llevd a este artista a hacer
una representacion diferente del tema? Mas alla de su estilo propio, ¢por
qué modificar un detalle tan particular? ¢Por qué tan sélo cambiar la ana-
tomia del personaje principal, en lugar de toda la imagen? En este punto
comenzaron a aparecer las respuestas. Repasando la informacion que tenia,
llegue a la conclusion de que, si los pasajes ilustrados del Apocalipsis habian
sido utilizados para hablar no sélo de un contenido literal y religioso sino
también de conflictos propios de los distintos momentos histéricos, quizas
fuera esto lo que inst6 a Blake a romper la tradicién iconografica. Si el hacer
artistico del romanticismo exigia a su ejecutante hablar del presente, y en su
presente este artista no vela dragones sino hombres e instituciones humanas
corruptas, pudo ser la necesidad de un nuevo discurso la razén de modificar
la apariencia del personaje de la obra.

«Fue arrojado hacia abajo el Gran Dragén, la serpiente original, aquel que
es llamado Diablo y Satanas, el cual esta desviando a toda la Tierra habitada»
(Ap. 12:9) nos dice el Apocalipsis. Blake, sin embargo, en su poema Una imagen
divina (1893), expresa:
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Abada.

La crueldad tiene corazén humano

y la envidia humano rostro;

el terror reviste divina forma humana
y el secreto lleva ropas humanas.

Las ropas humanas son de hierro forjado,
la forma humana es fragua llameante

el rostro humano es caldera sellada

y el corazdén humano, su gola hambrienta.

¢Quién corrompe a los hombres entonces, sino ellos mismos? ¢Quién desvia
la vida en la Tierra? Si Blake en su poema le adjudica condiciones humanas a
la crueldad, la injusticia y el terror, ¢por qué no otorgarle forma humana a su
representacion del mal? En el contexto que vivio este artista ¢era un dragon el
que acechaba en la oscuridad aguardando a una nueva batalla, o eran acaso
las clases opresoras europeas las que garantizaban un futuro apocaliptico? Mi
indignacion devenida en duda y posteriormente en esperanza, finalmente, se
transformd en respuesta.

Los detalles en el arte, seglin Arasse, se experimentan como una sorpresa
que recompensa a quien se detiene en ellos. No fui consciente de la verdad
de esas palabras hasta que me topé con £ gran dragon rojo y la mujer vestida
de sol, en donde una particular eleccion de Blake que inicialmente me mo-
lesto, tras acercarme a la imagen luego me condujo a una felicidad plena.
Haberme enojado ante un dragdén que no lo era, me llevé a encontrar una
obra de arte que redimia a estos seres, que les quitaba esa carga malvada
antiguamente impuesta y que la depositaba sobre quienes realmente la
merecian. El gran dragon rojo de Blake debia ser un dragon pero no lo fue,
porque este artista rompid una injusta tradicion y supo ver que, a lo largo
de la historia, los humanos habian intentado hacer cargo a estas nobles
criaturas de su propia oscuridad.
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Mi forma de pensar es el pensamiento colectivo

| Antes de estar en mi, estuvo en ellos

Necesitamos empezar a pensar en el conocimiento de otras
maneras. Conocimiento en circulo, conocimiento bajo un drbol,
conocimiento de las plantas, conocimiento que sitiia al sujeto
dentro de la naturaleza y no por encima de ella.

Soy un tren que no cabe en Occidente.

Frases de Rosana Paulino grabadas durante la visita del equipo
de educacion de la Bienal 35° a su estudio en marzo de 2023.

El estudio de caso -también llamado andlisis de caso- como metodologia
de investigacion y de ensenanza y aprendizaje no es una novedad: tuvo su
origen a principios del siglo pasado, principalmente en torno a la Sociologia.
Desde entonces, se aplica en diversas areas de conocimiento. El texto que
sigue propone apropiarse de esta metodologia para abordar los analisis de
obras y artistas contemporaneos de América Latina en las clases de arte.
No como situaciones particulares, aisladas y descontextualizadas, sino como
casos seleccionados que nos permitan reflexionar criticamente en torno a
la realidad social, politica, cultural y artistica de la regién y de nuestro pais,
estableciendo vinculos y diferencias.

Por otro lado, permite que lajel docente aborde y comparta con las/los
estudiantes variedad de contenidos propios de la produccion artistica: la im-
portancia fundamental de la investigacion, la materialidad, el espacio ficcio-
nal, el emplazamiento, la escala y el cruce de técnicas y herramientas para la
construccion de sentidos de la obra.
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La amefricanidad en la obra de Rosana Paulino

Entre los meses de marzo y junio del 2024 se desarroll6 en el Museo MALBA,
Amefricana, la exposicion mas completa de la artista visual brasilefia Rosana
Paulino (1967) realizada fuera de su pais. Con mas de 8o obras producidas
entre 1994 y 202¢, Paulino revisa criticamente la historia de Brasil y su cons-
truccion étnica.

El nombre de la muestra procede de la categoria politico-cultural amefrica-
nidad desarrollada por la fildsofa, activista y soci6loga brasilena Lélia Gonzalez
(1935-199¢) para hablar de las identidades individuales que, estructuradas
en la vivencia colectiva, comparten lazos culturales contrarios al dominio co-
lonial. Segtin Gonzalez, “permite superar las limitaciones de cardcter territorial, lingdiis-
tico e ideoldgico, y abre nuevas perspectivas para un entendimiento mds profundo de esa

Fig. 1. Paulino, R. (2013) parte del mundo donde la amefricanidad se manifiesta: América en su conjunto.” (1988
Asentamiento [Instalacion] en Zuy, 202¢4) Por otra parte, el concepto se contrapone al término afroameri-
Detalle de instalacion. Impre- cano -surgido en Estados Unidos- cuyo perfil geografico restringido, contiene
sion digital sobre tela, dibujo, una significacion fuertemente imperialista. Por Gltimo, esta categoria pone el
lindleo, costura, bordado, ma-  acento en la figura de la mujer negra y su participacion en la historia, la cul-
dera, arcilla de papel y video. tura y la sociedad, confrontando con variedad de narrativas racistas y sexistas.
Dimensiones variables. Foto: En este sentido, interesa especialmente desarrollar en este articulo las
Maddonni, A. 202¢. Exposicion  resonancias de estos conceptos a través del analisis de la instalacion Asenta-
Amefricana, Museo MALBA. miento del ano 2013 de la artista Rosana Paulino.




Entrar a la sala donde se encontraba esta gran instalacion nos invitaba a
interpretarla en distintos tiempos y con acercamientos variables. El orden
austero y simétrico del conjunto, podria remitir a una especie de altar o lugar
conmemorativo conmovedor. S6lo se percibe el sonido constante del oleaje
del mar que, Gnicamente acercandonos, se visualiza a través de pequenas
pantallas. Una cita intima que alude al eje de la exposicion: el océano At-
lantico, via de conexién a América durante la didspora esclavizante africana.

https://malba.s3.sa-east-1.amazonaws.com/wp-content/uploa
ds|2023/12/2024-06-24-16-37-33-1.jpg

Paulino trabaja con archivos en su produccion y esta obra no es la excep-
cion. Retoma las imagenes fotograficas de las personas esclavizadas en Brasil
realizadas por Augusto Stahl para el zo6logo Louis Agassiz (1807-1873). Entre
1865 y 1866, Agassiz coordind la expedicion Thayer hacia Brasil a fin de in-
ventariar sus tipos raciales y la jerarquizacion de los sujetos. (Simoes, 202¢) El
propdsito era comprobar, por medio de estrategias seudocientificas, la natural
inferioridad de los negros, abogando por la supremacia racial blanca. La foto-
grafia funcionaba como dispositivo de la ciencia para construir taxonomias que
fundamentaban teorfas raciales. Estas tomas fueron encontradas en 197¢, en
el atico del Peabody Museum, fundado por Agassiz. Paulino no parte de este
archivo, sino de su reproduccion en el libro O negro na fotografia brasileira do
século XIX, publicado en 2004 por el coleccionista George Ermakoff. Un libro
que introduce un archivo que no tenia estado publico en Brasil y que se inserta
en la dinamica de la historia de las imagenes, para la que las copias son el pun-
to de partida de apropiaciones y resemantizaciones (Giunta, 2019) El racismo
cientifico y sus postulados universalizantes reforzaron los presupuestos racistas
de la sociedad, en especial en el caso de la mujer negra y como fue integrada
al sistema productivo brasilefio. (Giunta, 2024) Cabe senalar que gran parte de
la documentacion vinculada con los traslados, registros y posesion de esclavos
fueron destruidos luego de la aprobacion de la Ley Aurea del 13 de mayo de
1888, cuando en Brasil se abole la esclavitud. De este modo, se borraron las his-
torias e identidades de las y los africanos esclavizados en América. Este pasado
doloroso s6lo puede reconstruirse, en parte, a partir de archivos paralelos de la
ciencia occidental blanca.

En torno a esto, podemos citar también el libro de artista de Paulino
¢Historia Natural? (2016) en el que explicita ampliamente la relacion entre
la ciencia y la fotografia. Operando a través del collage, la impresion, el di-
bujo, el bordado y la sutura, la artista manifiesta una critica a la colonialidad
del poder. Se apropia de imagenes y textos de archivo para recontextuali-
zarlos y otorgarles nuevos sentidos criticos: la impresion de un azulejo por-
tugués con una mancha roja o la vista superior del esquema de un barco
que transporta esclavos sobre un pano con suturas.
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https:|\www.researchgate.net/publication/373733114/figure/fig2|AS:1
1431281186975692@1694094552643|Figura-2-Rosana-Paulino-His-
toria-natural-2016-libro-de-artista-Fuente-Rosana.png

La artista rescata del olvido esos cuerpos para devolverles la humanidad
arrancada por la mirada colonizadora. Trae al presente la discusion en torno
a la cuestion de raza como trauma brasilefio a curar. Sobre las fotografias
impresas en tela a escala natural —de frente, perfil y espalda- de una mujer
esclava, dibuja y borda corazon, raices y vientre. Desde ese cuerpo violentado
se expande un proceso de enraizamiento, de una conexién otra, de assenta-
mento. La fragmentacion de los cuerpos da cuenta de sus heridas historicas y
opera con la sutura mas que para intentar un modo de sanacién, como una
forma de violencia que une forzadamente cada pano textil de manera un
tanto dislocada del eje central, un fuera de lugar que evidencia la cicatriz del
trauma de la esclavitud. La sutura se muestra imperfecta, discontinuada por
puntos ausentes e hilos que penden.

https:|jartishockrevista.com/wp-content/uploads/2018/12/levifa-
nan_20181208 pina_rosanapaulino-31.jpg

“¢Como se rehicieron al llegar al pais? Lo hacian o0 morian. Me pregunté por
su resiliencia, por la reconstruccién psicologica. Las partes no encajan de mane-
ra correcta, parece que las cosas quedan siempre un poco fuera de lugar. Y ese
es el trauma del Brasil en relacion con la esclavitud, esa cuenta que no cierra,
esas partes que no encajan. Fue el modo que encontré para mostrar el trauma
del rehacerse de esos seres humanos que, en (ltima instancia, no es solo el
trauma de la poblacién negra, es el trauma del pais”. Rosana Paulino (2024)

Aquellos hombres y mujeres se rehacian o morian. Esas especies de lefos
apilados y atados sobre plataformas de madera ristica a la manera de piras,
se ven asi a la distancia. Cobran un dramatico sentido al acercarse y advertir
que se trata de manos de quienes no pudieron reconstruirse[rehacerse, del
nulo valor que tenian como personas para el sistema capitalista.

https://malba.s3.sa-east-1.amazonaws.com/wp-content/uploa
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La poética afectiva de las obras de Rosana Paulino expone los cuerpos vio-
lentados por las condiciones de una travesia involuntaria y una explotacion in-
humanas, no sélo en el Brasil colonial sino también en la contemporaneidad
latinoamericana. Aborda afectos contrarios al discurso negacionista que concibe
a la sociedad brasilena desde una coexistencia sin conflicto (Schwarcz, 1993,
2012) y propone, desde la politica visual, una reflexién continua que construya
conocimiento sobre esa sociedad con énfasis en la situacion de la mujer negra.
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Recién desde hace unos anos, esta teniendo lugar una reexaminacion
critica de la diversidad, la identidad y el legado colonial en la historia del
arte establecida, centrada predominantemente en perspectivas eurocéntricas
y blancas. Andrea Giunta (2019) indica que desde 2015-2016 se consolidan
las iniciativas curatoriales e institucionales que dan visibilidad a la presencia
de artistas negros en Brasil.

Un ejemplo de lo referido por Giunta, es la 35° Bienal, Coreografias de
lo imposible, que se desarrollé en San Pablo entre los meses de setiembre
y diciembre de 2023. La diversidad de voces se manifiesta -como trama o
tejido- en la conformacion del Consejo Curatorial y el equipo educativo de
la Bienal que trabajé bajo la forma de proyecto colaborativo las mdltiples
posibilidades de coreografiar lo imposible.

“Empleamos el término coreografia para destacar la practica de dibu-
jar secuencias de movimientos a través del tiempo y el espacio, generando
maltiples y nuevas fracciones, formas, imagenes y posibilidades, a pesar de
toda inviabilidad y negacion. Nos interesan los ritmos, las herramientas, las
estrategias y las tecnologias, asi como todos los procedimientos simbélicos,
econdmicos y juridicos que los saberes extra disciplinarios son capaces de
promover para producir la fuga, la negacion y sus ejercicios poéticos.

Lo imposible se refiere a las realidades politicas, juridicas, econémicas y
sociales en las que se insertan estas practicas artisticas y sociales, pero tam-
bién a la forma en que dichas practicas encuentran alternativas para sortear
los efectos de estos mismos contextos”. Consejo curatorial.

Durante una conversacién que mantuvieron Rosana Paulino y Sueli Car-
nerio en el marco de una reunién del equipo de Educacion y el colectivo cu-
ratorial de la 35 Bienal de San Pablo, se plantea la cuestion en torno a la pro-
yeccionjconstruccion de tacticas y estrategias propias como nuevos agentes
civilizadores para alcanzar, no sélo reconocimiento, sino también legitimidad
en el ambito institucional.

En términos generales, la estrechez manifiesta de una perspectiva uni-
versalista que contemple las distintas identidades, estimul6 la emergencia
de nuevos actores politicos que reclaman visibilidad, reconocimiento y po-
iticas inclusivas que consoliden las democracias de nuestro continente y el
libre ejercicio de los derechos de los ciudadanos. Es a partir de la afirmacién
de la diferencia que las minorias politicas luchas por conquistar la igualdad
(Carneiro, 2024)

Si tenemos en cuenta las instituciones educativas de Argentina, es recién a
partir de la aprobacién de la Ley de Educacion Nacional n° 26.206 del aho
2006 que comienza un proceso activo de recuperacion de la educacion en



funcién de construir una sociedad mas justa. Entre las ocho modalidades que
se incluyeron entonces, se encontraba la Educacion Artistica.

El intenso proceso de construccion federal de acuerdos curriculares que
comenzo en el 200¢, incluyo el trabajo de los equipos técnicos del Ministerio,
consultas regionales y discusiones con todos los representantes de las pro-
vincias y de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires. En este marco surgen los
Ndcleos de Aprendizajes Prioritarios (NAP) para todas las areas de los niveles
primario y secundario. Los NAP contienen los saberes que, como sociedad,
se consideran relevantes y significativos para que ninas, ninos, adolescentes
y jovenes participen activamente en un pais mas democratico, justo e inclu-
sivo. Formaron parte de la estrategia de desarrollo de una politica orientada
a dar unidad al sistema, garantizando condiciones de igualdad educativa sin
uniformidad, priorizando la visibilizacion e integracion de la diversidad.

El estudio de casos como método de ensenanza en las artes visuales per-
mite que las y los estudiantes, mas alla de reflexionar criticamente sobre
producciones y artistas, comprendan profundamente la realidad, puedan es-
tablecer dialogos fecundos con otras propuestas y situaciones para incidir en
el mundo que lo rodea. Las artes, como modo de conocimiento, permiten
abrirmos a nuevas interpretaciones y desafios, a la duda y la incertidumbre,

El analisis de obra presentado, configurado como un estudio de caso,
aborda diferentes contenidos y problematicas en un contexto historico y cul-
tural no tan distante al nuestro. Desde lo especificamente artistico podemos
senalar la importancia de la investigacion y de la interpretacion de técnicas,
soportes, procedimientos y materialidades que poetizan y metaforizan la pra-
xis en los procesos de produccién artistica contemporanea. Por otra parte,
establece vinculos activos con otras disciplinas: antropologia, historia y socio-
logia, por ejemplo. Por Gltimo, se trata de compartir con las y los estudiantes,
producciones y artistas latinoamericanos contemporaneos que abordan pro-
blematicas y temas historicos y actuales de nuestra América.

Si tenemos en cuenta una sintesis de los propésitos de ensenanza de la
educacion artistica en los niveles veremos que apuntan a promover:

La inclusion, valoracion y reflexion sobre las practicas y representaciones
juveniles que intervienen en el proceso de construccion de su identidad.
El reconocimiento de matrices historico-culturales —pueblos originarios,
afrodescendientes, de diversas corrientes migratorias, entre otros— que
atraviesan la diversidad artistica de Argentina y la region.

La igualdad de oportunidades expresivas y participativas para mujeres y
varones, propiciando el respeto por las diversidades, el rechazo de todas
las formas de discriminacion y el cuestionamiento de las representaciones
socioculturales dominantes sobre el cuerpo, sus estereotipos y roles.

El abordaje de problematicas propias del campo artistico en relacion con
el mundo del trabajo, sus vinculaciones con los derechos humanos vy la
construccion de la memoria para el pleno ejercicio de la ciudadania.



El presente estudio de caso no s6lo esta en linea con los propdsitos generales
de ensefanza de las artes, sino que también se corresponde con un conjunto
de saberes prioritarios definidos en los NAP:
la identificacion de estereotipos y convencionalismos estéticos y visuales y
las ideas que los sustentan para su superacion;
la aproximacion a corrientes estéticas, movimientos y manifestaciones ar-
tisticos que refieran a resignificaciones y mixturas temporales del entorno
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el acercamiento a artistas, referentes, tematicas y producciones, que atien-
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Escuela de Educacion
Artistica N° 2, La Plata.

La presente memoria pedagdgica se propone relevar y sistematizar experien-
cias de articulacion interdisciplinaria entre el Taller de Arte Impreso y el Taller
de Literatura, desarrolladas en la Escuela de Educacion Artistica N.° 2 por las
profesoras Verdnica Miller y Julia Cisneros desde el ano 2022. La propuesta
se enmarca en un enfoque pedagdgico que promueve el cruce entre lengua-
jes artisticos como modo de potenciar procesos creativos integrales.

La intencion de estas paginas es compartir una serie de producciones reali-
zadas con alumnas y alumnos de entre 9 y 11 ainos que asisten a la institucion.

La Escuela de Educacion Artistica N° 2 funciona actualmente dentro del
Instituto N°12, ubicado en calle 7 y 76 de la ciudad de La Plata, en tanto no
posee, hasta el momento, edificio propio. Es caracteristico de la dinamica
institucional la apertura a la comunidad y el trabajo colaborativo entre areas.
Desde el ano 2023 y a partir de la Resolucion 771 -las ex Escuelas de Edu-
cacion Estética- poseen su propia Propuesta Curricular que fundamenta las
practicas artisticas en nuestras instituciones y organiza los contenidos de cada
uno de los espacios artisticos que se dictan en este tipo de Escuelas. Cabe
recordar que hasta el momento existen 76 Escuelas de Educacion Artistica
de caracter puablico y gratuito que forman parte de la Direccion de Educacion
Artistica en la Provincia de Buenos Aires dentro de la Direccion General de
Cultura y Educacion.
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Desde el Taller de Impresos se proponen experiencias que acercan a las y
los estudiantes a diversos sistemas y técnicas de impresion. Por su parte,
el Taller de Literatura promueve la lectura y la escritura desde un enfoque
exploratorio, que prioriza la experimentacion con formatos, procedimientos
y soportes diversos.

Esta propuesta surge con el objetivo de propiciar una experiencia de
aprendizaje interdisciplinaria entre el arte impreso y la literatura. El trabajo
conjunto entre ambos talleres se orienta a favorecer la integracion de lengua-
jes, estimulando el didlogo entre imagen y palabra. Esta articulacién busca
propiciar procesos pedag6gicos significativos que habiliten la produccion de
sentidos personales y colectivos, a partir de propuestas que combinan técni-
cas graficas con practicas de escritura. Desde el ano 2018 la EEA lleva adelan-
te un proceso de evaluacion inspirado en la obra de Edgardo Antonio Vigo y
sus publicaciones experimentales. Se trata de un dispositivo que hemos de-
nominado Revista Ensamblada, un “continente de experiencias” que cuenta
con una editorial donde se recuperan hitos colectivos a nivel institucional y
maltiples materialidades que dan cuenta de lo acontecido en el afo en cada
area. Desde la articulacion que narramos en estas paginas participamos de
la Revista Ensamblada y de Clases Abiertas con la comunidad para mostrar y

compartir las producciones y reflexiones por parte de las y los alumnos.

Las técnicas seleccionadas se adecuan a los intere-
ses, edades de los alumnos y a los recursos dis-
ponibles, al tiempo que promueven la exploracion
plastica y expresiva, describimos brevemente a qué
refieren cada una de ellas:

Serigrafia: técnica de impresion mediante el uso de
una malla tensada sobre un marco. Se bloquean
areas de la malla para crear una plantilla, a través
de la cual se empuia la tinta con una manigue-

ta que posee un filo de caucho o goma. Permite
reproducir maltiples copias de una imagen sobre
papel, tela u otros soportes.

Monocopia: procedimiento de impresion que permi-
te obtener una imagen Gnica. Consiste en aplicar
tinta sobre una superficie lisa, denominada matriz
(como acetato o acrilico) y transferirla al papel
mediante presion. Se trabaja muchas veces con
elementos naturales, como hojas o texturas, que
dejan su huella. Rodillos, espatulas y otros elemen-
tos que registren marcas sin romper la matriz.

_+(

Sublimacion: proceso que permite que imagenes
impresas o pintadas con una tinta especial, puedan
transferirse sobre superficies de poliéster mediante
la aplicacion de calor y presion. Se utiliza para impri-
mir en telas, especialmente en proyectos textiles.
Sello: técnica directa de estampado. Las imagenes
o formas se tallan o construyen sobre materiales
como goma, telgopor o0 goma eva, y se entintan
para ser estampadas en distintos soportes.
Xilografia: técnica de grabado en relieve. Se talla
una imagen sobre una superficie rigida (en este
caso, bandejas de telgopor reciclado como alterna-
tiva a la madera), se entinta con rodillo y se trans-
fiere mediante presion al papel.

Estos modos de representacion no sélo estimu-

lan habilidades manuales y la comprension de los
procesos técnicos propios de la grafica, sino que
también permiten ampliar el repertorio expresivo,
promoviendo el vinculo sensible con los materiales y
la experimentacion como forma de aprendizaje.



A continuacién, nos centramos en cuatro experiencias que nos resultan re-
levantes en tanto comprenden ejercicios de escritura -mediada por distintos
procedimientos y repertorios de lectura- articuladas con practicas de grabado
y arte impreso en soportes no convencionales que implican un trabajo entre
la palabra y la imagen.

En los casos que trabajamos, no s6lo abordamos el objeto libro, que podria
ser el soporte tradicional para el vinculo entre el arte impreso y la literatura, a
través de distintos procedimientos técnicos y modos de representacion como
pop-up, sublimacién, monocopias, xilografia y serigrafia, sino que también
realizamos intervenciones sobre prendas y ropa de las y los estudiantes. La
intencion de socializar en esta instancia nuestras practicas corresponde al
afan por compartir con colegas docentes nuestras practicas para generar es-
pacios de dialogo.

Cada experiencia se organiza en torno a un eje conceptual y técnico, y se de-
sarrolla a través de secuencias didacticas que priorizan la participacion activa
de las y los estudiantes.

En este proyecto nos propusimos revalorizar las ediciones brasilenas que en-
tran dentro del género “literatura de cordel” como un espacio de experiencias
donde la literatura y el arte impreso se imbrican en una produccién de origen
popular. Trabajamos, siguiendo los principios de este género, con historias y
anécdotas personales con ilustraciones de Ixs alumnxs mediante la xilografia.

La literatura de cordel o pliegos de cordel corresponden a pequenas edi-
ciones que se venden en ferias o eventos populares y se exponen colgados
de cuerdas o cordeles. En la tapa presentan xilografias alusivas a la tematica
que contiene la pieza en su interior.

Durante las primeras clases estuvimos observando y leyendo los relatos
de una serie de ediciones brasilenas en pequeiio formato, analizamos la
construccién de esos relatos, sus narraciones sobre eventos cotidianos y las
formas en que en ellos aparecia un acontecimiento fantastico que daba un
vuelco a la historia.

Las y los estudiantes comenzaron a escribir pequenos relatos, los leimos
colectivamente, corregimos y transcribimos en la computadora de la escuela.
Una vez compilados los textos comenzamos a pensar imagenes que pudie-
ran acompanar las tapas de cada edicion.

Se trabajo para ello en primera instancia con la elaboracién de bocetos, la



1 Visionado de “La creacion es
una aventura”; El libro colectivo

sublimado https:/jwww.instagram.

com|p|C51gBnVPzxg|

docente también mostrd ejemplos de esta técnica mediante imagenes de xi-
lografias realizadas en anos anteriores. El soporte de las xilografias realizadas
fue de bandejas de telgopor recicladas. Al terminar el proyecto realizamos
una clase abierta con las familias donde los propios alumnos narraron las
historias realizadas y explicaron el proceso.

El libro de tela sublimado que llevé por titulo “La creacion es una aventura”
fue realizado a partir de construccién de personajes mediante el azar y la
técnica de sublimacion.

Construimos historias de los personajes a partir de dados de madera com-
binados, cada dado contenia palabras tendientes a generar combinaciones
ins6litas, por ejemplo, partes de un organismo, colores, habilidades, entre
otras. Con estos materiales surgidos de las combinatorias azarosas, comenza-
mos a escribir sobre los personajes y bocetar imagenes posibles para el libro
colectivo. Cada persona elabord su combinacion, por lo que cada personaje
tenia caracteristicas originales con historias desopilantes.

Posteriormente las y los estudiantes aprendieron el proceso de sublimado
que consistid en experimentar sobre la imagen, y la escritura en espejo y la
transformacion del color a través del calor, modo de transferir la imagen a la
tela de poliéster. Trabajamos en la edicion cosiendo y rellenando el libro de
tela agregando algunos elementos mediante la costura de apliques.

El libro fue entregado como regalo a la Biblioteca del Otro Lado del drbol con
motivo del cumpleanos de la biblioteca a la cual muchxs de nuestros alum-
nxs forman parte?,

Con el objetivo de articular poesia visual y técnicas graficas, esta experiencia
propuso la creacion de libros desplegables pop-up que incluyeran compo-
siciones poéticas y monocopias. Propusimos investigar y elaborar escritos e
imagenes, abordando cuatro dimensiones: un espacio personal, otro imagi-
nario, la evocacion de un espacio natural y el recuerdo de un paisaje urbano.

A partir de distintas antologias poéticas presentes en la biblioteca de la
escuela elaboramos bitacoras y reformulamos distintos poemas centrados
en los cuatro momentos antes mencionados. Fragmentos de esas bitacoras e
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imagenes poéticas se trasladaron al papel mediante la elaboracién de boce-
tos, se trabajo también a partir de elementos de la naturaleza como flores y
hojas que fueron impresas mediante un procedimiento técnico, denominado
experiencia grafica, resultado una monocopia.

Simultaneamente se mostraron ejemplos en tormo a distintas técnicas de
pop-up Y se realizaron muestras de estos procedimientos para ser aplicados a
las producciones. Los cuatro espacios se unieron formando un objeto bidimen-
sional que al ser abierto se convertiria en un objeto tridimensional con volumen.

La presentacion de este trabajo también se realiz6 a partir de una clase abier-
ta con las familias donde las y los alumnos narraron su experiencia, asi como el
proceso de elaboracion tanto del pop-up como de los espacios poéticos.

Este proyecto, surgido a partir de la Semana de las Artes en el ano 202¢, se
proponia trabajar transversalmente en las instituciones de Educacion Artistica
con los estereotipos, para la propuesta tomamos como eje su impacto en la
moda como lenguaije.

La moda es una forma de expresion y comunicacion que influye en la
identidad y autoestima de las personas, especialmente en los nifos y ado-
lescentes. Los estereotipos de género y belleza, transmitidos a través de los
medios y la industria de la moda, pueden generar inseguridades y limitar las
opciones de expresion personal. Este proyecto buscd que las y los alumnos
reflexionen sobre cdmo la moda influye en nuestra percepcion de nosotros
mismos y de los demas. Realizamos un primer acercamiento al tema invitan-
do a las familias a elaborar bitacoras en conjunto con reflexiones a partir de
distintas preguntas y conversaciones en torno al tema.

Posteriormente, seleccionamos algunas frases e imagenes que surgieron
de esas bitacoras para ser llevadas a distintas técnicas del grabado. La pro-
puesta se baso en intervenir prendas desde el uso de fibras para tela, apli-
ques realizados mediante sublimacién y serigrafia. La propuesta concluyo
con un desfile performatico en el que cada estudiante mostr6 su prenda
intervenida, el dia de la fiesta de la Escuela al finalizar el ciclo lectivo.

El relato sobre las experiencias llevadas a cabo desde los talleres de Arte
Impreso y Literatura en la Escuela de Educacion Artistica N° 2 dan cuenta de
un abanico de posibilidades que se abren ante el trabajo conjunto e interdis-



Fig. 1. Experiencias realizadas
en el Taller. Archivo de las
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ciplinario. La exploracion y los intercambios entre la escritura, la imagen y sus
maltiples soportes dan cuenta de la potencia que emerge entre la basqueda
de tOpicos poéticos, metafdricos y abiertos en vinculo con las técnicas especi-
ficas de los lenguajes artisticos.

Estos intercambios dan cuenta y aportan a la escucha en lo que respecta
a los temas de interés propios que atraviesan a nuestras y nuestros alumnos
en tanto en la seleccién poética y bisqueda de espacios cada persona ma-
nifestd su individualidad (por ejemplo uno de los participantes trabajo con
peces y animales marinos, otros con personajes de Duolingo o Minecraft) pero
aplicando y aprendiendo formas de expresar estos temas de interés a partir
de técnicas y procedimientos especificos de los lenguajes.

Otra caracteristica de estos procesos se basé en la atencion a las plani-
ficaciones de las clases, los contenidos, materiales y temas necesarios para
cada una de ellas. Las planificaciones nos permitieron sistematizar, prever y
organizar acciones ante posibles contingencias. Por su parte, las instancias
de clases abiertas y el compartir las producciones con la comunidad son una
constante en nuestra institucién y funcionaron también como modo de eva-
luar los procesos de forma comunitaria.

)



El trabajo interdisciplinario vinculado a la produccion y la investigacion
genera gran cantidad de materialidades que acumulan capas de sentido y
nos desafia a escribir en conjunto -como forma de narrar, nombrar, poner en
comin y sistematizar las practicas- y encontrar espacios para socializar nues-
tros registros - como forma de conversar con otros y enriquecer los dialogos-.

Las experiencias aqui relatadas dan cuenta del potencial pedagogico de la
articulacion interdisciplinaria entre la produccién grafica y la escritura. La combi-
nacion de lenguajes permite habilitar nuevas formas de expresion, estimula la
reflexion critica y favorece la construccion de sentidos en clave colectiva.

El trabajo conjunto entre los talleres, sostenido en la planificacion com-
partida, la apertura institucional y la evaluacion comunitaria, promueve una
educacion artistica integral. La participacion en clases abiertas, revistas en-
sambladas y actividades institucionales evidencia el compromiso de la escue-
la con el territorio y con una pedagogia situada, sensible a las subjetividades
y contextos de las y los estudiantes.

En esta instancia, ensayamos una forma de compartir algo de lo ocurrido
para difundir la abundancia de propuestas dentro de las Escuelas de Educa-
cion Artistica, particularmente la EEA N° 2 de la Ciudad de La Plata.
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1 En tal sentido, propuse una lectura
del proyecto artistico de Edgardo
Antonio Vigo desde el campo del
disefio en comunicacion visual, en
mi tesis de maestria (Guitelman,
2021).

2 FlCongreso de los constructivistas
ydadaistas (1922) realizado en
Weimar y organizado por Theo Van
Doesburg, fue un encuentro del
que participaron Laszlé6 Moholy-Na-
gy, Alexa Rohl, El Lissitzky y Kurt
Schwitters. Dice Oscar Guabayero
(2021) analizando una fotografia
de ese encuentro, posiblemente
tomada por Lucia Moholy-Nagy:
“De Stijl, constructivistas, dadaistas
y miembros de la Bauhaus, juntos y
bien revueltos. El utopismo obrero
y el nihilismo intelectual no estaban
tan lejos como podria parecer, en
una época que fue tan fascinante
como aterradora, por la bestia
negra que iba creciendo en Weimar
y en el resto de Alemania, en esos
mismos dias.”

a lectura de Edgardo A. Vigo (La Plata, 1928-1997) como disenador?,

coincide con los desplazamientos del arte al disefio, del disefio al arte, asi

como con la conmemoracion del centenario de la Bauhaus (1919-2019),
cuando se puso de manifiesto un notable interés por revisitar las huellas
del dadaismo que atravesaron sus inicios. Marcas que fueron invisibilizadas
durante su primer siglo de historia, en el que la escuela se cristalizo exclusi-
vamente racional-funcionalista. Si bien la simplicidad formal y el rechazo del
ornamento son claves en la utopia de la Bauhaus —imaginar que el diseno
podria ser sintesis entre arte y vida—, también subyace en su origen una
potencia dadaista’ que podria resumirse en la frase de Vigo (1958): “Todo
estaba justamente en aquellos que defendian la nada”. Paradojal expresion
que pareciera dar cuenta de aquello otro que late en el corazon de la Bauhaus.

Vigo construyd una poética del disefo propia, que emerge del didlogo
entre sus prolificas lecturas de las vanguardias europeas y la grafica popu-
lar latinoamericana, con sus particulares formas de produccion y reproduc-
cion. Asi, el imperativo social puede leerse como otra zona de encuentro
de Vigo con la escuela alemana, recreado por caminos muy distintos, que
producen estos cruces.

De tal modo su obra se incorpora anticipadamente para estas geogra-
fias, a recorridos marginales del diseno del siglo XX que hoy, cuando se
vuelve necesario pensar qué mundo el disefo ayudé a construir, son reva-
lorados. Estas posiciones que asumen nombres como diseno de disenso, nos
interpelan desde el interrogante ¢qué otras cosas por fuera del capitalismo
puede ser, 0 es, el diseno? Una pregunta en cuyo trasfondo esta ese deseo
de reinventar la relacién arte y vida —donde se encuentran Vigo y la Bau-
haus-. El vinculo se hace evidente en la reformulacion de las categorias de
obra, artista y espectador, debate central en el arte moderno. En Vigo, estas
cuestiones tienen respuestas cercanas a las propuestas de la Bauhaus: la
figura del artista, que resuelve en la del proyectistaproductor; su concepcion
de obra, replanteada como proyecto; y la idea de espectador, sintetizada
en su expresion “arte a realizar".
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Se trata de formulaciones que se inscriben en una posicién productivista, que
parecen reenviarnos a £l autor como productor, de Walter Benjamin (193¢), y se
concretan en los proyectos de Vigo con la singularidad de los procedimientos
de produccion y reproduccion de sus disenos. Es en este sentido que Vigo
interpreté la potencia del encuentro entre dadaismo, constructivismo y Bau-
haus. Por ello, en su obra estan Paul Klee, Vasili Kandinsky, Jean Arp, Marcel
Duchamp, El Lissitzky, Laszlé6 Moholy-Nagy, Theo Van Doesburg y sobre todo,
Kurt Schwitters, quien por fuera de la escuela alemana encamné estos dialo-
gos con especial fuerza.

Toda la obra de Vigo esta marcada por el gesto de exhibir estas conversa-
ciones en medio de las cuales construye su poética. Desfilan a la vista, cadtica
y contradictoriamente los artistas que le interesan, instalandose entre las van-
guardias y la grafica marginal, alternativa, popular. Las revistas, en particular
Diagonal cero, son el espacio privilegiado donde ese gesto se amplifica.

Los experimentos con formatos, soportes y tipografia; las paletas croma-
ticas austeras y el uso predominante del rojo y negro; las grillas racionalistas
con puestas en pagina deconstructivas, la combinacion de medios de repro-
duccion disimiles. Estas disrupciones sumadas a técnicas como el fotomon-
taje y el collage, cruzadas con practicas como el dibujo técnico, el grabado,
la poesia visual, y la incursion experimental en otros campos artisticos como
la masica, conforman parte de una heterodoxa exploracion, documentada
también en su extenso archivo personal.

“Todo estaba justamente en aquellos que defendian la nada”, porque
aquellos irreverentes se apropiaron de los materiales, medios y procedimien-
tos de la industria cultural para crear otra cosa, que es muy proxima a la utopia
de la Bauhaus —expresada en el manifiesto fundacional “Deseemos, proyec-
temos, creemos todos juntos una nueva estructura del futuro”- y también a
la de Vigo, quien inventd una usina creativa para cuestionar lo que denomind
el systema.

Las producciones visuales de Vigo, de este modo, participan en las técnicas de
produccion de su época mediante el uso y refuncionalizacion de una forma dis-
cursiva paradigmatica entre los medios de produccion y reproduccion de la
industria cultural: el diseno.

Su interés por la Bauhaus y los movimientos vinculados a la practica de
disenar, es un primer indicio. Por ello, leer y analizar las relaciones dialégicas
entre sus lecturas, sus textos programaticos y sus producciones resulta clave
para interpretar la operacion que configura lo que denomind Prayecto Vigo. Es
decir, se trata de indagar desde qué referencias y en didlogo con qué textos
Vigo construye una poética del disefio propia.



La mirada sobre la biblioteca evidencia su curiosidad por el arte del siglo
XX. Entre los temas dominantes en la misma, ocupa un lugar prioritario la
abstraccion geométrica, la Bauhaus, el dadaismo, Merz, el neoplasticismo,
entre otros. Sobre la Bauhaus, tres obras relevantes referidas a esta escuela
—Bauhaus 1919-1928 (Brandford, 1952); Das Bauhaus 1919-1933 (Rasch Du Mont,
1962); Bauhaus archive de Magdalena Droste (Taschen, 1993)- evidencian por
la distancia temporal, la continuidad de su interés a lo largo de la vida. Pero
mas alla de la conformacién de la biblioteca, son reveladoras las escrituras
y reescrituras que hace Vigo de algunos de sus libros, fuertemente vinculadas
a los procedimientos vanguardistas de apropiacion e intervencion en la pro-
duccién de nuevos sentidos. El archivo conforma su “enciclopedia del hacer”,
propone Cisneros (2015) “en la obra de Vigo el acto de lectura se configura
como un acto de creacion y accién” en tanto proyecta las mismas en la pro-
duccion de su archivo de textos “ajeno-propios” y en ese proceso construye
su propia formacion “enciclopédicojexperiencial”. Como ha senalado Martin
Gradowczik (2016), estas apropiaciones e intervenciones marcan el inicio del
“libro de artista” en Argentina y en ese sentido se inscriben en las operacio-
nes con las que Vigo construye su arte proyectivo.

Tanto la seleccion de textos referidos a la Bauhaus que reescribe, como
las marcas y subrayados en ellas, son huellas de sus dialogos con la escuela
alemana. Refiero sélo algunos:

En 1961, Vigo reescribe un fragmento del libro Panorama de las artes plasticas

contemporaneas, de Jean Cassou (1961, Guadarrama, Madrid). Mecanografia,

encuaderna y diagrama el fragmento de esta obra referido a la Bauhaus.

Incluso disena la portada retomando algunas caracteristicas de la escuela

alemana: el texto absolutamente en mindsculas, la composicién tensiona-

da por el blanco, la inclusién de un diagrama de flechas circular.

Si nos detenemos a observar cuales son los intereses que motivan la selec-
cion de este fragmento del libro observando los subrayados que sobre las
hojas mecanografiadas ha hecho Vigo, podemos senalar:
Marca el segmento en el cual el texto habla de la fundacion de la Bauhaus
sobre la experiencia ruso-holandesa (constructivismo-neoplasticismo).
La inclusion de Kandinsky en la escuela, a quien le atraia de la Bauhaus
la idea de buscar los principios basicos de la pintura, la “general base, los
fundamentos de un método; y también su caracter transdisciplinar (masi-
(3, teatro)”.
La revolucion rusa como acontecimiento que abre la posibilidad de pensar
la actividad artistica “bajo un angulo mucho mas amplio”.
Los circulos como forma basica que expresa la conjuncién de lo racionallo
iracional. “La ratio constructiva mas la espiritualidad proxima a la magia”.
El circulo es “simbolo de la inmanencia cosmica pero también punto ideal
de las finas tensiones matematicas”.



El lugar destacado de las artes graficas en la Bauhaus.

Las publicaciones de la Bauhaus como expresion de amplitud: incluyeron
a Mondrian, Van Doesburg, Malevich.

“No se trata de concebir el arte como un impulso organico sino como una
reflexion. La abolicion del pasado y la preparacion del porvenir en un mun-
do palpitante de transformacion, en el que se trata de tomar conciencia
por mecanismos y especulacién intelectual”.

“El deseo de una aplicacion plausible a esa creacion ya depurada a las
necesidades sociales, econémicas y constructivas del siglo”.

“Esta célebre institucion que renovo la tradicion de los viejos “talleres”
ejerce adn hoy su influencia”.

El espiritu inconformista de la Bauhaus que irritaba.

El internacionalismo.

El antiacademicismo.

El deseo de hacer un mundo mejor, “cada uno filosofaba, hacia poesia o
combinaba proyectos utopicos”.

La union de todas las artes en relacion a las necesidades reales de la in-
dustria y la técnica, las disciplinas artesanales unidas a las artisticas solida-
riamente.

El arte no se aprende sino que lo que se aprende es el saber hacer. Valori-
zacion de la habilidad manual, contra la idea de genio.

El texto mecanografiado esta intervenido: incluye una cronologia de la historia
de la Bauhaus y una pagina con un muestrario de obras pictéricas (pequenas
fotos recortadas), la gran mayoria abstractas, identificadas con el nombre del
artista en cada caso. En la pagina 58 encontramos un grafico geométrico de
su autoria y en la pagina 67 sus insistentes circulos, algunos concéntricos,
dialogan con las letras escritas a maquina.

El punteo es revelador por la coincidencia tan precisa de estos postulados
de la Bauhaus con las cuestiones que Vigo problematiza y trabaja en su pro-
yecto artistico.

Una vez mas con una portada disenada con la grilla ortogonal y asimétri-
ca que remite a la Bauhaus, utilizando mindsculas para escribir nombres
propios, se presenta la reescritura de un fragmento del libro Espacio, tiempo
y arquitectura, de Sigfrid Giedion (1955, Hoepli S.L. Barcelona). Vigo elige de
este texto los paragrafos que tienen que ver con la Alemania de posgue-
ma y la Bauhaus, el expresionismo, y lo que resulta mas interesante adn,
los titulados “¢Son necesarios los artistas?” y “¢Como es que el artista ha
perdido contacto con su piblico?” Estos subtitulos son en si mismos elo-
cuentes en relacion a cdmo se entrelazan con preocupaciones centrales de
la poética de Vigo. En esos apartados, Giedion analiza que los artistas “de
nuestra generacion” van a la busca de los objetos y utensilios familiares y
comunes, “nuevos aspectos del mundo se hacen accesibles al sentimien-



to”, y “abrir estos nuevos mundos de sensibilidad ha sido siempre la mi-
sion principal del artista”, haciendo referencia a de qué modos la técnica
a modificado nuestra percepcion del mundo -senala por ejemplo, la posi-
bilidad de mirar desde arriba, a partir de la posibilidad de volar-. Algunas
frases parecen estar hablando de Vigo: “El artista, de hecho, actGa como el
inventor o el descubridor cientifico: los tres buscan nuevas relaciones entre
el hombre y su mundo”.

El fragmento que elige Vigo incluye también el recorrido que Giedion hace
por los movimientos “abstractos”: el cubismo, el purismo, el constructivismo,
el neoplasticismo, el futurismo, a través de los cuales despliega su hipotesis
acerca de las transformaciones en el espacio (cubismo) y tiempo (futurismo)
que proponen estas vanguardias y que se sintetiza en la frase de Monkowski
(1908), por él citada: “desde ahora el espacio solo o el tiempo solo estan
condenados a desaparecer como sombras, solamente una especie de union
entre ellos salvara su existencia”. Una vez mas, la frase pareciera hablar del
Proyecto Vigo, y remite a una clave de las vanguardias en disefio tal como
propone Ranciére en Eldestino de las imagenes (2011) al referirse a la “superficie
del desing”, planteando que aquella revolucién estética consistio en “la abo-
licién del principio que repartia el lugar y los medios de cada uno, separando
el arte de las palabras y el de las formas, las artes del tiempo y las del espacio.
Significa la constitucion de una superficie comin en lugar de los campos de
imitacion separados”.
Otras escrituras. Un escrito mecanografiado en una hoja suelta, frente y
dorso (s/f), reproduce un reportaje a Walter Gropius a ¢2 anos de la fun-
dacion de la Bauhaus, en el que se refiere a la influencia de la Bauhaus
en la ensefanza del arte y la arquitectura en América, Australia y Japon.
Luego de esa media carilla, escrita @ mano —con letra de Elena Comas—
reescribe el manifiesto de la Bauhaus de 1919 sin dar ninguna referencia
respecto de ese texto.

El articulo de Will Grohmann (1957), “weimar BAUHAUS dessau” publicado
en L oeil N° 28, mes de abril con traduccion de Elena Comas, es reescrito con
ciertos rasgos comunes en la diagramacion, como la grilla ortogonal asimé-
trica, la escritura a maquina en mindsculas y la incorporacién de un diagrama
de drculos concéntricos, que conforma un sistema con las reescrituras de
Cassou y Giedion antes mencionadas.

En la reescritura mecanografiada de “La pedagogia formal del Bauhaus”
de Giulio Argan (1957) incluido en Walfer Gropius y el bauhaus, se encuentran
algunas anotaciones marginales, hechas a mano, que sorprendentemente
indican “no” en zonas del texto que muy bien podriamos identificar con las
ideas que Vigo sostuvo en su praxis. Por ejemplo el parrafo en el que el autor
se refiere al concepto de belleza en Gropius, asociado mas que a la contem-
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placion, al “empleo del objeto artistico”, “una percepcién mas clara y eficaz
de las cosas, un modo mas licido de estar en el mundo”.

Con la reescritura de De lo espiritual en el arte de Wassily Kandinsky, edi-

tado en 195¢, traducido por Elena Comas, mecanografiado, encuadernado
y diagramado por E. A. Vigo, se anticipa a la edicion en espanol traducida
del francés por Edgar Bayley en 1957, tal como ocurrira con la re-escritura
de Marchand du Sel (1966) de Marcel Duchamp, que se editara en espanol
recién en 1978.
Por otra parte, entre las traducciones de libros completos relacionados
con Bauhaus y el arte abstracto realizadas por Elena Comas de Vigo y
diagramadas por Vigo, también se encuentran Arte abstracto, sus ori-
genes, sus primeros maestros de Michel Seuphor; Klee. Documentos
de Joseph-Emile Muller.

El interés de Vigo por leer-reescribir la Bauhaus confirma su identificacion
con aquellas propuestas vanguardistas que transitaron la basqueda de nue-
vas concepciones del artista, la obra, el espectador. La figura del constructor|
proyectista asociada a la escuela alemana, es singularmente reinterpretada
por Vigo: se trata de un constructor que refuncionaliza, valiéndose de algu-
nos de sus procedimientos pero interceptandolos con la operacion dadaista
de corrimiento de los objetos de las funciones que le fueron asignadas para
la vida cotidiana.

Su posicion como productor esta lejos de constituirse en el virtuosismo
técnico del dominio de alguna discipling, se trata de producir el dialogo entre
materiales y discursos de las mas diversas procedencias.

Lo que ha sido descartado es la utilizacion del término “artista”, éste es
el representante individual de un arte de “pieza Gnica”. Un resultado
armonico. Pero desde que el artista ha comprendido que los “equipos”
funcionan contemporaneamente (o lo “colectivo”, hacer masivo de un
acto) mejor que la lucha personal y desde que se ha comprobado que
su conducta dio como resultado el abastecimiento de una “élite”, han
nacido en él, el condicionar su accion y dentro de otra estructura que
le permita sentirse mas arménico con su “conducta” y lo a proyectar.
[..] Proponemos el término “PROYECTISTA” pues el mismo es una de-
rivacion directa (de algo a realizar) del “PROYECTO". (Vigo, 1969, s|p).
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En tal sentido, hablamos de su obra como proyecto productivista —su conoci-
miento sobre esta vanguardia soviética de decisiva influencia en la Bauhaus,
también esta documentado- en tanto tomé, en este caso, los medios y prac-
ticas de la comunicacion —las revistas, el correo, la calle y sus signos visuales:
vidrieras, sefales, envases— y provocé con ellos un enorme defournement.

En la década de 1950 las teorias formalistas, productivistas y constructivis-
tas tenian escasa difusion en Argentina. Sin embargo, llegan a Vigo en gran
medida a través de Kurt Schwitters, hacia 1953 en Paris, a través de un ca-
talogo —a partir del cual disefara una publicacién de homenaje-. Schwitters
es una figura en la cual la doble funcion artista-productor se corresponde con el
fructifero dialogo dada-constructivismo.

Vigo lo homenajea en muchas ocasiones. Publica el articulo £/ dado, de
Schwitters y Arp en el Gltimo ndmero (el quinto) de su revista W.C., en 1958.
Incluso publica una nota en el diario £/ Dia de La Plata con la finalidad de
difundir estos nuevos “Mitos plasticos” (Vigo, 1968). Aunque la critica ha in-
dagado mas profusamente la lectura de Vigo sobre Duchamp, su didlogo
con el fundador del dadd Hannover es revelador sobre la poética proyectual
de Vigo. Schwitters es clave para analizar de qué modos el artista platense
establece un nexo con la Bauhaus tanto en sus procedimientos y recursos
visuales como en las formas de circulacién de sus producciones. Schwitters
fue artista y disefiador. De ahi que no es fortuito que sea una referencia para
Vigo. La convergencia del caos irracionalista y el geometrismo, del fotomon-
taje y la tipografia, de los gestos desbocados y los preceptos reglamentados,
dan cuenta de correspondencias entre este cruce dada constructivista y los
pasajes de artista a productor, y al revés. £n tal sentido, Walter Benjamin (1975)
es inevitable para leer a Vigo disenador, para situar con precision desde don-
de se posiciona como proyectista y productor.

Un proyecto es una accién lanzada al futuro. Pensamiento que se arroja al
vacio en tanto da forma a algo antes de que exista. De eso se trata disenar
y eso hace Vigo, cuya praxis técnico-poética esta también orientada a trans-
formar lo dado en lo deseado. Sus dibujos y sus “cosas” prefiguran. Y en ese
proceso “no excluye al juego y a la utopia”, tal como senala Iglesia (2007)
refiriéndose a la accion proyectual.

Proyectd sus revistas, marcas y objetos en una zona adn invisible para
el diseno de aquellos afos. Mas alla de las referencias explicitas a la nocion
de proyecto —que en numerosas ocasiones aparece en los escritos— desde los
comienzos su praxis esta marcada por el pensamiento proyectual, cuestion
ampliamente estudiada en relacion a su biografia. Pensamiento proyectual
que se manifiesta, por ejemplo, en el registro de los rastros del proceso —con-
cepto nodal para el disefio— que va de la recopilacion de informacion a los
croquis, los bocetos, poniéndolos en escena como obra a través de bitacoras
y otras formas del archivo.

Este registro visibiliza las formas de inferencia propias del pensamiento



Fototipografia (no en el sentido
técnico: estampar clisés tipograficos
a través de la fotografia) sino como
término que designa los montajes
de fotografia y tipografia realizados
sobre todo por artistas constructi-
vistas, dadaistas y en la Bauhaus
(de El Lissitsky a Hanna Hosch o
Lazslo Moholy-Nagy).

proyectual: la abduccién, la analogia, la iteracion. Y no sélo eso, también el
caracter multidimensional de este proceso, y su particularidad como ejerci-
cio interdisciplinario que involucra factores racionales y sensibles, objetivos y
subjetivos, personales y sociales (Mazzeo y Romano, 2007).

Es por eso que su obra puede ser pensada como un proyecto hecho de
proyectos mltiples, siempre signados por la idea de transformar lo real. Vigo
lo sintetiza, como siempre, a su modo en la expresion “arte a realizar”, que ex-
cede la referencia a la participacion del destinatario, para hablar de su praxis
lanzada al futuro.

Tanto las publicaciones como las acciones de “COMUNICACION A DIS-
TANCIA —via postal-" confluyen con la basqueda de construccion de redes de
artistas, una practica propia de las vanguardias, sobre todo las alemanas. Una
vez mas: Kurt Schwitters se dedico a promover el intercambio de obras, que
también fue muy frecuente entre la Bauhaus, los neoplasticistas, los cons-
tructivistas y el dada. La creacion del concepto “comunicacion a distancia”
por parte de Vigo —que expande los alcances del arte correo haciendo eje en
la comunicacion- es clave para comprender la inscripcion de sus acciones
artisticas en “..formas del intercambio horizontal y esporico, lineas invisibles
cuyo vinculo no esta mediado por instituciones, reciprocidades subterraneas
y aéreas que distorsionan el mapa de los vinculos artisticos [..]” (Lamilla, ]. y
Lopez Galarza, C. 2019).

Hacer en equipo es, por otra parte, un postulado del racional-funcionalismo
modernista. Una posicion politica que se sintetiza en la consigna de la Bau-
haus: construir es una tarea colectiva.

Esta obra temprana es un calendario ilusionista. Un artefacto, una cosa, proba-
blemente un libro de artista, diiamos hoy. Una caja de madera que parece un
badl, una encomienda, que contiene una serie de laminas cuadradas. Cada
una de estas l[aminas refiere un dia del mes de octubre a través de un collage
fototipografico? que incluye el nimero de dia y el mes (en italiano), una foto-
grafia blanco y negro, recortada, a veces silueteada y otras en ventana, y una
composicion geométrica dibujada a mano que articula y pone en relacién
los elementos de la pagina. Pertenece a la época en la que Vigo produjo la
mayor parte de sus “diagramas” y “maquinas indtiles”, y es paradigmatica
respecto del didlogo que establece con la Bauhaus. Despliega aqui los sa-
beres sobre dibujo técnico provenientes de su formacion secundaria en la
escuela técnica, formacion que precede a los estudios en Bellas Artes, y que
Vigo resignifica continuamente.

Aunque la obra esta fechada en 1957, el calendario que recorta para hacer
el montaje corresponde al mes de octubre de 1953, cuando vivié en Paris y
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paso un mes en Verona, Italia. Nada es lo que parece: el calendario, un arte-
facto comercial impreso, ordenador del tiempo, es completamente desarma-
do, develando de qué modo la experiencia es artificio (Guitelman, 2021). Su
formato —asi como la serie de cuatro tomos relativuzgir's en la que se inscribe
esta obra- es revelador para pensar de qué modos Vigo dialoga con el dise-
fo desmarcandose de él, tensandolo hacia el encuentro de funciones que lo
des-funcionalizan, contradiciendo la posibilidad de un sentido. Es alli donde

Fig.1. Cuatro laminas de la obra de Edgardo Vigo un mes de la vida italiana del Sr. EAV. (1957, archivo CAEV) Calendario
apocrifo en el que Vigo utiliza el procedimiento de la fototipografia (no en el sentido técnico: estampar clisés tipogra-
ficos a través de la fotografia) sino como término que designa los montajes de fotografia y tipografia realizados sobre
todo por artistas constructivistas, dadaistas y en la Bauhaus (desde El Lissitsky a Hanna Hosch o Lazslo Moholy-Nagy).
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su procedimiento se ubica en esos margenes en los que la vocacion estética
del disefio (Ledesma, 1997), habilita sus posibilidades mas criticas y audaces.

La diagramacién es casi un muestrario de recursos bauhasianos: la puesta
en pagina de cada lamina, de composicion asimétrica, con fuertes tensiones
entre blancos, la combinacion de fotografia y dibujo técnico que remiten a los
conocidos fotomontajes de Moholy-Nagy, la eleccion tipografica sans-serif, la
paleta cromatica reducida al rojojnegro, la inclusién de mdaltiples codigos: el
lenguaje verbal, el matematico, el visual, la multiplicidad de materiales. Como
dice Garcia (2016): “Vigo advirtid que la unién entre la heterogeneidad e
imprevisibilidad |tdica de dada y el orden y la pureza constructiva habia una
comunicacion creativa que era necesario explorar”.

Por un lado, se acerca al absurdo dadaista tanto desde las composiciones
fototipograficas informalistas, como por la insistencia en los circulos concén-
tricos que se han leido en dialogo con el anémic cinema duchampiano. Simul-
taneamente tiene la precision del dibujo técnico geométrico constructivista,
neoplasticista, racionalista, propio de la Bauhaus. En este explosivo cruce Vigo
proyecta su universo maquinico, construye su poética.

De las tres formas geométricas basicas en las que indagd, que lo conectan
una vez mas con la Bauhaus, la persistencia del circulo —movimiento, polea,
maquina- en la extensa obra de Vigo, pareciera sugerir que se trata del signo
que sintetiza la dindmica de su usina de caos creativo.

Edgardo A. Vigo dejé amplio testimonio de su mirada visionaria acerca de
como en el didlogo entre constructivismo y dadaismo, esta el origen del dise-
no. Esta lectura de Vigo disefador, intenta ser un puntapié para la puesta en
valor de su proyecto, que se inscribe en recorridos histéricamente invisibiliza-
dos hasta hace pocos anos: los del diseno que circula en una zona alternativa
al campo profesional, al académico y al mercado.

Repensar el origen del diseno es necesario para hacer lugar al estudio
de esta genealogia desdenada —tal vez porque es la que lo acerca a sus
practicas sociales de disenso y activismo-, y para situarlo en el campo infer-
medial que Dick Higgins (1966) —a quien Vigo leyo y publico en Hexdgono
‘71— describié con una vision premonitoria: “[..] el uso de intermedia es mas
0 menos universal en todas las bellas artes, ya que la continuidad en lugar
de la categorizacion es el sello distintivo de nuestra nueva mentalidad”.

La obra grafica de Vigo exhibe estas tensiones que en el contexto del arte
contemporaneo, lejos de perder vigencia, se actualizan: el disefio es hoy mas
que nuncy, la zona intermedial entre arte y técnica, en la que vanguardias en
apariencia contrapuestas, proyectaron intervenir en la vida. De Hannah Hoch
a El Lissitzky, de Rodchenko a Schwitters, de John Heartfield a la Bauhaus.
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El disefno fue decisivo en la construccion de un nuevo lugar del arte en
el conjunto de practicas que configuran el mundo sensible. Los suefios de
la Bauhaus pero también los del constructivismo y otras vanguardias afines,
dice Ranciére [2011), estuvieron animados por la idea de llevar la libertad
y la igualdad de la estética autbnoma a una forma de existencia colectiva:
“encarnarlas en actitudes vivientes, en la materialidad de la experiencia
sensorial cotidiana buscando definir una nueva textura de la vida comdn”.

Vigo lo vio.
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«El viajero europeo llegd a América esperando
encontrar lo remoto y lo extraio, y se topd con una
naturaleza mucho mas vasta y salvaje que
cualquiera de las que habia visto hasta entonces,
por lo que su respuesta fue exagerar en sus obras
precisamente esta inmensidad y desolacion. »
Catlin L. Stanton (1990)

n el transcurso del siglo XIX se efectuaron una gran cantidad de ex-

pediciones de caracter cientifico y politico en el continente americano

por parte de naciones europeas. De ellas derivaron valiosos corpus
documentales como ser diarios de viaje, bitacoras, planos, dibujos, ma-
pas, relatos, memorias e imagenes. Es en éstas expediciones en donde se
enmarca la figura del artista viajero. En el corpus documental obtenido,
que funciona como testimonio, subyacen ideas y valores que configuran
la vision de mundo por parte de aquellos europeos. Estas expediciones
cientificas tenian entre sus finalidades, obtener la mayor cantidad de cono-
cimiento alrededor de los territorios del Nuevo Mundo, su topografia, sus
habitantes y sus recursos naturales y materiales. Esto se realizaba a través
de la examinacion directa de la naturaleza considerada una fuente fiable
para obtener conocimiento fidedigno. Tenemos que pensar en un clima de
época europeo marcado por un impulso de desarrollo cientificista ligado a
la conquista, el descubrimiento y al adentramiento en espacios desconoci-
dos. El concepto de naturaleza habia cambiado, ya no se trataba de aquel
principio revelado al hombre sino algo que puede ser hallado, catalogado,
nombrado, ordenado y por ende, dominado. Esto da lugar a la separacion
del arte como un ideal y el surgimiento de una concepcion nueva en la cual
el arte es un medio para definir lo particular en la naturaleza. Sin embargo,
el afan de documentar de manera inventariada por los artistas viajeros, se
alejo tanto de los criterios de las bellas artes europeas académicas, como
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de la naturaleza entendida como una forma refinada del ideal. Es asi que
aparece en esta observacion directa un universo de representaciones que
conforman una idea de la naturaleza y de los territorios en clave cientifica
pero también estética.

En el siguiente ensayo buscaré centrarme en dos pinturas producidas
alrededor de un espacio especifico: la selva. Puntualmente me interesa
abordar aquello vinculado con la zona trépical comprendida entre Misiones
y Brasil. No pretendo realizar un minucioso desglose del tratamiento del
paisaje en el arte de la época sino mas bien indagar como aquello que fue
concebido como pintoresco, desde una mirada europea, oscila hacia lo su-
blime en las representaciones de la selva. Si bien no he encontrado repre-
sentaciones pictoricas del siglo XVIII sobre la selva producidas por artistas
locales, en mi andlisis pretendo incorporar una sensibilidad personal hacia
el entorno selvatico, ligada a mi origen en Misiones. De esta forma, las pin-
turas seleccionadas para el analisis son: Cataratas de Paulo Alfonso (1820) de
E. F. Schute [Figura 1] y Lampalaguas en la selva (sf.) de Adolf Methfessel.

Fig. 1. Schute EF. (1820) Cataratas de Paulo Alfonso [Pintura] Museo de Arte de Sao Paulo.
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Antes de adentrarnos en el analisis de ambas obras, resulta prioritario
pensar respecto a los nuevos modos de representacion que atraviesan
este momento historico. El artista viajero es un personaje que se lanza
a nuevos entornos ajenos y desconocidos, enfrentandose a paisajes ex-
tranos, distintos e intimidantes pero que, lejos de abatirse frente a ello,
busca domesticar, clasificar, describir y tipificar. La mirada del extranjero
inevitablemente acarrea para lo local una carga exética, ya que aquello
desconocido es también la manifestacion de la diferencia. Por eso se
vuelve necesario domesticar esa alteridad mediante el descubrimiento de
arquetipos para su representacion, no solo del paisaje, sino también de
toda la esfera social. Pensemos en como las formas de vivir de los locales
son tipificadas y estereotipadas por la pintura en donde el canon clasico
y los rasgos compositivos provienen de una tradicion academicista euro-
pea. De hecho, Pablo Diener (2007) teoriza sobre el valor generalizador,
en donde a través de las singularidades de un paisaje de una determi-
nada regién o los individuos de una determinada sociedad, terminan por
manifestar un todo, es decir, una identificacion tipica. Me gustaria traer
a colacion una obra posterior al tiempo especifico en el cual me pro-
puse delimitarme, pero considero que se puede pensar en ésta misma
clave. La obra se trata de Mujer Tupi del pintor holandés Albert Eckhout
(1610-1665). Esta pintura presenta un caracter indudablemente etnogra-
fico asociado a la cientificidad y es a su vez una imagen de tipos sociales.
En el fondo nos encontramos con un paisaje construido de forma muy
detallada donde hay una descripcion ardua de la flora autéctona como
asi también de la cesteria que la mujer lleva sobre su cabeza. En primer
plano contemplamos a dicha mujer con su bebé. Arduo en descripcion,
de caracter naturalista, cientifico, pero también, sumamente pintoresco.
Lo pintoresco aparece como una via para comprender y a su vez organi-
zar lo desconocido a través de los canones europeos que son factibles de
aplicar en otras realidades a través de la produccion artistica. Lentamente
se produce la completa aprehension de los nuevos territorios y nuevas
sociedades por parte de los artistas viajeros europeos. Pero ¢qué es lo
pintoresco? ¢Se contrapone a lo sublime en éste tipo de representaciones
pictoricas? (Qué papeles juegan éstas categorias? Para intentar responder
estas preguntas, introduciré las obras que dan impulso a esta reflexion.
Por un lado tenemos la pintura de Adolf Methfessel Lampalaguas en la sel-
va. Methfessel, nacido en Suiza, fue arquitecto y ejercio tareas arqueologi-
cas y paleontolégicas durante sus viajes, ademas de ser un pintor cientifico
que contribuyd enormemente a la documentacion y descripcion de fosiles,
rocas y estudios topograficos a través de croquis, acuarelas, dibujos y pin-
turas. Su conexion entre arte y ciencia es destacable. En el ano 1892 fue
convocado por Juan Bautista Ambrosetti para la campana en el Alto Parana
en donde recorrid la selva y las Cataratas del Iguazd. Ambrosetti escribié un



diario de viaje del cual elijo citar éstas breves palabras recopiladas en un
articulo periodistico de Pagina 12:

Del otro lado abandonamos la costa y entramos en el monte. Otro via
crucis nos esperaba; con la lluvia aquello estaba imposible, todo vertia
agua, las hojas, ramas, arboles, etc, y para peor tuvimos que marchar
subiendo el cerro que lo cubria por sendas cerradas, resbalando en el
barro, cayendo, agarrandonos de las plantas rastreras, aranandonos
con las espinosas y haciendo mil reverencias involuntarias al fastidioso
tacuarembo que se nos atravesaba por delante.

En el 6leo sobre tela de Methfessel, de unas maddicas medidas de 21 x
32 centimetros, dos hombres se encuentran sobre el rio en canoa. Uno
de ellos, que se encuentra en tierra firme, tiene un encuentro con varias
lampalaguas, denominacion que se utiliza para un tipo de boa constricto-
ra. Estas asoman de la espesura vegetal en una actitud amenazante, con
el cuerpo erguido y los ojos enrojecidos y toman por sorpresa a nuestro
hombre quién se inclina hacia atras denotando su asombro y terror. El otro
personaje, que aborda la canoa, apunta con lo que parece ser un arma
de fuego a las bestias. Detras de la escena principal, un paisaje selvatico
se deja ver: arboles, el caudal del rio que se pierde en el horizonte y una
casita probablemente realizada con techo de paja y paredes de barro o
madera, materialidades caracteristicas de la arquitectura de la region. Algo
que me interesa destacar es como se desarrolla el horizonte en la pintura,
lo cual retomaremos mas cerca del final de éste ensayo. El horizonte se
disuelve entre palmas y arboles, un cielo nublado se funde con el rio. La
mirada tropieza entre lo cercano y lo denso. Esta escena, mas que conocida
por quienes habitamos alguna vez los espacios de la espesura selvatica,
muestra cierto dejo de costumbrismo. Nos cabe la pregunta acerca de lo
pintoresco y lo sublime, pero para desarrollarlo presentamos primero la
siguiente obra.

Las Cataratas de Paulo Alfonso es una pintura realizada por E. F. Schute de
quien, si bien no conocemos su nacionalidad precisa, se trata de un pintor
de origen europeo. En el siglo XIX realizd expediciones por el nordeste de
Brasil e hizo pinturas con una fuerte influencia romantica. Esto se evidencia
claramente en la obra seleccionada ya que vemos la inconmensurabilidad
del paisaje frente a dos hombres de espaldas, que contemplan la majes-
tuosidad de su entorno. El horizonte, por su parte, es dibujado por la vio-
lencia del relieve geoldgico y el movimiento del agua. La monumentalidad
del paisaje en donde se aprecian las rocas irregulares, la vegetacion espesa
y la furia del salto impide una vision lineal del paisaje. Aqui el horizonte se



fragmenta entre la bruma y las grietas del terreno y emerge de la atmosfera
himeda, una configuracion topografica propia de la selva tropical. Parecie-
ra ser que afloran los sentimientos de finitud frente a aquello gigantesco de
la naturaleza, en especial en el interior de los personajes que contemplan
todo esto que acabamos de describir. Si pensamos en el concepto de su-
blime, no radicaria en una grandiosidad panoramica, sino en estar rodeado
y absorbido por un entorno que excede todo. A propésito de las cataratas,
me resulta inevitable no pensar en este extracto del diario de Ambrosetti
sobre las cataratas del Iguazd, que bien son aplicables para la pintura que
nos compete:

El estupor, la admiracion, el terror y la alegria indescriptible pasan su-
cediéndose por uno que mira, admira, observa y contempla aquella
masa enorme de agua que se precipita en ese inmenso y alto an-
fiteatro de piedra, coronado por una vegetacion lujuriosa dispuesta
espléndidamente, mientras se escucha aterrado el formidable ruido de
las caidas, en medio de aquel éxtasis fascinador que no termina.

Ahora bien, presentadas éstas obras, empecemos a desglosar las nociones
frente a lo pintoresco y lo sublime en las mismas. Primero, ¢qué entende-
mos por pintoresco? Para Pablo Diener la categoria de pintoresco es inesta-
ble ya que pasa de ser aquello que designa una forma de ver y aprehender
la naturaleza siguiendo los canones de composicion pictdrica clasica, a ser
utilizada como una forma de percepcion y registro de la realidad en todos
los ambitos. Es decir, que la categoria de pintoresco funciona para asimi-
lar, reorganizar y domesticar lo desconocido bajo un esquema conocido.
Esto se inscribe dentro del contexto mencionado anteriormente. De hecho,
justamente es el denominado vigje pintoresco el titulo que se le da a los al-
bumes de ilustraciones de viaje realizados en el continente americano para
ser comerciados en Europa, los cuales satisfacian el gusto por lo exético del
Nuevo Mundo.

A su vez, resulta inevitable al tocar el concepto de lo sublime, no men-
cionar a Edmund Burke (1757) quien sostiene que todo lo que tiene la
capacidad de remontarnos a nuestro instinto de autoconservacion, es decir,
el miedo, el pavor y el terror, permite develar la experiencia de los sublime.
Por otro lado, William Gilpin (1792) proporciona otras ideas alrededor de
lo pintoresco y lo sublime. El plantea una suerte de guia para aproximarse
a la naturaleza desde la observacion para aquellos artistas que poseian un
interés pictorico en la misma. Sostenia que los elementos ruinosos, quebra-
dos, salvajes eran preferibles a lo armonioso y monétono, debido a que asi
se satisfacia la necesidad de variedad en la naturaleza. Asi ésto se convierte



71

en el insumo para el gusto pintoresco y es en la naturaleza donde debia
buscarse aquello intacto y salvaje que denote una antipoda frente a la ci-
vilizacién europea. Lo pintoresco es asi una categoria estética buscada en
la forma de los arboles, los colores de las hojas, las figuras del rio, de las
montanas y de las planicies, como asi también en la misma construccion
de la composicion pictérica. Lo pintoresco se ensana en la belleza de esos
detalles que producen un ambiente exético y bello vinculado a la idea de
estampa de viaje en donde el paisaje es diverso, irregular y rico natural-
mente. Distinto a lo sublime, asociado a aquellas ideas de peligro, de terror
pero a su vez de magnificencia y grandiosidad. Como bien menciona Her-
bert Read (1966) en relacion a lo bello y lo sublime, «los objetos sublimes
son de vastas dimensiones y los bellos son pequenos; la belleza debe ser
suave y palida; lo grande, aspero y tosco [..] oscuro y sombrio [..] » (p.15).

Ahora bien, entendido ésto, ¢qué sucede con las pinturas que analiza-
mos aqui? No imagino espacio que tienda mas a lo sublime que la vasta
y hostil selva tropical. Llena de peligros, de animales y plantas descono-
cidas, de dias de extremo calor abrasador y noches sumidas en completa
oscuridad en donde lo denso de la vegetacién no deja pasar ni un atisbo
de luz lunar. ¢(Como este escenario permite crear, sin embargo, obras tan
pintorescas? Tanto la pintura de Methfessel como la de Schute poseen cua-
lidades de lo pintoresco y lo sublime en simultaneo. Las lampalaguas sor-
prendiendo a los hombres pueden ciertamente inspirar terror y drama, sin
embargo esta escena se inscribe dentro de una concepcion de paisaje mas
bien lejana, contemplativa, donde la inconmensurabilidad de la selva y la
animalidad no terminan por imponerse de manera avasallante sobre la re-
presentacion. Predomina una distancia segura que permite la observacion
de la selva no como amenaza, sino que ofrece su vastedad como un telon
dramatico pero controlado. De este modo, aunque se insindan elementos
propios de lo sublime, la organizacién compositiva y el manejo de la escena
tienden a domesticar esas fuerzas, encauzandolas hacia una experiencia
mas proxima a lo pintoresco. Por otro lado, en la pintura de Schute, si bien
es clara la impronta romantica por los motivos que mencioné anterior-
mente, el resultado final se distancia de las ideas de terror y lo sombrio
caracteristicas del sublime. Las cataratas se presentan como un espacio de
belleza extraordinaria, un lugar remoto que fascina sin llegar a inquietar,
es decir, como algo exético. El naturalismo detallado y el cientificismo con
el que Schute aborda su representacion refuerzan la nocion de una postal
pictorica: una vision embellecida, ordenada y admirable de un Nuevo Mun-
do desconocido, transformado en objeto de contemplacion y deseo para la
mirada europea.

Asi, en ambos casos, la tension entre lo pintoresco y lo sublime se resuelve
de manera tal que el paisaje selvatico mantiene su magnificencia y su mis-
terio, pero sin desbordar los limites de una mirada que adn busca organizar
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y estetizar aquello que, en su esencia, es inabarcable y desbordante. Es aqui
donde se introduce el concepto de pintoresco sublime donde la desmesura de
la naturaleza convive en un péndulo con la racionalidad cientifica atravesada
por la sensibilidad del artista viajero, dando lugar a un didlogo que se podria
entender entre el ideal y la experiencia, lo clasico y lo romantico. Para volver
al principio, podemos advertir cdmo la funcion documental de la produccion
de éstos artistas viajeros termina por trascenderse porque se trata también
de una vision personal de como el artista observa mas que un testimonio
literal de la vista y he aqui, precisamente, su riqueza. «Existe una tension,
entonces, entre los objetivos politico-cientificos a los que muchas imagenes
debian responder y la intervencion de la propia subjetividad de los viajeros
en el proceso de su realizacion» (Penhos 2012, s.p.).

Como dltima parte de este ensayo tengo el deseo de volver sobre la re-
flexion del horizonte en ambas pinturas. Laura Malosetti Costa (2005) lleva
adelante un estudio alrededor del paisaje de La Pampa como un paisaje
abstracto, es decir, una linea en el horizonte que divide el cielo de la tierra,
casi de manera esquematica. Buscar lo sublime en esas tierras fue un desafio
y una obsesion para los artistas.

Pero la selva, en cambio, esta lejos de presentar un horizonte claro, no
hay una linea que separe el cielo de la tierra de forma nitida. El horizonte en
la selva se encuentra constantemente interrumpido, por la vegetacion, las
sierras, las protuberancias rocosas y las himedas nieblas. La selva tropical
comprendida entre Misiones y Brasil, forma parte de la Mata Atlantica, un
enorme ecosistema que se prolonga hacia los estados limitrofes del sur
de Brasil, como Parand, Santa Catarina y Rio Grande do Sul. Se trata de
una region de alta biodiversidad, densa cobertura vegetal y una topografia
variada, dominada por suelos rojizos ricos en hierro, sierras de altitudes
medias, canadones, rios y saltos de agua. Este ecosistema se caracteriza
por un clima calido y himedo durante todo el afno, con precipitaciones
abundantes y una marcada estratificacion vegetal: arboles de gran altura,
vegetacion media como helechos, palmas y lianas, y un sotobosque som-
brio y hdmedo. Es un espacio que desborda los limites de la mirada y la
linealidad del paisaje. El horizonte entonces, se vuelve movil y discontinuo,
no es limite sino experiencia.

A diferencia de otras geografias del pais como la llanura pampeana,
la selva misionera presenta una configuracion espacial particular donde
el horizonte se ve constantemente interrumpido por la exuberancia de la
vegetacion, las ondulaciones del terreno que lo hace mutar a medida que
uno se mueve entre ella, es decir, nunca es el mismo. No hay llanura que
acompane la mirada ni que proponga la ilusion de una repeticién infinita.
El horizonte puede ser alto, repentinamente bajo, a su vez irregular y todas
las variantes que puedan imaginarse. Esta condicion hace que el paisaje
selvatico sea dinamico, impredecible y enigmatico. Si en la llanura pampea-



v

na se busca lo sublime en la vastedad inabarcable, en la selva lo sublime
reside en su densidad, en su misterio, en la imposibilidad de abarcar de un

solo vistazo su totalidad.

La selva ofrece un paisaje pintoresco e ilusorio en tanto cautiva la mirada
con su variedad y riqueza, pero al mismo tiempo impone una sensacion de
sobrecogimiento, de exceso, de una naturaleza exuberante.

La selva no solo es pintoresca sino que es, profundamente, un territorio de

lo sublime.

Evoco aqui las palabras de Horacio Quiroga (1917):

El Parana corre alli en el fondo de una inmensa hoya, cuyas paredes,
altas de cien metros, encajonan flnebremente el rio. Desde las orillas
bordeadas de negros bloques de basalto, asciende el bosque, negro
también. Adelante, a los costados, detras, la eterna muralla lGgubre, en
cuyo fondo el rio arremolinado se precipita en incesantes borbollones
de agua fangosa. El paisaje es agresivo, y reina en él un silencio de
muerte. Al atardecer, sin embargo, su belleza sombria y calma cobra

una majestad Gnica (p. 40).
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1 Este ensayo fue desarrollado en el
contexto de un trabajo practico de la
materia Historia del Arte VI (Europa
siglos XVIIl y XIX), a cargo de la
profesora titular Fabiana Di Luca,
en el ano 2024 Esta version posee
modificaciones.

2 William Blake, “El nimero de la
bestia es 666”. 1805-1810. Acuarela
sobre papel. 40,64 x 33,02 cm. The
Rosenbach Museum &t Library (al-
macenado), Estados Unidos. Imagen
extraida de HistoriajArte (HA!).

«Aqui de la sabiduria. Quien tenga inteligencia

calcule el ndmero de la bestia, pues es nimero humano.
Y su ndmero es seiscientos sesenta y seis.»

(Apocalipsis 13: 18)

ay muchas veces en la religion y en el arte, como en todo lo creado
por el ser humano, contradicciones y confusiones, cosas ambiguas
que no terminan de quedar claras o que posibilitan diferentes in-
terpretaciones. Cuando la religién y el arte se fusionan, esta desorientacion
se potencia, y mas si se trata de un artista como William Blake, cuyas obras
resultan de un complejo entramado entre su pensamiento, sus ideales, su
religiosidad, su mitologia y simbolismo propios. La primera vez que me topé
con la obra £l nidimero de la bestia es 666 (Figura 1) la figura blanca, casi central
de la pintura, me generd desconcierto, y luego de observarla y analizarla mu-
chas veces conclui que se debia tratar de la figura del bien: su color blanco,
su enfrentamiento con el dragdn, sus cuernos de cordero y de unicornio, todo
ello parecia indicarme argumentos validos para justificar mi pensamiento.
Sin embargo, alguien mencion6 que en realidad se trataba de una de las
bestias, la terrenal, que daba 6rdenes al dragdn, y luego de leer el pasaje del
Apocalipsis que representa esta obra, comprendi que habia elementos que
coincidian con esta deduccion. Mis ideas se vieron entonces envueltas en una
nube de confusion y dudas, y mi cabeza no paraba de hacerse preguntas:
¢Qué es y qué representa esa figura? ¢Por qué genera confusion? ¢Fue una
decision deliberada del pintor? ¢Es acaso una figura que no representa ni el
bien ni el mal, o que representa la complementariedad de ambas?
Este tipo de preguntas emergen cuando atendemos a los detalles de una
obra. Daniel Arasse [1993] (2008) propone el ejercicio de posar la mirada
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Fig. 1. Blake, W. (1805-1810) £l niimero de la bestia es 666 [Acuarela] Rosenbach Museum & Library.
https:|/historia-arte.comjobras/el-numero-de-la-bestia-es-666
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cercana y detenidamente en determinadas partes de las obras de arte como
practica fundamental para el estudio de la Historia del Arte, considerando
al detalle como instrumento decisivo en el analisis y los descubrimientos de
esta disciplina, como un acto disruptivo con respecto a las practicas usuales
de los historiadores. El papel central que otorga al detalle este autor se debe
a su capacidad de darnos a conocer cierta informacion fragmentaria, que es
diferente a la que transmite la totalidad de la obra: «un detalle puede ser
portador de un significado esencial para el conjunto de la imagen.» (Arasse,
[1992] 2008:; p. 22). Ademas, destaca el sentimiento de intimidad que nos
produce la cercania de nuestra mirada con esa pequena particularidad del
todo, producto de nuestro asombro y nuestro placer al contemplarla. Y es
esta intimidad pictorica (Arasse, [1992] 2008) la que nos permite, a la vez que
atender lo concreto, indagar mas ampliamente en la obra, su autor y su épo-
ca, en las relaciones que se establecen entre todos estos elementos. Ya que
la presencia del pintor y del contexto histérico forman parte también de esos
detalles minimos.

En este caso, esta figura blanca se transforma en un detalle iconico que de-
tiene mi mirada, que perturba su recorrido. Su ambigiiedad formal y pictdrica
me llevd a pensar en posibles alteraciones de significados que afectarian a la
obra entera. Y me hizo preguntarme, ademas, si esta duda tiene su base en
un accionar decidido de Blake o si emerge por extraneza de quien la mira. Ya
que, como sostiene Arasse, siempre que se observan y estudian detalles, se
pone en juego un “doble emblema”: por un lado, aquel del proceso de repre-
sentacion que ha sido elegido por el artista y, por otro, aquel del proceso de
percepcion que realiza el espectador. Por ende, es posible que Blake hubiera
representado a esta criatura de manera deliberadamente ambigua e indeter-
minada, producto de una época y una razon moderna de las mismas carac-
teristicas. Pero también seria posible que no fuera asi, y que simplemente mi
asombro provenga del hecho de que esta forma de representacion ligada a
una figura biblica no se encontraba dentro de mi repertorio de imagenes y
mis o0jos no estaban acostumbrados a ella. Como también es probable que
sea un entrelazamiento de ambas posibilidades.

El artista que nos convoca, William Blake (1757-1827), fue un poeta, pin-
tor y grabador inglés, nacido y fallecido en Londres. Tanto en su produccion
grafica-pictérica como en la literaria plasma sus visiones, ideas y profecias.
Sin dejar de lado ni opacar su férrea religiosidad, cre6 su propio sistema
mitoldgico, cosmogonico y simbolico, materializado en la gran mayoria de
su obra. «Para Blake no existen ya ‘las artes’ (pintura, escultura, etc), sino ‘el
Arte’, pura actividad del espiritu, que rehuye de la materia [..] Para &, el Arte
es conocimiento intuitivo no ya de las cosas concretas, sino de las fuerzas
perennes y sobrehumanas de la creacion.» (Argan, 1976: p. 27). Si bien no
recibié una educacion formal, tenia un gran bagaje cultural y literario que



influyeron en su produccion, cuyos mayores referentes fueron John Milton,
William Shakespeare, Emanuel Swedenborg, y especialmente, la Biblia. A su
vez, juegan un rol importante en sus obras sus ideales politicos y sociales, de
caracter radical. Su obra no fue muy conocida en vida debido a la escasez de
copias, ya que escribia e ilustraba cada una de ellas a mano con su propia
técnica de impresion iluminada, y con la gran colaboracién de su esposa
Catherine Boucher. Por ende, su reconocimiento comenzd a extenderse a
finales del siglo XIX y principios del XX, a partir de los estudios de diferentes
intelectuales que mostraron interés por su obra. Esta suele contener temas y
caracter religiosos pero que, como ocurre en la gran mayoria del arte decimo-
nonico, son secularizados y llenados de nuevos contenidos profanos, en las
que observamos una mayor libertad interpretativa que deriva en el agregado
de contenidos politicos y sociales, que dan cuenta del contexto epocal y la
posicion ideologica del pintor frente a éste, ya que generalmente los artistas
en este siglo son conscientes de su realidad historica y por lo tanto abordan
tematicas y problematicas contemporaneas.

Blake era un disidente radical en contra de todo lo que implicaba el poder
imperial y la Revolucion Industrial. Vivié una época marcada por la guerra y
la incertidumbre de la paz, y formd parte del grupo de personas religiosas
que protestaban contra el industrialismo y sus técnicas mecanicas; porque
como si no fueran suficientes las problematicas de la guerra, se sumaron
las de la Revolucion Industrial, que implico la explotacion del ser humano,
la pobreza, la polucién del aire londinense, el incremento del poder impe-
rial autoritario y la profundizacion del colonialismo y el esclavismo. Blake se
destacd por su aguda percepcion de las causas y futuras consecuencias que
este industrialismo implicaba, y por ello muchos autores lo [laman visionario,
y €l mismo se encargd de expresarlas en su obra poética y profética, llevan-
do a cabo en sus obras la critica a la guerra imperialista, el colonialismo vy el
sistema esclavista, reconociendo que estos sistemas opresivos permitian la
expansion, produccion y comercio de la industria inglesa, dominacion a la
que llamé “Imperio Universal”.

El nimero de la bestia es 666 es un dibujo acuarelado de Blake, realizado entre
1805 y 1810, y pertenece a la serie de acuarelas £/ gran dragon rojo, que ilus-
tran pasajes biblicos del Apocalipsis. Esta obra nos presenta al dragon rojo, la
“serpiente antigua”, con ciertas caracteristicas que describe la Biblia: grande,
con siete cabezas, cada una de ellas con una diadema, y diez cuernos. Lo
novedoso es que esta antropomorfizado: su cuerpo, sus cabezas, y sus ex-
presiones faciales son humanas. Reposa sobre una roca, o un monte, y tras
su cabeza central hay una llama de fuego que da a entender que es él quien
se esta incendiando; dan cuenta de esto también la expresion agonizante de
este rostro, y las expresiones desoladas y sufrientes de los otros seis. Frente
a éste, de espaldas a nosotros, se encuentra la protagonista de este ensayo:



una figura hibrida, blanca, de cinco cabezas, también antropomorfizada. De-
bido al pasaje apocaliptico en la que esta inspirada la obra, y al aspecto bes-
tial y grotesco de esta criatura, se presume que es la bestia terrenal, simbolo
de los falsos profetas, que legitima a la primera bestia -surgida del mar-. Se
encuentra senalando con una mano a la izquierda -presumiblemente dando-
le 6rdenes al dragdn- y con la otra sosteniendo un cetro, sentada sobre una
roca rojiza y de menor tamano. La vemos representada, ademas, con la -0ni-
ca- caracteristica fisica que menciona la Biblia: con cuernos como de cordero.

Pero sus otros rasgos son ineludibles y nos pueden decir mucho de ella
y de quien la pint6, pues no son comunes ni siquiera en antiguas represen-
taciones de esta escena biblica: en éstas, generalmente tardomedievales o
renacentistas, vemos que se representa a la bestia terrenal como un cordero
hibrido o como un cordero humanizado. Sin embargo, la novedad de esta
figura, en esta obra, reside en su caracter antropomorfo y policéfalo; es un ser
con un cuerpo sin pelaje, con una columna vertebral, dos piernas, dos bra-
zos, una cabeza central, pero que a su vez cuenta con otras cuatro cabezas,
y lo Gnico de cordero que hay en ella son los cuernos de la cabeza central.
Podriamos decir que su aspecto grotesco y desproporcionado coincide tam-
bién con la idea de que es una bestia. Pero un curioso detalle perturba esta
idea: una de las cabezas de la derecha (del espectador) es de unicornio. Fiel
al renacimiento del imaginario medieval en el siglo XIX, y a su religiosidad,
Blake incorpora este animal simbélico tan usado en las obras pictoricas de
la Edad Media. Como menciona Jacques Le Goff [2005] (2010), esta criatura,
identificada simultaneamente con la Virgen Maria y con Jesucristo, simboliza
también lo feroz, lo salvaje, lo “inmatable”, aquel ser que no es inmortal pero
que es casi imposible de cazar. Esta dualidad complementaria es la misma
que existe para Blake entre el bien y el mal, siendo el emblema de esta con-
cepcion su libro Matrimonio del Cielo y del Infierno. Estos dos términos, para el ar-
tista, son igualmente (tiles a la existencia humana, inherentes ambos a ésta,
y que han sido opuestos Gnicamente por la impostura de las religiones. En
su comprension del ser humano como totalidad, Blake no concibe ninguna
contradiccion dual entre cuerpo y alma, razén e intuicion, bien y mal: «todo
lo genuinamente humano es representacion de Dios. Por tanto, lo que va en
contra de la unidad natural, la division del hombre en dimensiones opuestas,
niega lo que le es esencial» (Caracciolo Trejo, 1957: p. 12).

Esa fe en Dios y en la esencia humana convive a su vez con el rechazo a la
Iglesia, a la institucionalizacion de la religién para utilizarla como instrumento
moralizante y de control. Por eso Blake, si bien se refiere al mal para hablar
de las injusticias de unos hombres a otros en la sociedad en la que vive, no
simpatiza con la oposicién del bien y el mal porque comprende que ésta y
su consecuente reduccionismo es producto de las autoridades religiosas e
imperiales en su intento de disfrazar la represion que ejercen con tal de man-
tener un orden y una moral convencional. Incluso, para Blake, los rasgos de
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Jesis no fueron la sumision y la aceptacion de las leyes vigentes, sino la re-
belion contra los poderes y costumbres impuestas, verdadera vida ejemplar.
En esta misma linea, Jean Starobinski [1973] (1988) dira que en las obras de
Blake aparece la reconciliacion con la sombra, la creencia en su fecundidad,
la union entre las oposiciones, y el rechazo a la tibieza y la prudencia, prin-
cipios construidos para mantener el orden social. El artista no s6lo entiende
que el bien y el mal se complementan en las actitudes y tendencias del alma,
sino también que el espiritu atraviesa cambios y mutaciones marcadas por
éstas, y que el limite entre cada extremo es a veces difuso. Como dijo Fray
Guillermo en £l nombre de la rosa: «Si los angeles rebeldes necesitaron tan
poco para transformar su ardor de adoracién y humildad en ardor de sober-
bia y rebeldia, ¢qué habria que decir de un ser humano? [..] Me falt6 coraje
para hurgar en la debilidades de los malvados, porque comprendi que son
las mismas debilidades de los santos» (Eco, [1980] 2005, p. 63).

Todo esto me ha llevado a pensar, mientras trataba de resolver mis dudas,
si acaso esta misteriosa figura no podria tratarse de un personaje de la
propia mitologia de Blake. Es decir, un personaje que no se encierra en las
categorias del “bien” ni del “mal”, que representaria algo mas complejo,
mas hibrido. Muchos personajes creados por el artista podrian entrar en
la lista de candidatos para esta hipdtesis, pero hay uno en especial que
cumple con varias razones para ser conectado con esta obra, que cautivd
mi interés al leerlo en una de las profecias y dispard mis asociaciones. Se
trata de Orc, un genio de la libertad, una deidad martir, un revolucionario,
que simboliza el sentimiento y la energia del ser humano, la pasion del
instinto cuya tendencia es insaciable. «Orc, genio revolucionario, inflama
los corazones con los fuegos de la libertad. Viene a transgredir las leyes de
Dios, vive en la rebelion y la blasfemia» (Caracciolo Trejo, 1967: p.13). Como
todos los hijos de Urizen, la energia inicial en la mitologia de Blake, nace
con el principio de destruccion en él.

Al ver las gestas de los seres humanos como gestas de dioses, Blake
crea a Orc a partir de las revoluciones estadounidense y francesa, para ana-
lizarlas y narrarlas desde su cosmogonia, como buen artista de su época,
que esta en relacion con los acontecimientos contemporaneos desde una
postura ideoldgica y politica radical, disidente. En Una profecia, en su libro
América, Blake se inspira en la revolucién estadounidense y presenta a Orc
como una amenaza para las colonias britanicas en América, como una po-
tencia capaz de destruir el imperio y frenar a los opresores con sus fuegos
revolucionarios. En estos mismos versos, el Angel de Albion, personificacion
generalmente de Inglaterra, se refiere a Orc como Anticristo, como serpien-
te, demonio blasfemo, que odia las dignidades, ama las salvajes rebeliones
y transgrede las leyes de Dios. Y este Principe de Albion es visto por Orc
como un dragdn. Sobre el final de esta profecia, Orc, como fuerza energé-
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tica que mueve a los demas, logra inspirar la revolucién en los americanos
y éstos atacan y vencen a sus opresores, conquistando la libertad:

«jla Furial jLa Ira! jLa Locura! como un viento barrieron América.

Las rojas llamas de Orc, rugieron con furia por

las huranas costas, en medio de la huida precipitada de los habitantes.
[..]

Entonces, América hubiera estado perdida, sumergida en el Atlantico,
y hubiera perdido la Tierra otra porcién del infinito;

pero todos se precipitaron en la noche, coléricos e iracundos.

jHabia odio en los fuegos! jLas plagas retrocedieron! Entonces se vol-
vieron furiosos

contra los Angeles de Albion.»

(Blake, [1793] 1957: pp. 91-92).

El propésito de Blake, como el anti-imperialista que fue, era el de causar la
rebelion y la revolucion en el pensamiento de los otros seres humanos, y Orc
fue entonces la via por la que manifesto ese deseo y en el que vio la posibi-
lidad de accién en un mundo oprimido. Orc se vuelve entonces una figura
caida con desorganizada inocencia devenida en un ser divino con experien-
Cia organizada e imaginativa, que brinda la posibilidad de nuevos comienzos,
de una re-creacion, porque, como dira Starobinski [1973] (1988), «la Gnica
revolucion que concibe Blake es un Apocalipsis» (p. 97). Asi, se dirige al fin
de los tiempos para volver al origen, la Revolucion es el caos que pone fin a
un ciclo y da inicio a lo primitivo, a la resurreccion de la unidad.

Si Orc es la figura blanca de esta obra, esto explicaria porqué la misma
genera tanta confusion y cuenta con elementos simbélicos tan variados y
contradictorios que dificultan su categorizacion en términos reduccionistas
de “bien” y “mal”. Orc es una figura originalmente caida pero también es una
figura que deviene en divina; condenado por incitar la rebelion y la revolu-
cion en los pueblos oprimidos, acusado de blasfemo y transgresor por buscar
la libertad, es la ilustracion perfecta de la concepcion de Blake, de la comple-
mentariedad entre bien y mal, entre destruccion y construccion, entre caos y
orden. Su cabeza de unicornio nos indica lo mismo: representa lo divino, la
salvacion, y también lo salvaje, lo feroz. Simboliza lo “inmatable”, lo imposible
de cazar, porque el deseo de revolucion no se puede destruir, ningln sistema
opresivo jamas fue ni sera capaz de apagar los fuegos que nos mueven hacia
la conquista de nuestras libertades.

Es Orc quien enfrenta al dragon, el representante del imperio inglés, y
quien con su energia moviliza a las masas para vencerlo. Tal vez por eso
senala a la izquierda, no impartiendo 6rdenes al dragon, sino a la multitud;
o tal vez como signo de su dominancia sobre él. Ambas figuras son antro-



pomorfas porque representan actitudes y tendencias humanas, la malicia de
unas personas y la voluntad de otras.

Por otro lado, el cetro que sostiene la figura, Orc, con una de sus manos
tiene una extraina forma que se puede asimilar a una boa, lo que puede hacer
referencia a su condicién de serpiente blasfema que persuade en favor de la
liberacion.

El hecho de que esta figura cuente con cinco cabezas sigue siendo un
misterio a indagar por futuros estudios, andlisis e interpretaciones. Pero creo
estar en posicion de afirmar que el detalle de esta figura y sus novedades
confusas resultan reveladoras para el espectador, ya que pueden velar y des-
velar simultaneamente el contenido o la intencién de la obra y de quien la
pintd, portando un gran significado que nos abre las puertas a dar rienda
suelta a nuestra imaginacion y reflexion, dandonos la posibilidad de arti-
cular asociaciones e interpretaciones. En palabras de Arasse [1992] (2008):
«la aproximacion a la pintura a través de sus detalles hace aflorar lo que no
podria de otro modo ver la luz.» p. 8).

La identificacion de esta figura con la de Orc, nos permite pensar en el
complejo entramado de ideas, valores, principios y actitudes que se articulan
en las luchas revolucionarias, que a pesar de ser obstaculizadas nunca son
vencidas, e incluso a veces se vuelven mas fuertes. Lo que el personaje de
Orc simboliza no pierde vigencia, y nos recuerda la importancia de luchar por
la revolucién y por un mundo con mas libertades.

«Las llamas envuelven al globo de la tierra, sin embargo, no se consu-
me el hombre,

mas camina entre fuegos de deseo: sus pies se tornan bronce,

sus rodillas y muslos, plata; su pecho y cabeza, oro.»

(Blake, Una profecia en América, [1793] 1957: p. 88).
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na introduccion al Proyecto
tlas (de) las obras perdidas.
cerca de la escritura de una

tesis academica

1 Elbillete de 5 pesos (con la imagen
de San Martin joven) aparecié en
1998, representando, por la ley de
convertibilidad, 5 dolares. Cuando
sali6 de circulacion en el ano 2019,
su valor equivalia a seis centavos
de la misma moneda segin la coti-
zacion para la compra en el Banco
Nacion ($81,9). El billete de 5 pesos
entra en circulacion con el estreno
de Cuerpos y su cancelacion se co-
rresponde con las Gltimas funciones

de Cosas como si nunca

Q4
O

| proyecto Atlas (de) las obras perdidas (se) inicia en un auto. El auto de

Juan Manuel Unzaga. Volviamos, también con German Retola, del Tea-

tro Cervantes. Y, en esa vuelta a La Plata, en el interior de ese auto,
ambos me entusiasman para que trabaje en una tesis doctoral a partir de la
relectura de mi obra.

Era invierno del afo 2019.

¢Como pensar una retrospectiva escénica teniendo en cuenta que lo es-
pecifico del teatro es su materialidad efimera? ¢Cuales son las condiciones
de recuperacion de una obra escénica, si lo que constituye y sostiene a una
obra son las personas que trabajaron, las que asistieron, asi como también
los espacios, la ciudad, ese recorte en el tiempo, los contextos? No es solo la
obra que falta, es el alrededor que falta.

Estas cuestiones me ocupan desde entonces, sin poder explicarme -ni
aln ahora- las motivaciones intimas de estos puntos de partida. Quizas fue
un malentendido o, como tantas (otras) veces, el deseo de iniciar un camino
no certero, de buscar la forma de darle realidad a una imposibilidad, de ir a
tientas por lo que no sabemos, rastreando en un enigma o solo un interés de
volver a imaginar las obras ya realizadas colectivamente. No mucho mas.

Si, sabia que el cuerpo de obras que a revisitar comprenderia desde Cuer-
pos Abanderados, ano 1998, hasta Cosas como si nunca, ano 20138, la Gltima hasta
ese momento.

También podriamos decir, iniciando ya una operacion de desplazamiento,
que los alcances del Proyecto se corresponden con la duracion del billete
de cinco pesos de curso legal en nuestro pais (segln consta en archivo de
Cuerpos Abanderados)* Lo que viene a senalar, desde el origen, un interés en
los cruces con el presente y con la historia. Una idea, quizds aln vaga, en ese
momento, de convertir las obras en un medio, de buscar en ellas claves de
desciframiento de la realidad. Una invitacion, en suma, deciamos en la pre-
sentacion, a leer el pasado reciente a través de ficciones.

Las veinte obras comprendidas en el Proyecto fueron publicadas recien-
temente por el Instituto Nacional de Teatro, con el titulo de Fl tiempo después.
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Ademas de los textos en si, el libro incluye datos, imagenes, prologos si-
tuacionales y diversas miradas de artistas -de tono mas académico a mas
intimo- que intentan dar cuenta del alrededor de las obras y del paso del
tiempo. La posibilidad de leer y| o consultar estos escritos, presentados como
archivos textuales, constituye un valioso aporte al Proyecto. Enlace al libro: £/
fiempo después. El tiempo después: Obras, escritos y archivos - Instituto Nacio-
nal del Teatro

En fin estaba ya encaminada en una travesia (un viaje) o un acercamiento
a lo oscuro, a una zona de frontera entre lo vivo y lo muerto. Las obras ya no
estaban, apenas algunos registros de ensayos o de presentaciones -muchos
ya deteriorados por la precariedad tecnolégica de las distintas épocas o en
malas condiciones de almacenamiento-, algunos textos, algunas imagenes.
Un conjunto que podemos definir como las ruinas de ese acontecimiento
llamado obra escénica. Y comprendi la necesidad de conformar un ritual que
vuelva a darle vida a lo ausente, a lo aparentemente desaparecido; que pue-
da darle una voz ahora, en este tiempo.

Entonces, en ese ir a tientas, rastreando sobre un imposible, Natalia Giglie-
tti, prosecretaria Cultura del Centro de Arte de la UNLP, me habla de Thomas
Demand, un artista visual que crea su obra para tomar fotos y luego, destruir-
la. No es la obra lo que le interesa, sino su impresion o su percepcion de la
misma, cuya materializacion alcanza a través de las fotografias.

Me resulta inspirador. Contraria, refuta una manera de entender el proce-
S0 escénico -totalmente naturalizada por otra parte-, cuyo alcance se limita al
tiempo de las representaciones. De este modo, se sitdia el origen de los pro-
cesos de manera incierta y diversa -ideas, escrituras, trabajos de mesa, lec-
turas, conversaciones, etc.-, seguidos por una fase de ensayos de diferentes
variaciones temporales, para culminar en las presentaciones con un también
variable nimero de funciones. Este sistema -que reconoce diferentes fases
en el proceso de creacién y que sanciona como norma las presentaciones
como su culminacion- tambalea ahora, (vacila) ante esta perspectiva. lrrum-
pe, entonces, un tiempo otro y, de repente, estaba (estoy) instalada en una
nueva posibilidad rastreando en «el tiempo después».

Sabemos que al concluir los ensayos la obra, posiblemente, deja de expan-
dirse pero encuentra en esa otra fase un nuevo funcionamiento en la relacién
con el pablico. Es, entonces, la exploracion del tiempo posterior a las funciones,
«el tiempo después» donde se centra mi interés. Entendiendo «el tiempo des-
pués» no como una falta, un vacio que sobreviene a un momento vital, sino
como (la conformacion de) un reflejo fértil, tan fecundo como lo son los espec-
tros y las presencias fantasmales. Lo cual nos plantea, primero, el problema de
reconocer ese «tiempo» y de nombrarlo, y a continuacion, a su vez, la necesidad
de disenar herramientas para darle concrecion o visibilizarlo, para darle entidad.

En ese sentido pensamos que en los teatros hay fantasmas, no como
apariciones en la noche, o dentro de las narrativas del género, sino que estan
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dados por la intensidad del tiempo vivido y por la ajenidad de ese tiempo
al continuo de la vida. La obra es un objeto complejo, los ensayos y las fun-
ciones de una obra escénica acontecen en un proceso complejo y colectivo
de temporalidades superpuestas. Un actor produce, crea algo, y vuelve a su
casa y sigue otra vida, en otro tiempo. Lo mismo el pablico participa en algo
que no tiene un continuo en su vida diaria. Y sin embargo quedan fijadas, en
quienes trabajamos, o quienes vemos una obra, imagenes, palabras, situa-
ciones (evanescencias). En definitiva son esas presencias de origen quienes
crean fantasmas que después podremos invocar.

Estas cuestiones dan impulso a la creacion del Proyecto Atlas (de) las obras
perdidas, un conjunto de archivos digitales, sonoros, virtuales, audiovisuales y
escénicos en el que se constata, de modo central, la pulsion de lo colectivo.

Es, precisamente, en la intervencion y la conformacion de redes (lecturas,
peliculas, espacios, personas, afinidades y diversidad de desarrollos afecti-
vos, estables o variables) donde se sostiene el Proyecto Atlas, cuyos archivos
digitales y audiovisuales, junto con la documentacion de sus diferentes pre-
sentaciones y articulos diversos escritos, estan alojados en el Centro de Arte
de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). (enlace a los archivos). Fondo
Beatriz Catani — Centro de Arte

En la actualidad comprende archivos de las obras Cuerpos a banderados, Ojos
de ciervo rumanos, Finales y una linea transversal a todas ellas, La botdnica de los
fantasmas. Asi como también archivos textuales digitalizados. También en la
Libreria del Centro adn pueden retirarse algunos ejemplares del mencionado
libro, £l tiempo después.

Ahora bien el Proyecto Atlas (de) las obras perdidas, es también una tesis de
investigacion en arte, y si bien la serie de archivos constituye el cuerpo de la
tesis, la presentacion académica requiere un documento escrito que expan-
da, comunique y reflexione sobre ese aparato.

¢Cual es la escritura con la que debemos pensar-presentar una investiga-
cion en arte? Escribi algunos articulos académicos (para la revista Nimio y a
algunos junto con Cornago) y empecé a trabajar, varias veces, sobre esta tesis
y ninguna escritura parece ser la apropiada.

Como tesis de creacion (donde conceptualizacion y experiencia artistica
estan concatenadas, sin una clara delimitacién tedrico-practico), sostengo
que la obra, es decir, el conjunto de archivos del Proyecto Atlas es en si, co-
munica desde su centro, no requiere de argumentaciones, por ende, su pre-
sentacion deberia tener otra perspectiva, encontrar su sentido propio. (Esto
plantea problemas especificos del mismo proceso, como es el de la escritura).

La pregunta de Kaprow (2013) nos interpela ¢Quién quiere, a fin de
cuentas, realmente escribir sobre lo que hace? El problema no se resuelve
con plantearlo, me encuentro muchas veces forzando la forma, buscando
encajar dentro del lenguaje y desbordando, o forcejeando en el inten-
to de apropiarme. Sin esa forma -nueva y propia- seria cualquier otra
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cosa, menos un trabajo de creacion, apenas una traduccion de lo hecho
(imposible por otro lado) a modo de compendio o de encadenamiento
de explicaciones. Seguramente, el escrito mismo tome diversos formatos,
como un collage, un puente entre un relato del proceso (mis inquietudes
y reflexiones a modo de diario) y una cierta formalizacion en el abordaje
de tematicas especificas.

En esta direccion, y quizds mas radicalmente adn, decidi presentar un
escrito de relatos a partir de imagenes seleccionadas de mis propias expe-
riencias vitales de este tiempo, La Novela del Fantasma.

Si toda instancia de recuperacion implica un acto de creacion, en defini-
tiva el fundamento de esta tesis, la escritura de la novela me daba animos
para llevar adelante la presentacion. Una forma de incluir el deseo y, quizas
también, el riesgo. Y ambas cuestiones me parecen de absoluta necesidad en
una creacion artistica y, por ende, en una tesis
de creacion.

La escritura es una forma de descubrimien-
to. Clarice Lispector (2022) dice escribir para
saber lo que no sabia que sabia. Y Margarite
Duras (2000) habla de la escritura como lo
desconocido, escribir, dice, es intentar saber
qué escribiriamos si escribiésemos, es una
cuestion de peligro. Nos resulta central no
perder esa dimension del riesgo.

¢Podria ser una novela la presentacion de esta
tesis? Es decir, el relato de un proceso abier-
to a maltiples derivaciones, acontecimientos,
impresiones, pensamientos, etc. Durante el
desarrollo de esta tesis, por ejemplo, mas de
las dos terceras partes del planeta vivieron una experiencia de aislamiento
inédita, también murid6 mi madre: ¢qué incidencia tienen estos aspectos
individuales y colectivos?, (cdmo encontrar esa forma?

En definitiva, siempre se trata de eso.

En tal caso, ya no serian solo las reflexiones de una investigadora-artista
sobre su obra, sino también sus vivencias, sus pensamientos, sus percepcio-
nes -en suma, un recorte de tiempo- durante un proceso de creacion.

Desde ya, la obra es central y dominante, pero el proceso (el tiempo)
incluye otras dimensiones, algo vivo, precisamente a la manera de lo que
intenta evidenciar el Proyecto Atlas.

En cierta forma, La novela del Fantasma refleja y sintetiza la tension inherente
a la escritura de una tesis de creacion, volviéndose, a su vez, un archivo mas y
ofreciendo una nueva perspectiva sobre los mecanismos de la recuperacion.
Al modo, precisamente de un atlas que abre nuevos anillos expandidos hacia
espacios, tiempos, personas, donde la obra, de alguna manera, sigue irradiando.



Cuerpos en resistencia, fragmentos de cuerpos (dos brazos, una pierna,
una sola cabeza completa). Lo que me llama la atencion de esta foto de
ensayo de Finales son las tensiones opuestas, un cuerpo por caer (que resiste
apoyandose en el suelo), otro que desea impulsarse -huir, quizas-, una mano
que intenta sujetar o que esta también por caer.

La detencion de un instante, donde no sabemos con certezas el resultado
de la accién, mas que vislumbrar posibilidades. Quizas por eso, elija esta ima-
gen de inicio, apenas un registro en blanco y negro de un ensayo.

Me quedo mirando y pienso, fuerzas en pugna, planos en contraste, las
Ineas en el piso y en la ventana, una mancha en la pared del fondo. La geo-

metria de un desorden.
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magenes mentales en
a obra de Omar Sanchez:
ntertexto, esperpento

el retorno de lo real

a produccion escénica de Omar Sanchez abarca un periodo que va des-

de el estreno de Fuenteovejuna en 1984 hasta la puesta en escena de

El nino pez y el suerio de alas negras, estrenada en el ano 2022. Durante el
lapso comprendido entre esos anos su produccion fue continua, abarcando
no solo la direccién sino también la actuacion y su faceta como docente y
directivo de la Escuela de Teatro de la Provincia de Buenos Aires. La figura
de Omar Sanchez se ha consolidado como un referente del campo teatral
platense, erigiéndose como un punto de inflexion que dio término al periodo
teatral de la dictadura (1976-1983) y el comienzo de la periodo teatral de
la postdictadura (1983-2010), dando apertura a la etapa (1983 a 1990) de
molecularizacion y surgimiento de micropoéticas teatrales de la region, en
donde se definieron las caracteristicas principales del subsistema del teatro
independiente de La Plata. El desarrollo del presente trabajo busca poner a
la luz cudles han sido los diferentes procedimientos que utiliz6 Omar San-
chez en sus puestas en escena, durante el periodo 1983-1990, para afirmarse
como uno de los cimientos principales del origen del teatro contemporaneo
platense, cerrando el ciclo del teatro moderno local. Para poder reflexionar
sobre este Gltimo punto se tomara como base el procedimiento de intertex-
tualidad y sus diferentes operaciones (la reescritura, la cita, la referencia, etc)
sobre la base de la posibilidad de experimentar/investigar.

Carlos Pacheco, referente de la critica teatral en los anos ochenta cuenta
sobre Omar Sanchez: “Con Omar nos conocimos a principios de la década del 8o, y
me unio a él una amistad muy intensa por aquellos anos. Estabamos comenzando a
salir de la dictadura y a nivel teatral se producia un resurgir de la actividad teatral en
la ciudad que el diario queria registrar. Omar fue un gran estudioso del teatro cldsico
y contempordneo. Casi un obsesivo a la hora de investigar cuestiones relacionadas con
los procesos creativos de la actuacion, necesitaba descubrir intimamente el universo de
los dramaturgos que abordaba y construia unas versiones sumamente interesantes de
clasicos que lo inquietaban.”

En su paso por la Escuela de Teatro, ya sea como docente (de 1985 a
2013) 0 como vicedirector (1996-2013) de la institucion, marcé a toda una
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generacion de jovenes en relacion al saber y su forma de transmitirlo, y
ademas, en tener una mirada integradora e inclusiva de la educacion pa-
blica. Su compromiso por la educacion pablica durante mas de 20 anos es
uno de los puntos mas sobresalientes que han resaltado aquellos que lo
conocieron. Cristina, su companera de vida junto con muchos companeros,
resaltan su incansable lucha y compromiso durante esos anos que se plas-
mo en el nuevo espacio que hoy cuenta la ETLP (calle 2 y 49) y en el apoyo
a alumnos y alumnas negandose en dar la lista de aquellos y aquellas
que habian participado en la toma de la ETLP que luchaban por mejores
condiciones para cursar, lo que a Omar le valié un sumario administrativo
bastante irregular. Otros referentes del teatro local, como Diego Biancotto
(director, actor y dramaturgo), se refieren a Omar durante sus anos en la
ETLP: “A finales de los 9o, encontré en él a alguien que me enseno teatro. Recuerdo
algunos fragmentos compartidos con Omar sobre “El Zoo de cristal’, la sordidez de la
obra de Arrabal o la delicadeza de Troyanas. Ojo entrenado para ver mds alld, organiza-
dor, creador, sintetizador, capaz de sacar lo mejor de cada quien en el escenario. Poeta,
Artista, Creador, Arquitecto, Maestro.”




1 En el siguiente link podran tener
acceso a algunos testimonios que
realizamos junto a Carolina
Donnantuoni sobre el impacto
que tuvo Tragedia de una Familia
Guaranga: https:/jwww.youtube.com|
watch?v=Cl13_Hpc6SI (Archivo de la
Plataforma de Teatro Performética)

2 En abril del 2015 en el marco de
las actividades de la Plataforma de
Teatro Performatico junto a Carolina
Donnantuoni realizamos esta activi-
dad a modo de arqueologia teatral:
https:/[plataformadeteatroperfor-
matico.wordpress.com/2015/08/03/
charla-abierta-tragedia-de-una-fa-
milia-guaranga-en-busca-del-cuer-
po-y-la-corporalidad-del-ac-
tor-en-escena| (Archivo de la
Plataforma de Teatro Performética)
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Los comienzos de la actividad teatral de Omar Sanchez se remontan a prin-
cipios de los anos ochenta. La importancia e influencia que su produccién ha
tenido durante ese periodo es de tal envergadura que sembro el camino de la
nueva estética teatral de la posdictadura, marcando el comienzo de la moder-
nizacion del circuito teatral de la region. Si bien es imposible hacer un recorte
de la gran produccion de Omar quiero destacar “Fuenteovejuna 1476”, con la
actuacion de Nora Oneto; “Las desventuras del doctor Tadeo”, y “Tragedia de
una familia guaranga”, sobre la obra Las de Barranco de Gregorio de Laferrére.
En el ano 1988 crea el espacio teatral La Rosa de Cobre (calle 51 y esquina 16).
La importancia de estas obras, y de la Rosa de Cobre, condensan el espiritu de
una época de apertura que Omar Sanchez supo interpretar con mucha agudeza,
y porque ademas entendio perfectamente que se abria el camino hacia una
nueva Argentina en donde la libertad nos daba la posibilidad de investigar,
experimentar y producir bajo nuevos paradigmas.

Sus comienzos estan marcados por una obra que conmovié a los espectado-
res que pudimos verla alla por el afo 198¢, “Fuenteovejuna 1476” con la ac-
tuacion de Nora Oneto. Por esta obra fue galardonado en su momento con el
premio Coca Cola de las Artes y la Ciencia al mejor director joven. Nora Oneto,
porta lo siguiente: “£n 1982, recién egresado de la ETLP, Omar me propuso una version
de Fuenteovejuna: una tinica mujer, testigo de la lucha de ese pueblo, contaria esa historia.
Iniciamos una exploracion de imdgenes poderosas, una poética corporal minuciosa y una
sintesis creativa de gestos, posturas, voces, una pollera y unos pocos objetos que permitian
la presencia evocada de ese pueblo. “Fuenteovejuna 1476" se estrend en 1984. Sobre
la misma obra Analia Seghezza (escendgrafa y vestuarista) aporta su mirada:
A finales de la dictadura civico militar, me llama para hacer el Vestuario de “Fuenteove-
juna 1476", hicimos y deshicimos esa falda, tefii, agreqgué, quité. Siempre sacaba lo mejor
de mi, y l[ogicamente de Nora, todo lo reescribia para mejorar. Habia que estar en ensayos,
de ahi salia todo. Omar en cada obra siempre escuchaba, pedia opinion y debatia para
mejorar, me hacia sentir una asistente de direccion por momentos. Estrenamos, hicimos
giras, vinieron Premios. Luego de 20 anos, y sabiendo que Omar nunca queria repetir una
obra porque siempre estaba siempre buscando algo nuevo, lo convencimos de reponer esa
obra, le dio una vuelta y fue la misma pero mejor. Se repuso en la Sala Piazzolla del Teatro
Argentino (2007), para la Comedia de la Provincia de Buenos Aires, siempre a sala llena.”

Por su parte “Tragedia”, como popularmente se la conoce, sigue resonan-
do hasta hoy en dia como uno de los hitos teatrales de la década del ochenta
y demuestran cuan significativa fue la obra*. ¢Por qué Tragedia de una Fa-
milia Guaranga?* Porque la poética que eligio6 Omar da cuenta del uso de
formas teatrales que se encuentran mas cercanos al grotescojexpresionista
que a la comedia asainetada propia del texto original de Florencio Sanchez, y
ademas, por la incorporacion de las ideas de Artaud en su puesta en escena.
Nora Oneto acierta al decir que “En Tragedia de una familia guaranga” Omar pro-
fundiza en el esperpento, en la explosion de lo grotesco.



Fig. 2. Tragedia de una
Familia Guaranga.

También en el absurdo, para desempolvar al clasico Las de Barranco, subrayando el auto-
ritarismo y la arbitrariedad de la protagonista,y otorgando a sus victimas la posibilidad de
una rebelion final" Cristina, dice sobre Omar: “Sin lugar a dudas era un réqgiseur, él
tenia una concepcion del espacio fuera de lo comdin para el teatro. El armaba las obras en
su cabeza, tenia todo resuelto en la cabeza, después las escribia.” La critica que realizo
Carlos Pacheco a proposito de la obra describe en sus lineas lo siguiente: “La
direccion de Omar Sanchez se destaca fundamentalmente por la inteligente revision que
ha efectuado de este clasico (..) el director propone una labor sobre el espacio escénico
aprovechando las posibilidades que la sala aporta y es interesante ademds la conjuncion
que logra con Rafael Landea, concibiendo una escenografia que resulta indagadora y casi
siempre particulariza en objetos cuya funcion aparece ampliada a través de su efecto ya
con los personajes o con los temas.”

Fue la potencia de sus imagenes, producto de la actualizacion y articu-
lacién de géneros y poéticas, las que estuvieron estrechamente vinculadas
a como él armaba sus obras de teatro. El resultado de su trabajo es el claro
ejemplo que define lo que él entendia por experimentacién o investigar,
palabras que siempre estaban en la boca de Omar. Otro ejemplo de su
sistematizacion a la hora de pensar las obras lo demuestra el siguiente pro-
cedimiento explicado en uno de sus manuscritos: “Se han sustituido algunas
de las situaciones por otras conservando la intencionalidad del autor. Se fusionaron
dos de las hijas (Manuela y Pepa) en una sola. Intentando exacerbar mds la diferencia
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de condicion y conducta entre Manuela y Carmen. Se propone que el rol de Manuela lo
realice un actor (Juan Bozzarelli) para reforzar mds la idea anterior. Se quitaron todas
las intenciones moralizantes (propias del teatro de la época) porque debilitaban el dra-
matismo y la estructura de la composicion escénica. Las situaciones quedan resueltas o
sugeridas por los hechos.”

La posibilidad de experimentar/investigar también lo habilité a ampliar su
campo poético a otras perspectivas, como las relaciones intertextuales que se
conocieron en la obra “Las Desventuras del Doctor Tadeo” (1987). En la pues-
ta en escena Omar Sanchez jugo con la estética del comic para construir la
poética de la obra. Para escribir el texto dramatico us6 como método de es-
critura una serie de procedimientos (la cita y la referencia) que le permitieron
aludir a la obra de Roberto Arlt y Antén Chejov. En la introduccion del texto
escrito Omar Sanchez explica: “El punto de partida de la obra fue un cuento de Chejov.
Se filtré Roberto Arlt con una Argentina fantdstica de los 30- 4o llena de quiméricos pro-
yectos. Después vinieron Gardel y el raton Mickey, Marilyn y Popeye, Mafalda y Patoruzd.
La forma es la de una historieta teatralizada, el pretexto es una bisqueda de la Compania
Malajunta en el intento de acercarse al piblico” A proposito de “Las desventuras
del Dr. Tadeo”, nuevamente el critico teatral Carlos Pacheco resené para el
diario El Dia lo siguiente: “Es un autor de imagenes potentes, groseras (en el mejor
sentido) y concibe un producto final que el piblico deberd completar. Su concepcion de la
teatralidad es notable. Juega con distintas técnicas dramdticas y no escatima en adaptar-
las a sus necesidades. Quiebra los espacios y provoca...y provoca hasta el cansancio. |..)
Omar Sanchez vuelve a revelarse como un investigador agudo del hecho teatral".

Tanto en “Tragedia” como en “Las desventuras del Dr. Tadeo” estuvo pre-
sente una forma particular de expresar lo grotesco, pero Omar siempre se
refirid a sus criaturas escénicas como esperpentos (¢quizas sea lo grosero a
lo que alude Carlos Pacheco en su reseiia de Tadeo?). Fue el esperpento el
elemento principal de sus obras que siempre se asomaban como si hubiesen
sido un suefio. Hoy me pregunto si ese esperpento onirico no habra sido,
como dijo Freud, el cumplimiento de un deseo. No es acaso el teatro la posi-
bilidad de sofhar mundos posibles, por lo menos asi lo vivié Omar. ¢Se podria
suponer que el esperpento escénico es un corrimiento a lo real lacaniano
para construir un particular enfoque sobre lo grotesco? ¢(Quizas se podria
pensar que dichos esperpentos son significantes sueltos dentro de la cadena
de significantes, y que la posibilidad de darles significados esta en el sujeto
expectante? El esperpentojsignificante le facilito a Omar Sanchez el camino
para romper con la idea de lo miméticojaristotélico, pero nunca alejarlo de
lo verosimil. El esperpentojsignificante, quizas es un posible equiparable a lo
siniestro freudiano, y también puede ser verosimil.

En sus obras siempre estuvo presente una sensacion de espanto que al
final terminaba por tenir todo lo conocido o familiar. Algo de lo ominoso apa-
recia y transformaba a sus personajes en seres inhospitos y, sin darnos cuen-
ta, terminaba por perturbarnos, porque eso que debia estar oculto aparecia
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bajo las luces del escenario. Rafael Landea (artista plastico y escendgrafo)
cuenta: “Un dia después de haber visto unas pinturas mias negras y fantasmales Omar
me invitd a trabajar con él, esos cuadros no tenian nada que ver con la obra que estaba
imaginando y, sin embargo, me suma a las huestes de un loquero y un siniestro mundo
subterraneo, mas tarde a una tragedia familiar. En cada ocasion, antes de trazar la primera
linea o imaginar un espacio, me sumergia en el universo de esa obra de la mano de los
recursos mds inesperados, sin disciplinas o categorias, como escuchar un poema sinfonico
de Smetana y comentarlo a cada movimiento como mirando el mar, como si fuera una
representacion abstracta de ese mundo que deseaba crear. En ese momento no se hablaba
de teatro y mucho menos de escenografia.”

En su puesta de El Pelicano, de August Strindberg de los ahos noven-
tas, abordo6 la intimidad de sus esperpentos inhéspitos a partir del silencio.
Recuerdo personalmente la inmensidad de ese silencio que hacia explotar
cada pequeno sonido que sucedia en escena, desde cubiertos golpeando los
platos hasta las respiraciones de cada uno de los actores y actrices. Otra vez
se hace presente lo inhdspito, lo insoportable. Adrian Di Bastiano (director y
actor) describe el proceso de trabajo: “Una obra descarnada sobre los vinculos fa-
miliares. Su bisqueda fue a partir del expresionismo aleman, de los cuadros de Munch y de
Egon Schiele. Recuerdo que realizé un trabajo minucioso a partir de la forma en el espacio,
escaleras colgantes, una luz que agonizaba, un bandonedn en vivo, agua hirviendo, un
cuchillo con filo suficiente para clavarse en la mesa, humo en lugar de comida, una estufa
llena de agua pero que igual tenia fuego.

Omar Sanchez reforzo, con sus obras, el horizonte de expectativa social, ya
que la relacion que establecié entre dramaturgia (los diferentes procedimien-
tos de escritura), puesta en escena (las diferentes operaciones estéticas), y co-
yuntura social del momento (la historizacién teatral) no se vio afectada, sino
que se actualizo el teatro independiente platense al producirse un giro desde
la modernidad hacia lo contemporaneo. Las caracteristicas de sus puestas en
escena fueron tratadas de manera tradicional no ortodoxa, ya que el texto
dramatico se utiliz6 como un componente mas de la puesta y el director se
apropid del mismo para generar su propio punto de vista estilizandolo. Con
respecto al modelo de actuacién fue de caracteristicas deicticas, ya que los
actores generaron la estructura del personaije al ritmo que transcurria la obra,
visibilizando como parte de la puesta en escena los diferentes estados de
creacion en un continuo fragmentado, pero siempre cercano a lo verosimil.
Otro elemento en el que se apoy6 la construccién de los personajes fue el
desarrollo corporal, la exteriorizacion de las acciones, y como las mismas se
relacionaban y desarrollaban lo corporal como materialidad significante en el
espacio. Partiendo de la estética del grotesco y enlazandolo con las concep-
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ciones que tenian Artaud y el teatro de la muerte de Kantor sobre el cuerpo
para construir los esperpentos teatrales es que marcd el camino hacia el
teatro contemporaneo platense.

Si bien Omar Sanchez marcé toda una época en el campo teatral platense
a partir de basquedas formales, nunca cayé en un falso esteticismo que ob-
viara la actitud critica y el compromiso reflexivo. Las experiencias de su teatro
se dirigieron a explotar las capacidades del rol del actuante y sus posibili-
dades corporales como signo plastico. Por otro lado, una nueva concepcion
del espacio escénico se fue desarrollando como elemento de sentido. Esto
significa, concebir al espacio como elemento plastico que no sélo es conte-
nedor del cuerpo, sino también como signo plastico significante que también
“enuncia”. La toma de conciencia de que el teatro no solo es palabra sino
un complejo de mdltiples elementos, le permitid a Omar Sanchez dirigir su
basqueda por diferentes caminos. La apertura espacial a partir de la ruptura
de la cuarta pared o los diferentes trabajos en una escena circular se fundé
en la idea de incluir al espectador a la accion. Esta apertura espacial corre
en paralelo con la apertura expresiva que posibilitd la democracia. También
el cuerpo recorriendo el espacio de manera expansiva, a partir de lo gestual,
significo esta apertura del “nuevo” sujeto que habita en democracia. La ex-
plosion expresiva de la palabra, del cuerpo, del espacio, recuperé ideales,
ideologias, tendencias politicas, cuestionamientos sociales, etc, que definie-
ron a las nuevas las nuevas micropoéticas teatrales que operaron con un
nuevo horizonte de expectativas, tanto social como estético. Este nuevo hori-
zonte de expectativas que se generd en la incipiente democracia le permitio
romper con los ejes teatrales estructurantes del 70, esto es, el texto dramatico
se desplazo del lugar como el elemento preponderante de las puestas tea-
trales, y sirvio para la estilizacion de las puestas, anulando los conflictos en la
recepcion al aunar el horizonte de expectativa tanto social como estético.

> Radice, G. (16 de junio, 2021). Entrevista a Omar San-
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antasias de archivo.

emoria y ficcion

n Pequena Patagonia

os usos de materiales de archivo en las practicas artisticas junto a los

aportes tedricos del giro archivistico dentro del campo de las Ciencias

Sociales invitan a problematizar el lugar que ocupan los archivos de la
cultura hoy, la redefinicién de sus nociones convencionales y de sus dimen-
siones poéticas y politicas. De acuerdo con Lopez-Gay (2020), esta fiebre,
atraccion o deseo de archivo dentro del pensamiento contemporaneo lle-
v a un desplazamiento «del interés descrito por el ‘archivo-como-fuente’,
cargado éste del valor de evidencia de un hecho pretérito mas o menos
reciente, al ‘archivo-como-asunto’, hecho en si mismo y objeto central de
ejercicio hermenéutico» (p.71). Asimismo, este giro manifiesta la importancia
de problematizar no sélo qué puede constituirse como archivo o tornarse
archivable sino quienes los construyen, quienes son sus arcontes, quienes
tienen o no acceso, cdmo se elaboran y reelaboran las memorias en ellos.
Situandonos en Ameérica Latina, desde una mirada critica se vuelve necesario
reflexionar sobre la singularidad del archivo latinoamericano en relacion a la
heterogeneidad de sus soportes y sus materialidades, los debates politicos
histéricamente implicados (Garbatzky, 2021), asi como en sus excesos, sus
ficciones, sus huecos y sus olvidos.

Las producciones artisticas latinoamericanas que trabajan desde una
vision estética en torno a los documentos hacen hablar y aparecer a los ar-
chivos al mismo tiempo que los producen o generan contra-archivos, habi-
litando reflexiones acerca de la memoria, la historia y los afectos. Aquel uso
de imagenes, objetos y textos encontrados esta dado por una necesidad
de vencer al olvido, de recrear la memoria propia y colectiva mediante una
narracion que «se presenta bajo una forma abierta, reposicionable, que evi-
dencia la posibilidad de una lectura inagotable» (Guasch, 2005, p.158). De
esta manera, en la obra de arte como archivo |xs artistas se preocupan me-
nos por los origenes absolutos que por las huellas desconocidas que esos
fragmentos materiales, aquellos restos, pueden alumbrar sobre la historia
y en ese movimiento, al recurrir a archivos necesariamente incompletos,
al mismo tiempo los producen, revelando que todo material de archivo es
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encontrado pero a la vez construido. Pensando al archivo en tanto cons-
truccion subjetiva (aspecto que nos lleva a pensar en la idea de ficcion de
archivo), el uso de restos documentales en los dispositivos artisticos, segin
Garramuno (2015), posibilita la rememoracion al mismo tiempo que atenta
contra las memorias ya construidas —en el sentido de que las historias pue-
den ser reactualizadas y re-escritas constantemente a partir de la revision
de los materiales desde el presente.

Para trabajar sobre estas nociones abordaré aqui el caso de Pequena Pa-
tagonia (2023), una obra de teatro performatico de Noelia Pereyra Chaves
(actriz, textos), Carolina Donnantuoni (coordinadora, textos) y Gabriela Diaz
(escenografia, vestuario, luminotecnia). En esta pieza teatral se despliega un
dispositivo escénico conformado por materiales de archivo, una gran canti-
dad de objetos cargados de afecto con los que la actriz acciona al tiempo que
va relatando y construyendo imagenes de su propia historia de vida.

La obra me conmovid por su apuesta a lo sensible, tanto en el sentido de
lo sensorial como de lo sentimental. Al poner en escena restos, materiales de
archivos personales encontrados y a la vez construidos, despliega relatos au-
tobiograficos y de la propia historia familiar cargados de afectos, recuerdos,
olvidos y fantasias. Desde alli, a partir de operaciones poéticas propias del
dispositivo escénico, la actriz construye un relato singular y fantasioso dando
lugar a lo que propongo llamar memorias ficcionalizadas. Asimismo, a través del
montaje de los materiales, este trabajo se remonta al pasado posible pero al
mismo tiempo construye presencia desde una mirada afectiva y critica.

Cuando asistimos a una obra que escenifica un archivo, se pone en juego la
tension entre lo ficcional y lo no ficcional, entre aquello que ocurri6 en realidad
y lo que es construccion fantasiosa, entre lo que es un documento del pasado
y un artificio del presente. Esta experiencia nos da la posibilidad de vencer
estos binomios y reafirmar que la memoria no puede reducirse a hechos
objetivables sino que es activa, parcial, deformante e interesada (Cruz, 2007),
necesita de un cuerpo y revela una mirada particular sobre el mundo. Por lo
tanto, como todo ejercicio de memoria implica la retrovision y la retrodiccion
(Cruz, 2007), es decir, mirar al pasado y hablar de él desde un presente par-
ticular, ésta va a estar necesariamente condicionada por la vision del sujeto
que lleve a cabo dichas acciones.

En relacion al acontecimiento teatral, Dubatti nos dice que «el teatro
necesita participar de la realidad y separarse de ella para ser» (2007,p.33),
por lo tanto, en todo acontecimiento poético, sea construido a partir de ac-
ciones ficcionales o no ficcionales, entre el campo de la vida cotidiana y del
teatro «se entablan conexiones, fricciones, contrastes, puestas en suspenso



de los limites precisos» (Dubatti, 2007, p.33). Ficcion y no ficcion, teatro y
vida estan intimamente imbricados: Pequeiia Patagonia, al trabajar en esos
entres o bordes difusos, revela este entramado y experimenta con sus po-
sibilidades expresivas.

Entramos a la sala y la actriz nos recibe en la puerta como si hubiéramos
llegado a su propio hogar, nombra a algunxs de Ixs espectadores [laman-
dolxs por sus nombres. Luego de sentarnos, habiendo ya inaugurado ese es-
pacio intimo, nos anuncia que la obra va a empezar remarcando de manera
ironica el momento en el que se da inicio al acontecimiento poético (Dubatti,
2007). Noelia se presenta con su propio nombre, nos cuenta que nacié en
Neuquén y comienza a desplegar el dispositivo escénico conformado por
varios objetos: dos o tres valijas, cajas y cajitas que contienen fotografias,
munecos, vestidos, libros, una taza, una mandarina, entre otros objetos pe-
quenos [Fig. 1]. A partir de entrar en contacto con éstos y al tiempo que
crea imagenes con su cuerpo, Noelia nos va relatando su historia de vida,
zigzagueando entre datos, sensaciones, anécdotas y ensonaciones. Lo que en
principio parece su autobiografia se nos presenta como un cuento, los limites

Fig. 1. Registro fotografico de entre lo que en apariencia sucedio en realidad y los elemento ficcionales se
Pequena Patagonia en La Mer- tensan a tal punto que dejo de preocuparme por ellos y me entrego a esa
ceria Teatro. Soledad Robles dramaturgia ambigua. La vivencia pasa del recuerdo (en apariencia preciso,
(2023). Archivo de la obra. remarcado por la exactitud con que Noelia nombra los detalles de la escena)
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1 Para leer la sinopsis de la obra, ver
Anexo

(o]¢

a la fantasia absurda, en un vaivén que se mueve feroz y brillante como el
viento surefio. El arbol en el fondo de su casa de infancia, los vendavales
arrasadores, la tacita donde imagina que cabe su abuela, el vestido de quince
y la entrada patética al salon. Acciones favoritas de actrices que alguna vez
vi6 actuar, un libro de cine que finge ser album familiar, la familia retratada
como animalitos, un accidente al borde del lago Lacar.

En esos cruces entre hechos y fantasias, en ese montaje, a partir del contacto
con los materiales la actriz pone en ejercicio la imaginacion para la (re)cons-
truccion de esas memorias, que, como dice la sinopsis de la obra?, son inven-
tadas o vividas. Asimismo, teniendo en cuenta que la dramaturgia fue escrita
en conjunto, podemos pensar que esos acontecimientos fueron fantaseados
o vivenciados por Noelia o por Carolina. Otra vez los limites aparecen difusos,
ya no estamos tan seguras de encontrarnos ante un relato autobiografico:
como dice Didi-Huberman, «las imagenes de archivo nunca son autorretra-
tos tranquilizadores» (2021 [2007], p.23) sino que aparecen ante nosotras
como fantasmas, una luz tenue que deja ver un fragmento de algo que en
apariencia pertenece a un pasado que esta siendo rememorado.

Asi, alejandose de lo autobiografico, esta dramaturgia se acercaria mas
bien a la autdficcion, en tanto «reivindica la verdad de la ficcion y la ficcion
de la verdad» (Lopez-Gay, 2020, p.75), es decir, no se propone registrar sig-
nos visibles de lo que fue —como se pretende en el paradigma moderno de
archivo, que busca la verificacion- sino que reordena las huellas desperdi-
gadas de lo realjimaginado y asi «visibiliza provisoriamente no aquello que
ciertamente fue sino aquello que probablemente es, fue o podria haber sido»
(2020, p.75). Este caracter de lo posible es lo que permite aquellas lecturas
inagotables de las que nos habla Guasch (2005) en la obra de arte de archi-
vo, la infinita posibilidad de recrear una y otra vez las imagenes de aquellas
memorias, actualizarlas y volverlas presentes. Asi, estamos ante una memoria
fragil, una memoria que deviene memoria ficcionalizada, no por el hecho de
que su materialidad sea artificial sino por aquel caracter construido de ese
archivo puesto en escena.

¢Son estos restos (objetuales y orales) materiales que pertenecen al ar-
chivo personal de la actriz o fueron reunidos para conformar el dispositivo
escénico?, a través de este gesto ambiguo asistimos nuevamente a aquella
tension entre lo ficcional y lo que pretende constituirse como evidencia de
algo que ocurrid. Didi-Huberman se pregunta: «el archivo es construccion,
pero ¢es por ello ya ficcion?» (2021 [2007], p.26), entonces ¢puede el archi-
vo -y por extension, las obras-archivo— escindirse entre real-ficcion o mas
bien evidencian que en la construccion y reconstruccion del mismo habitan
ambos ordenes a la vez?. Las acciones de superponer, fragmentar, montar,
nombrar los aparentes materiales de archivo llevadas a cabo por la actriz
constituyen en si una construccion subjetiva, atravesada por su mirada sin-



gular. Entonces, al igual que la historia, el archivo se presenta como una
escritura, una interpretacion atravesada por la subjetividad, la ideologia, la
experiencia, los afectos y los deseos de quien recurre a la fuente, que no
es «una instancia “pura” de origen, sino que es un tiempo ya complejo y
estratificado» (Didi-Huberman, 2021 [2007], p.26), y la reactualiza en un es-
pacio-tiempo diferente. De este modo, al igual que el arte, el archivo no es un
reflejo inmediato de hechos reales sino que se trata de una maquinaria que
recoge los acontecimientos fantaseados o vividos y los (reJconstruye en el ar-
chivo a través de su interpretacion, organizacion y puesta en funcionamiento,
acciones que a su vez instituyen un nuevo acontecimiento. Asi, la idea de
un acceso Vverdadero al pasado «desaparece en cuanto surge la decision del
archivero, la voluntad del arconte, la sensibilidad del historiador o el artista
que lo usan como material de produccion de un tipo especial de “verdad”»
(Taccetta, 2020, p.44).

En relacién a esto, podemos entender que ese gesto de construir o subver-
tir una verdad es un gesto subjetivo y a la vez politico, que pone en tension
la idea de verdad Gnica. Siguiendo a Lopez-Gay, las autoficciones son «textos
indecisos que desencajan la verosimilitud realista al problematizar, en térmi-
nos contemporaneos siempre provisorios, la imbricacion intima y fluida de lo
verdadero y lo falso, lo real y lo ficticio» (Lopez-Gay, 2020, p.103). Pienso que
en este desencaje se ponen en tension estas dicotomias para dar lugar a aquel
otro tipo especial de verdad del que nos habla Taccetta respecto a los accesos
al pasado. Al contar su historia de vida la artista construira, necesariamente,
otros sentidos, otras memorias y otras nuevas historias que se acercan a esta
idea de ficcion. La indecision de la que nos habla Lopez-Gay, lejos de ser un
gesto débil, se trata de una fortaleza: la de trabajar en una zona indetermina-
da, en ese borde o ese entre donde ficcion y no ficcion se entrecruzan y con
esto poner en juego y cuestionar las convenciones de lo que entendemos
por realidad, derribando el binomio verdadero-falso. Asi, podemos pensar
que la obra, al acercarse a la autoficcion, se trata de lo que la autora nombra
como una produccion transgénero, aquellas producciones destotalizadoras
de las epistemologias con pretension a la prueba o al absoluto, narraciones
que «practican formas irreverentes de historia no convencional» (Lopez-Gay,
2020, p.74) y que con esto dan lugar a la conformacién no sélo de otros tipos
de historias sino, sobre todo, de otras maneras de construirlas.

En estas memorias ficcionalizadas que ejercita la actriz creo que la dimensién
afectiva ocupa un lugar clave en la elaboracion de las mismas y en su posterior
despliegue. Podemos ver como Noelia revisa los objetos, los observa, los sehala
y acciona con ellos permitiendo que las emociones que emergen alli la afecten:
somos testigos de que en el contacto con los materiales se revelan, mas que
datos duros sobre la propia historia, sus intensidades afectivas (Taccetta, 2020).
Cuando senala una fotografia donde aparece ella de pequena junto a su madre
a orillas de un lago en San Martin de los Andes y nos cuenta que luego de haber



sido fotografiadas, su madre pis6 un vidrio en el agua y se lastimé el pie, Noelia
recrea ese momento del accidente y trae al presente las sensaciones que sintid
alli al tiempo que contagia esos sentimientos a nosotrxs espectadores.

Estos gestos de acercamiento sensible a los materiales se evidencian al pa-
blico, ya que la actriz nos comparte los modos de vincularse con los objetos y
con sus propias memorias. Los actos motorizados por el afecto implican asi-
mismo la decision presente en todo trabajo con archivo y que revelan su ca-
racter fragmentario y ficcional: es necesario decidir qué mostrar y qué no, qué
imagenes senalar y cuales dejar afuera, qué mostrar y qué ocultar. Entonces,
entender que estamos ante una seleccion llevada a cabo por cada artista desde
su singularidad, me permite reafirmar el caracter construido de todo archivo y la
posibilidad de ficcionalizar desde alli las memorias acerca de esos pasados.

Puedo advertir que en la obra no hay una mirada melancélica sobre el pasado
sino que éste se deja de lado en favor de la presencia: como dice Garramuno,
privilegiando «la supervivencia de estos restos y el modo en que sus efectos [y
propongo agregar, sus afectos] perduran en el presente» (Garramuno, 2015,
p.65). Aunque como espectadoras no terminamos de saber si los materiales
que conforman el dispositivo escénico se tratan de restos documentales en si,
cuando Noelia senala aquellas fotografias y acciona con ciertos objetos que nos
cuenta son juguetes y chucherias de cuando era chica, aquel relato elaborado
desde la propia mirada de la actriz nos aleja del lugar de buscar la verificacion
del dato y nos recuerda que estamos ante una elaboracion metaforica, sea fic-
cional o no, propia de la poiesis teatral (Dubatti, 2007). De este modo, siguiendo
la idea de Garramuno, en esta obra, ademas de actuar reconstruyendo o recom-
poniendo el pasado, el archivo inventado se pone en escena, se corporiza, con la
voluntad de hacer presente, de mostrar la materialidad de aquellos recuerdos y
restos del propio pasado (o su réplica) para abrir el juego a la construccion de
otras historias, otros acontecimientos y otros archivos.

Si en Pequena Patagonia asistimos a la construccion de memorias ficcionali-
zadas a partir de un archivo inventado y corporizado, en la obra no hay una
mirada nostalgica por aquel pasado perdido sino una mirada atravesada
por una dimension afectiva y su vez critica, que permite realizar reescrituras
sensibles sobre la propia historia asi como problematizar la idea de archivo
en general: qué se puede decir o no acerca de éste, quienes acceden o no,
quienes tiene la autoridad de construirlo. En este sentido, al hablar sobre los
origenes del archivo latinoamericano como tema en la literatura, Garbatzky
nos dice que «si en el archivo como tema se vuelca su fuerza mitica, en el
archivo como operacion reside su fuerza critica, su capacidad de mostrar su
artificialidad y de transformarse junto con la historia» (2021, p.40). Aqui, la ac-
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triz, a través de las acciones de montar, manipular, corporizar, relatar, recrear
los materiales de archivo, cuenta su historia desde su propia voz, poniendo
en evidencia su potencia politica como agente de la historia.

De este modo, podemos pensar que en este trabajo se construyen me-
morias personales que coquetean con la ficcion al tiempo que dan lugar a
preguntarnos sobre el archivo como un espacio para la fantasia, para crear
y recrear el pasado propio desde una vision imaginaria y necesariamente
afectiva. A partir de la experiencia de espectar Pequeiia Patagonia, aventuro
que trabajar en aquellos bordes entre ficcion y no ficcion, proponer narra-
ciones de vida que surjan en la interseccion de la autoficcion y la pasion
de archivo (Lopez-Gay, 2020) —y que centran su interés en la interrogacion,
el ensueno, lo imaginado y la sospecha mas que en una verdad absoluta—
acaso nos permite comprender las fantasias de archivo como una practica
en si misma, una manera sensible de trabajar con los restos materiales del
pasado, sean objetos, imagenes o memorias encarnadas en el cuerpo, de
compartirlas y disponerlas para la recreacion de recuerdos y la (re)construc-
cion de historias desde miradas, voces y gestos singulares.

Ficha técnica Pequena Pafagonia

Un objeto escénico que es un mapa Sobre textos de: Carolina Donnantuoni, Noelia Pereyra Chaves
de memorias inventadas o vividas que Actan: Noelia Pereyra Chaves
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ostales familiares.
iseno de iluminacion para

a obra Niido de Caranchas

Ficha tecnica

=0bra: Nido de Caranchas

> Fecha de Estreno: 21 de octubre de 2023, La Merceria Teatro, La Plata.
> Dramaturgia: Gustavo Mario Radice

=Actdan: Ayelen Dias Correia, Carolina Donnantuoni, Constanza Mosetti
= Vestuario: Magali Salvatore

= Dispositivo Escénico e iluminacion: Hernan Arrese Igor

a iluminacion teatral ha sido histéricamente entendida como un medio

técnico destinado a visibilizar la accion escénica. El disefo de ilumina-

cion en el teatro no solo cumple una funcion estética, sino que participa
activamente en la construccion del sentido y en la narracion escénica. Como
senala Patrice Pavis (2018, p. 242), la luz es “un lenguaje en si mismo” den-
tro del teatro, capaz de definir el espacio, el tiempo y la psicologia de los
personajes. En la obra Nido de Caranchas, |a iluminacion se concibe como una
superposicion de instantaneas teatrales que capturan la esencia de los jue-
gos propuestos en escena. A partir de la dramaturgia de Gustavo Radice, que
aborda tematicas como la familia, lo extrano, el deseo, el abandono, la culpa
y la repeticion del juego como estructura dramatica, la luz se convierte en un
elemento clave para revelar, exponer, ocultar y evocar.

Las practicas contemporaneas de diseno escénico, en especial aquellas
que operan desde una concepcion expandida del teatro, nos invitan a pensar
la luz no como una herramienta auxiliar, sino como un lenguaje auténomo,
un sistema significante capaz de construir dramaturgia por si mismo. En este
sentido, el disefo de iluminacién para Nido de Caranchas, se plantea desde una
|6gica performativa y simbélica, donde la luz opera como una forma de escri-
tura escénica que pone en juego la memoria, el deseo, el trauma y lo ritual:
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Ya lo sabes. Me descubriste. Son dos comadrejas espionas que no pa-
ran de mirar y mirar y mirar y espiar y espiar por todos lados hasta por
el agujero de la cerradura. Sos una deficiente mal formada.

Pero te excitas al mirarme, te vi, y te frotas con cualquier cosa que ten-
gas cerca. Te he escuchado gemir bajito para que nadie te escuche, te
tragas el gritito como una perra en celo sos tan puta. Gemi un poquito,
gemi como cuando estas sola.

Un dia te voy a matar.

Pero antes las voy a poner a mirar, si a las dos. Para que vean de
cerquita mi concha en la ventana, chorreando. Lo hago por €|, si por
él, te sorprende? Y también por mi. Me gusta mostrarme desnuda en
la ventana. Me calienta la hora de la siesta, cuando la tia Nené duer-
me.Ahora que lo saben seguro que le vas a contar a ella (mira para
el cuarto de arriba). La muy puta me viene a oler la bombacha. Te
cambiaste la bombacha? (al oido a Carito) Se cambié la bombacha?
(a Coni). Yo no soy ninguna tarada..yo sé que no usas. Andas con
la pollerita por debajo de la rodilla, sin bombacha, desnuda. Y no es
solo porque es mas simple y mas higiénico, es también porque sos
puta. Yo sufro los calores de madrugada. Me levanto a salpicarme la
cara en el lavatorio y me miro. Tengo los ojos inyectados y la boca
un poco tiesa.

Algiin dia te voy a matar, y a tia Nené también voy a matarla.

Roncan. Anoche me levanté por el calor y las vi con la boca abierta.
Resoplan como caballos y emanan un olor putrefacto. Usan la fraza-
da de mortaja y vos, si vos (a Carito) dormi con un ojo abierto. Espia,
estate en alerta, porque ya sabes, algiin dia te voy a matar mientras
estés durmiendo.

(A Coni) Y? trae el té, apurate. (Radice, 2023, p.3)

La obra es una continuacién de /nhumanas Soplan Mujeres (Radice, 2019) y la
propuesta de la dramaturgia se centra en tres ejes: la estética camp, la se-
gunda tépica freudiana y la década del 70. Estos ejes exploran la idea de lo
femenino y su impacto traumatico en la sociedad. La obra se presenta como
un dispositivo que desglosa mltiples referencias sociales y teatrales.
Situada en un espacio doméstico argentino, la obra construye un uni-
verso familiar y ominoso a la vez. Un grupo de mujeres habita un patio
durante una siesta calurosa, con sonidos de una transmisién y un televisor
que solo emite la luz de la estatica, una soga con ropa tendida, y utensilios
de maquillaje mezclados con tazas de té. En palabras del autor de la dra-
maturgia, el universo visual se articula desde una estética camp, artificial,
exagerada, pasada de moda y que ha perdido su funcién original. Esta es-
tética permite reconfigurar los objetos escénicos en signos ambiguos, car-



Fig. 1. Nido de caranchas.
Archivo del autor.

gados de deseo y de ironia, funcionando como despojos de una memoria
colectiva trastocada (figura 1).

En ese marco, la iluminacion aparece como la herramienta principal para
articular lo visible con lo latente. La luz en Nido de Caranchas no solo enmarca
y acompana la accion, sino que la define: cada escena esta construida desde
una loégica visual que transforma la atmdsfera y modifica el sentido del es-
pacio y del tiempo. En este cruce, la iluminacion interviene como operador
de lectura. En la obra, cada transicion luminica funciona como una fotografia
emocional que captura un estado de animo, una pulsion, un recuerdo repri-
mido. La escena se convierte asi en una sucesion de postales afectivas, donde
la luz colabora en la construccion junto a la dramaturgia del deseo y la culpa.

Nido de Caranchas es una obra ambientada en la Argentina de los ahos 70, en
una tarde de verano dentro del patio de una casona. A través de referen-
cias culturales como la musica de Leonardo Favio y Palito Ortega, la obra
se sitGa en un contexto historico y social cargado de significacion. El disefo
de dispositivo escénico refuerza esta ambientacion nostalgica, utilizando
elementos propios de la época como un televisor de carcaza de madera
y pantalla blanco y negro con lluvia estatica, ubicado en el centro del es-
pacio, siendo emisor de luz, sonido y funcionando a modo de banco. A la
derecha cruza todo el espacio una soga de tender con objetos colgados:
toallas, trapos, bombachas, estampitas un mantel tejido y otra soga mas



fina. Debajo de la soga se encuentra un fuenton para la ropa y de chapa
de zinc gastada. En el fondo de la escena se colocaron dos mesas auxiliares
con ruedas. Ambas contienen diversos utensilios de la vida cotidiana. Un
juego de té, elementos de maquillaje, peinado y belleza. También libros y
revistas, frascos, botones, estampitas, etc. Los objetos escenograficos son
elementos reales de la época, recolectados o buscados especificamente
para no ser vistos como ficticios ni fuera de contexto, sino siendo parte de
la casa argentina que propone la dramaturgia.

La sala donde se estrend la obra fue elegida por contar con un piso de
baldosas en tonos tierra y rojizos que remite a un patio de una casa de la
época. Las paredes de la sala son de un gris oscuro neutro y el fondo posee
un cortinado, con dos puertas en cada extremo, ambas incorporadas a la
accion dramatica.

El dispositivo escénico —aparentemente naturalista— se convierte, gracias
al diseno de iluminacién, en una caja de resonancia de los conflictos inter-
nos de los personajes. Las transiciones entre luces calidas, frias, estaticas o
parpadeantes no s6lo marcan los cambios de escena, sino que revelan la
l6gica de repeticion y dislocacion temporal en la que se inscribe la obra.
No hay una progresion lineal del tiempo, sino una suerte de loop fragmen-
tado que se manifiesta también a través de la repeticion exacta del guion
luminico en determinados momentos, lo que da la sensacién de un volver
a comenzar el juego. Esta estrategia refuerza la estructura circular de la dra-
maturgia, en la que los personajes parecen atrapados en una coreografia
fantasmatica sin salida.

La construccion de sentido en Nido de Caranchas se apoya también en
una serie de juegos dramatirgicos que estructuran la accion: juegos de
palmitas, juegos de memoria, juegos de simulacién, juegos crueles. Cada
uno de estos juegos se activa a partir de una configuracion luminica espe-
cifica, que los distingue como unidades narrativas autonomas. A pedido del
director de la obra, Gustavo Radice, no hay un uso ilustrativo de la luz, sino
una dramaturgia luminica que produce escena. La luz, entonces, no traduce
el texto: lo amplifica, lo tuerce, lo subvierte. En este sentido, el disefio se
inscribe dentro de las practicas escénicas contemporaneas que entienden
la técnica no como apoyo, sino como creacion.

Durante el desarrollo de la obra, el disefo luminico propone una alternancia
entre zonas de intensa visibilidad y areas de penumbra, generando contras-
tes que enfatizan el caracter fragmentario y opresivo del mundo representa-
do. Los contraluces recortan figuras y crean siluetas espectrales, mientras que



los haces laterales construyen atmoésferas cargadas de tension. Los cuerpos
femeninos resultan transformados a su mera silueta o quedan por momen-
tos expuestos hasta el mas minimo detalle. En las escenas de confesion o
del juego del aborto, por ejemplo, la oscuridad es casi total, y la Gnica fuente
de luz proviene del televisor que emite una estatica constante. Esa luz azu-
lada, fria, intermitente, bafa los cuerpos y les otorga un caracter espectral,
volviendo a romper la estructura espacio temporal. La iluminacién recorta
siluetas con luces de contraluz que proyectan sombras, enfatizando la dua-
lidad entre presencia y ausencia. Asimismo, las luces frontales exponen los
cuerpos sobre un fondo oscuro, aislandolos en el espacio y generando una
sensacion de teatralidad ritual, construyendo microrrelatos visuales dentro de la
escena, otorgando un sentido de profundidad y misterio. El diseno luminico
fragmenta el espacio, sugiriendo tanto la opresién de los personajes como la
ambigliedad de sus relaciones.

Como afirma Marvin Carlson (2006), “la oscuridad teatral no es la ausencia
de sentido, sino su intensificacion: alli donde el ojo no alcanza a ver, la ima-
ginacion del espectador proyecta sus fantasmas”.

Uno de los momentos mas potentes de la obra ocurre cuando la ilumina-
cion replica exactamente el estado inicial de la escena. Esta l6gica del retorno
encuentra un antecedente tedrico en Bert O. States (1985), quien senala que
la luz puede operar como signo de estancamiento, retorno o fuga. En Nido de
Caranchas, esa funcion se explicita en los momentos donde el disefno luminico
repite exactamente un patron anterior, generando un efecto de déja vu que
interrumpe la progresion lineal del tiempo escénico. El espectador se en-
cuentra con una imagen que ya ha visto, pero cuya significacién ha cambiado
radicalmente. La luz, al reiterar el mismo patrén, no sélo marca el retorno,
sino también la imposibilidad de resolucion. La iluminacién actGa como un
sintoma escénico: aquello que vuelve, que insiste, que denuncia.

Asimismo, la luz se convierte en una herramienta ética dentro de la pues-
ta. No se ilumina todo, no se ofrece una vision totalizadora, sino que se se-
leccionan cuidadosamente los momentos y los cuerpos a mostrar. Esta l6gica
selectiva construye una poética de la mirada donde lo que queda en sombra
no es lo accesorio, sino o esencial. El fuera de campo luminico se convierte
en el lugar del secreto, del tabd, de lo indecible. En este sentido, iluminar es
también un acto de decision politica: qué se muestra, como se muestra, des-
de qué angulo y con qué intensidad.

Estrenada en la sala La Merceria Teatro, el diseno de artefactos para Nido de Ca-
ranchas propuso trabajar con todos los tipos de artefactos que posee la sala,
pero con una paleta reducida y direcciones muy claras y concretas.



Con un total de 8 artefactos tradicionales de lampara incandescente (PAR
56, 300w, largo) y 4 artefactos led tipo Nébula 6, se resolvieron todas las ca-
les, direcciones y puntos focales necesarios para cada escena o momento de
la obra. Los filtros utilizados fueron correctores de temperatura calida (CTO) y
fria (CTB) y filtro de desenfoque medio, todos para las luces tradicionales. Las
luces led fueron usadas en su registro neutro, frio, y caramelo.

Descriptivamente, la planta de artefactos contaba con una primera vara
con dos artefactos diagonales en cada extremo (el primero con filtro CTO)
sectorizando el centro y lateral derecho del escenario y el segundo con
(CTB) enfocando el sector del televisor. En la misma primer vara, en el
centro, dos artefactos PAR con filtro difusor (debido a la baja altura de la
sala) con la necesidad de enfocar uno el primer plano casi en una direccién
cenital y el segundo focalizar el fondo de la escena, con una luz frontal que
bana las dos mesas auxiliares.

En una segunda vara se colocaron dos artefactos PAR con filtro CTO a
modo de calle o luces laterales, para senalar el segundo plano de accion, o
segunda calle.

En una tercera vara se ubicaron dos artefactos led Nébula 6, también a
modo de calle o luces laterales, para marcar el tercer plano de accion, corres-
pondiente al televisor, objeto principal de la escena, situado en la mitad de la
profundidad del escenario, sobre el sector izquierdo.

Por Gltimo, en una 4ta vara se colocaron dos artefactos PAR en sentido
contra y diagonal. El primero de la derecha, con filtro CTB, enfoca el contraluz
del televisor. El segundo artefacto, con filtro CTO, enfatiza el contraluz del
centro del escenario. En esa misma vara, en el centro, se colocaron dos arte-
factos led Nébula 6, que funcionaban con el mismo sentido de contraluz, el
primero enfocando al televisor y el segundo al cordel de la ropa, a la derecha
de la escena. También tenia la funcion de recortar la sombra de una de las
actrices en los momentos finales de la accion, sobre una tela de mantel.

Es una planta reducida en cantidad y variedad de artefactos, que juega
con sentido naturalista en cuanto a paleta de color y potencia media a baja.

Creacion de Postales familiares es una manera de nombrar la estrategia de la
iluminacion de la propuesta para Nido de Caranchas. Cada escena funciona
como una instantanea detenida en el tiempo, donde la composicion visual —
construida entre escenografia, cuerpos, objetos y luz— remite a una memoria
afectiva que el espectador puede reconocer o intuir. Estas postales no son
meramente decorativas: son dispositivos de inscripcion de lo emocional, de
lo politico y de lo histérico. La iluminacion, en tanto mediadora entre o visible
y lo latente, se convierte en el lenguaje que hilvana la trama, articula los ejes
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conceptuales de la obra y produce un tipo de conocimiento sensible que s6lo
el teatro puede ofrecer. De esta manera, el diseno de iluminacién para Nido
de Caranchas se define como una herramienta dramatdrgica central, capaz
de condensar conflictos, narrar procesos subjetivos, y construir una estética
que pone en juego el deseo, la represion, la culpa y el recuerdo. La escena,
entonces, se convierte en un espacio ritual donde la luz actGa como signo y
como sintoma, como revelacion y como silencio.
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Fatalismos de género y tea-
ro platense: un (modesto}
ecorrido personal

«Lo personal es tedrico»
Sara Ahmed, Vivir una vida feminista*

1.

Pasaron tres meses desde que defendi mi tesis doctoral hasta el momento
presente en el que me encuentro escribiendo estas lineas. La mia es una
tesis en primera persona, por lo que mi punto de partida fue definirme como
actriz, como «mujer» y como platense para luego, y desde alli, sumergirme
en el andlisis de las representaciones del signo «mujer» en la obras de teatro
del «Festival de la Mujer» de la Comedia Municipal de La Plata. Ya desde la
Apertura, que escribi @ modo de introduccion, involucro mi «yo» en el reco-
rrido que voy proponiendo de problematizaciones. No me oculto, sino que
mas bien me ofrezco, abierta e involucrandome en el decir. He buscado ser
honesta en cada argumento y en cada discusion, sin resignar el necesario
rigor cientifico-académico que se espera de una tesis. Sin embargo, recor-
daba que en esas palabras iniciales me habian quedado cosas pendientes
por decir, que algo habia sido omitido. Es por eso que entiendo este ensayo
como una oportunidad para llenar aquel vacio. Teniendo esto presente, me
dispuse a releer aquella Apertura, no sin cierta ansiedad porque estaba segura
de que iba a encontrar ese hueco. Esa boya que habia dejado flotando para
cuando tomara la determinacion de sumergirme en el mar de mis vivencias.
Efectivamente, encontré lo que transcribo a continuacion:

Ahora mismo, mientras escribo estas palabras, vienen a mi mente re-
cuerdos de mi transito por este circuito teatral platense que me condu-
cen a vivencias que produjeron huellas en mi trayectoria, impresiones
en mi cuerpo. Eso, claro est3, lo entiendo asi ahora y a partir del trabajo
que he venido realizando, porque antes las percibia como un fatalismo
voluntario (Ahmed, [2017] 2021). (Guimarey, 202¢, pg.9)
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Esos recuerdos de mi transito por este circuito teatral platense, que fueron, como
puedo verlo ahora, la causa y el motor de mi trabajo de investigacion, ha-
bian sido mencionados tangencialmente, como al pasar, pero nunca rela-
tados. Mi objetivo es, entonces y ahora si, compartir algunas de aquellas
vivencias para reflexionar sobre lo que no habia podido (0 no me habia
animado a) relatar antes.

Para comenzar estas reflexiones quiero convocar aqui un libro que me
marco desde la primera vez que lo lei: Vivir una vida feminista de Sara Ahmed
([2017] 2021). De hecho, ese es justamente el texto que aparece citado en las
[neas que transcribo de la tesis y en el epigrafe con el que abro este ensayo.
Esa obra me acompané a lo largo de todo el recorrido de mis investigacio-
nes. Comencé el doctorado en el ano 2019 y el primer registro que tengo de
ella se remonta al ano 2021, mientras me encontraba cursando el seminario
obligatorio Problemas actuales de Estética. En aquel momento, solamente tuve
la oportunidad (0 mas bien el tiempo) de leer la /ntroduccion. Luego me lo
compré, lo lef un par de veces entero y desde entonces recurro a él cada
vez que puedo, cada vez que lo necesito y cada vez que quiero, por qué no
decirlo asi. En ese libro de casi quinientas paginas en total subdivididas en
tres partes, la autora hace precisamente lo que se propone en el titulo de la
introduccion: fraer a casa la teoria feminista. Para llevar adelante su objetivo de
explorar cdmo funciona el género en cuanto sistema social (ademas de la
clase y la raza), Ahmed empieza por ofrecer un recorrido a partir de vivencias
personales. Dice textualmente en la presentacion de la primera parte: «em-
piezo esta parte del libro con mucha sencillez, quedandome en el capitulo 1
lo mas cerca de casa que puedo, empezando por el recuerdo de cosas que
me pasaron» (pg. 52). Yo quiero, con mucha humildad, replicar esa misma
decision en este ensayo: traer al papel y reflexionar a propésito de algunas
vivencias de mi transito como actriz platense a las que me referi de manera
oblicua en la Apertura de mi tesis. Dada la brevedad de este escrito, ofreceré
una acotada seleccion de apenas tres de aquellas experiencias que dejaron
huella en mi, y que adn hoy siguen resonando en mi cuerpo, pero sin dudas
podria relatar muchas mas. Supongo que quedaran para futuros escritos.

Con este fin, lo primero que me propongo es traer aqui esa categoria a
la cual me refiero en la cita de la tesis que traje a colacion, y que la autora
trabaja a lo largo de todo su libro: el fatalismo de género. Segin Ahmed, el gé-
nero opera produciendo argumentos fatalistas, es decir, premisas que a modo
de sentencias hacen que algo (a)parezca (como) inevitable porque «de todas
formas siempre sera asi» (pg. 2770). Por ejemplo, cuando decimos -0 se nos
dice- que los hombres son de tal o cual forma y que las mujeres somos asi o
asd, estas afirmaciones operan como argumentos fatalistas dado que al tener
caracter performativo (reJproducen aquello que afirman. De esta manera, ac-
cionan perpetuando conductas, comportamientos y habitos que se justifican
por su misma postulacién y que por tal razén se tornan aparentemente inevi-
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tables. Es decir, son afirmaciones que se exponen como argumentos cuyas
consecuencias se registran como la prueba misma de la constatacion de
dicho argumento. Senalar un determinado comportamiento como propio
de un género hace que su manifestacion actie como la causa naturalizada
(v por ende aparentemente inevitable), permitiendo asi ocultar estratégicamente
su caracter politico e histdrico. Me encanta esta idea, porque considero que
vivimos en un mar de fatalismos de género que afloran de forma permanente
y por todos lados, con cualquier excusa. Desde esta perspectiva, hoy en
dia cuando recorro en sentido inverso mi transito por el teatro platense
entiendo que muchas de las vivencias que me marcaron operaron como
fatalismos, en este caso voluntarios porque yo misma los he ido reforzando
y repitiendo, naturalizando. Casi como un mantra social del cual me hice eco,
(me) he repetido que lo que debe ser «hombre» sera «hombre» porque
los hombres siempre seran asi para conmigo, en tanto que yo soy «mujer».
Posicionada en esta categoria tedrica es que quiero, entonces, sumergirme
en algunos de esos recuerdos como actriz platense...

«¢Como traducir -sin desvanecerlo- lo experiencial
a lo abstracto? (Como expresar lo conocido singular
en la categoria general?»

Julieta Kirkwood, Los nudos de la sabiduria feminista®

Los primeros recuerdos que tengo de mi vida en el teatro de la ciudad de La
Plata se sitGan en mis afnos de formacion en la Escuela de Teatro, la Gnica
institucion pablica de titulo oficial que habia (y que todavia hay) en la ciu-
dad. Yo habia entrado a cursar la Tecnicatura en Actuacion inmediatamente
después de terminada la escuela secundaria, por lo que era muy joven por
aquel entonces. Cursaba en el turno noche y alli coincidia siempre con gente
mas grande que yo, personas que por lo general trabajaban durante el dia
ylo tenian familia, como se suele decir. Ese no era mi caso porque si bien yo
también tenia una familia no era mi propia familia de la que hacerme cargo,
y tampoco trabajaba. AGn no me habia independizado y vivia en la casa
familiar en la cual creci. Apenas estaba dando mis primeros pasos de adulta,
pero eso de estar rodeada de gente mayor me hacia sentir mas grande, mas
independiente. Pasaba mucho tiempo en la Escuela ya que teniamos cla-
ses que se extendian en jornadas de varias horas y, ademas, preparabamos
escenas que ensayabamos por fuera del horario de cursada alli mismo, en
algln aula que estuviera vacia o incluso en los pasillos. Estaba inmersa en
un mundo que, por primera vez en mi vida, yo habia elegido y esto me hacia
plenamente feliz. Un dia, cursando el segundo ano de la carrera, nos encon-



3 «Cantidad de dinero en bruto
recaudada con la venta de entradas
a un espectaculo» Diccionario de
Americanismos (s. f.) Borderd. En
Diccionario de Americanismos.
Asociacion de Academias de la
Lengua Espafiola Recuperado el 18
de mayo de 2025, de https:[jwww.
asale.org/damer/borders.C39B3

11

trabamos en clase de titeres. El profesor necesitaba mostrar un ejercicio: era
un trabajo en pares que involucraba la relacién entre los cuerpos donde uno
de ellos oficiaria de titiritero y el otro de titere. Este Gltimo, el titere, debia co-
locarse en el frente y el otro por detras apoyar la mano en el cuello y, a partir
de ese punto de contacto, conducirlo por el espacio. El profesor miré al grupo
murmurando entre dientes en senal de estar pensando a quién elegiria para
que oficiara de ayudante en la demostracién de lo que habia que hacer. Me
mird a los ojos y me dijo: «vos, veni Maria». Yo estaba entusiasmada porque
esa materia me gustaba mucho. Lo recuerdo como si fuera hoy. Todo el
grupo se encontraba sentado en el piso y el docente estaba de pie delante
nuestro, en el espacio escénico. Todavia me parece ver ese contraluz de la
silueta del profesor vista desde abajo y recortada sobre los destellos de las
luces dicroicas del techo. Me levanté, me acerqué y me dispuse delante de
él, tal y como me lo pidi6. En ese momento, un companero, que era bastan-
te mayor que yo, dijo en voz alta lo siguiente: «y si.. con esas calzas cdmo
no te va a elegir». Ese dia yo habia llevado unas calzas ajustadas de color
rojo que me habia comprado hacia muy poco tiempo. Me gustaban mucho.
El color rojo era, y sigue siendo, mi color favorito. Recuerdo la sensacion
horrible, la enorme verglienza que senti. Yo habia sido elegida por mi cuerpo,
por cdmo me veia, 0 por mis calzas. Los hombres, en este caso el profesor
pero podia ser cualquier otro como mi companero o quien fuera, siempre te
valoraran por lo que ven, por lo que mostras. Hagas lo que hagas, valgas lo que
valgas, siempre estara por delante tu aspecto, tu cuerpo. El cuerpo... siem-
pre el cuerpo. Una «mujer» no puede simplemente vestirse como desea,
tiene que tener en cuenta lo que los hombres veran en esa vestimenta. Lo
que opinaran, lo que diran. El cuerpo de «una» siempre estara ahi para ser
opinado, para ser mirado, para ser juzgado.

Simultaneamente a los Gltimos anos de la carrera, di mis primeros pasos
en el teatro independiente y me sumé al elenco de una obra infantil a la que
me habia convocado un companero y amigo de la Escuela. Ya la habiamos
estrenado y llevabamos varias funciones dadas en distintas salas y centros
culturales independientes de la ciudad. Después de un tiempo, conseguimos
algunas fechas para programarla en la sala B del Centro Cultural Pasaje Dar-
do Rocha. £l Pasaje, como le decimos aca en La Plata, esta ubicado en el cora-
z6n de la ciudad y es de gestion municipal, por lo que los grupos y elencos de
la ciudad pueden solicitar dar funciones alli de forma gratuita a cambio del
borderd?. La sala B es una sala pequena, toda alfombrada por aquel enton-
ces, a la cual se ingresaba por la platea y desde alli se accedia directamente al
escenario. Yo todavia era muy joven y era puro entusiasmo. Estaba contenta.
El elenco estaba conformado por gente igual de joven que yo pero el director
era un «hombre» mayor, como de unos cincuenta anos calculo mas o menos.
Luego de terminar un ensayo y de haberme quitado el vestuario de la obra
me puse mi ropa de calle. Ese dia habia ido vestida con un vestido color rosa
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palido de corte princesa bastante holgado, pero cuya tela era un poco trasld-
cida. Me gustaba mucho porque, recuerdo, me quedaba muy cdémodo y me
lo habia comprado hacia poco tiempo. Era primavera o verano y ese vestido
era muy fresco. Yo estaba parada en el proscenio, ya a punto de irme de la
sala. Entre risas y chistes, el director se me acerca y me toma de la ropa a la
altura de las claviculas y tira hacia arriba, como hacen en las peliculas cuando
alguien amenaza a otra persona. Yo reaccioné poniéndome en puntas pie,
haciéndome eco de ese tiron hacia arriba que me estaba dando. Frente a
esto, el director comenta: «mira qué atenta que esta.. jy con ese vestido que
tiene puesto!» Nunca lo olvidé.. Fue un instante y quizas nadie del grupo
lo registro, pero yo si. De nuevo me vino aquella sensacion horrible de ver-
glienza, de sentirme exhibida, mirada. Los hombres son mirones, se fijan, te
observan... y otra vez el cuerpo, la ropa. Yo no valia simplemente como una
actriz entrenada y atenta al estimulo que recibia. No era suficiente, porque yo,
ademas de ser actriz, era «mujer» y tenia un cuerpo que llevaba ese vestido. De
nuevo el cuerpo. Ese dique inevitable que se levanta entre mi subjetividad y
mi hacer teatral, que me precede, que me marca.

Un par de anos después de recibirme, siendo todavia muy joven, vivi otra
situacion que adn recuerdo con incomoda exactitud. Un director de teatro,
que por aquel entonces estaba bastante en boga en la ciudad, me habia
convocado para actuar en su obra. El no me conocia personalmente (yo no
formaba parte de su grupo de teatro) pero alguien le habia hablado de mi
-y de mi trabajo quise suponer- asi que nos puso en contacto. Nos junta-
mos para un primer encuentro con el resto del elenco en el centro cultural
independiente en el cual él solia trabajar, que también era de referencia en
la ciudad por aquellos anos porque alli, como se decia, se hacia y se veia
buen teatro. No hace falta remarcar lo entusiasmada que estaba con esta con-
vocatoria. En aquella reunion nos presentamos y, seguidamente, el director
repartio los libretos impresos para hacer una primera lectura en voz alta. Era
una obra ambientada en Buenos Aires en los anos cincuenta y trataba de la
debacle econdémica de una familia de clase media alta portena. El resto del
elenco estaba conformado por gente que llevaba varios afnos trabajando en
el circuito teatral independiente de la ciudad y, por ende, era bastante mayor
que yo en promedio de edad. Nos aprontamos para la lectura formando un
circulo con las sillas. El guion estaba precedido por una breve descripcion
de cada uno de los personajes, como es bastante habitual en los textos dra-
maticos. Alli se incluian algunos rasgos de caracter, datos biograficos y unas
pocas puntualizaciones respecto del aspecto fisico, dando lineamientos para
un posible diseno de vestuario. Uno de los actores se ofrecié para leer todos
esos textos introductorios y luego cada quien leeria lo que le correspondia se-
gin su rol. Comenzo la lectura en voz alta y cuando llegd a mi personaje leyo
algo como lo que sigue: es la mds joven de todos, es muy linda, delgada y va vestida
a la moda del momento. Para ser honesta no recuerdo las palabras exactas que
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estaban escritas en la descripcion de mi personaije, pero recuerdo perfecta-
mente el sentido de lo que se decia y era ese que transcribo. En ese momento
el actor que venia leyendo hizo una pausa, levanto la vista del papel, me mir6
fiiamente y dijo: «jah con razén!». Eso es lo que recuerdo y parece casi nada,
pero para mi fue un monton porque nunca lo olvidé. Me dije a mi misma en
ese mismo instante: segiin mi companero (digo, a juzgar por su comentario),
es necesario que haya una razon para que yo esté aqui y esa razon no serian,
por ejemplo, mis habilidades de actriz para componer un personaje. La razon
de que yo estuviera en esa obra descansaba en circunstancias respecto de las
cuales yo no habia hecho nada para estar alli. Me precedian. Quiero decir que
yo, a criterio del director que me habia elegido y convocado, era joven, era linda
y era delgada pero en ninguno de esos datos, que a juicio de mi companero
constituian la razon para formar parte del elenco, habia algo que descansara
en mis capacidades como actriz. Esa razon que mi companero invoco en su
comentario para comprender y dar sentido a que una desconocida formara
parte de la obra, residia justamente en cdmo me veia, en ese cuerpo delgado,
en esa condicion de ser linda que el director habia visto en mi. Desde ya que
puede haber muchas lecturas de esta situacion para contra argumentar lo
que estoy sosteniendo aqui. Se podria decir, por ejemplo, que la tradicion
teatral apela al concepto de fisic du rol cuando pone en relacion el aspecto
fisico de un actor o actriz con las particularidades fisicas de tal o cual per-
sonaje para hacerlo mas verosimil. Sin embargo, debo decir que yo lo vivi
asi tal cual hoy lo estoy exponiendo y que durante todo el transcurso de
aquella obra me senti en la necesidad y el deseo de (de)mostrar que yo
no era solamente esa «mujer» joven, linda y delgada sino que también era
una (buena) actriz. Me atrevo a decir que algo de todo esto alin me sigue
acompanando hasta el dia de hoy y no solamente me esfuerzo por valer
como actriz sino que elijo cuidadosamente la ropa que llevo a los ensayos.
No sea cosa de que me elijan por mi cuerpo..

«Herida, avergonzada, inquieta y culpable,
asi se encamina la joven hacia el porvenir»
Simone de Beauvoir, EFl sequndo sexo’

He buscado ser honesta en mis recuerdos, relatarlos con el mayor detalle
posible para ofrecerlos de la forma mas vivida que puedo. Aunque estén
enmarcados en reflexiones tedricas, he decidido llenarlos de detalles de in-
timidad antes que de teoria. Las tres situaciones que he narrado sucedieron
en mis primeros pasos como actriz, en mi pasaje hacia la adultez dentro
del ambito del teatro platense. Cuando lei la denuncia que hace Simone de



Beauvoir en 1949 respecto de los sentimientos de las mujeres precisamente
en ese transito de la infancia hacia la madurez que traigo a colacion en el
altimo epigrafe, me senti tan identificada. He transitado ese camino herida,
avergonzada, inquieta, y fundamentalmente culpable. He tenido la sensacién de
ser precedida siempre por mi aspecto: ya sea por las calzas rojas ajustadas
que elegi comprarme, o por el vestido rosa palido semitraslicido que elegi
ponerme o simplemente por mi condicién de delgadez, que en este caso
ni siquiera elegi. He caminado por el circuito del teatro platense sintiendo
que mi cuerpo y mi aspecto siempre me precede(riaJn. Y, como ya senalé
antes, el cuerpo, siempre y antes que nada: el cuerpo. En el derrotero de mis
estudios de doctorado me crucé también con otra autora que me ayudod a
ponerle nombre a todo esto. Segiin Donna Haraway ([1991] 1995) «cuando
el «sexo» de la mujer ha sido tan extensamente re-teorizado y re-visualizado
que emerge como algo indistinguible de la «mente» (..) el «cuerpo» es un
agente, no un recurso» (pg.344). Creo que al dia de hoy, de alguna manera u
otra, mi cuerpo sigue siendo agente de mi trabajo como actriz. Nunca pude
desandar totalmente esas sensaciones que se instalaron con tanta fuerza en
mi subjetividad. Pienso en las nuevas generaciones, que yo también estoy
contribuyendo a formar con mi trabajo como docente en la Escuela de Teatro
en la que empez6 todo para mi, y en los aportes que puedo hacer. Nunca
dejo de sorprenderme de todos los lugares en los que tranquilamente po-
drian aflorar fatalismos de género mientras estoy hablando. Secretamente, en
voz baja y hacia adentro me digo: «no Maria, por ahi no» y entonces reformu-
lo frases enteras para esquivarlos. Me pregunto ¢como podemos hacer para
corrernos lo mas definitivamente posible de esas etiquetas que operan para
cohesionarnos? ¢Es acaso posible pensar en un mundo en el cual pudiéra-
mos corrernos de definiciones sin las cuales, paraddjicamente, no podriamos
valernos? Supongo que necesito seguir escribiendo, seguir problematizando
mi propio camino para abrir perspectivas hacia derroteros mas amables que
construyan espacios menos fatalistas.
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Politicas para
a imaginacion

Politicas para la imaginacion

Este ensayo es una deriva poético-critica que explora la sublimacion de lo
erdtico como una forma de potencia de la imaginacion, y a la vez, como
campo fértil de insurreccion sensible. Politicas para la imaginacion es una
escritura que no se limita a pensar el cuerpo, sino que lo convoca como
superficie de vibracion, archivo viviente, lugar de fuga y posibilidad radi-
cal. En didlogo con pensadorxs como Merleau-Ponty, Deleuze y Guattari,
José Esteban Munoz, Audre Lorde y Ariella Azoulay, entre otrxs, esta pro-
puesta traza una coordenada en medio de una constelacién conceptual
y afectiva desde donde pensar lo erético como fuerza politica, lo queer
como gesto de anticipacion utopica, y la imaginacion como territorio de
disputa. No se busca definir politicas, sino encarnarlas; no ofrece certezas,
sino preguntas, incertidumbres y pensamientos que tensionan los regi-
menes de visibilidad, legibilidad y deseo. El cuerpo se presenta no como
unidad biolégica o identidad clausurada, sino como campo expandido:
carne que vibra con lo otro, que se desborda de si, que deviene. Alli don-
de la historia fue amputada, la imaginacion emerge como potencia res-
tauradora, capaz de reactualizar memorias latentes y proyectarlas hacia
futuros adn posibles. Este texto se inscribe asi en las lineas mas urgentes
de los estudios contemporaneos de arte: aquellas que comprenden que
imaginar no es huir del mundo, sino reinventarlo desde lo sensible, o no
normativo y lo inacabado. Una invitacion a pensar —y sobre todo a sen-
tir— una politica de la imaginaciéon que no busca clausurar, sino abrir y
seguir reabrir: grietas, poros, intensidades. Alli donde lo erético se vuelve
lenguaje, insurreccion, modo de existencia.
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En este intento de esbozar algunas ideas para imaginar, siento una corrien-
te subterranea que permite vislumbrar ciertas nociones del porvenir. Un
futuro hecho de carne y cuerpo. Un futuro que tiembla, que no se apura
en ofrecer respuestas, sino que se despliega como pregunta, como fuga,
como posibilidad latente. Pensar el cuerpo como territorio de deseo, de
vibracion, de potencia politica, me despierta una inquietud persistente: ¢En
todo cuerpo hay carne?

Maurice Merleau-Ponty sugiere que la carne no es materia ni espirituy,
tampoco sustancia. “Para designarla —escribe— tenemos que recurrir a la
vieja nocion de ‘elemento’, en el sentido en que se hablaba del agua, el
aire, la tierra y el fuego. [..] Es el entrelazamiento del ser y el aparecer, lo
que hace posible el contacto entre lo visible y lo invisible” (Merleau-Ponty,
1964, p. 139-140). En tanto, todo cuerpo participa de esa carne —de ese es-
pesor sensible que lo vincula con el mundo— como quien roza una super-
ficie encendida. Es en esa participacion donde asoma un futuro incipiente:
no como promesa, sino como latido que adn no ha tomado forma.

Entonces, ¢qué puede un cuerpo cuando ampliamos sus limites? Si el
cuerpo no es una forma cerrada, sino una superficie permeable, una vi-
bracion en contacto con otras vibraciones, entonces también su potencia
puede exceder sus bordes visibles. La carne —como elemento comdn entre
lo que percibe y lo percibido— se expande cuando el cuerpo se deja atra-
vesar, afectar, recomponer. Un cuerpo ampliado no es sélo un cuerpo mas
grande: es un cuerpo que se desborda de si. Que se mezcla con lo ajeno,
que se contamina, que hospeda lo otro, que se vuelve umbral. La amplia-
cion no es necesariamente técnica o artificial (aunque también puede serlo:
prétesis, hormonas, dispositivos), sino principalmente afectiva y politica: un
cuerpo puede mas cuando es habilitado a desear, a vincularse, a imaginar
otras formas de existir.

Ampliar el cuerpo es permitirle salirse de su funcién, de su destino
biopolitico. Es correr el borde de lo legible, de lo soportable, de lo visible.
Es interrogar qué cuerpos han sido historicamente autorizados a moverse,
gozar, durar. Y qué cuerpos han sido interrumpidos, clausurados, amputa-
dos de su potencia. En este gesto, resuena la nocién de Cuerpo sin 6rganos
de Deleuze y Guattari, que no es un cuerpo sin vida ni sin materialidad,
sino un cuerpo que escapa a la organizacion dominante, que desarma la
reparticion funcional de los 6rganos, de los géneros, de las tareas, de los
sentidos. Un cuerpo sin jerarquia interna. Un cuerpo sin obediencia.
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“Hacer un cuerpo sin 6rganos es abrir el cuerpo a flujos, a devenires,
a intensidades que no estan reguladas por la forma ni la funcion. Es
trazar un plano de consistencia, no de organizacion” (Deleuze & Gua-
ttari, 1980).

Ese cuerpo sin 6rganos, vibrante y miltiple, es también el cuerpo liminal
de Ileana Diéguez: un cuerpo trastocado, que resiste la captura de la nor-
ma. No se trata de construir una utopia corporal, sino de permitir que los
cuerpos existan en el temblor, en la fuga, en el exceso. Que se escriban
desde el deseo, no desde el control. En este sentido, eyectar el cuerpo al
espacio de la liminalidad es permitir su devenir otro: no para alcanzar una
identidad nueva, sino para derribar la necesidad de una identidad fija. Es,
como senala Deleuze, dejar de ser individuo para devenir singularidad. Un
cuerpo que ya no responde, sino que pregunta. Un cuerpo que insiste. Un
cuerpo que no se deja leer, sino que desborda. Asi, el cuerpo deja de ser
un objeto y deviene proceso. Su carne no es ya lo que lo contiene, sino lo
que lo conecta.

Entre cuerpo y tiempo un futuro siempre estuvo aqui en el presente,
velado por una linealidad que pareciera inquebrantable, nos hace creer que
el futuro es sélo la proyeccion de una continuidad reproductiva: herencia,
descendencia, familia. ¢Puede el futuro dejar de ser una ficcion de repro-
duccion heterosexual?

Tan efimera puede ser una imagen, tan perturbadora una vibracion, tan in-
acabada una proyeccion o tan potentes los efectos sobre el cuerpo, que la carne
impulsa su motor hacia los margenes. Alli, donde los cuerpos no se ajustan a los
marcos del presente, vibra una potencia que rebrota como futuro latente: una
posibilidad politica para imaginar otros modos de habitar el mundo.

En la penumbra donde adn se esbozan algunas formas, en los pliegues
donde los cuerpos —como espectros del deseo— se desorbitan, se trastocan
los territorios disputados. Aparecen zonas porosas donde lo visible y lo ve-
lado se entrelazan como materia sensible de la imaginacion. En esos mar-
genes, el erotismo —entendido no como mera excitacion sexual, sino como
energia densa, vibrante, politica y activa— se manifiesta como una fuerza que
erosiona los bordes de lo legible, de lo soportable, de lo visible.

El erotismo se vuelve asi una tecnologia de imaginacion radical: no
solo permite pensar otros cuerpos, otras formas, otras vibraciones; tam-
bién lanza al cuerpo mas alla de su destino biopolitico, lo desprograma y
desorganiza de sus funciones y lo transforma en archivo, superficie de ins-
cripcion, lugar de fuga. Como propone Deleuze, el cuerpo sin 6rganos no
es una ausencia de cuerpo, sino un cuerpo en resistencia, desbordado de



intensidades, que rehisa ser domesticado por los érdenes dominantes. Un
cuerpo que interroga: ¢qué cuerpos han sido histéricamente autorizados a
moverse, gozar, durar? ¢Y qué cuerpos han sido interrumpidos, amputados
de su porvenir? En esta clave, puede leerse la nocion de historia potencial de
Ariella Azoulay: la historia no como una secuencia de hechos clausurados,
sino como un campo abierto de posibilidades que fueron neutralizadas,
silenciadas o destruidas. El cuerpo, entonces, deviene en campo arqueol6-
gico de lo negado, el deseo puede volverse no sélo archivo, sino también
motor. El erotismo, entendido como vibracién politica, reactiva esas me-
morias latentes y las proyecta hacia un futuro adn posible: alli donde la
historia fue interrumpida, la imaginacién puede encender otras formas de
continuidad disidente.

Pero ¢como pensar una politica para la imaginacion?

Para José Esteban Munoz, lo queer es justamente eso: una apuesta por
el porvenir, una insistencia utopica que se cuela en el presente como vibra-
cion inminente. “La politica queer, seglin entiendo, necesita de una verda-
dera dosis de utopismo. La utopia nos permite pensar un espacio por fuera
de la heteronormatividad” (Munoz, 2009, p. 8¢).. Esa futuridad incipiente,
ese gesto hacia lo que aln no existe, se encarna en las estéticas disidentes,
en los cuerpos que performan lo imposible, en los placeres que desafian la
|6gica reproductiva de la vida como continuidad. La utopia queer, entonces,
no es un destino a alcanzar, sino una forma de vivir el ahora como antici-
pacién: imaginar no es otra cosa que erotizar lo que todavia no existe. Y
es que lo que esta en juego es también el régimen mismo de lo pensable.
Como senala Monique Wittig (1992) en El pensamiento heterosexual , \a hete-
ronormatividad no debe entenderse como una preferencia sexual o una
estructura relacional, sino como un régimen politico que produce la ilusion
de los sexos como categorias naturales. Es decir, una ideologia de la dife-
rencia sexual que se impone como censura epistemoldgica y temporal, y
que, en términos de Munoz, dicta un tiempo lineal-straight, donde solo hay
lugar para la reproduccion, la sucesion y la normatividad.

Fugar miradas prohibidas como dice Ticio Escobar (2005, entonces, es
ya un acto politico. Un primer movimiento para imaginar otras temporali-
dades, para habitar otros mundos posibles, para pensar una vida que no se
someta al imperativo de continuidad. Frente a la hegemonia de la repro-
duccion heterosexual como modelo de futuro, el deseo se vuelve desvio,
interrupcion, deseo de lo otro. Frente a la hedonia depresiva, como la nombra
Mark Fisher (2009) —esa compulsion a la basqueda de placeres inmediatos
que mas que satisfaccion ofrece una forma de anestesia emocional—, el
erotismo, en cambio, ofrece otra sensibilidad: una que nos vuelve poro-
sos, disponibles, afectados, intensos. Fisher observa que, en el capitalismo
contemporaneo, no se trata de una falta de placer como en la anhedonia
clasica, sino de una imposibilidad de hacer algo que no sea buscar gratifica-



1 Este fragmento es tomado y tra-
ducido del texto Crises of Imagi-
nation, Crises of Power Capitalism,
Creativity and the Commons de Max
Haiven “The process is insidious.

We are told that the value of the
atmosphere itself is best imagined
though ‘carbon credits’, that the
value of individuals is best imagined
through the price of their time in the
form of wages, or that the value of
schools, universities and other public
institutions is to be measured in the
fiscal ‘return on investment’ they
afford their ‘customers’. Everywhere,
money becomes the measure of the
imagination, the means by which we
comprehend and act upon the world
that we share. And, ultimately, the
crises we now face (the ecological
crisis; the economic crisis of global
markets; the political crisis of auste-
rity; the social crisis of alienation; the
cultura crisis of dislocation; the food
crisis; the water crisis; the crisis of
education; the crisis of incarceration)
are all crises of value, where the
pathological value of the market is
diametrically opposed to the plural
values of humanity.”

ciones superficiales, un circuito cerrado de consumo que sofoca la angustia
sin permitir la emergencia de un deseo genuino. Esta |6gica, que captura
el tiempo presente en un bucle de gratificacién instantanea, clausura la
imaginacion y aplana la experiencia.

Como escribe Audre Lorde (2003), “el poder del erético es una forma de
conocimiento profundo”, una forma de conexién honesta con las emocio-
nes que puede ser transformadora en lo politico. Lo erdtico, entonces, no
es decoracion del deseo, sino su pulso mas radical: una forma de existencia
que resiste la clausura, que insiste en lo vibrante, lo incierto, lo no domes-
ticado. En esta clave, el erotismo aparece como una via de fuga frente
al régimen del placer domesticado, una reapropiacion del cuerpo como
superficie de inscripcion, como archivo vivo de otras formas de sentir y de
habitar el mundo.

“Es mas facil imaginar el fin del mundo que el fin del capitalismo” (Fisher,
2009, p.21) nos recuerda Mark Fisher al citar una frase del libro Las semillas del
tiempo de Fredric Jameson (2000). En este horizonte, la imaginacion ha sido
colonizada: el capitalismo tardio no sélo captura cuerpos, sino también fan-
tasias, deseos, expectativas de futuro. Un capitalismo que, ademas, prioriza
historicamente la heterosexualidad como régimen reproductivo y normativo
como posibilidad de existencia: el heterocapitalismo, cuyas resonancias adn
modelan y configuran la forma en que nos imaginamos y deseamos. En este
contexto, una erética del cuerpo —entendida como energia vital y pulsion
creativa— ha sido absorbida, estetizada, domesticada por los regimenes de
representacion normativa. Y sin una radicalizacién de la imaginacion, dificil-
mente podremos superar las maltiples crisis que atravesamos.
Parafraseando a Max Haiven (2004}, el dinero se ha convertido en la unidad
de medida de la imaginacion: una medida que impone su l6gica sobre los mo-
dos en que comprendemos, habitamos y actuamos sobre el mundo. “El proceso
es insidioso —escribe Haiven—. Se nos dice que el valor de la atmésfera debe
imaginarse a través de ‘créditos de carbono’, que el valor de los individuos se
mide por el precio de su tiempo convertido en salario, o que el valor de institu-
ciones como las escuelas o universidades debe calcularse segiin el ‘retorno de
inversion’ que ofrezcan a sus ‘clientes’. Por todas partes, el dinero se vuelve el
medio mediante el cual se imagina el mundo compartido. Y, en dltima instancia,
las crisis que enfrentamos —ecoldgica, econémica, politica, social, cultural, ali-
mentaria, hidrica, educativa, carcelaria— son todas crisis de valor, donde el valor
patolégico del mercado se opone a los valores plurales de la humanidad.”™
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Desde esta perspectiva, la captura de la imaginacion no es un fenémeno
superficial: implica una gestion sobre lo que es posible pensar, sentir, crear.
Las fantasias también son administradas. Por eso, sublimar lo erético —sin
desestabilizar sus coordenadas normativas— puede convertirse en una for-
ma de clausura. La imaginacién pierde entonces su capacidad subversiva,
volviéndose herramienta de reproduccion simbélica del orden existente. Sin
embargo, podemos decir que no hay una crisis de la imaginacion, sino una
crisis de agenciamiento de la imaginacion, una crisis de la capacidad de ges-
tion de la propia imaginacion.

Otros territorios del pensamiento coinciden en esta advertencia. Suely
Rolnik (2019) ha sefialado que el neoliberalismo captura no solo econémicas,
sino también sensibilidades. Su propuesta de una “insurreccion de los cuer-
pos” no busca derribar estructuras desde afuera, sino desprogramar sus codi-
ficaciones desde adentro, reactivando la potencia de lo sensible como fuerza
vital. Por su parte, Silvia Rivera Cusicanqui (2010) advierte contra las formas
coloniales de la representacion, que homogenizan la imaginacion y silencian
formas propias de sentir, narrar y resistir. Las “politicas de la imaginacion” que
ambas proponen no se juegan Gnicamente en el plano simbélico: son modos
de existencia, formas encarnadas de disputar el sentido comn, las narrativas
dominantes, los futuros posibles.

Imaginar no es huir: es insurgir. No se trata de un escapismo ingenuo para
velar lo que nos acecha, ni de un refugio como estrategia ante la violencia
del presente. Imaginar, en este contexto, es un gesto politico, una forma de
resistencia que interrumpe la |6gica del sentido comin y habilita nuevas
posibilidades de existencia. Frente a un orden que ha reducido lo er6tico
a mercancia, consumo inmediato o a tabg, la imaginacion erdtica deviene
herramienta para fracturar los modos hegemanicos de representacion, para
insistir en lo adn no dicho, lo adn no visible, lo ain no narrado. Las expre-
siones que se abisman en lo indémito del deseo —escénicas, visuales, lite-
rarias, performativas— no ilustran el deseo: lo encarnan. A través de cuerpos
no normativos, materiales desobedientes, montajes fragmentarios o gestos
impuros, abren una zona de fuga simbélica, una posibilidad utopica, don-
de el deseo no necesita autorizacién ni gramatica. Alli, el cuerpo deja de
ser objeto de consumo o de moralizacién, y se transforma en superficie
de inscripcién, de vibracién, de acontecimiento, por lo tanto de agencia.
La imaginacién erbtica, entonces, no decora la experiencia: la desborda, la
complica, la multiplica.

En este sentido, sublimar no es sinénimo de reprimir. Freud (1923) de-
finio la sublimacion como el proceso por el cual las pulsiones sexuales se



desvian hacia fines no sexuales, pero socialmente valorados. En £l yo y el ello,
la describe como una de las salidas posibles de la pulsion, transformando
su meta sin negar su fuerza. Sublimar no es tapar, sino trasladar redireccio-
nar: hacer del deseo otra forma de aparicion. Laplanche y Pontalis (1967)
en Diccionario de Psicoandlisis retoma esta definicion y la complejizan: segln
ellos, la sublimacion implica una desviacién de la pulsion hacia un nuevo
objeto, pero sin que su energia se reduzca o niegue. La clave esta en que ese
nuevo objeto conserve una carga de sentido erético, aunque desplazada de
su funcién genital. En otras palabras, sublimar es transformar el deseo sin
desactivarlo: es hacerlo circular por otros territorios, a veces imprevisibles,
donde el goce puede volverse gesto, forma, lenguaje. Asimismo, Sublimar
puede ser también una forma de intensificar el deseo y hacerlo transitable.
Cuando el deseo se vuelve forma —no como imposicion estética, sino como
gesto tactil—, la imaginacion se erotiza, y con ella también el pensamiento.
La sublimacion, leida desde aqui, no implica la dominacién del deseo, sino
Su reapropiacion, su agenciamiento: permitirle otros cauces donde lo eréti-
co se libere de su instrumentalizacion moral o mercantil, y se afirme como
potencia afectiva, como politica sensible.

Como sugiere Marina Garcés (2016) en Filosofia inacabada, |a filosofia y el
arte pueden engendrar una politica de la imaginacion en tanto no nos da
respuestas, pero si que impidan una vision cerrada del mundo, sin clausu-
rarlo. Alli donde el cuerpo se vuelve imagen inacabada, alli donde el deseo
se vuelve narracion incierta, empieza quizas la verdadera politica: aquella
que no teme imaginar lo imposible. Alli donde hay un resto que adn no se
puede contener. En esa interrupcion, el erotismo no se limita a lo sexual.
Se convierte en una forma de percepcion expandida, en una disponibilidad
radical al otro, al tiempo que no es cronoldgico sino l6gico, a lo incierto. Se
trata de un erotismo que toca lo inmaterial, que vibra con lo ausente, que
no teme lo monstruoso, lo ominoso. Imaginar lo erético es, asi, desobede-
cer los mandatos de la identidad, del sentido univoco, de la productividad
emocional. Es entregarse a lo que no se deja domesticar. Como propone
Val Flores (2018), desobedecer no es solo una practica politica, sino tam-
bién una forma sensible de existir, una apuesta por el deseo como expe-
riencia dislocada, impropia, impura. Imaginar lo erético es entonces hacer
lugar a lo inadecuado, a lo que no encaja, a ese exceso que escapa a la
|6gica de la utilidad, del reconocimiento o de la pertenencia. Es, en términos
de Val Flores, practicar una “pedagogia del desvio”, donde los cuerpos y los
afectos ya no obedecen al guion de la normalidad, sino que inventan otras
formas de vinculo, de placer y de imaginacion politica.

Imaginar lo erdtico como resistencia no es una consigna ni un estilo: es
una practica encarnada, un modo de habitar el mundo con fisuras, con pre-
guntas. Es una forma de atravesar el presente —y de anticipar futuros— en
medio de las anestesias emocionales y las tecnologias de desvitalizacién que



lo saturan, nos velan la capacidad de imaginar. Frente a esa maquinaria que
clausura la sensibilidad y administra el deseo, lo erético —como forma de co-
nocimiento, de percepcion expandida, de invencién politica— se vuelve una
fuerza inquietante, indisciplinada. Nos recuerda que adn es posible tocar lo
real con deseo como gesto profundamente transformador.

En todo cuerpo hay came, pero no siempre se le permite ser vista. La po-
[itica de la imaginacion entonces sera ese desliz, esa apertura que permite a
la carne volverse algo mas: una posibilidad que no termina de ser.
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Ficha técnica

= Mujer armada hombre dormido es una obra escrita por Martin Flores Car-
denas y dirigida por Guillermo Echenique. Se estrend el 1 de septiem-
bre de 2023, en La Fragua Cultural (CABA) y contd con la participacion
del siguiente equipo artistico:

> Direccion: Guillermo Echenique

= Produccion: Gabriela Zapata

= Actuacion: Aldana Boidi, Federico Fernandez Mardaraz, Matias Pedro,
Julieta Pérez

> Diseno de escenografia: Pedro Colavino Grafho

> Diseno de vestuario: Nazarena Cofferati

> Disefno sonoro: Manuel Yanez

= Diseno de lluminacion: Veronica Toresani

a obra consta de cuatro actoresjactrices que interpretan once persona-
jes diferentes, llevando adelante el relato de ocho historias. Historias
que parecieran no tener conexion, que suceden en espacios ficcionales
diferentes. Relatos breves, aparentemente singulares que se entrecruzan y se
desprenden, y que al ponerse en vinculacion narran una historia mayor. El eje
en comdn: la violencia, una violencia vivida y perpetuada durante genera-
ciones, donde las mujeres son victimas constantes en sus propias historias y
donde siempre, de una manera u otra, son llevadas al limite por sus vinculos.
En esta obra el amor y la violencia van de la mano, el deseo y el horror se
entrelazan y se funden.
Esta historia transcurre en la década de los 90, en un lugar que no esta
claro, pero tampoco aporta significancia, ya que es un lugar que podria ser

127


mailto:vr.gomeztoresani@gmail.com

cualquiera. Inspirados en un pueblo de montana al sur de nuestro pais, los
escenarios que conforman el relato son lugares desolados que brindan pa-
noramas devastadores, donde la miseria y la precariedad son el reflejo tan-
gible de las perturbaciones internas. Adn en la distancia que los separa en
estos espacios inconexos, los personajes se ven conectados y acercados por
la realidad comdn que los impacta. Todo el universo de esta historia, asi
como los personajes, parten de la idea de lo roto y lo desgastado. La estética
de la puesta en escena busca reflejar el caracter perturbador de la historia y
la marginalidad de situaciones a la que son llevados los personajes.

El presente ensayo analizara el diseno de iluminacién para la obra Mujerarma-
da, hombre dormido, desarrollado por la autora de este escrito.

La sala La Fragua Cultural es una sala de teatro independiente, de tamano
mediano, con capacidad para 50 personas. El escenario se conforma como
una caja negra con cortinado al fondo, donde la mayor parte del pablico se
ubica en el mismo nivel que la escena, y otra parte del pablico se encuentra
elevado en pequenas tarimas al fondo de la sala. Si bien el pablico se ubica
de manera frontal al espacio escénico, el ingreso a la sala es por el sector
que constituye el escenario, lo cual es importante tener en cuenta ya que
condiciona el uso del espacio al momento de pensar en la puesta en escena
siendo indispensable dejar liberada un area para ingreso y salida del pablico.
A su vez el dispositivo escénico se concibié como un espacio despegado de
las paredes y se busco desde la iluminacion acentuar esta idea de que el
espacio se encuentra escindido del entorno.

La totalidad del dispositivo escénico de Mujer armada, hombre dormido
apuntar a crear una experiencia escénica en la que el espectador se sienta
parte del relato, con el fin de mostrar lo complejo y voluble de las rela-
ciones humanas y los limites a los que pueden ser llevadas las personas.
La creacién sonora de esta obra, realizada por Manuel Yanez, parte de la idea
del paisaje montanoso y utiliza la madera para generar materialidades sono-
ras de distintos matices que buscan brindar contexto, ayudando asi a que el
espectador se sumerija de lleno en la historia de cada personaje. De esta ma-
nera, aparecen sonidos ambientales que acompanan a la construccion visual
del espacio, con la intencién de potenciar los sentires y exacerbar los sentidos
del espectador. A su vez, se generan momentos disruptivos donde irrumpen
sonidos que rompen con esa ambientacion, como el timbre de un teléfono.

A través del vestuario, disenado por Nazarena Cofferati, y la escenografia
desarrollada por Pedro Colavino Grafho, se esboza la temporalidad del re-
lato, implementando los colores y materialidades comunes en los anos “9o.
Se trabajaron colores calidos y pasteles, con acentos saturados de colores



plenos. Sillas con tapizados rasgados y decolorados, muebles de maderas
gastadas, un colchdn sucio y raido, un teléfono pablico de esos que veiamos
oxidandose en las veredas hace un par de décadas, entre otros tantos obje-
tos que buscan reflejar tanto el mundo interior de estos personajes como el
entorno en que subsisten.

El dispositivo espacial se construye a partir de la acumulacion y superpo-
sicién de diversos objetos, seleccionando los elementos justos para sintetizar
el entorno donde sucede cada historia. Esta acumulacion de todos los espa-
cios ficcionales uno al lado del otro va armando un espacio donde los limites
entre uno y otro se desdibujan. Los distintos elementos que constituyen la in-
dividualidad de cada escena se mezclan, creando espacios indefinidos, con-
formados por mobiliario suelto, generando zonas diferenciadas pero dentro
de una gran continuidad espacial, en una disposicion semicircular, donde
todo lleva al centro del espacio el cual se encuentra despojado de objetos.

En cuanto a las materialidades, nuevamente la madera tiene un papel fun-
damental, predominando en el mobiliario en distintas tonalidades, buscando
referenciar tanto a la época como al entorno montafnoso. La madera resulta
como la materialidad del refugio, en un mundo decadente y desencantado.

Desde la escenografia se buscd trabajar con los elementos minimos que
le den la informacion suficiente al espectador para construir el contexto de
cada personaje. Asi el espectador puede descubrir en ese cimulo de objetos
los escenarios donde transcurren las historias: un local de articulos de pesca,
un paraje del bosque, un callejon de un pueblito, un bar de poca monta, un
edificio abandonado y algunas casas comunes y humildes.

Para esto, al igual que los personajes cuyas vidas se entrecruzan en un
entramado de vinculos complejos y situaciones dificiles, el espacio muta y se
transforma, para acompanar la voragine de cambios que van sucediendo. Y
es la luz la encargada de terminar de configurar esos espacios.

Como se menciond anteriormente, para el disefio de iluminacion se busco
reforzar la desconexion del espectador respecto al entorno, buscando que
pudiera sumergirse de lleno en la historia y sentirse un testigo mas de las
miserias de los personajes. En este sentido la luz funcion6 a modo de cons-
tructora del espacio, pensandose despegada de las paredes para ubicar la
totalidad del espacio escénico en un estado escindido del entorno. Y asi mis-
mo como delimitadora de los distintos espacios ficcionales, generando cone-
xiones y rupturas entre ellos.

En Mujer armada, hombre dormido, los personajes se encuentran en escena
desde el principio y se mantienen alli durante los 60 minutos que dura la
obra. Esto constituyd un desafio para el disefo de iluminacion ya que implico
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tomar la decision sobre si mostrarlo o no, si hacerlo evidente o disimularlo, y,
a su vez, el desafio de lograr sostener el foco de atencion en el lugar deseado
adn cuando se iban sucediendo otras transformaciones alrededor. Las tran-
siciones no se ocultan, los actoresjactrices mutan ante la cara del pablico. Se
transforman de un personaje a otro, cambiando no solo su vestuario sino sus
movimientos e incluso sus voces.

Al pensar en el disefo de iluminacion de la puesta se partié de la nocién
de la luz como herramienta expresiva, como elemento capaz de constituir
su propio lenguaje y funcionar como un actor mas en escena. Es asi que la
luz viene a darle la puntada final a la construccion de los distintos espacios
donde transcurren los relatos.

Se trabajo la fragmentacion visual del espacio mediante el uso puntual
de las luminarias, generando una iluminacion sectorizada que marcaba las
distintas areas que constituian cada espacio ficcional. Esta iluminacion de
tipo puntual también contribuy6 a despegar el dispositivo de las paredes
de la sala persiguiendo la intencion de crear una experiencia inmersiva
para el espectador y abstraerlo del entorno real. De esta manera, suman-
do la iluminacion como elemento de demarcacion espacial, cada situacion
tenia su propia luz, lo cual por momentos funcionaba con la intencion de
aislar ciertos espacios, y en otros, por el contrario, para generar conexio-
nes segln la necesidad de la escena. Es asi que la luz amplia y moldea el
espacio, aisla y conecta las distintas zonas, construyendo y modificando el
entorno de cada personaije.

La iluminacion asume el rol de, no sélo delimitar fisicamente cada espacio
ficcional, sino de plantear la atmésfera, y construir el clima de cada escena.
Asi mismo, toda la puesta en general busca lograr una experiencia inmersiva,
en la que el espectador se sienta parte de cada relato, provocando su inco-
modidad y llevandolo a un punto de tension insostenible. Es por esto que lo
siniestro y lo perturbador, la violencia y la crueldad, la miseria y la precarie-
dad de la vida de los personajes, se ve reforzada por el tratamiento de la luz.

A nivel estético se busco una iluminacion mas bien expresionista, crean-
do imagenes de mucho contraste, con sombras marcadas que acentdan la
gestualidad corporal, y una gran proporcion de oscuros que le dan mayor
pregnancia a las zonas de luz. La iluminacion perseguia un fin dramatico
queriendo representar, a través de este tratamiento de los contrastes, la oscu-
ridad interna de los personajes a partir del juego de luces y sombras, creando
momentos de mayor oscuridad para marcar lo extremo de las situaciones.
Asi mismo a través del color se quiso representar lo turbio y lo enfermizo
de las situaciones, con colores que descoloquen como el verde y el amarillo
verdoso, acompanando los momentos de incomodidad (e incluso repulsion)
que se van viviendo durante toda la obra.

También se trabajo a partir del contraste entre los colores y las distintas
temperaturas para generar focos de atencion y guiar la mirada del espec-
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tador. Se utilizaron distintos tipos de luminarias, desde luminarias clasicas
como fresneles, pc, par, hasta artefactos no convencionales como un tubo led
tipo fluorescente y una luz de mecanico o de taller con lampara calida. Asi,
ademas de la luz coloreada, se generaban distintos matices, desde el blanco
frio del tubo led, pasando por luminarias incandescentes con filtros correcto-
res de temperatura, hasta las luminarias incandescentes en su temperatura
natural, hasta la lampara de filamento de la luz de mecanico. El juego con
estas distintas variantes de temperatura de los diferentes tipos de luminarias,
junto al contraste que generaba el uso de baja potencia luminica en las lumi-
narias tradicionales en general, contra la luz no dimerizada de las luminarias
no convencionales, acentuaba los cambios entre un momento y otro, con la
intencion de afianzar los momentos del relato que rompen y marcan fuertes
cambios climaticos.

Escenal Fishingland.: Caza y Pesca: los personajes son vendedor y esposa. El espa-
cio donde transcurre esta historia es un local de articulos de pesca, y en tér-
minos escenograficos se genera por un mostrador bajo, un balde de carnada,
una silla y algunos objetos decorativos sobre el mostrador. En esta escena
esposa va al local con la intencion de comprar un arma con el supuesto pre-
texto de irse de caceria y vendedor le narra una historia muy perturbadora. La
iluminacion elegida para construir este espacio fue dada por el uso de dos
luminarias con filtro amarillo, de un tono avejentado que buscaba darle un
caracter de antigiio y sucio al espacio donde transcurria.

Escena2 Teléfono piblico: los personajes son mujer y hombre. En esta escena
hombre llama por teléfono a su esposa y madre de su hijo, para decirle que
la abandona. Asi la historia transcurre en dos espacios en simultaneo: por
un lado un teléfono pablico, deteriorado, que nos remite a alguna estacion
de servicio en la ruta junto a las montanas. Para este espacio se trabajo con
una luminaria con filtro amarillo anaranjado que simula la luz de un farol
de ruta, y que a su vez por su ubicacion y angulacion provocaba sombras
muy marcadas sobre el espacio y el personaje acentuando el clima noctur-
no de la escena.

Por el otro, el personaje mujer se encuentra en un living, en una casa de
clase media, alta, representado por una mesa con un teléfono y una silla.
Desde la luz se trabajé con un filtro corrector de temperatura frio para dar la
idea de la luz que entra por la ventana de noche.

Escena3 Teléfono particular: \os personajes son hombre y Cielo. El mismo hombre
de la escena anterior, en el mismo espacio ficcional, llama ahora a Gelo, su



ex amante. La diferencia entre la mujer anterior y ésta es significativa. En
esta escena nos enteramos que Gielo fue abandonada por él y tiene un hijo
que nunca le confesé. De esta manera, ambas mujeres comparten el rasgo
comin de ser amantes del mismo hombre y madres (ahora ambas solteras)
de sus hijos. Sin embargo se diferencian en su relacion con él: la de la esposa
un vinculo legitimo de marido y mujer que comparten un hijo producto del
matrimonio, la de Gielo, por otra parte una relacion adaltera con un hombre
casado que resulta en un hijo no conocido por su padre. A su vez, Cielo es
una mujer de bajos recursos econdémicos que trabaja como mesera, y esa
diferencia tanto del tipo de vinculo, como de status y de clase social, se ve
remarcada por el uso de los mismos elementos (en este caso una mesa rato-
na con un teléfono rojo y algunos objetos como revistas y adornos) pero de
distintas caracteristicas. Tanto los objetos como el vestuario de Cielo denotan
su situacion. Por todo esto la iluminacion elegida fue una luminaria con filtro
cyan que le daba un tono celeste verdoso a su espacio, separandola del blan-
co limpio que cubria a la esposa en la escena anterior. Buscando asi remarcar
las similitudes y diferencias entre ambas mujeres.

Escena4 Bar: los personajes son Cielo y cliente. El espacio donde transcurre
esta historia es un bar de poca monta, y los elementos que lo configuran son
un mesa redonda, un par de sillas de madera de esas tipicas de bar portefio,
una bandeja, vasos, botella. Aqui es donde se decidié implementar una luz
de tubo led tipo fluorescente, que viene a sumar a la idea escenogrdfica del
bar y a su vez, cumple la finalidad de igualar a estos dos personajes que
comparten un mismo espacio, con sus historias diferentes pero a la vez simi-
lares, acentuando la conexion que viven a partir de este encuentro.

Escena5 Habitacion vacia: los personajes son ama de casa (esposa de cliente),
y policia. El espacio esta compuesto por un colchéon sucio, tirado en el piso,
y un mueble viejo. La vemos a ella sentada en el colchon, con la espalda
apoyada contra el mueble, cubierta por una sabana vieja. En esta escena
ella se despierta luego de ser obligada a abortar por él. El caracter del
espacio denota lo clandestino y marginal de la situacién. Este contraste se
acenta al saber que él es policia y que todo esto sucede fuera de la ley. La
iluminacion elegida para acompanar este relato fue la de una luz de me-
canico, tipo taller, de un tono muy calido y baja potencia, que se encuentra
en el piso delante del colchén. Esto implica un cambio importante respecto
a la puesta en general, ya que en el resto de las escenas, toda la luz viene
de arriba, y en éste momento, se busca con esta luz que esta incorporada
como objeto en el espacio, apoyada en el piso, acentuar lo grotesco de la
situacion, la insalubridad, la precariedad, el terror a partir del fuerte contras-
te y lo dramatico de esta imagen, que se construye en sombras y genera un
efecto de claroscuro casi expresionista.
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Escena6 [ugar oscuro: los personajes son policiay prostituta. Esta escena es
el relato del policia y marca otro cambio importante en la obra: se rompe la
ta pared. El relato se desarrolla en un no espacio, tomando el centro del
escenario, el cual como dijimos anteriormente se encuentra despojado de
objetos. Es asi, que en este espacio ficcional, que se constituye como una
abstraccion, aislado de todo, él nos relata un sueno que tuvo, donde el per-
sonaje de prostituta se hace participe. La iluminacién apenas deja entrever
el entorno, la luz se despega de la escenografia, creando un espacio flo-
tante, abstracto, indeterminado, donde no importa el dénde transcurre sino
que busca generar una sensacion de extranamiento. Para esto se eligio uti-
lizar una luminaria con filtro verde, que remite a lo enfermizo, acentuando
la incomodidad que provoca el relato. Esta escena es el Gnico momento en
que el color de la luz se destaca, sirviendo a modo de acento para remarcar
la idea de lo onirico y el caracter siniestro de la situacion.

Escena? Callejon: los personajes son ofra prost (prostituta) y Henry. En esta es-
cena ella es una adolescente sin salida ni futuro que ejerce la prostitucion.
Henry es el proxeneta que la quiere llevar cada vez mas profundo en esta
vida de marginalidad. El espacio donde transcurre es un callején oscuro y
deteriorado, conformandose el espacio por una especie de mesa o cajon.
A su vez este espacio ficcional se ubica al lado del teléfono puablico de las
escenas anteriores destacando la idea de callejon. La iluminacion elegida es
la misma luz amarilla de las escenas del teléfono junto con una luz puntual,
sin alteracion de color ni temperatura para acentuar lo crudo de la situacion
y favorecer al contexto espacial.

Escena8 final: los personajes son esposa (la misma de la primer escena) y policia
(el mismo de la escena del aborto). En esta escena, el policia interroga a la mujer
respecto a un supuesto accidente con un arma que provoco la muerte de su
marido. El espacio donde sucede es el centro del escenario, esta compuesto por
unasilla, y construye la idea de una comisaria. Para remarcar ésto se trabajé con
una luz cenital, de blanco neutro, sin filtro, para generar la idea de la luz tipica de
interrogatorio. En esta escena se entrelazan todas las historias y hacia el final, la
luz se funde con la luz verde de la escena del sueno, a su vez se abre el espacio
a los personajes de la historia anterior y se genera un espacio indefinido, inde-
terminado donde los personajes se conectan y el espectador debe completar la
historia, imaginar el final y darle su propio cierre.

La complejidad de los desplazamientos de los actoresjactrices junto con los
cambios de espacio ficcional, sumado a la escasez de recursos, hicieron que
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pensar la resolucion técnica fuera todo un desafio. La sala contaba con un
total de 10 luminarias que podian distribuirse en 6 canales de dimmer con
una capacidad de 2k cada uno. Las luminarias disponibles eran: 4 PAR 56 de
300w, 2 PC de 650w, 2 fresnel de 1000w y 2 pin AR111 de 50w. Como ya
se menciond anteriormente, se sumaron una luz de mecanico y un tubo led
tipo fluorescente, los cuales se utilizaron de manera directa (es decir sin pa-
sar por la dimmera) y se ubicaban dentro del espacio escénico. Asi la puesta
en escena se desarrollé con un total de 12 luces. En términos generales se
trabajaron distintas calidades de luz, como el blanco frio del tubo led, la luz
incandescente filtrada con correctores de temperatura fria, también filtros en
tonos verde, amarillo y cyan, y la luz natural de algunas luminarias incandes-
centes (los fresneles y la luz de mecanico).

Con estas 12 luminarias se construian los 8 espacios ficcionales donde su-
cedia cada una de las historias narradas en la obra. Asi cada luminaria tenia
su uso especifico para una situacion dada. Esto implicé una rigurosa labor de
organizacion espacial para lograr con pocos recursos (1 6 2 luminarias por
historia) construir espacios diferentes. A su vez cabe aclarar que cada historia
implicaba la participacion de dos personajes, que no necesariamente se en-
contraban en cercania fisica, ni mucho menos en el mismo espacio ficcional,
planteando esto la dificultad de abarcar con la luz, la totalidad de espacios
ficcionales sin perder el principal objetivo estético de generar para cada per-
sonaje la atmosfera de su entorno.

Otro punto interesante a destacar es que las dos luminarias no convencio-
nales que se eligieron agregar a la puesta, estan presentes como elementos
dentro de la escena (a diferencia de los artefactos convencionales que se
ubican en la parrilla) y ayudan en términos narrativos y a su vez escenografi-
camente, a ubicar los personajes en tiempo y espacio por el tipo de luminaria
elegida. En el caso del tubo led para la escena del bar y en el de la escena del
aborto con la luz de mecanico.

Una de las decisiones tomadas, en parte por la disposicion de recursos
limitados, pero también desde una concepcion estética de la luz, fue la de
trabajar a partir del espacio oscuro, usando esa oscuridad como base, como
materia prima para caracterizar ese espacio invadido por la miseria de estos
relatos. Se fueron sumando luces a esa penumbra buscando construir image-
nes dramaticas que refuercen la intensidad de los relatos que vivenciamos.

En Mujer armada, hombre dormido \a luz cumplié con la tarea de aunar las dis-
tintas partes del dispositivo escénico (espacio, sonido, vestuario), brindando
contexto, creando un ambiente, volviéndose parte fundamental del relato,
persiguiendo asi un rol narrativo.



El diseno de iluminacion, pensado en base a los recursos y las necesi-
dades de la puesta, se trabajo por adicion desde una base en penumbra,
logrando una estética fuertemente marcada por el contraste. Asi se logra una
iluminacion expresionista, llena de claroscuros, y dramatismo donde se busca
transformar la percepcion del espectador sobre la mutacion de los espacios.
Asi como los personajes se encuentran emocionalmente aislados, la luz re-
fuerza esa idea, aislandolos también espacialmente, y alin en sus momentos
de mayor conexion, los separa, a través del uso de contrastes marcados tanto
por el color como por la potencia, la intensidad, la direccién.

De esta manera la luz se constituye como un actor en escena, afianzando
la accion dramadtica, de la mano con el impecable trabajo de direccion de
Guillermo Echenique, donde podemos ver como las relaciones humanas son
llevadas a sus limites, trastocando las historias de sus protagonistas y llevan-
dolos por distintos derroteros a finales desconocidos.

Fig. 1. Mujer armada, hombre
dormido. Autora de imagen:
Ana Forlano.

Septiembre de 2023.
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urante el primer cuatrimestre del ciclo lectivo universitario del ano

2025 dicté un tedrico para introducir a Ixs estudiantes de la catedra

Taller Basico de Escenografia I-Il en el estudio de dos practicas ar-
tisticas contemporaneas: el arte de performance y el teatro performatico, las
cuales estan estrechamente vinculadas con su quehacer artistico en tanto
que, como disenadorxs de dispositivos espaciales, se deben vincular con di-
ferentes agentes culturales que lleven a cabo este tipo de propuestas en la
escena local. En ambos casos el analisis se centrd en el cuerpo, considerando
como por medio y desde este se fugan infinidad de significaciones imagi-
narias y sentidos en torno a la memoria, el género, la sexualidad, los afectos,
etcétera. El cuerpo en la calle, el cuerpo en las salas de teatro, en espacios
convencionales y no convencionales de exposicion artistica, desnudo, vestido,
solo 0 acompanado de objetos, todas estas variantes no fueron ajenas en
cada reflexion sobre el uso y la construccion del mismo.

Si bien los ejemplos ahondaron en propuestas disimiles, en donde una
artista permanece sentada varias horas en una silla dentro de un museo con
los ojos cerrados esperando la participacion del pablico, u otra se encuentra
acostada y tapada hasta la cadera permitiendo ver Gnicamente su torso y
rostro, pidiéndole a Ixs asistentes de la sala que la dibujen, mientras que, en
otro caso, se involucra a toda la poblacién de una localidad en Guatemala
para producir una accién performatica colectiva con una tela de mas de 100
metros de largo, o incluso se unen mas de diez performers con ramos de
flores en sus manos, con el Gnico fin de deshojar uno por uno los pétalos y
llorar frente a espectadorxs transelintes en plena tarde soleada de domingo,
en este trabajo sélo se tomaran dos de estos casos de estudio a fin de anali-
zar con detenimiento cada propuesta seleccionada.

A partir de lo mencionado, el trabajo a continuacion tiene por objetivo trazar
un breve recorrido que de cuenta los cruces entre el arte de performance, pen-
sado desde las artes visuales, y el teatro performatico, identificando los puntos
en comdn y las diferencias -aunque sutiles- entre ambos; a fin de ser utilizado
como recurso didactico en las futuras clases de la materia. Para ello, en una


mailto:nataliacarod26@gmail.com

(o

primera instancia se reflexionara sobre la performance, desde el llamado giro
performativo, y las formas de ser abordada en el teritorio latinoamericano. En
segunda instancia, se indagara en el teatro performatico, teniendo en cuenta
también el giro mencionado, e incluyendo los punteos desarrollados por hace-
dores e investigadores de este campo en especifico en Argentina.

Proponer un punto de inicio para el arte de performance es algo complejo,
sobre todo porque para ello primero deberiamos definir qué es lo que se va a
tomar como performance para determinar desde donde buscar los primeros
indicios. Por ejemplo, si se considera a la misma como una serie de acciones
realizadas por un conjunto de sujetos que escapan de los comportamientos
usuales y convencionales del sistema mundo moderno, tendriamos que con-
siderar en primer lugar a la practica del ritual, y entonces su “inicio” seria mu-
cho mas lejano en el tiempo de lo pensado en este articulo: los anos sesenta
y setenta del siglo pasado. Ademas, habria que tener en cuenta todas las pro-
puestas que han habilitado, por asi decir, su posibilidad de producciéon dentro
del circuito artistico oficial; como es el caso de los happenings -desarrollados
una década antes- que tuvieron lugar en diferentes salas y galerias en donde
el cuerpo que se pretendia involucrar era el del pablico presente. Aln asi,
mas alla de lo planteado, en el trabajo a continuacion se profundizara en el
arte de performance desde el momento en que es reconocido e identificado
como tal, no solo en los epicentros artisticos de Europa, sino sobre todo en el
territorio Latinoamericano.

En Estética de lo performativo (2011) Erika Fischer Lichte, centrandose en el
estudio de practicas artisticas desarrolladas en Europa, plantea que en la
década del sesenta se produce un giro performativo, es decir un punto de in-
flexion que pone en el centro la nocién de acontecimiento en las producciones
artisticas; tanto las artes visuales, como la masica, la literatura y el teatro, se
empiezan a considerar como realizaciones escénicas, es decir «Aquello que se
esta haciendo en un escenario, frente a un pablico mediante un momento
preciso (.)» (Fischer Lichte, 2011, p.). Lo que importa en este sentido es el
hecho de estar haciendo algo, de forma continua y constante, evitando asi la
cristalizacion de sentidos y de la propuesta. Es un efecto de la necesidad de
determinadxs artistas de ir mas alla del objeto artistico, poniendo al cuerpo
como materia principal: resaltando su presencia y las acciones que lleve a
cabo, sobre todo aquellas que fuercen sus limites; proponiendo otras mane-
ras de producir y acercarse a la obra, constituyendo una nueva realidad tanto
para Ix artista como para Ixs espectadorxs presentes (Fischer Lichte, 2011).

Por su parte Diana Taylor en Performance (2011) hace foco en las discu-
siones que este término acarrea en Latinoamérica al tratarse de una palabra
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que no tiene traduccion directa al espanol; algunos artistas han nombrado
a su practica realizada desde el cuerpo como arte de accion o arte vivo. Taylor
menciona que el concepto de accion no da cuenta de la complejidad concep-
tual y estética que contienen este tipo de propuestas artisticas, en cambio
perform «evoca tanto la prohibicion como el potencial para la transgresion»
(Taylor, 2011, p.41); ademas este surge de varios lenguajes artisticos combi-
nando diferentes elementos y volviendo difusos los limites entre una y otra.
Independientemente de ello, el arte de performance desde nuestro territorio
esta ligado a su capacidad de agencia y transformacién en términos politicos.
El cono sur en los anos sesenta y posteriores esta marcado por dictaduras
militares, situaciones de violencia extrema, y el control tanto de los medios de
comunicacion como de las instituciones educativas, los espacios expositivos y
artisticos, en ese punto trabajar con el cuerpo habilita la denuncia directa de
estas situaciones que el mismo atraviesa: como la violencia, la persecucion,
la invisibilizacion, el racismo y odio, y la continua colonizacion, visibilizando y
poniéndolas en crisis por medio de una dislocacion del sentido. Ademas, este
tipo de propuestas artisticas deja en evidencia que el cuerpo no es un espa-
cio neutro y transparente, sino que es el producto de fuerzas sociales que lo
hacen visible (o invisible) a través de nociones de género, sexualidad, clase,
raza, etc. En tal caso, Judith Butler ha propuesto el concepto de performatividad
de género para dar cuenta como el género se produce y materializa en los
cuerpos, tratandose de una repeticion estilizada de actos -una interpretacion
convencional de la forma- determinada por el lenguaje y por otros disposi-
tivos que le dan forma y la condicionan -como las imagenes- y por tanto se
trata de una construccion politica, no natural ni mucho menos biolégica.

A modo de ejemplo, se toma para este apartado la performance Sexo (en)
publico (2019) de |x docente, artista y activista cuir val flores, realizada en el
Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti. En esta ocasion, val pone
Su cuerpo para cuestionar las practicas pedagogicas sexoafectivas que con-
dicionan y moldean a las subjetividades, prensando los cuerpos y habilitando
Unicamente una manera de existir y sentir bajo el modelo heteropatriarcal,
cissexista y capitalista neoliberal. La performance es un ritual colectivo donde
la intimidad de val se comparte al pablico al punto de hacerlos parte de ella,
desdibujando los limites de lo eréticamente conocido y aprendido en cada
unx de [xs asistentes. [Figura 1]

Llevada a cabo en un espacio institucional y estatal, Sexo (en) piblico da cuenta
de los margenes de poder que invisibilizan otros tipos de experiencias y de
formas de habitar y construir la corporalidad: una errante, abyecta y des-
viada, pero sobre todo sentida. Esta performance ademas del cuerpo de Ix
performer, contd con una serie de proyecciones en las paredes y en el suelo
de la sala de exposicion, que contenia: un mail amoroso de una expareja;
una foto de val en su infancia; una nota de la directora de la dltima escuela



Figura 1. val flores.
Sexo (en) piblico (2019)
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donde trabaijo, visibilizando la persecucion ideologica que ejercio; y una nota
del Consejo Provincial de Educaciéon de Neuquén (CPE) en la que rechazan
el pedido de no computo de inasistencias para asistir a un Congreso por no
encajar dentro de los lineamientos pedagdgicos. En un articulo escrito sobre
su obra en la revista Post(s), [x artista comenta que el texto de difusion de la
performance terminaba con tres preguntas:

¢Cuales son los tipos de sexo que se privatizan bajo el control hetero-
normativo? ¢Qué sexo puede ocupar el espacio pablico sin que impli-
que estigma y persecucion? ¢Puede una performance ser una practica
pedagdgica que conmine a declinar los privilegios de la heterosexuali-
dad como politica de la intimidad? (flores, 2023, p.215).

Meter su boca en los dedos de quienes espectaban fue el gesto reiterado que
Ix performer eligid para socavar la falsa naturalidad y neutralidad del placer,
del deseo y del sexo. Bajo la intencion de re-ensenar y re-educar la mirada,
los afectos que se convocan en las clases, y lo posible de un cuerpo en el aula,
o en la sala de un museo, mas que propiciar representaciones identitarias de
cuerpos otrxs, como si eso fuera a saldar las heridas y las marcas que deja
este cistema, val propuso un acontecimiento en el cual se pudiera re-imagi-
nar a través del sentir haptico lo que entendemos por intimidad.
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Retomando a Fischer Lichte, el giro performativo de los anos sesenta men-
cionado en el apartado anterior va a impulsar en el teatro un cambio en los
modos de poner el cuerpo en escena, quitandolo del lugar apacible en el
que se encontraba hasta el momento y volviendolo evidente. Es decir, ya no
se utilizara este para representar un personaije fiel, sino que saldra a la luz
el cuerpo de quien actiia, haciendo evidente su interpretacion y por tanto
sus maneras de corporizar dicho personaje (Fischer Lichte, 2011). El texto
pasa a segundo plano, y se vuelve un recurso mas para construir la escena,
un punto de partida al que ya no se le debe rendir cuentas; de esta mane-
ra se quita peso al discurso verbal y se abandona el principio de mimesis
propio del teatro dramatico. Es por ello que la dramaturgia también se ve
afectada, sucediendo mas alla del texto, construyéndose en la escena, en el
cuerpo de quien interpreta, en el dispositivo espacial, e incluso en quienes
espectan. Se trata de un cambio que no surge de la nada, sino mas bien a
partir de poner el foco en otros componentes de la escena y sacar a relucir
sus infinitas posibilidades.

Algunas criticas al teatro performatico que no estan de mas considerar
son las mencionadas por Diego de Miguel en el nimero dos de la revista el
Ojo y la Navaja (2018), alli de Miguel sefiala algunas observaciones de Hans-
Thies Lehmann entorno al teatro posdramatico, como el hecho de no percibir
a la obra como una unidad que fluye hacia un climax final, sino que mas bien
se compone de fragmentos que dan como resultado situaciones azarosas y
aleatorias; donde quien especta produce sentido en torno a lo que ve, y ya
no solo consiste en interpretar lo que se le presenta; cuestiona los limites de
cada campo artistico; e incluye nuevas tecnologias en su hacer; es preciso
senalar algunas cuestiones que, de ser obviadas o pasadas por alto corren el
riesgo de perder su potencialidad poético-politica por la cual este se da. Una
de ellas es el uso de un lenguaje criptico, de Miguel plantea que se debe te-
ner en cuenta al espectador analizando las condiciones histdricas, los habitos
y aptitudes del mismo, invitando al didlogo, y no a un desentendimiento y
lejania con lo que se le propone; tener cuidado de no recaer en un esnobis-
mo, y pensar en este (inicamente como algo nuevo, experimental, contempordneo
y europeo; desde la llamada globalizacion de la cultura, las culturas regionales
se encuentran amenazadas y corren el riesgo de ser desplazadas en pos de
una cultura Gnica y universal, por tanto no perder de vista aquellos vestigios
o indicios que las hacen pertenecer a un territorio singular (De Miguel, 2018).

Julia Sagaseta en Acercamientos dramatirgicos performaticos (2013) plantea
que el teatro posdramatico o performatico propone narrativas maltiples,
combinando por un lado la propuesta actoral de quienes interpretan con
la de quien ilumina o se encarga de la escenografia. Esto podemos visuali-
zarlo a modo de ejemplo en la obra /nhumanas. Soplan Mujeres (2022), donde



Figura 2. Gustavo Radice.
Inhumanas. Soplan Mujeres
(2022)

1 Elinvestigador teatral Jorge Dubatti
propone pensar al teatro como un
acontecimiento en donde se pro-
ducen tres sub-acontecimientos: 1.
convivio, 2.poiesis, 3. expectacion. El
primero es el encuentro de cuerpos
presentes en un mismo espacio y

tiempo, el segundo es la produccion

poética realizada desde el cuerpo y

vinculada con otros elementos de la
escena, como los objetos, las luces y
la escenografia, mientras que el ter-
cero hace referencia a la consciencia

de estar espectando dicha poiesis
(Dubatti, 2011).
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las actrices en escena construyen una narrativa fragmentada a partir de la
biografia de escritoras y poetisas contemporaneas: Alejandra Pizarnik, Alfon-
sina Storni y Olga Orozco, y del trabajo y legado de la bailarina y coredgrafa
Pina Bausch; mientras que detras sobre tres pantallas que cuelgan desde la
parrilla hacia el suelo se proyectan imagenes de ellas vinculandose corporal-
mente, practicando gestos de cuidado mutuo en un bano que pareciera ser
de una casa, o se visualiza el video de flores coloridas que parecieran realizar
una danza reiterada que muestra su apertura y cierre constante. De esta for-
ma, la propuesta escénica de su director Gustavo Radice, y de sus intérpretes
Carolina Donnantuoni, Ayelen Dias Correia y Constanza Mosetti va a estar
acompanada de los registros audiovisuales de Franco Palazzo y del disefio
del dispositivo escénico propuesto por Hernan Arrese Igor [Figura 2]

En lo que respecta al trabajo escénico y a la construccion corporal, este ejem-
plo deja en evidencia que no se trata de representar un personaje sino mas
bien de mostrarnos un cuerpo liminal que oscila entre las mismas intérpretes
que estan alli paradas, sentadas, saltando, vistiéndose y desvistiéndose en el
escenario, con una posible figura poética ficcional que solo existe durante los
cincuenta minutos que dura la obra. Carolina -una de las actrices- revisa su
propia memoria erética afectiva para componer, a partir de un tono melo-
dramatico, la poiesis del acontecimiento convivial®; mientras que Constanza
acude al vinculo con diferentes objetos, como un cigarrillo, para activar su
memoria corporal y asi contar bajo la luz calida de los tachos luminicos sus
primeras experiencias amorosas.
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Gustavo Radice en Cartografias de la fragmentacion. Teatro posdramatico platense
(2016) analiza un corpus de obras realizadas a fines del siglo XX y principios
del siglo XXI, proponiendo este recorte temporal, en particular pos dictadura,
como posible punto de inicio de este tipo de propuestas en La Plata. En su
libro considera que las mismas interpelan al teatro moderno y su criterio de
narrativa lineal basado en las unidades: tiempo, accion, espacio; proponien-
do la fragmentacion, la repeticién y la infinidad de puntos de inicio como
huella poética propia. De esta manera plantea que se pueden identificar tres
operaciones poéticas compartidas por las mismas: 1. Llevar a los objetos y
al lenguaije a sus limites representacionales; 2. Desviar el sentido de los ele-
mentos que componen la escena, produciendo nuevos significados; 3. Des-
plazar la funcionalidad del signo, produciendo asi nuevas funciones y por
tanto nuevos sentidos. Cabria preguntarse de qué manera siguen resonando
estos modus operandi en la escena local, y qué cambios o similitudes se ha-
llan en las propuestas escénicas de hoy en dia; sobre todo considerando que
este tipo de propuestas performaticas tienen lugar en maltiples escenarios,
salas y espacios no convencionales de representacion teatral; habilitando asi
un abanico en torno a lo performativo y por ende a las artes escénicas desde
este punto geografico.

Si bien se pueden identificar algunos factores que hacen a la diferencia en-
tre ambas practicas, como lo es la duracion de las mismas: mientras que la
performance suele tener una duracién menor a la del teatro performatico, el
cual oscila entre los 50 minutos de duracién, eso no es una caracteristica a
priori para diferenciarlas. En 2017 el grupo FACC (Fuerza artistica de choque
comunicativo) realizd en simultaneo tres performance frente a los edificios
emblematicos de representacion del poder estatal: la Casa Rosada, Tribuna-
les, y el Congreso de la Nacion, la cuales tuvieron una duracién de aproxi-
madamente 40 minutos,; o la propuesta de Regina José Galindo Rios de Gente
(2022), en donde la artista se movilizd con mas de cien personas en reclamo
por la sequias producto de las industrias extractivas en la region, llevando a
cabo una peregrinacion de varios kilometros de distancia. Lo mismo podria
decirse de la locacion, si bien las propuestas de teatro performatico suelen
enmarcarse en lugares pensados para este tipo de exposiciones: como salas
de teatro con escenarios, algunas de ellas transcurren en las calles, en es-
pacios in situ especificos que sirven al dispositivo escénico, como es el caso
de Las Vias (2021) de Agustin Lostra. Incluso, tampoco podriamos delimitarlo
por su dispositivo escénico, siendo a veces en la performance mas sencillo o
mas despojado que en el teatro performatico, valiéndose de solo un objeto o
material simbélico de la propuesta, como ocurre con El Siluetazo (1983) que



solo se vale de un pliego de papel y fibrones, pero como vimos en el caso de
la performance de val flores, esta complejidad y combinacion de elementos
suele emplearse igual a disposicion de los objetivos de quien produce.

A su vez, cabe destacar el lugar del cuerpo, sobre todo el uso de la
memoria corporal propia de quien interpreta y la produccion de sentido
por medio de esta. Ademas, es imprescindible senalar la resignificacion de
ciertos elementos u objetos en el acontecimiento escénico, potenciando las
preguntas y significaciones imaginarias que de este se desprenden y fugan.
Por altimo cabe mencionar la condicion de liminalidad que trasciende a
ambos, tanto por la multiplicidad de espacios, como la calles y las manifes-
taciones sociales, como por la destruccion de la cuarta pared y la distancia
con quienes espectan.

A raiz de lo presentado se espera que Ixs estudiantes, y quienes lean y
accedan a este documento, puedan profundizar en el estudio y analisis de
este tipo de practicas, tomando como referencia sus inicios como también
sus cambios y modos de produccién en el presente; sobre todo, pensando
desde una micropoética local, tomar registro de sus cruces y diferencias, ha-
bilitando de esta forma, trazar una cartografia performatica local y regional,
introduciendo si asi desean, sus practicas artisticas en ella.

Dubatti, J. (2021). Introduccion a los Estudios Teatrales. Mano > flores, v. (2023). Entre tu dedo y mi boca: biografia sexual de

de Papel un umbral pedagégico. Post{s), (9) 206 - 217.

De Miguel, D. (2018). Sobre Teatro Posdramatico, de Hans- > Radice, G. (2016). Cartografias de la fragmentacion. Teatro
Thies Lehmann. Teatro dramatico y posdramatico. £/ Ojoy la posdramatico platense. Malisia

Navaja, (2) 36 - 41 > Radice, G. (2022) Inhumanas. Soplan Mujeres [Obra teatral].
Fischer Lichte, E. (2011). Estética de lo performativo. Abada La Plata, Taller de Escenografia.

Editores > Sagaseta, ]. (2013). Acercamientos dramatrgicos performati-
flores, v. (2019) Sexo (en) publico [performance]. La Plata, cos. Lume, [¢4) 1 - 9.

Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti > Taylor, D. (2011). Performance. Asunto impreso ediciones

14:



Fran Carranza.
Homo robots.
Técnica mixta.
2024.




= Gerardo Guzman
gerardocucoguzman@gmail.com

Instituto de Historia del Arte
Argentino y Americano.
Facultad de Artes,
Universidad Nacional

de La Plata

Sobre la audicion y la vision.
Sus colonialidades estéticas

145

pedagogicas

Introduccion

La historia de la audicién revela un trayecto de adaptaciones y desarrollos,
de inclusiones y exclusiones, de adopciones y rechazos, de libertades y adoc-
trinamientos. El conocido lema “no podemos cerrar los oidos respecto a los
parpados visuales”, alienta cierta dosis de verdad, pero también de falacia.
Las manos pueden tapar los oidos y al menos atemperar la onda sonora que
llega, pero asimismo y a nivel metafdrico, también puede “hacerse oidos sor-
dos” ante cierta senal que viene de antemano contaminada, pre evaluada o
censurada, que no aceptamos, y atn también, placentera y liberadora.

Dentro del escenario social y en base a la anterior consideracion se suma
otra cuestion de importancia que da pie a los futuros topicos de este texto: la
audicién como el resto de los sentidos (al menos a partir de cierta etapa en el
desarrollo del sujeto) no es inocente, pristina y a priori. Como ofras areas de
la estructura mental, afectiva y corporal humana resulta socializada, educada,
adiestrada, y domesticada.

Estos procesos son tanto espontaneos o no deliberados, aunque seria
mejor decir que en sus lineamientos y alcances consecuentes se advierte
una intencionalidad de mayor o menor rango de formalidad e informalidad.
Dichos mecanismos responden a diversas articulaciones provenientes de las
familias y sus historias, de los medios y redes, y atin de los programas hege-
monicos de los Estados, explicitos o implicitos. De este modo se alinean pro-
puestas diversas de organizacion y también canonizacion sobre esquemas o
formas de percibir y luego, escuchar, asi como de ciertos modos de asimilar,
categorizar y valorar las mismas.

En este trabajo se intentan presentar algunas ideas respecto a la audicion
musical y sus maltiples influencias externas. La potencia de un contexto mul-
tiforme y multidireccional que alecciona, corrige, permite o incluso decide
qué y como escuchar.

El texto prestara atencion a aspectos de la audicién humana general en
términos fisiolégicos, y centralmente buscara posicionar a éstos en el terre-
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no de la educacion musical formal o informal: sistemas complejos al que
estamos “sometidos” los humanos, al menos los habitantes de un occidente
plural, urbano y globalizado, en conceptos de Althusser, un sujeto sujetado
a constructos, normas y luego lanzado a emitir y corporeizar desempenos y
respuestas desde una ideologia y hegemonia.

Antes de remitir el tema del presente trabajo especificamente a la audicion y
la mdsica, resulta pertinente anclar brevemente en raices de tipo conceptual y
luego de pertenencia de campo de ambos dominios.

Una primera vinculacion es la que enlaza soportes de diverso orden (fisio-
l6gicos, historicos y estéticos) con los actos de la audicion en general y luego
con los propios de la audicién musical.

En este segmento se estableceran por razones de parentesco y también
atribucion social, una dupla de estudio y de analisis conformada por la vision
y la audicion.

Debe pensarse y acordarse en un nivel inicial y hasta obvio de analisis,
que los actos de ver y escuchar remiten en su instancia basal a sendas y
basicas operaciones de los sentidos, (articulaciones tanto anatémicas como
fisiologicas asociadas a la sensacion, la percepcion, el reconocimiento y la
comunicacion con el mundo y con las cuales los seres humanos venimos
provistos genéticamente).

Luego de esta primera aclaracion inmediatamente acuden preguntas so-
bre una posible organizacion, y especialmente a los fines de este texto, una
axiologia historica y actual de los sentidos, dado que Occidente y Europa en
particular (a través justamente de sus desarrollos historicos), han ponderado
ubicaciones y otorgamientos de valores mas o menos especificos a los senti-
dos humanos.

A partir de numerosas variables, éstos se han ubicado en diferentes “luga-
res” de la experiencia general y luego dentro de una posible teoria social, de
la cultura y del arte.

Se citan entre otras variables de analisis:

> Las nociones de cuerpo, naturaleza, sujeto — individuo, razén, sentimiento,
sensibilidad, sexualidad, cultura, presentes en diversos momentos de la
historia de occidente.

> El devenir de las relaciones sociales en su tension y traccion con los dog-
mas y prerrogativas de la iglesia, centralmente catélica.

> Los procesos de paulatina laicizacion de la cultura respecto de aquélla y las
regulaciones de la organizacion estatal.
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> El desarrollo de la filosofia y los diferentes marcos teéricos o paradigmas
vigentes y hegemonicos en diversos momentos de Occidente, con mayor
0 menor cercania a las prerrogativas religiosas.

> Las tensiones y fransacciones entre el individuo y su instancia social y situada,
dentro de distintas coordenadas de intercambio cultural y econémico.

> La emergencia en la Modernidad, de una estética autonoma respecto del
uso y funcion de lo artistico.

> Los desarrollos tedricos de la antropologia y la psicologia, en especial des-
de Sigmund Freud y mas cercanamente los de la psicologia de la masica.

Desde estas variables los sentidos humanos han podido distinguirse aproxi-
madamente de la siguiente forma:

1-sentidos con una emergencia eminentemente funcional y relacional para
con el mundo, sus seres y cosas y para con la realidad general.

2- sentidos que, ademas de proveer datos del mundo proporcionan una he-
rramienta y un universo de significados para con el campo de lo intelecti-
vo, lo sensorial y lo estético.

Rapidamente puede decirse que lo visual y lo sonoro conforman un constructo
que, al menos para Occidente, revela una pertenencia y participacion no sélo es-
pecifica, sino preponderante respecto a la identificacion y categorizacion de las
senales del mundo. Por esta clasificacion la vista y el oido se separan sustancial
y fuertemente del resto de las operaciones sensoriales, en tanto instrumentos de
implicancia l6gica intelectiva, como de placer y juicio estético.

Desde otro ambito de analisis se incorporan posibles vinculaciones de la
vision y la audicion con el espacio y el tiempo.

Sobre este punto se refiere a la vision como el conjunto de operatorias
que interviene decodificando procesos en el espacio; la audicion, como la
serie de operatorias que decodifica procesos en el tiempo.

Estas definiciones muestran inmediatamente aristas y comportamientos
parciales e incompletos. Efectivamente, los fendmenos espaciales suponen
e incluyen también al tiempo: el tiempo de recorrido y observacion de la
mirada y luego un tiempo, por minimo que sea, en el que la sensacion 6p-
tica se transforma en percepcion. Esta percepcion a su vez se enclava en la
historicidad del sujeto, en su memoria de trabajo o anterior, generando una
informacion nueva, residual, recurrente o repetida y, por Gltimo, redundan-
te en una atribucion significativa de diversa indole (para el arte, un sentido
de emergencia estética).



Del mismo modo los fenémenos de la audicion estan concebidos en un
determinado espacio que integra una totalidad de estimulos, datos y expe-
riencias: resonancia, respuesta de la onda, distorsion, intensidad, velocidad,
textura, entre otros elementos confluyentes.

¢En qué dimension operan los demas sentidos? ¢Actlan el tiempo vy el
espacio en sus comportamientos? Y si lo hacen, ¢de qué manera y con qué
consecuencias en tanto la informacion recibida y organizada? Preguntas que
exigen respuestas, por el momento soslayadas para atender a los procesos
que interesan en este trabajo.

En las instancias del tiempo y el espacio, y sus asignaciones sensoriales
recién asociadas respectivamente a la vista y el oido, puede decirse también
que la vision especialmente “mide” y la visién “dura”; es evidente que en
ambos casos se habla de “recorridos”, de “transitos” de “magnitudes” y “lon-
gitudes”. Sin embargo, existe un factor crucial que designa y distingue qué o
quién/quiénes son los entes que se “mueven” en este circuito.

Posiblemente la vision recorra un espacio de un modo diferente a como la
audicién recorre el tiempo. Las operaciones de la vision y la audicion se aso-
cian a una actividad manifiesta y c6sica y una actividad interna y subjetiva.
Se diria que en ambos ambitos ningln contacto con la realidad es absoluta-
mente pasivo, mas alla de las nociones de contemplacién y expectacion que
supondrian pasividades frente a las experiencias estéticas.

Al mismo tiempo la mirada, en particular la mirada convencional pareciera
construir e inmediatamente designar el fenémeno visual, la audicion, en el mismo o
equivalente circuito, franscurrir, quizas porque en este Gltimo caso el fenémeno
audible, la onda sonora se desplaza y la audicion la acompana encabalgada en
el tiempo de su duracién. Intervienen elementos de estricta referencialidad para
con el mundo. Las realidades del fenémeno sonoro, y en el caso particular de la
masica implican la dificultad de inferir el referente. En todo caso se hablaria de
una connotacién y no de una denotacion. Esta cuestion da pie a una supuesta
apertura y ambigiiedad de la “explicacién” de los fenémenos sonoros.

En este sentido, las masicas con letra permiten un encabalgamiento en el
que la referencialidad de lo no textual (la mdsica instrumental que conforma
una supuesta pieza), se subsume en una imbricacion con el texto de modo
casi inseparable.

En la vision, el objeto mirado, quieto o movil es captado primeramente
en sus datos justamente objetuales y espacios, referenciados al mundo de la
realidad y recién luego se insertan en la dimension de lo temporal.

Las complejidades que han generado las experiencias abstractas remiten
en un primer momento a esta cuestion.

Estamos aqui pensando también, en los problemas vinculados al concep-
to de mimesis, y sus consecuencias en las artes.

Para encontrar justificaciones y validaciones a estos argumentos es im-
prescindible contar ademas con datos acerca de las velocidades y especifi-
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caciones cuantitativas y cualitativas de decodificacion de la vista y el oido.
En tanto analisis inductivo la propuesta es compleja, dado que deberia
conocerse un corpus significativo de las respuestas anta cada uno de los
posibles estimulos y fuentes visuales y auditivas a las que pudiere estar
sometido el sujeto, salvo con algunas posibles clasificaciones efectuadas
a priori, tales como el tamano, la intensidad, la masa sonora, las alturas, el
color, la forma, etcétera.

Un argumento que podria brindar validacion a estas suposiciones es el
que corresponde intrinsecamente a las velocidades de la luz y el sonido.

Luego, la conocida afirmacién por la cual los humanos “somos seres vi-
suales” antes que nada. Los desarrollos de las diferentes especies prehis-
toricas, el predominio y conquista de la naturaleza y del mundo por parte
de los humanos, se ha afirmado, responde al paulatino aporte e imperio
de la vision, respecto al olfato y el oido. La diferencia con los animales seria
tan significativa como quizas intencional, como dato irrefutable de la fuerza
historica de la cultura humana. La sumision de los restantes sentidos a la
vista podria devenir tanto de una adaptacion genética a las condiciones del
entorno como al universo cultural y las decisiones historiograficas y antropo-
|6gicas, ambas insertas en los paradigmas de la evolucion, el progreso y la
teoria de la seleccion natural.

Ante estos reparos vuelve a preguntarse por el arbitrio de la vista respecto
a todos los sentidos, pero especialmente al del oido. ¢Se trata efectivamente
de una “condicion humana genérica”, remitida desde un inexorable modo de
estar y dominar el entorno, o bien la vision ha sido jerarquizada como priori-
taria por medio de constantes capas y argumentos de valoracién historica y
cultural, especialmente occidental?

El antrop6logo Philippe Descola (2016) deconstruye el estandar supera-
dor de la percepcion visual concedida a los humanos, al considerar que va-
rios grupos sociales diversos, estudiados en diferentes partes del mundo y
correspondientes a estratos originarios, establecen prioridades diferentes en
los modos de registrar y categorizar a los sentidos como marcas, como regis-
tros del mundo y como modos validos de evidencia y conocimiento. En estos
modelos, la vista no aparece como la instancia predominante.

En tanto enumeracién discreta de los entes del mundo posibles de ser
nombrados y categorizados, quizas la vision se lleve el éxito en esta arrogante
competencia, respecto a los demas sentidos. ¢Cuantas cosas podemos predi-
car desde la vision y cuantas otras cosas podemos nominar acerca de la vista,
el olfato y el gusto? ¢Condicion natural humana o repertorio condicionado
por la Historia y la cultura?

Finalmente, las operatorias de la vision y la audicion relacionadas con el
espacio y el tiempo deben enmarcarse en el ambito de los fendmenos esté-
ticos, y especificamente artisticos. En ellos, ciertamente las nociones de fiempo
y espacio psicologico constituyen modos particulares perceptuales de procesa-



miento de la informacion recibida y procesada, dentro de los cuales, las me-
didas y duraciones objetivas sufren regulaciones e interpretaciones altamente
subjetivas, en tanto la confluencia de procesos de indole cognitiva, afectiva,
emocional, axiologica y corporeizada.

Los argumentos aqui consignados nutren las proximas apreciaciones
como instancias basales sobre los que se edificaron los saberes de Occidente,
los de la ciencia, pero especialmente los de la estética y el arte.

Algunos datos de esta cuestion relativas a la vision y la audicion, espacio
y tiempo pueden encontrarse, a modo de una de las perspectivas de este
estudio, en los desarrollos efectuados dentro de un marco histérico, por el
momento acotado, que es el de la modernidad europea y sus derivaciones y
también colonizaciones epistémicas en las tierras de América.

La Modernidad, advertida como aquel segmento de Occidente que conci-
bi6 al mundo como un espacio - tiempo a conocer y racionalizar emprendié
proyectos por momentos desmesurados y hasta utopicos con el fin de cum-
plir con dicho objetivo.

En este campo, los empiristas ingleses durante el siglo XVIII [y luego Em-
manuel Kant) realizan quizas una de las primeras descripciones de caracter
integral, cientifica y “moderna” de los sentidos.

Los estudios anteriores, incluso los de René Descartes en Las pasiones del
alma [Descartes,16¢49) o los referidos por distintos tedricos barrocos atentos
a definir una teoria de los afectos, conceden algo de su perspectiva a las
nociones de misticismo y analogia, resabios del universo renacentista.

Efectivamente, los filésofos del Empirismo consignan los estadios del de-
sarrollo humano primeramente ubicados en el plano de la mera sensacién
(que equipararia al ser humano con los animales superiores) respecto al
proximo escalon, esto es, el umbral de la percepcion.

En este paso, la sensacion de friojcalor, adquiere un nuevo contenido intelectivo
y clasificatorio que permite distinguir, categorizar, asociar y evaluar aquel primer
y espontaneo estimulo sensorial con el resto del mundo y la experiencia vital.

De esta manera se avanza luego en otorgar méritos a la vista y al oido
como aquellos sentidos que aportan un posible conocimiento y precision
mayor que el resto (tacto, olfato, gusto), subyugados en el deber de aportar
mera informacion del exterior.

Claro que en estos desarrollos faltan los aportes posteriores brindados por
el psicoanalisis o la antropologia: ciertamente los problemas planteados por el
Empirismo se basan en una concepcion hegeménica del hombre acuhada so-
bre dos aspectos medulares: en tanto especie genérica universal y “luego” como
ser social europeo, blanco, alfabetizado, masculino y centralmente burgués.



Como es sabido los nuevos contenidos provenientes del estudio del incons-
ciente o bien de las situacionalidades étnicas y en todo caso sociales, distri-
buyen los conceptos “universales” antes citados a la propia e intransferible
esfera del sujeto particular, y dentro de este campo sobre dos perspectivas:

> El sujeto en la zona de impacto de su historicidad ancestral y familiar, su
relato — mapa biolégico y psicolgico personal (plano de la ontogénesis).

> El sujeto en el cruce e interrelacion con la totalidad de su raza de referen-
cia, el medio social, cultural, también provisto de una experiencia compar-
tida, 0 en todo caso de un relato histérico (llamese mito o logos) admitido
y valorado por la totalidad o parte de dicho universo de referencia (plano
de la filogénesis).

Se distinguen aqui, ademas, procesos o en todo caso lecturas de orden
diacrénico y sincrénico que pueden efectuarse en ambas perspectivas, di-
riase en ambos relatos: el personal y el social, y luego ambos sometidos a
la perspectiva meramente biologicista como sujetojespecie que esponta-
neamente evoluciona o como sujetojespecie que cambia, ademas, en con-
tacto con las contingencias historicas personales y sociales involucradas.
En estos devenires primeramente entre un adentro y un afuera, igualmen-
te epocales y situados, el campo de los sentidos y sus asociaciones con
el propio sujeto y con el mundo, cobran nuevas y diversas asociaciones,
atribuciones y valoraciones.

Podria preguntarse por qué no se perfilaron junto al libro de la Gran
Historia/Estética de las artes visuales y de la musica de la Modemidad, las
Historias Estéticas del gusto, del oido o del tacto.

Quedan, en rigor de verdad, numerosas vinculaciones entre estos sen-
tidos y la vida estética y social: los conceptos de banquete compartido, las
fragancias de los perfumes, el gusto de los manjares, las clasificaciones de
lo agrio, lo salado, lo dulce, lo amargo, lo picante, los aromas de las especies,
pieles y las comidas, el roce de las telas, lo himedo y lo seco, lo sedoso y lo
rugoso, los cabellos del ser amado y el contacto con lo helado de las piedras
preciosas y los metales.., un sinndmero de experiencias y relatos alentadores
en los que aquellos sentidos fisioldgicos se funden con las experiencias emo-
tivas, contemplativas y estetizantes, para otorgarles una dimension de mayor
refinamiento, detalle, y preciosismo y por qué no, conocimiento. Pero estas
instancias no conforman un relato integrado y sistematico.

Las visualidades y las audiciones se aislan y distinguen en un lugar mayor
y de alcance superior, estableciendo justamente enormes aventuras perso-
nales y sociales en tanto Historias del Arte (de las Artes Visuales, seria mejor
decir) e Historias de la Masica.

Vista y oido constituyen los sentidos garantes tanto de la discriminacion
de la realidad, a la hora de acercarse a criterios de verdad, como asimismo se



alinean como los constructos promotores de la “verosimilitud” y de lo “bello”
en el campo de las artes.

Se recuerdan aqui las experiencias estéticas de los grandes amadores
del siglo XVIII, Sade, Casanova, asi como por nombrar sélo un ejemplo, las
peripecias recogidas por los protagonistas de Relaciones Peligrosas de Choder-
los de Laclos, en su basqueda de conocimiento a través de una especie de
actividad sinestésica de los sentidos, en vinculacion al sexo, el dolor, el arte y
el placer.

Pero no sélo se listan aspectos vinculados a lo bello o lo verdadero.

Existe también y finalmente una ética de los sentidos, posible de adjudicar y
distinguir.

Dentro del paradigmatico compendio ilustrado, relativo a posicionar de
modo hegeménico el denominado Proyecto Iluminista y sus tres areas del
conocimiento, atributos y objetivos, a saber:

CIENCIA — VERDAD
ARTE — BELLEZA
ETICA - BIEN

los sentidos se enrolan en aspectos éticos o morales. Y aqui nuevamente se
presenta el predominio de la vision y la audicion establecidos como sentidos
puros, transparentes, inequivocos, exentos casi de contaminacion, objetivos,
agentes externos y casi emancipados del mundo, con capacidad de juicio y
deliberacion.

La condicién de usufructo material, de empanamiento sensorial y de im-
plicancia fuertemente libidinal y er6tica se va a asociar al gusto, el tacto y el
olfato: suerte de hermanos espurios, sospechados de impuros y de vincula-
cion con lo mas elemental y llegado el caso, el vicio, el pecado y lo abyecto.

Sin embargo, Giorgio Agamben (2016) nos recuerda que las raices etimo-
|6gicas de saber y sabor son idénticas y, por ende, en realidad, se sabe aque-
llo que gusta: El saber, como alta actividad intelectiva arraiga en un sustrato
sensorial: el sabor, aquel sustrato inicial y deseante de orden “anterior”.

Desde una perspectiva de raiz judeo cristiana y de algin modo reflexiva
hacia Platon y su premisa sobre la corrupcién ontologica del mundo por los
sentidos y lo contingente (avalada por marcos filosoficos posteriores), se en-
tendera que el gusto, el tacto y el olfato impactan en el individuo afectando
su nivel “visceral, animal, inferior, dionisiaco y hasta precario”.

Estos sentidos de “segundo orden” de algtin modo, tendrian como fun-
cion basica la saciedad de las funciones elementales de la subsistencia.

Por su parte, los sentidos de la vista y el oido, se configurarian en un mar-
co casi apolineo de la experiencia.

La vista en primer término y luego el oido entonces, se integrarian al indivi-
duo como garantes éticos del bien y el mal, de la realidad y la falsedad, de lo
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presente 0 ausente, advirtiendo a los humanos y al mundo desde un escalén
mas elevado a los intereses “elementales o primarios” del cuerpo fisico.

Seran convocados como jueces, testigos o certificadores. Con su testimo-
nio la realidad podra tener cercania tan desinteresada como habilitante de
juicio, estima o desapego. Se encargaran de discriminar, categorizar, evaluar,
confirmar, negar, certificar de un modo mas explicito, neutral y definitivo, y
seran los principales aliados del razonamiento y sus posibles inferencias. Y
como ya se dijo, tanto en el plano de los saberes intelectivos, sociales, en el
Derecho y en el ambito estético.

El placer que aportan la vista y el oido tendra siempre un marco, tanto de
certidumbre |6gica, como de limpida contemplacion y deleite.

No pretende decirse que la vista y el oido nunca fueron atacados como
proveedores de inexactitudes, incorrecciones, incluso marcas peligrosas para
la salud fisica y mental, la ética o la pura belleza. Son incontables las reco-
mendaciones y prohibiciones sufridas por masicas y experiencias plasticas a
lo largo de todo el desarrollo del arte occidental, desde las premisas medie-
vales, hasta los movimientos de vanguardia presentes desde el siglo XVII en
adelante. De todos modos, lo que se cuestionaria aqui son las obras y no las
operaciones del ver y escuchar.

Esta condicion y concepcion (si bien con los cambios vy altibajos sufridos
en etapas posteriores a su redaccion, esto es y entre otros, los avatares del
siglo XIX, los movimientos propios del siglo XX tales como el simbolismo, la
intuicion - conocimiento de Henri Bergson, el existencialismo, el surrealismo,
el body art, las practicas dadaistas del grupo Fluxus, las experiencias de Cage
o el movimiento hippie de los setenta, asi como los propios del Instituto Di
Tella en Argentina y otras experiencias sinestésicas), tendera a mantenerse
inamovible para diferentes ambitos y sociedades.

A modo de resumen extremo, la audicion y la vision se ponderaran entonces
como sentidos “superiores” y hasta de implicancia sublimante, en compara-
cion con la suspicacia decididamente material y utilitaria atribuida al olfato,
el tacto y el gusto.

Por esta misma condicion han sido pasibles de procesos de fuerte colo-
nialidad. Efectivamente, ya diferencia de los demas sentidos, en algin pun-
to mas indomitos, la vision y la audicién conllevan experiencias educativas,
informales o sistematicas que implican una delicada vinculacién entre lo
que espontaneamente se oye y se ve, con lo que corresponde escucharse
y mirarse. En términos estéticos la cuestion ha generado desde los marcos



modernos y europeizantes una aventura de gran complejidad y poder, por
la cual las decisiones y gustos estéticos quedan muchas veces resignados
por axiologias que, por un lado, categorizan los discursos y modos de ope-
rar con la realidad sonora y visual (los conceptos de color, forma, equilibrio,
cohesion, coherencia, unidad, armonia, melodia, direccionalidad, las ideas de
introduccion, transicion, final, textura, entre otras), asi como designan valores
de inclusion y exclusion en los diferentes usuarios.

La cuestion alcanza no s6lo a las expectaciones estéticas de cualquier
sujeto, sino que ha conformado ademas modos de colonizacion en la forma-
cion de artistas y docentes, mediante diversas pedagogias y didacticas.

Bajo el lema de una supuesta universalidad de las artes, se han promovi-
do modos de audicion y vision que, impuestos en realidad por una tradicion
europeizante, han contaminado cualquier experiencia estética bajo los mo-
delos de tal tradicion.

Las practicas actuales de formacion deberan estar atentas a formular es-
trategias visuales y auditivas con fines estéticos, atentas a estas cuestiones de
implicancia no sélo artisticas, sino axiologicas.

Se trata de examinar criticamente las categorias, los contenidos, las didac-
ticas y las producciones a fin de establecer en un plano consciente, desde
donde, con qué métodos, y con qué sentido atribuimos, clasificamos, apren-
demos y producimos experiencias estéticas.

Es con firmeza que deben seguir refutandose ciertos axiomas y principios
discriminatorios y de innegable violencia epistémica respecto a las nociones
de cultura, arte, aprendizaje, ensenanza, desempenos, talentos, precocidad y
otros de diversa indole y alcance.

Uno de ellos, atribuido a Arnold Schoenberg, resulta revelador: «Si es arte
no es para todos y si es para todos no es arte»,

Desde nuestra historia latinoamericana, la frase que, por un lado, revela el
pensamiento hegemdnico y el modelo occidental europeo elitista y de clase,
se torna critica en cuanto evidencia, ademas, la total ignorancia por otros
modos de acceso al arte, otras formas de produccion y participacion, otras
valoraciones de la experiencia estética, otros materiales y posibles lenguajes
y la ponderacion de otros relatos, subjetividades e historicidades.
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2 59" [DOC] fue posible gracias a la
Fundacion La Bomba de miel en el
desarrollo de la residencia virtual
Host the net durante la Documen-
ta XV. https:[jlwww.youtube.com|
watch?v=BgfEd1GrH8QEt=9s

59" [DOC]
Un estudio del tiempo
imultaneo desde un

entorno colectivo™.

[ punto de partida de la obra 59” [DOC] consistié en recortar la porcién

de tiempo que dur6 la residencia Host the net>donde invité a personas

a que envien un video de hasta 59” (cincuenta y nueve segundos) de
duracion filmados con su celular con las siguientes caracteristicas:

1. El video debe ser filmado entre los dias 15-30 de agosto en el horario local
correspondiente a la Hora 12 am de Buenos Aires, Argentina. Ej. si el parti-
cipante se encuentra en Berlin, Alemania debe filmar su video a las 17 hs.

2. El contenido del video es absolutamente libre.

3. El video no puede contener masica agregada (incidental). Si hay mdsica,
ésta solo debe ocurrir en la locacion.

4. No esta permitido agregar texto ni filtros de ningln tipo.

5. El video se debe enviar sélo con los siguientes datos: autor, lugar, fecha y
hora local.

Durante el desarrollo de la residencia fui subiendo los videos a Instagram
como muestra virtual global. Recibi videos de mas de 9o participantes de tres
continentes (América, Asia y Europa) Actualmente los videos se encuentran
alojados en el sitio de Instagram @59.seg.doc

Figura 1:

enlace al Instagram del
proyecto con muestra
del material audiovisual.



https://www.instagram.com/59.seg.doc/

En paralelo a la difusién de los videos, fui escribiendo una serie de peque-
nos textos, las reflexiones intermitentes, este conjunto refiere no sélo acerca
de la experiencia de realizacion de la pieza y la modalidad colectiva puesta
en juego; sino que ademas implican una lectura sobre el concepto de lum-
bungy de trabajo colaborativo artistico en el contexto del sur post Covid.

Este conjunto de pequeiios textos fueron apareciendo sucesivamente como
placas entre las publicaciones de videos en 1G. Se propusieron como inter-
venciones en la instalacion virtual.

En segundo lugar y a raiz de esta publicacion en se le han anadido una
serie de pies de pagina.

El lumbung como modelo de creacién colectiva y gestion horizontal de recur-
SOS no es otra cosa que el reencuentro con practicas de gestion comunita-
ria que conocemos en América en las comunidades originarias desde hace
tiempo.

¢Es quiza ésa la clave de lo que visibiliza el sur global? En un modelo
de mercado mundial global en crisis, la particion y reconocimiento de dos
globalidades diferenciales ¢podria revestir el caracter contrahegeménico y
decolonial del sur?

3 Tanto el modelo colonial de Europa -proyectado desde el siglo XVI- como su relevo neocolonial por parte de USA y la URSS durante el pasa-
do siglo XX, han sido modelos estudiados bajo el prisma de modelos binarios, sin tener en cuenta la concurrencia de los maltiples devenires
que acaecen en un sistema politico social determinado. Por caso y como claramente lo muestra el film Fresa y chocolate [1993] del realizador
cubano Tomas Gutiérrez Alea, una exclusion de las teorias de género en el marco de la critica de la Ideologia resulta insuficiente para abordar
la lectura de la realidad politico y social de la Cuba de fines del siglo XX. Aqui se ve cdmo el Discurso del Amo es irreductible a una categoria
univoca, como en este caso lo politico. Como muestra Gutiérrez Alea la Ideologia revolucionaria no concibe otros devenires diferentes a la he-
teronormatividad. Asi, prestar atencion a los maltiples devenires minoritarios en la actualidad, representados por colectivos heterogéneos y no
carentes de diferencias a veces insoslayables y en permanente discusion, nos sustrae a reemplazar un histdrico binarismo (explotador-explota-
dos, burguesia-proletariado, barbaro-civilizado entre tantos otros) por otro similar, hasta no hace poco con un norte-sur global que particionaba
el globo con la propuesta de un sur global no exento de cualidades redentoras. En el momento de redaccion de estos textos el producto de las
consecuencias geopoliticas del Liberation day en la guerra comercial del EEUU de Trump contra China, parecieran abrir un nuevo capitulo en
la Historia contemporanea con la remision inédita de EEUU de su economia, el final de la globalizacion y una Europa y Japdn -por primera vez
luego de la posguerra- poniendo en entredicho su alianza estratégica con EEUU.

15¢



Pedir un video de 59 segundos es demandar una mirada, solicitar un frag-
mento de tiempo, la atencion y el ojo de otrx persona.

Pero ademas es poner en foco un deseo, aquello que -quien filma- decide
mostrar.

Quiero tu mirada.

Un momento de la funcion del ojo y a la vez, un plus de gozar..

Me pregunto ¢Cual fuejes mi deseo haciendo esta convocatoria para 1G?
¢Quiza detenerjorganizar el flujo de imagenes proponiendo un juego?
Desapabullar [me] del continuum de datos.

Las opciones eran dos:
Estar offline o proponer un juego.«

¢ Habida cuenta del desarrollo de la informatica, los social media, las tecnologias de informacion y la comunicacion y las IA hacia nuestros dias
nos preguntamos si es posible pensar estas tecnologias como agentes que propicien no solo la emergencia y la visibilidad mdltiples devenires
-como de hecho ya ocurre- sino también como aquello que permita una posibilidad de transformacion. Asi como hoy la rebelion y la libertad
han sido conceptos capturados por los discursos mas reaccionarios -es el caso de la Argentina como avanzada respecto a posiciones que ya se
estan observando en EEUU y en Europa-, la opcién de una cyber contrahegemonia ¢podria restituir un renovado foquismo contra una economia
libidinal modelada por el mercado global? No somos tan optimistas, pero si podemos vislumbrar el alcance que podria tener un modo de hacer
arte politicamente siguiendo la premisa de Godard. En el pasado siglo XX la dualidad apocalipticos versus integrados, aun guardaba no sélo una
falsa dualidad sino también la busqueda de un resguardo para una subjetividad alienada ante las leyes de un mercado adn en el desarrollo de
su expansion global. Si bien en el mundo digital el ciberespacio es un @mbito colonizado por un pufiado megacorporaciones y modelado por sus
Think tanks desde su gestacion en la racionalidad técnico militar industrial de la posguerra, el arte les puede disputar un modo de romper las
habituadas formas de percepcion, interpelando significantes coagulados y los sentidos anudados por la Ideologia propagandose por el entorno
cyber, disputar un otro modo de hacer mundo. Entonces de cara a un futuro en permanente transformacion y alienacion ¢el sujeto es capaz
a través del arte de reencontrar una posicion estratégica de su deseo? Esta pregunta si bien sefala al lugar que se le ha asignado al arte en
tanto estrategia para un despertar a la praxis en el campo politico social, respecto al sujeto y la posibilidad de adoptar una nueva posicion ante
su deseo, solo es posible en el seno del despliegue de otro discurso: el discurso analitico. El arte es la manera privilegiada y humana de hacer
mundo y proponer otras formas de sentido, pero encuentra su limite en el nivel del sujeto en tanto singularidad. Lo éxtimo, es decir su verdad.



59~ [DOC] Intenta elaborar una narratividad en el flujo de imagenes de
IG como una forma de experiencia.> S6lo hace falta la simultaneidad para
desplegar el umwelt-el mundo circundante de cada unx- que deviene retrafo
invertido ofrecido al mundo®. En suma: lo Glocal como categoria politica.”

Se trata de romper la linealidad del hilo, el algoritmo y la fragmentacion
para armar el circulo: es decir convocar una comunidad.®

5 Ante la crisis de la experiencia, ya constatada por Walter Benjamin en la primera mitad del siglo XX (Agamben: 2018), hoy nos encontramos ante la
crisis del sujeto. Homo faber que se ha trasmutado a Homo videns. Mas atn, el hombre que modelaba el mundo a partir de lo Zuhandenheit [a la
mano] heideggeriano, se ha trasmutado en aquel que pasivamente lleva la palma de la mano hacia arriba con el smartphone. En estos dispositivos,
toda experiencia se presenta predigerida, fragmentaria, como el resto obsceno de un goce ajeno. La google glass o las mas recientes smart glasses
dejan de ser instrumentos para ser prétesis que “hacen coincidir completamente el ser con la informacion” (Chul Han: 2018)

6 Retrato invertido que no es otra cosa que una suerte de cartografia fisiolégico-ficcional del propio cerebro. Mostrar ese paisaje no es otra cosa
que, tal cinta de Moebius, desplegar la ficcion de la propia e intima exterioridad. El frame de su modo de captacion del mundo.

7 ¢Es acaso el Unwelt en tanto paisaje propio el elemento clave para una direccion estética? Pinta tu aldea y pintaras el mundo no debe entender-
se como el repliegue hacia una narracion de lo local, del propio terrufio. En este sentido tanto Buenos Aires, como Africa no son para Borges y
Roussel respectivamente, lugares geograficos, paisajes natales o cronicas que registran un viaje imaginario, sino objetos de una invencién solo
posible por y en el lenguaje. La literatura, por esto, no es la experiencia de un registro, ni una memoria fragilmente recobrada, sino mas bien la
gimnasia del autor con los innumerables devenires que pululan el mundo e intenta capturar el significante.

8 La comunidad nada tiene que ver con los social media puesto que entre ambos radica la diferencia entre lo particular y lo singular. Mientras lo
particular es intercambiable y sujeto a la igualacion, plausible de ser acumulado en el horizonte de las multitudes indiferenciadas de seguidores
0 amigos virtuales; la comunidad se compone de singularidades y en tanto tal no solo hace patente la diferencia en un espacio comin sino que
implica un pequeio nimero de integrantes. La comunidad en tanto “lo comdn que se congrega” no es algo ilusorio o superficial que los ha reunido
sobre la afinidad de caracteres sino que puesto que se relaciona con el pequeio niimero, es algo que nos viene de lo real, con los grandes nimeros
siempre se trata de sacar cuentas. (Ruiz: 2018) Es decir con las grandes cantidades nos movemos en el registro de lo simbélico, con lo pequefio
tocamos lo real. Aqui radica la diferencia entre el Psicoandlisis y la Estadistica o entre la mesa de café y los social media.



9

10

11

El flujo ininterrumpido de imagenes es la marca de la imposibilidad del
sujeto a tener experiencias en el mundo actual. Todo deviene lenguaje
publicitario, en su inmediatez y efecto que, buscando sustraer todo dolor y
disonancia propone el me gusta.®

Como telon de fondo, se abre la permanente ventana que mira el goce del
Otro, incitando a creer que existe en tanto tal*°, en otras palabras el mundo
feliz.

En medio de esta dualidad de lo imposible y lo posible bascula el sujeto de
nuestro tiempo, he alli su inquietud.**

La sustitucion del objeto bueno y el objeto malo -aquél que Freud definié como el punto de partida del juicio de atribucion- por el objeto
frente al cual el juicio ya esta predefinido como me gusta, me encanta, me enoja, borra la posibilidad de atribucion del objeto por fuera de
esa clasificacion a priori. Su aceptacion o rechazo se relega ante una sola definicion estandarizada. En las redes no hay “lo malo”, a lo sumo se
puede suspender el juicio y saltearse al siguiente contenido. “Lo malo” solo existe en los social media como radical negatividad en términos de
los contenidos censurados a partir del entramado ideoldgico, en suma la ideologia define por mi el juicio de atribucién.

He aqui como la imagen que vemos del otro se nos aparece fantasmaticamente como completa a diferencia de lo que vemos hacia nuestro
propio cuerpo, del cual siempre tenemos una vision parcializada en objetos. Es por esta razén que la dimensidn imaginaria resulta singular-
mente enganosa, tal como es descripta por Jacques Lacan en su célebre anlisis de la formacion del yo en el Estadio del espejo.

Uno de los secretos del éxito del capitalismo no es solo tomar su fuerza de su permanente estado de crisis, lease su accionar en pos de la
revolucion permanentemente de los medios de produccion, sino también el de modelar en el nivel del sujeto una economia libidinal donde la
carencia se encuentra desligada de todo apetito en términos de necesidad. Es decir el hecho de hacerle creer al sujeto que esa completud es
posible, que se encuentra al alcance de la mano, que la felicidad, el equilibrio, el goce absoluto, o cualquiera de las figuras que atraviesan los
mdltiples discursos actuales prometen, son alcanzables mediante técnicas, practicas, actitudes o prétesis. En otras palabras, la creencia de que
la relacion sexual existe, esto es, decir que la completad es posible de alcanzar, cerrar la hiancia, el [spaltung] la fisura del sujeto en tanto ser
que habla [parlétre]. Como el sujeto no sabe qué desear, porque el deseo es algo que se aprende del otro, el mercado se introduce ofreciendo
el catalogo de los goces y sus innumerables mercancias para satisfacerlo: la falsa promesa es la del encuentro con el buen objeto, con los re-
presentantes que anuncian el suefio de la vida que alza la libertad y la comunién social. Como dijo Lacan el Inconsciente es la politica. (Lacan:
2023). En la Argentina si hay un sintoma que se ha repetido en los dltima década como un mantra es el conocido slogan de lograr cerrar la
grieta. Tal insélito objetivo es pura Ideologia ya que no solo oculta las miltiples relaciones de fuerza que constituyen el campo social sino que
deja velado el papel que juega la clase dominante.

15¢
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Lumbung vs Silobolsa

¢Mantener los alimentos de la comunidad a resguardo vs especulacion
agroindustrial?

No hay novedades acerca de las relaciones entre el amo y esclavo que si-
guen en su permanente tironeo.

¢Revolucion? ¢Libertad?

mejor empezar construyendo una morada,*?

cuidar un jardin.

Como lo muestra Lars von Trier en Melencholia [2011], ante lo real y terrible del choque del planeta homénimo con la tierra, Justine -la prota-
gonista del film (Kristen Dunst)- decide esperar bajo el amparo de un pequefio refugio. ¢Hay una imagen mas clara de la funcién del Arte que
esta, la de ser de una cobertura imaginaria a lo insoportable real?. Ese aspecto de lo terrible que atin podemos soportar y que se hace patente
en la belleza, como sugiri6 Rilke.

Resulta notorio sefialar que una cultura como la japonesa ha prestado tanta importancia a la creacion y el cuidado de sus jardines, un mundo
en miniatura donde el jardinero cual demiurgo cuida esmerada y cotidianamente ese lugar. Como un espacio separado del mundo, todo en-
cuentra alli su reflejo a la vez mundano y cdsmico. Es un modelo del mundo, no lo representa, puesto que es una construccion [no natural] de
la naturaleza. (Greiner: 2018). En el otro extremo, el arte del acero de las espadas samurai no solo ha desarrollado una refinadisima artesania
sino que a la vez ha producido una Etica y una Estética bajo el lema del Bushido. Su encuentro se traza en el Ikebana, el arte marcial de los
arreglos florales, donde el corte de la flor acaece en su momento justo, en el instante que retiene adn la vida, como el Still life [atin con vida]
en ese género que se ubica en el espacio intersticial entre vida y muerte y que, por una ligera pero fatal confusion en la traduccion al espaiol
decimos: “naturaleza muerta”.

16(



La pasta de China

Los quesos de Europa

El tomate de América

La Globalizacion es un plato de fideos*

Cucina italiana..
El discurso del amo?s

14 La composicién como plano de convergencia se asemeja a una mesa ¢No es acaso su superficie ese espacio comln que permite la concurrencia
de materias heterogéneas? La mesa de diseccion como espacio objetivo que alguna vez permitié el encuentro del paraguas y la maquina de
costura y que fasciné a los surrealistas. Pero también la vision de la mesa servida es ese instante de ofrecimiento en el sentido de lo donado,
del dar. L' instant donne es lo que antecede a todo concierto, como “el dar” es lo que antecede a todo sonido en la marca del gesto que se
proyecta desde el director a la orquesta.

15 Segin la dialéctica del Amo y el esclavo de Hegel, es el esclavo quien tiene el saber en tanto homo faber, ya que es él quien sabe hacer con las
cosas del mundo transformandolo mediante su trabajo, pero cuyo producto como sabemos disfruta el Amo. Pero notémos lo siguiente, puesto
que si bien la posicion del Amo es la de quien posee y puede disfrutar de los bienes, es el esclavo quien realmente goza al estar en contacto con
la materia y saber hacer con ella, es decir gozar con las cosas puesto que es el cuerpo el que goza (Lacan: 2023). La posicion del Amo con el goce
por esto resulta paradojal, puesto que si bien pone al esclavo a trabajar y podria ponerse a gozar mediante el ocio disponiéndoselos su cuerpo en
el descanso y gozar de los bienes producidos por el esclavo, en realidad siempre se encuentra atento a engordar el ganado con su ojo, en otras
palabras mientras el esclavo trabaja, él hace cuentas; se sacrifica en pos de que las cosas sigan marchando bien. ¢Es acaso ese el consuelo del
esclavo?, ¢que el Amo finalmente no goza?. Veamos sino la conocida postal de muchas grandes ciudades en el siglo XX, mientras el asalariado
esperaba el fin de semana para reencantarse con los objetos que le ofrecia la Industria cultural y recuperarse de las fatigas de la semana laboral
o el ir a misa el domingo a escuchar el sermén; el Amo es capaz de prescindir de todo eso en virtud de obedecer un Gnico mandato, el del capital.
El capitalismo por esta razén como escribié Walter Benjamin es la Gnica religion universal de nuestro tiempo (Benjamin: 2002) en tanto el Amo
antepone como goce supremo su sacrificio para engordar el ganado. En otras palabras el Amo esta en una posicion de privilegio y no goza de [las
cosas], sino que se encuentra encadenado a un goce parasitario sobre la creencia ideoldgica en el capital. El mercado global absoluto, indiscutible
e implacable, es un para el Amo el gran Otro sin barrar que no conoce fronteras.
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Pedir videos de 59 segundos.
¢Qué cosa es esa?

Asumir la hipotesis del inconsciente en la creacion artistica implica recono-
cer un no saber implicado en todo proceso creativo.:®

16 ¢Es posible releer la Historia de la masica mas alla de la suma de un conjunto de voluntades del espiritu [Kunstwollen] tal la propuesta de Riegl
en las artes visuales? Esto no necesariamente nos coloca en la posicion de adscribir a una Historia de arte sin nombres tal y como lo pens6 Wolfflin.
Como sostiene Hauser “Una de estas teorias esta representada por Riegl con su teoria de la “voluntad artistica”, que parte de la peculiaridad e
incomparabilidad incondicionada de los fenémenos de la historia de arte; la otra por Wolfflin con su doctrina de la “historia del arte sin nombres”
y su menosprecio del individuo como factor histérico” (Hauser: 1975). El siglo XIX basculd entre estas dos teorias opuestas, pero a la vez comple-
mentarias desde sus conceptos de sujeto y mundo; teoria del genio versus sociedad, individuo versus superestructura, han sido los pares opuestos
desde diversas perspectivas que han reproducido esta antinomia. Es a partir de Freud y la lectura lacaniana de su obra que estas premisas se
han visto modificadas radicalmente. Lo que quisiera sefalar es que no se trata de anular al sujeto sino concebirlo como un sujeto escindido por
su encuentro con el significante, el cual ha recibido del otro como Orden simbdlico es decir como discurso. Correlativamente la realidad externa
[Virlichkeit] concebida como el fantasma en tanto ilusion producto de la Ideologia y que se constituye en términos de la pantalla que distorsiona
pero a la vez permite la relacion entre sujeto y mundo. En otras palabras no hay sujeto que no sea sujeto del Inconsciente en tanto discurso del
otro, pero que a la vez no pertenezca a una episteme determinada (Foucault: 1997) que le prescribe los drdenes posibles de su pensamiento y
sus percepciones, los regimenes de signos y el alcance de sus interpretaciones. En suma el sujeto se encuentra escindido por el lenguaje en tanto

serhablante [parlétre] como a la vez no hay una realidad externa “en si” capaz de ser finalmente develada y que permita acceder a lo real. En suma:
somos sujetos escindidos a partir del encuentro que tenemos con el lenguaje a la vez que estamos inmersos en la Ideologia, constituida como una
densa trama de discursos que organizan lo que vemos y pensamos cerca de nosotros y el mundo.
En este punto resulta importante destacar en la Historia del arte, un recorrido a través de una serie de discontinuidades y repeticiones. Segin
Lacan -inspirandose en Kierkegaard- la repeticion siempre exige lo nuevo. Por esto si podemos hablar de novedad, de cambios y modifica-
ciones en el arte ¢no es sino a partir de cierto malentendido, de cierto mal écrit por motivo de la repeticion? Los barrocos quisieron restituir
el canto de Orfeo mediante la técnica del bajo continuo, pero inventaron algo nuevo el Stile representativo y la 6pera. Debussy maravillado
con los gamelan javaneses los tradujo al piano creando sus novedosas parafonias y mixturas. ¢Acaso la Historia del arte no debe reconocer la
importancia de la discontinuidad y las fallidas intenciones que guian sus hallazgos? Como sostiene Lacan la verdad no solo puede decirse a
medias sino solo que puede alcanzarse mediante la equivocacion, lo que sefald Luigi Nono, la importancia del error como necesidad en el Arte.
(Nono: 2007)
Por altimo, ¢es capaz la Historia del arte de renunciar a la comodidad de la linea de tiempo? ¢a la homogeneidad de su temporalidad histérica?
Resulta notorio que alumbrar las discontinuidades y las interrupciones, los fragmentos y las lineas directrices que punttan el tiempo intuyen-
do nuevas empiricidades no solo puede descubrir nuevos objetos sino acercarse a la poderosa intuicion benjaminiana sobre el peligro en la
oscilacion de todo acto creativo, aquello que escribié en sus Tesis sobre la labor de la Historia “articular el pasado no significa conocerlo tal
como realmente ocurrié. Significa apoderarse de un recuerdo tal como fulgura en el instante de un peligro” (Benjamin: 2009) La tarea de la
historia como la disciplina es restituir el filo; en lugar de la comodidad del anaquel rotulado del museo, que convierte a las obras de arte en
instrumentos de la clase dominante.
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¢A donde vamos?
vamos viendo...?

17 Es sabido que la critica a la teleologia de la forma musical durante el siglo XX vino de la mano de compositores como Erik Satie, en obras como
Ojives (1886) o Vexations (1893) (Etkin: 1983), a lo que se suma las técnicas de montaje utilizadas por Claude Debussy (Menacho: 2019). Las
formas clasicas heredadas de la tradicion se han visto asi reconfiguradas a partir de las experiencias que permitieron los nuevos inventos del
siglo XX tales como el cinematégrafo. Hacia la segunda posguerra y con los desarrollos de la musica experimental norteamericana -por caso el
azar introducido por John Cage- y su recepcion en Europa por compositores como Karlheinz Stockhausen hicieron posible conceptos tales como
la forma momento y la masica intuitiva que redefinieron la forma musical y la idea de que la musica deba restablecer dialécticamente algln
tipo de homeostasis entre forma y contenido. Schau ma Mal [iremos viendo] como dice el conocido dicho vienés es lo que parece aludir en la
relacion entre el procedimiento de la heredada composicion desarrollada [Durchkomponiert] y la nueva mdsica en el siglo XX. Esta manera de
componer, que privilegia la variacion continua frente al desarrollo reexpositivo de tipo sonata, la encontramos en el célebre lied Der Erlkonig [El
rey de los Alisios] de Franz Schubert, en la escritura lineal en las dperas de Wagner hasta llegar al Schoenberg del atematismo de sus primeras
piezas atonales (véase el la primera de sus Op. 19 por caso) y de alli extensivamente en la escritura de la masica desde las primeras vanguar-
dias, donde la concatenacion de fragmentos configuran tanto estructura como forma musical en tanto resultantes de un proceso y no como
formulas inmanentes y a priori. Resulta notorio sehalar que este tipo de composiciones encuentran sus antecedentes en la poética de Claudio
Monteverdi en la herencia de la antigua varietas, como vemos en el madrigal Il combattimento di Tancredi e Clorinda [162¢] obra clave del Stile
reppresentativo donde la palabra se desenvuelve de manera continua sin ninguna relacion tematica musical salvo la aparicion del ritornello
que puntualiza la forma en funcién de la dramaturgia. En otro orden Vexations, muestra la construccion de una estructura arménica vertical
sobre un cantus firmus con la curiosa indicacion de repetir todo 840 veces. Esto no sélo desdibuja la forma sonora resultante hacia un telos sino
que a la vez, y por medio de la repeticion, cristaliza el instante en un aparente e inmovil tiempo presente. Desde la segunda posguerra, estas
experiencias abrieron el campo hacia la obra abierta, dando paso al azar tanto en la performance o erigiéndolo como principio constructivo
-Cage con el | ching por caso. En los comienzos de la misica electronica, donde cada material se conectaba desde principios de identidad,
semejanza o contraste, tanto en las escuelas de Colonia como de Paris el trabajo con nuevos materiales sonoros, sean estos pre grabados o de
sintesis, han buscado organizar una cadena significante que estructura la obra en tanto objeto estético mas alla de las prescripciones formales
heredadas de la gramatica tonal. Tal es asi que las experiencias formales vanguardistas que se interrogaron acerca de un no finalisimo en la
masica y las artes, han otorgado uno de los principales aportes a la cultura y la historia contemporanea por sobre la epidérmica liberacion
de la disonancia. Esta liberacion si bien fue un logro imprescindible del Modernismo para gran parte del siglo XX, la correlativa liberacion de
la consonancia propuesta por Kagel intentd descorrer el velo sobre materiales que recobraban nuevas potencialidades expresivas sobre una
disonancia de herencia vienesa y serial que ya eran materiales gastados hacia los setentas. Lo que nos dejan las experiencias de las vanguardias
no sélo ha sido disponibilidad de la disonancia y la consonancia a la palma de la mano, sino sobre todo la imposibilidad de la sustraccion en
base al trabajo de lo negativo y de alli su reintegracion mediante la aufhebung, en otras palabras, la imposibilidad de toda sintesis dialéctica
en cuya fe se mantuvieron los compositores casi sin fisuras hasta la crisis de la tonalidad y la forma sonata.
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Homo videns,
camaras, pantallas observan, muestran y espejan:
proliferan el ojo al tiempo que develan el mundo como mirada.*®

Invitar a registrar es ir al encuentro de la mirada de las cosas
como ellas nos miran.*

18 Este el punto nodal de que Lacan denomina la esquizia entre el ojo y la mirada. El ojo es el 6rgano que permite la vision, el ojo ve, pero para-
dojalmente lo que ve se encuentra afuera del sujeto. La mirada es otra cosa. Es una de las formas del objeto a lacaniano. Hay miradas que nos
petrifican, como la mirada amenazante de la Medusa, miradas que nos llegan del otro y que abren el campo del enigma de su deseo: chez voi?
[qué quieres?] que quiere el otro de mi? se pregunta el sujeto ante la mirada del otro. (Karothy: 2016) Hay una anécdota del joven Lacan que
cuenta en el seminario XI, dice que estando junto a un amigo en un lago en pescando en un botecito, cuando de repente el amigo le senala a
Lacan una lata de sardinas flotando en el agua y le dice “¢ves esa lata?, ¢la ves?, Pues bien jella no te ve!”. En ese momento Lacan ve esa lata
y se da cuenta por supuesto que la lata no lo ve, pero que lo puede mirar. (Lacan: 2007) En efecto, las cosas no tienen ojos pero cuando la luz
les llega algo brilla y eso es la mirada de las cosas, nos miran en tanto semblante, es decir, en las cosas hay algo que se erige y nos apunta
como mirada abriendo un mundo. La mirada en tanto objeto a es ese punto luminoso desde donde soy mirado y que revela la mirada de las
cosas, para el joven Lacan era contemplar la vida dificil de los pescadores en el norte de Francia. Todo nos mira en el espectaculo del mundo:
“El mundo es omnivoyeur” (Lacan: 2007). De aqui que en parte un cuadro es una maquina de cazar miradas, pero puesta para atemperar la
mirada de quien las observa, atemperar las miradas como se deponen las armas.

19 El modelo del pandptico de Bentham descripto por (Foucault: 1975) se ha extendido desde las instituciones totales y ha proliferado en los inmu-
nerables ojos de las camaras, desarrollandose desde el siniestramente amable sonria que lo estamos filmando hasta la cartografia total de los
dispositivos de seguridad de las ciudades postindustriales actuales con la vision total en tiempo real del espacio pablico. Si el pandptico clasico
disponia de un sujeto situado en un punto de vista ideal de la institucion para mirar sin ser visto, la mirada desencentrada y totalizante se funda
en ese punto luminoso que emerge desde cada cosa, donde su localizacion resulta perturbadamente misteriosa. La distopia actual es que todo
puede mirarnos no solo sin sabernos mirados, sino ademas sabernos escuchados fuera de una relacion dialdgica, solo para alimentar los voldme-
nes de datos de las corporaciones, quienes modelan el deseo a la vez que se recopilan informacion para alimentar los algoritmos. Si el modelo
disciplinario y represivo se ha trocado a otro cuyo imperativo es la exigencia a gozar sin limites con innumerables mercancias, a la vez instaura una
dimension paranoide donde potencialmente el sujeto es visto y oido sin saberlo; esa parece ser la clave de los totalitarismos 2.0.
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¢En qué consiste la simultaneidad?

Cuando maltiples flujos exteriores ocupan la misma duracion.®

Cuando cada singularidad se inserta la una en la otra y todas ellas en un
flujo mayor:

el murmullo ininterrumpido de nuestra vida, nos apunta Bergson.

La simultaneidad es la congregacion de la heterogeneidad en la duracién,
en otras palabras,
de la radical diferencia que es la marca del mundo.

20 Vamos a un mundo que por primera vez en su Historia se encuentra frente a la ilusion de la totalidad del saber presentificada por la 1A y sus
increibles logros cuantificables: velocidad de aprendizaje y acumulacion de informacion. Se instaura una pregunta ¢Qué le ocurre frente al
objeto que aprende y acumula? ¢Hay algan tipo de efecto del significante que podria producirse?
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“Lo que vieron mis ojos fue simultaneo; lo que transcribiré es sucesivo,
porque el lenguaje lo es” dijo Borges.

Comenzar a escribir fue caer en el tiempo, abandonar la congregacion de lo
simultaneo por la separacion de la sucesion.

En otras palabras, cambiar el Paraiso por el Laberinto.

21 ¢Hay una manera de escapar de un laberinto? La respuesta que nos ha ensenado la literatura es sirviéndonos de un cordel, pero esta solucion
tiene como prerrequisito el haber entrado por la puerta. Y esto es justamente lo que no ocurre con el orden simbédlico y la Ideologia. No solo
somos nombrados por el lenguaje adin antes de haber nacido -pensemos en una madre que le habla al nifio en su vientre o la eleccién del
nombre- sino que no hay forma de captar la realidad si no es a través de la traza que realiza el fantasma. No hay grado cero de la experiencia
como no hay sujeto antes de su encuentro con el lenguaje y la ley sobre la base de una prohibicién en el orden del sexo, es decir el tabd del
incesto como descubrid Levi-Strauss. El sujeto se encuentra escindido por el lenguaje, marcado por la prohibicion que lo funda en el orden de
la ley, un sujeto sexuado y que en tanto habla, revela un saber que no se sabe a si mismo, en otras palabras un sujeto del Inconsciente que
es posible por el efecto de su encuentro con el significante. La otra opcién para salir de un laberinto como se sabe es por arriba, a condicion
de olvidar el problema del origen, esto es la puerta de entrada. Para esta tarea es preciso realizar un analisis del cuatripodo lacaniano de los
discursos (amo, universitario, histérica y analista) y la critica en formacion de sentido a partir del point du capiton [punto de acolchado], es decir
la manera en que un significante coagula un sentido en un lugar y momento determinados. Tal y como lo define Emesto Laclau “La nocion
lacaniana de Point du capiton se concibe como la operacion ideoldgica fundamental; la “fantasia” se convierte en un argumento imaginario
que “encubre” la division o antagonismo fundamental en torno al cual se estructura el campo social, se contempla la “identificacion” como el
proceso a través del cual se constituye el campo ideoldgico.” (Laclau: 2003) Por esto, no se trata de salir del laberinto, cual caverna donde se
reflejan las apariencias, puesto que del laberinto como del fantasma no se sale; la tarea es, por el contrario asumir una nueva posicion estraté-
gica en base a la propia ldgica del fantasma para elaborar el aparato para una critica de la Ideologia. Quiza la opcion es ver desde una posicion
estratégica trepandose a una pared del laberinto, para constatar que la realidad del laberinto es una pura ilusion.

> Agamben, G. (2018). Infancia e Historia. Adriana Hidalgo editorial. > Gutierrez Alea, T. (Director) (1993). Fresa y chocolate [Pelicula]
> Benjamin, W. (2016). £l capitalismo como religion. Traduccion, > Hauser, A. (1975) Teorias del Arte. Tendencias y métodos de la critica
notas y comentario de E. Foffani y ]. A. Ennis. Instituto de modema. Ed. Guadarrama.
Investigaciones en Humanidades y Ciencias Sociales (IdIHCS) > Hegel, GW. (1992). Fenomenologia del Espiritu. FCE.
UNLP-CONICET https:||geopolitica.iiec.unam.mx/sites/default| > Karothy, R. (2016). La mirada desde el Arte y el Psicoandlisis. Series:
files|2018-10/Benjamin-Walter-El-capitalismo-como-religion. Coleccion La Mirada, 2. Papel Cosido.
pdf > Kojéve, A. (1985). La dialéctica del amo y el esclavo en Hegel. La
> Benjamin, W. (2009). Sobre el concepto de Historia. Estética y politica. pléyade.
Las cuarenta. > Lacan, ). (2007). Seminario 11. Los cuatro conceptos fundamentales del
> Bergson, H. (2004). Duracion y simultaneidad. (A propésito de la Psicoandlisis. Paidos.
feoria de Einstein). Ediciones del signo. > Lacan, ). (2019) Seminario 17. El reverso del Psicoandlisis. Paidos.
> Borges, . L. (1975). El Aleph. Prosa. Ed. Circulo de lectores. > Lacan, ]. (2023). Seminario 14. La logica del fantasma. Paidos.
> Chul Han, B. (2018). £n el enjambre. Herder. > laclay, E. (2003). Prologo. En: Slavoj, Z. £ sublime objeto de la
> Etkin, M. (1983). Apariencia y realidad en la misica del siglo XX. ideologia. Siglo XXI.
Ricordi. > Menacho, L. (2019). Corte y conexion. Montaje y forma musical
> Foucault, M. (1975). Vigilar y castigar. Nacimiento de la prision. Siglo en Canope de Claude Debussy. Armilliar (3). Papel Cosido.
XXI. > Nono, L. (2007). L’ errore come necessita. En La nostalgia del
> Foucault, M. (1997). Las Palabras y las cosas. Una arqueologia de las futuro. Scritti scelti. 19¢8-1986. Il saggiatore.
ciencias humanas. Siglo XXI. > Ruiz, O. (2018). Intervenciones incidentales. Seminario 2012-2013. (1).
> Greiner, C. (2018). Lecturas del cuerpo en Japon. Agencia editorial Editorial Escuela freudiana de Buenos Aires.
Zettel. > von Trier, L. (Director). (2011). Melencholia. [Pelicula]
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Gaston Cortés.
Herramienta para
momentos extremos 1.
Ceramica. Alfareria en
torno, esmaltada

a 1040 grados
centigrados.
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PANAUTOIMAGONON.

leatoriedad, Imagen
conocimiento 2.0.

Aportes metodologicos
para los estudios visuales
en contextos digitales.

16¢

“Tu obra es arraigar, juntar, relacionar cosas diferentes y distantes
en un gran ser. Esto es posible en el cielo.

“Vivirds lo suficiente como para concluir la obra”.

[Vision “21* 5]

TAR OFA, dngel en vision Xul Solar. Xul Solar, 1925

Nota Inicial

El género ensayo presupone cierta libertad a la hora de exponer experien-
cias conceptuales y académicas; en este sentido, suscribo a un abordaje fe-
nomenoldgico de la escritura. Pretendo en estas lineas compartir algunas
reflexiones que han tenido lugar, de forma esporadica, en distintas etapas
de la investigacion de la Tesis Doctoral, las cuales se centran en el uso de las
imagenes como objeto de conocimiento en el ecosistema digital 2.0.

Estas reflexiones, por un lado, confluyeron en un proyecto de configura-
cion operativa de la memoria para estudios comparados a través de Software
(PAUNAUTOIAMGONON), es decir, una transposicion técnica aplicada a la
necesidad de un manejo mas eficiente y cuantitativo de las unidades de
andlisis. Por otro lado, generaron ciertas preguntas, algunas de ellas sin una
respuesta acabada, promovidas por estas aplicaciones y practicas en torno a
las imagenes en las investigaciones actuales.


mailto:agustinbucari@gmail.com

1 Elijo no desarrollar estos conceptos
puesto que ya los he abordado y
definido en Bucari (2023), en el
apartado metodoldgico de la tesis
doctoral.

El ensayo comprende el periodo especifico de 2023-2024. Hago esta acla-
racion porque los avances tecnoldgicos en los Gltimos meses dan cuenta
de una aceleracién en los usos de las fuentes que, aunque parezca extrano,
podria hacer obsoletas algunas apreciaciones.

El tono y los espacios vacios frente a definiciones o la presuncion de un
lector especializado no responde a una cuestion de academicismo ni de falta
de conocimiento (puede ser de falta de claridad en algin caso), sino que
insta a restituir el ensayo con los antecedentes disponibles.

Aleatoriedad, Imagen y conocimiento 2.0

El problema epistemolégico de la imagen como objeto de conocimiento
y sus consecuencias metodolégicas —conocimiento por montaje, pensa-
miento visual no discursivo?, etc.— han tenido lugar en los debates actuales
en la historiografia del arte, tanto desde los Estudios Visuales como desde
la irrupcién de la Ciencia de la Imagen. Este fendmeno, el del lugar de las
imagenes y, en especial de las imagenes técnicas, dentro de la constitu-
cion del conocimiento comprenden un lugar difuso de analisis cambiante
y complejo que atane transversalmente a ramas de las ciencias humanas.
Los aportes mas relevantes en este sentido comprenden lo que Mitchell
describe como iconologia critica, dentro de su ensayo La Ciencia de la Imagen
(2019), entre otros destacados. Los efectos cambiantes sobre la practica de
investigacion y aqui redno tanto la investigacion el arte como el arte basa-
do en investigacion, urgen a ser fijados y descritos por lo menos con la in-
tencion de sentar un breve registro. Esta empresa, la de describir los efectos
de la ecologia digital 2.0 y su contrapartida en la investigacion, excede el
ensayo mismo, el objetivo se constituye en exponer estrategias, preguntas y
propuestas de aplicacion desde la biografia académica que parte de la tesis
doctoral “Xul Solar: convergencia entre arte y ciencia. Usos de la imagen
técnica y cientifica (1912-1924)".

Aclarado ya nuestro punto de partida, cabe decir que el fendmeno de
la irrupcion de las imagenes como agentes epistemologicos es imposible
pensarlo sin traer a colacién los avances técnicos reproductivos de la ico-
nosfera contemporanea y su disponibilidad. Estos corren en dos sentidos,
tanto en la posibilidades micro, del investigador en tanto su dimensién tec-
noldgica reproductiva, como a su vez en la de las instituciones que aportan
un constante crecimiento en la digitalizacion de archivos y disponibilidad
de recursos visuales, sonoros, etc, en una cantidad que resulta muchas
veces inmanejable. Del mismo modo, la forma en la cual nos relacionamos
con las imagenes se ve afectada, como es el caso de la aleatoriedad vy el
encuentro intermitente y fragmentado de la experiencia con las unidades
visuales a través de distintas pantallas —como las imagenes salen a nuestro



2 Ejemplos de archivo General de la
Nacion (basado en ATOM), Archive.
org, SEDICI o Waybackmachine son
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estamos incluyendo aqui la Inteli-
gencia artificial ni otras aplicaciones
disponibles (Notebook LM, Chat GPT,
Claude, etc), entre otros avances que
son dignos de mentar en otras re-
flexiones y sus efectos a corto plazo
en la academia.
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encuentro—. Esta performatividad actual medial-digital modifican las prac-
ticas de investigacion, desde capturar una pantalla hasta recolectar fuentes
de redes sociales, o capturar cualquier instancia que pueda ser objeto de
un estudio o elaboracion posterior —foto, nota de audio, video, etc.—, has-
ta la manipulacion de grandes cantidades de elementos en los entornos
virtuales, la comunicacion y traduccion de textos, entre muchas otras. Esta
claro que investigar no es lo mismo que hace diez anos, en este sentido
senalo la capacidad reproductiva de los agentes involucrados, acceso a la
informacion y divulgacion de la misma, ejes que hacen directamente a la
viabilidad de los proyectos.

Puedo mencionar en términos de blsqueda y de acceso a las fuentes,
ejemplos de desarrollo de interfaces y protocolos como ATOM (Access to Me-
mory 2007), entre otros codigos de visualizacion de archivos institucionales,
la disposicion de repositorios digitales de archivos y bibliotecas,? la bisqueda
por imagen en Google Images, los hipervinculos y la basqueda por palabra
en la bibliografia en entornos digitales, entre otros factores, dan cuenta de
un cambio de paradigma en la investigacién en los estudios comparados a
través del uso de las imagenes técnicas.

Los cambios sucesivos en las practicas académicas y de investigacion aso-
ciados al uso de formatos digitales fueron acelerandose, cuestion evidente en
las practicas pedagdgicas, tanto desde los profesores como de los estudian-
tes. No lo nombraré aqui exclusivamente, pero son de notoria transforma-
cion, en lo que respecta a la ciudad de La Plata, en la Facultad de Artes en los
altimos 15 anos (involucra mi formacion de grado, doctorado y participacion
docente). La incorporacion, muchas veces reticente, de las ya antiguas TICS
al universo académico en general fue, en estos Gltimos anos, creciente. Esto
esta asociado tanto a nuevas performatividades de nativos digitales como al
barniz de originalidad de la formula: prdctica especifica + tecnologia. Habria que
sumar aqui, por supuesto, el cambio drastico catalizado por la pandemia y el
ASPO 2020-21, que obligd al uso de plataformas digitales y medios electro-
nicos para mantener la regularidad académica.

El concepto de la digitalizacion, lleva consiguio también la pauta de una
homogeneizacion de las fuentes, o por lo menos de un cambio radical en
cuanto a qué se considera una fuente dentro de los entornos digitales, su
manipulacién y su presentacion. El concepto de fuente es aqui crucial, en
el sentido de que la digitalizacién permite constituir manipulaciones de la
informacién sin precedentes, tanto cuantitativa como cualitativa, no sélo a
escala de las instituciones sino a escala misma del investigador: investigar
a, con y por las imagenes en este momento implica en Gltima instancia hacer
archivo. Por lo cual cabria aqui redefinir lo que se concibe como objeto de
estudio y sus transfiguraciones posibles en el proceso de investigacion, tanto
en la construcciéon de los datos obtenidos como también en el despliegue
argumentativo de los mismos.
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El Archivo en Pandemia, hacer archivo

El aporte del estudio doctoral, en su etapa embrionaria, comprendia un asi-
duo trabajo en el archivo de Xul Solar, puesto que se pretendia tanto estable-
cer los usos de las imagenes técnicas por parte del artista en sus colecciones
(carpeta de recortes) como el contacto con el material bibliografico en el
periodo asignado (1912-192¢). Frente a esto, hay que decir que el acceso al
Archivo Documental de la Fundacion PanKlub (AD-FPK) es aln hoy limitado,
tanto en cantidad de visitas como en disponibilidad temporal; por otro lado,
el ASPO influyd en que las visitas fueran todavia mas acotadas. Esta reali-
dad orientd entonces a privilegiar el registro de las unidades de analisis via
fotografia digital, tanto de los libros como de las carpetas de recortes y los
documentos para su futura reelaboracién por fuera del archivo. En cuanto a
los libros presentes en la biblioteca del artista, se acotaron al listado de libros
de la época y se busco en los repositorios digitales aquellas ediciones listadas
para optimizar el tiempo en la consulta bibliografica de los ejemplares en el
acervo. Esta estrategia es imposible pensarla, por ejemplo, 10 anos atras, de-
bido tanto a la calidad de las imagenes como a los medios para sacar mas de
15.000 fotografias; o relevar los libros de Xul traidos de Europa en bibliotecas
de forma tradicional a partir de los listados disponibles.

El enfoque antropoldgico, historiografico y epistemoldgico para el estudio
del modernismo biocéntrico en el caso de Xul Solar esbozé dificultades en
el manejo de la gran cantidad de unidades de analisis, sus cuantificaciones
y sus variables comparativas producto del abordaje anterior. La organizacion
de este gran corpus textual-visual, su fichaje y posterior uso en la conforma-
cion del espacio de pensamiento, presentd desafios considerables en cuanto al
manejo del volumen (1.000 imagenes), la cantidad de libros digitales (400)
y los documentos recabados (12.000) luego en el Archivo especifico de Xul
Solar (2019-2023).

Entre dichos desafios, por ejemplo, al momento de enfrentarse a la ima-
gen fantasmdtica de lo inabarcable de un archivo como el de Xul Solar, ya
planteado el uso de la imagen cientifica por parte del artista, (como y qué
buscar dentro del archivo? Por ejemplo, para un caso conocido como la ima-
gen radiografica o, mejor, la embriol6gica, ¢como se disenaria esa estrategia?

El primer abordaje, mas |6gico, seria buscar los libros de ciencia, de ana-
tomia, etc. Distinto seria, por ejemplo, si el material estuviera digitalizado (un
gemelo digital del acervo), puesto que buscariamos por la palabra dependien-
do el sistema de organizacion. El ideal en el caso del ecosistema 2.0 com-
prenderia la digitalizacion total del archivo, en fotografias digitalizadas de
buena calidad. Esta claro que esto exige una gran inversion de recursos que
en general esta sesgado por la valoracion previa de quien esta realizando la
digitalizacion. Por lo tanto, investigar en archivos en este contexto requiere
digitalizar los documentos pertenecientes al archivo, esto es fotografiar cada



3 Para el Caso Xul Solar por ejemplo,
la obra Entierro se diagramé en una
carta en 1912, se ejecuto en 1915 y
se volvié a modificar en el ano 195¢,
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la dificultad de determinar la fecha
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unidad (pagina doble de los libros, cuadernos, obras, etc), organizarlas, di-
reccionado a la construccion de un gemelo digital. Por lo que en las visitas
de campo, en archivos de artistas por tomar el caso, se debe, por lo menos
por ahora, hacer archivo digital de los documentos recabados por fuera de las
instituciones. Esto es clave porque existe un dentro y un fuera del archivo
donde las fuentes se trastocan. Esta metodologia también difiere de otras
estrategias de investigacion, puesto que no es sélo fotografiar aquello que
nos es (til en términos de la investigacion, sino una aproximacion subjetiva
y abierta muchas veces indirecta a aquello que o bien esta alli y no podemos
ver o puede ser susceptible de ser trabajado luego en su formato digital para
dar cuenta de caracteristicas no visibles o conceptualizables en esa fase de la
investigacion. Este paradigma entonces, supone que deberiamos incorporar
EITODO del archivo, puesto que esto es imposible se plantea como una apro-
ximacion a dicha totalidad y se propone un equilibrio entre la apertura del
registro de fuentes y la viabilidad del proyecto.

Regresando al problema de buscar una imagen, o sea una marca visual
distinta a la marca de la palabra, como secuencia especifica de caracteres,
dentro de un archivo de artista la experiencia nos marca que la imagen pue-
de aparecer mas alla de su campo especifico; de hecho, esta caracteristica de
migracion de la imagen y del motivo iconografico del embrion, por ejemplo,
hacen posibles las interacciones y usos entre ciencia y arte. Para el caso de
Xul Solar como en los artistas modernos: las imagenes migran.

El motivo del embridn que se busca puede aparecer, como ya ha sido pro-
bado, mas alla del lineamiento general de la publicacién especializada. Una
imagen microscopica puede aparecer en una publicacion sobre la naturaleza,
en un catalogo de arte o un estudio sobre materiales en ingenieria, en una
edicion de temas esotéricos o en revistas si hablamos de la cultura material
reunida en el archivo. Pero ademas puede, y en términos de la hip6tesis ini-
cial, aparecer en la obra, en los montajes de los artistas, en sus cuadernos, etc.
Para ser francos, la investigacion planted en el inicio la imagen cientifica, en
particular la micro-macroscopica; el motivo del embrion fue una “aparicion
en el montaje”. Esto significa que el motivo se identificd luego en la etapa de
los agrupamientos de las fuentes en montajes comparativos y no desde el
inicio de la basqueda. En este sentido, si sélo hubiese recabado en imagenes
microscopicas, a priori no hubiesen aparecido o identificado el motivo ni su
relevancia para Xul Solar.

Las fuentes comparadas en la investigacion provienen del corte-separa-
cion de las unidades de andlisis de un contexto determinado de uso que
refiere en ocasiones a un espacio y un tiempo especifico, como son las obras
de arte o las imagenes técnicas incorporadas en los libros y publicaciones;
otras son de naturaleza heterogénea y no estan definidas en tiempo y espa-
cio de forma taxativa como los montajes de imagenes de prensa o albumes
privados, 0 muchas veces las obras3
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Ahora, la obra puede llevar en su comparacion morfologica a otras ima-
genes. Lo importante no es la polaridad que se establece entre este grupo de
imagenes, sino mas bien qué lugar ocupa la fuente para el caso analizado,
esto es por ejemplo, el libro de donde proviene dicha imagen en ofras pala-
bras, su trazabilidad. Ese hecho tiene su contrapartida en la posibilidad actual
de buscar por imdgenes, propio de nuestra contemporaneidad. Esto quiere
decir que una imagen puede llevar a otra imagen, a otro montaje (un grupo
de relacion especifico) o inclusive a publicaciones y textos. La construccion
de una bibliografia puede constituirse por la aparicion de una misma imagen
en diferentes textos, esto es crucial en el caso de obras de arte o de estudios
culturales del siglo XX.

Por ello es importante que la unidad esté ligada a una fuente, y que esta
pueda ser restituida digitalmente en el mejor de los casos (Obra | Unidad | Li-
bro). Por ello el trabajo es doble al trabajar con imagenes y sus articulaciones,
pues la descripcion de cada una de las unidades, su fuente, su disponibilidad
reproductiva, etc, comprende uno de los trabajos mas arduos de las investiga-
ciones iconoldgicas criticas. Por esta razon, en parte el desarrollo de estas mini-
mas automatizaciones en un inicio respondieron a trabajos seriados manuales
de dicha investigacion; mas tarde, en recombinaciones posteriores, fueron cons-
truyendo caminos abiertos en el meandro del conocimiento por montaje.

La subjetividad de la investigacion atravesada por los eventos antes na-
rrados contribuyeron a un crecimiento exagerado de las unidades de analisis
para la tesis doctoral. Si bien ya en la metodologia inicial estaba presente el
uso de montajes y de apertura hacia otras dimensiones de la cultura visual
moderna en la relacion arte-ciencia, el devenir propio de los acontecimientos
produjo una gran cantidad de unidades, montajes e imagenes en distintos
formatos agrupados en carpetas, hasta llegar a un ndmero presuntamente
inabarcable.

Finalmente, en la Gltima etapa de la articulacion ya mentada, la dispo-
sicién de los paneles en un espacio de pensamiento cerrd el curso de esta
deriva en complemento con PDF y texto final. El espacio de pensamiento
configurado para la tesis como Montaje Total reunid en una composicién al
Pan Atlas Mundi con los 88 paneles que contenian las unidades de analisis
recabadas. La defensa de la tesis se edifico en esta arquitectura espacial,
y propuso un itinerario desde la cultura visual a la obra de Xul Solar en un
movimiento centripeto y de las obras a la cultura visual en un movimiento
centrifugo jerarquizado por la estratificacion organizativa del Pan Altar Mundi
(Bucari 2023).4 Este movimiento no es netamente conceptual, sino que el
recorrido fue articulado en el espacio virtual de exposicion.

Con estos antecedentes sumado al contexto digital 2.0 surge PANAUTOI-
MAGONON como un grupo de automatizaciones para entornos operativos
como Windows y Mac OS. La funcionalidad y los aportes del Software per-
mitieron identificar luego en su utilizacion vias posibles para la reflexion en
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torno a las imagenes dentro de los estudios actuales a través de formas de
visualizacion de unidades de analisis, ya adelantadas mas arriba.

Laocoonte y Python

Se dice que Lessing nunca vio en persona el Laocoonte como si lo hizo
Goethe; hoy en el ambito de los estudios iconoldgicos nos ubicamos mas
cerca de Lessing que del autor del Fausto. Mas alla de la distancia entre
nosotros y la obra y las conceptualizaciones ya a esta altura clasicas dentro
de nuestro campo sobre su reproductibilidad, el acceso a las imagenes es
mediado por otros soportes y dispositivos. Para el caso de la investigacion
doctoral ya citada, si ponemos de manifiesto el caso del visionado en perso-
na de las obras, s6lo corresponden a un veinte por ciento; las demas fueron
trabajadas desde catalogos de exhibiciones o el catalogo razonado de Xul
Solar en formato digital.

Para los documentos puede suceder lo mismo: a partir de otros estudios
que citan y reproducen documentos nos encontramos con las fuentes sin la
necesidad de visionarlas en persona. Esta conciencia del acceso al archivo
via una fuente secundaria, dada las caracteristicas de visionado en el AD-
FPK constituia un aporte en si mismo con la intencion de brindar una ac-
cesibilidad lateral a los documentos via la publicacion en el SEDICI con la
autorizacion pertinente. Ademas, el hecho de que una imagen se sit(ie dentro
de un montaje con otras imagenes y con ofras interpretaciones de dichos
fendmenos culturales, posibilita acceder al conocimiento por el documento
o por la imagen misma mas que por la bisqueda de texto o las palabras
claves. Uno podria pensar en imagenes “claves” en cada articulo, ponencia
o tesis, y que ellas bien podrian formar un indice de bdsqueda aglutinante
entre campos diversos de los estudios culturales. En este sentido, cuanto mas
imagenes se incorporan a un estudio, es mayor la posibilidad de conectarse
por medio de blsquedas iconograficas a otros campos disciplinares, y cuanto
mas montajes fijados alrededor de esa unidad, mas redireccionamientos via
el conjunto disparan hacia otros campos en favor de la comparacion.

El hecho de la distancia restituida por medio del acceso electronico a la fuen-
te, antes impreso, marca en la actualidad la imposibilidad de acceder al registro
material de las obras —si bien existen ciertas estrategias de registros que inten-
tan reponer esta experiencia—. Sin embargo, esta claro que este sesgo inmaterial
presenta la potencia de los materiales, digamos el polo plastico que transitan las
artes contemporaneas visuales en la actualidad y la pregunta sobre la materia-
lidad de las imagenes en el campo de la ciencias humanas.

Aqui como artista plastico siento la obligacion de sentar mi posicion frente
a la superioridad de la visién ocular presencial de las obras plasticas en opo-
sicion a su reconstruccion medial tradicional, con esto me refiero a reproduc-



5 Separata extraida de la pagina de
presentacion.
https://panautoimagonon.wixsite.
com/panautoimagonon

ciones en libros o electronicas. Si bien la tecnologia y los sensores han avan-
zado en mostrar aquello que es invisible a los ojos humanos y configurarlo
como variables de estudio, el objetivo del estudio iconolégico critico ademas
de restituir una muestra del gjo de la época, comprende dar un lugar especial a
la forma de produccién de las obras en su composicion matérica y procesual.
Este objetivo se ve muchas veces atentado por las imposibilidades geografi-
cas, metodoldgicas, etc, de acceso a los originales. Cuando digo metodologi-
cas me refiero a que la manipulacion de imagenes técnicas comprende, en el
montaje, ciertas violencias y roturas del continuo espacial-temporal visibles
especialmente en los tamanos relativos y en relacién al cuerpo productor. En
este punto para dar una dimension de la técnica el vinculo entre la mano, el
ojo y la materialidad presentada en la obra, se “dimensiona” valga la redun-
dancia en la experiencia frente a la manipulacién con el original.

Las imagenes reproducidas al ser manipulables pierden su relacion de
escala. Uno puede tomar lo infinitamente pequeio, una microfotografia con
la mano y ponerla al lado de una reproduccion del Laocoonte de quince
centimetros, si hablamos de reproducciones, y de manera similar en las in-
terfaces digitales. Si tomamos la fotografia y la imagen impresa por ejemplo
para el Atlas Mnemosyne de Warburg, estamos llevando a las obras, manifes-
taciones culturales, etc, a la dimension manipulable, o sea de la mano. Las
imagenes pueden ser cogidas con la mano y resituadas en la arquitectura
del espacio de pensamiento que se configura con los montajes; para nuestro
caso las imagenes estan primero llevadas a la dimension digital y el gesto
de manipulacién esta dado por las interfaces graficas y no esta limitado a la
espacialidad de la arquitectura sino potenciado en la virtualidad del gesto de
arrastre en la interfaz.

Ahora, teniendo en cuenta la relevancia de la imagen técnica y repro-
ducida para los estudios comparados, incluso en “el juicio en ausencia de
la obra”, retomamos la potencialidad de la automatizaciéon de los procesos
digitales en el entorno virtual antes mencionado.

En este punto nos encontramos con ofra serpiente que nos rodea, desde
el lenguaje informatico: Python.

PANAUTOIMAGONON:®

Este grupo de programas fueron pensados y disenados para automatizar
funciones de estudios comparados en entornos digitales y presentados como
obra artistica conjunta (PANAUTOIMAGONON).

PAN (PAN ARTchivo Némade): Permite comparar imagenes con base de da-
tos o dos imdgenes entre sj, analiza desde la fuente CSV generada por AUTO,
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para dar con el indice de similitud. Permite exportar Mosaicos o Paneles con
las imagenes que mas se acercan dentro de los pardmetros de las librerias.

AUTO: Andlisis de carpetas de imagenes para generar datos CSV para futuros
andlisis, corte de montajes en unidades individuales y datos cuantitativos.
Gestor de colecciones.

IMAGONON RAM (Random ARSchive Memory): Comprende un dispositivo
complejo de comparacion entre grandes colecciones, Atlas, Archivos, publi-
caciones de distinta indole en una visualizacion de sus unidades aleatorias,
dando por cuenta un modelo mnémico de aproximacion indirecta de la vi-
sualidad comparada. Se utiliza para organizar las primeras visualizaciones de
un archivo, para generar montajes curatoriales o aproximaciones visuales e
indexaciones de bibliografia si la fuente utilizada en la coleccion remite a una
imagen en un libro.

Estas funciones lo posicionan como una herramienta potente para los inicios
de una investigacion y para el remontaje de las unidades luego ya en la etapa
conclusiva, dando cuenta de la transversalidad de los motivos iconograficos.
Proporciona un lugar de choque y polarizacion entre imagenes y saberes de
distintos campos en exposiciones y charlas, dando como resultado montajes
de dicha exposicion, entre otras funciones artisticas como por ejemplo la vi-
sualizacion de referencias en el campo de la industria cultural o en la revision
y organizacion de la produccién propia.

Campo de Aplicacién: Estudios comparados, Historia del Arte, Curaduria, In-
dustria Cultural,

Desde el Problema al Programa.
Del desmontaje de las unidades
al remontaje aleatorio de la memoria.

Se selecciond dentro de las posibilidades de lenguajes informaticos, el len-
guaje PYTHON para establecer las primeras aproximaciones experimentales
de las automatizaciones. Se formularon scripts mas complejos por medio
de importacion de librerias; a este procedimiento se sumo la utilizacién de
c6digo generativo y el asesoramiento de programadores para la ejecucion.
El procedimiento fue de menor a mayor, esto quiere decir pequehos scripts
0 automatizaciones dentro de los sistemas operativos para acelerar procesos
repetitivos hasta configuraciones mas complejas. Luego, a partir de los pri-
meros avances y pruebas se fueron consiguiendo los programas por separa-
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do, que, en un futuro pretenden ser un grupo de aplicaciones dentro de un
sistema mas amplio para la visualizacion de fuentes, comparaciones y otras
utilidades aplicadas a contextos con las mismas problematicas.

Esta claro que para realizar dichas operaciones antes es necesario contar
con las fuentes digitalizadas, haber hecho archivo, tanto si partimos de las ima-
genes de un PDF, como si escaneamos o fotografiamos unidades, por ello el
acervo digital de |a propia practica investigativa definio los lineamientos de los
programas. El hecho de construir una base de datos que albergue las fuentes
es el primer problema.

El proceso de desmontaje de las unidades de analisis, el siguiente paso,
es también una de tareas mas arduas y por repetitivas candidatas a la
automatizacion. Para que una unidad visual, como la ilustracion de un libro
que forma parte de la biblioteca de Xul Solar pueda ser “manipulable” y “re-
montable” en otras palabras: mévil, hay que desmontarla del registro inicial,
sin perder su trazabilidad.

Para dar un ejemplo mas claro, me enfrento con una fotografia digital de
una carpeta de recortes de Xul Solar, la cual contiene una doble pagina con
varias imagenes. La separacion de las ilustraciones de la carpeta comprende
la tarea de desmontaje, lo cual lleva a la creacion de otro documento digital
con formato y caracteristicas especiales. El resultado seria una carpeta de
imagenes, estas nomencladas de la siguiente forma, siguiendo un orden de
guarda griega: Xul Solar (1933) Carpeta ZIONZI - Pag2./mg.1. Pasamos de un regis-
tro de la doble pagina, de la experiencia de visionado del archivo, a la unidad
de analisis manipulable en entorno digital.

Este es el proceso arduo de desmontaje de las fuentes, sean libros, carpe-
tas de recorte o cuadernos, documentos, comprenden en primer lugar una
experiencia de visionado y registro con una materialidad definida, luego un
desmontaje en la constitucion de la unidad minima manipulable dentro del
entorno digital, para de forma posterior recomponer un nuevo ordenamien-
to, por ejemplo en un panel. Todo ello deja un gran conjunto de elementos
digitales, que llamamos fuentes, y constituyen el archivo de la investigacion.

Aqui, comprendemos que hay un re-montaje de las fuentes, en la articula-
cion compositiva visual dentro del espacio de pensamiento operativo (la mesa
de trabajo mévil donde se compone el panel, por ejemplo por tomar un progra-
ma, el lllustrator) se producen las tensiones, disrupciones y apariciones de cono-
cimiento en el montaje. Esta composicion, por ejemplo un panel, que incorpora
imagenes de distintas procedencias no sélo establece formas novedosas de
continuidades y tensiones entre los objetos de conocimiento, sino que es una
poderosa herramienta para restituir la procedencia-historicidad, en la forma ar-
ticulada (textual-oral) propia de la iconologia critica.

Esta ecologia entre fuentes, imagenes y montajes comprende el aporte
metodoldgico a los estudios comparados puesto que el acceso al corpus
total y sus conexiones aparecen y se configuran a través del montaje. Al



preguntarnos de donde viene la imagen, en qué contexto fue realizada y qué
otras imagenes la rodean en ese habitat podemos tejer relaciones y derivas
antes impensadas entre los campos tematicos a comparar (hacia donde van).
Esta caracteristica de la imagen de conectar dos 0 mas campos tematicos
desde una composicion grafica es uno de los usos que les otorgan los artis-
tas modernos de la Bauhaus en sus publicaciones, como es el ejemplo de
Moholy-Nagy, Kandinsky, Klee, entre otros.

El desmontaje del material recabado que ha hecho archivo a través de la
digitalizacion de las fuentes es uno de los problemas que busca solucionar la
generacion de automatizacion en la carga de datos. El programa AUTO com-
prende estas funciones: separar las unidades de los montajes y generar los
agrupamientos - carpetas contenedoras - de dichas colecciones de unidades.
La descripcion de dichas unidades se inscribe en la nomenclatura del archivo,

Fig. 1. Imagen de la interfaz ]PG, como se observa es un abordaje experimental a ser mejorado por los
de PAN, la imagen de la obra protocolos disponibles como ATOM que comprende un uso estandarizado de
de Batlle Planas Noica (1950) los metadatos incorporados por AUTO en forma de CSV o Excel.

se compara con la base de Este andlisis cuantitativo de las imagenes separa automaticamente cada
datos CSV, como puede verse una por técnica, contraste y otras variables utilizando un sistema basico para
debajo estan los indicadores, la comparacion entre las unidades. En la etapa siguiente del desarrollo de
ordenados de mayor a menor  AUTO se busca unificar la gestion de dichas colecciones, tanto en el modo
desde el indice de Similitud. generativo, por ejemplo incorporar un PDF en donde se separen las unida-

@ @ PanAutolmagonon

Imagen 1:  Seleccionar [UsersfbucartfARCHIVO GENERAL MAT MINI 2Z025[00 INVESTIGACION/POSDOC)2 Battle Planas/Obras Batlle 1930/0Obras/NOICA (1950).jog

Imagen 2:  Seleccionar

Detalles de la imagen 1:
Ruta: [Users/bucart ARCHIVO GENERAL MAC MINI (2025/00 INVESTIGACION/POSDOC/2 Battle Planas/Obras Batile 1930/0bras/NOICA (1950) jpg
Mo so ha cargado una base de datos.

Base de datos CSV:  Seleccionar  fUsersfbucart/ARCHIVO GENERAL MAC MINI [2025/00 INVESTIGACION/POSDOC0 PROGRAMACION resultados_pan2 csv

Comparar Imagenes Comparar con Base de Datos Exportar Resultadas Crear Mosafco Exportar PNG Exportar Grifico Detallade

magen Sdmilitud Tipe do Imagen Colos iminanto Brille Contraste
cual-05 copy 4.ipg 74.37% Fotogrifica  RGB(261, 248,249) 9816 413
cunl-25 copy 3ing 72.58% Fotogrifica  RGB(248, 246, 246) 9.9 822
cual-22 copy.jpg 7 Fotogrifica RGB(242, 244, 244) 861 1018
cual-41 copy B.pg 71.85% Fotogrifica  RGB(248, 240, 250) 9818 5.26
Cuadernos SN_4363.jpg Fotegrifica RGEB({219, 225, 237) 89.25 1449
AVON TESOROS DE LA BIBLIO Fotogrifica RGBI248, 2408, 250) a7.98 453
Cuadernas SN_4364 jpg 7168% Fotografica  RGB(221, 226, 230)  89.30 19.13
cuad-06 copy.ipg 71.56% Fotegrafica RGB(228, 226, 216) 89.58 1978
Cuaderno Ciudad de Dios Batll  71.10% Fotogrifica RGBI215, 217, 218} BB6.65 15.90
cual-18 copy dipg 71.07% Fotografica  RGB{242, 243, 243)  96.02 952
Cuaderna Ciudad de Dios Batll  70.96% Fotogrifica  RGB(237,242,247) 9551 a2

7 Fotogrifica RGB(245, 245, 247) 96.60 10.04

Fotogrifica RGE(240, 242, 239) 9543 194

[ 17¢



des visuales, por ejemplo de un catalogo, que dichas imagenes contenidas se
exporten en una coleccion especifica con el andlisis de los indicadores reali-
zados mas complejos a través de otras metodologias de andlisis de image-
nes disponibles. Los indicadores de estas variables pueden ser mas o menos
elaboradas dependiendo de las librerias de analisis de imagenes y de otras
técnicas dispuestas en las investigaciones actuales como landmarks, recono-
cimiento facial, analisis de imagen entre otros.

Al tener la colecciéon con sus unidades separadas con dichos metadatos
se puede entonces proceder a la comparacion de las unidades, y una visua-
lizacion de los conjuntos. En otras palabras la relacion de una unidad contra

Fig. 2. Imagen 2 exportada por ~ un conjunto, por ejemplo la obra de Xul Solar Gestacion de Jesiis contra las

PAN, en donde se encuentra carpetas de recortes, o para el caso de Batlle Planas de la obra Noica frente al
la imagen inicial, Noica, arriba material de sus cuadernos de recortes (Fig. 1). Ante esta necesidad se disef6
a la derechay los diez prime- el segundo programa, PAN.

ros resultados con el indice El programa PAN es aquel que provee la generacion de montajes a partir
mayor de similitud provenien-  de una coleccién de los datos cuantitativos de las mismas, para establecer
te del Archivo Silvia Batlle. comparaciones con otro corpus. Puede comparar una imagen con otra, 0 una
Para una demostracion en imagen con una base de datos CSV. En el caso de PAN, el indice de similitud
video (Bucari 2025) se construye a base de analisis de formato, contraste, tipo de imagen o re-
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La conciencia de este
desvio en el montaje
es el que provee la
aleatoriedad en

la visualizacion...

presentacion, sin utilizar analisis complejos de imagen ya mentados (queda
abierto para futuras actualizaciones). El objetivo de dicho programa es esta-
blecer dentro de una coleccion de imagenes paneles comparativos obtenidos
a raiz de un indice de similitud.

Al ingresar la imagen inicial, por ejemplo la obra de arte Noica de Batlle
Planas, se procede a compararla con el corpus de los cuadernos de recortes
del Archivo Silvia Batlle. Cuando el programa se ejecuta obtenemos un panel
de las diez imagenes que se ajustan a los indicadores iniciales que constitu-
yen el indice de similitud, selecciona las diez mas cercanas.

Lo que demuestra una poderosa herramienta en la bisqueda de fuentes
y acercamiento a trazabilidad de las obras y los montajes de los artistas. Para
el caso anterior, obtenemos: un dibujo de la infancia de una de las hijas de
Batlle Planas, diferentes cromos y pegatinas con algunas con la misma pose
y figura, asi como otras imagenes en las cuales la relacion es misteriosa o
erronea (Fig. 2).

Este hecho es fundamental porque intercede en la potencia de la apertura
del montaje a otras fuentes. Esta conciencia de aleatoriedad es la que llevo
a la formulacion del tercer bloque del programa, Random Arschive Memory
(RAM).

RAM (IMAGONON)

La metodologia visual de comparacion que fue descrita antes tiende a un
analisis cuantitativo del corpus de imagenes cargado a través del indice de
similitud, pero la potencialidad de la metodologia de conocimiento por mon-
taje reside, en mi opinion, en un modelo mnémico simultaneo orientado por
las fuentes y sus analogias —proceso selectivo y visualizacion del sesgo—.
Este es el que se da en la mesa de trabajo de la interfaz al crear manualmen-
te los montajes por medio del arrastre de las imagenes. En otras palabras,
el producto de PAN es direccionado, lo cual no es un rasgo negativo, pero
atenta contra la deriva de las comparaciones en la forma que “muestra” los
resultados.

La visualizacién de las unidades y el encuentro de las imagenes tiene
lugar en un espacio de pensamiento en simultaneo (mesa de trabajo virtual,
panel, etc), en dicha composicion juega la memoria visual sobre lo ya
visto, aqui el sesgo de investigador en la seleccion de las fuentes, poste-
riormente en la operacion selectiva de aquello que aparece en el montaje.
La conciencia de este desvio en el montaje es el que provee la aleatorie-
dad en la visualizacién, por lo tanto surgio la incognita de nuevas formas
de dar visualidad a las imagenes, de confrontar las unidades ya fijadas en
otro paradigma movil distinto al conclusivo exigido por la academia —ya
transfigurado en el dispositivo fisico del Atlas Moderno 88 + 1 (2023)—. Esto



Un montaje aleatorio

de lo ya conocido des-
monta el propio sesgo
de investigador y abre
nuevamente otras
posibilidades de relacion
entre las fuentes...
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quiere decir, para tratar de ser mas claro, que el programa puede ser (til en
la primera instancia de la composicion de los montajes, como relacién con
las fuentes recabadas en el trabajo de campo en el archivo o en la etapa
conclusiva, puesto que una visualizacion aleatoria de las unidades ya afec-
tadas, en el sentido que estan cargadas ya de una historia y un lugar dentro
de la articulacion del estudio (estan afectadas), puede proponer otro tipo
de relaciones que no han sido visionadas (obturadas la naturalizacién de la
mirada). Un montaje aleatorio de lo ya conocido desmonta el propio sesgo
de investigador y abre nuevamente otras posibilidades de relacion entre las
fuentes, como un relampago benjaminiano abre la experiencia visual a otra
dimensién del conocimiento.

La aleatoriedad mencionada corre en paralelo a la performatividad 2.0
de las imagenes en la contemporaneidad, el programa intenta restituir dicha
experiencia de flujo “aleatorio” de imagenes que se nos interponen.

Aqui es cuando emerge RAM, basado en el acceso aleatorio a la memo-
ria y, en un clivaje hacia lo archivistico-artistico, Random Arschive Memory
implica la confrontacion en un espacio de montaje de unidades visuales pro-
venientes de Colecciones que funcionan como indices para la construccion de
conocimiento iconolégico critico.

El programa posibilita, basado en un inicio en Shifting Titles (un antiguo
salvapantallas que construye montajes de imagenes en una panelizacion
animada), generar paneles y confrontar colecciones de imagenes tanto de
archivos como de publicaciones u otras fuentes que las agrupan (Fig.3).
La originalidad del programa se evidencia en la posibilidad de detener
el flujo aleatorio de la coleccion y fijar en el espacio de pensamiento las
unidades que se presentan de forma acelerada y aleatoria. Este devenir
iconico aleatorio atraviesa todas las fuentes cambiando su disposicion y su
tamano sin perder su proporcion permitiendo un visionado basado en un
desmontaje del archivo y las colecciones. El programa al cargar un formato
de imagen como .JPG, PNG, etc. permite tanto la comparacion de las unida-
des extraidas de las composiciones, como las composiciones mismas. Esto
quiere decir que podemos comparar tanto el conjunto de imagenes como
las imagenes entre si, en otras palabras, paneles con unidades o paneles y
paneles. Sila performatividad moderna o cualesquiera que sea el segmen-
to cronologico instaura una relacion con las imagenes y, en particular, con
las imdgenes técnicas, encontramos en las colecciones y en las composicio-
nes de las mismas (cuadernos, carpetas de recortes, recortes no fijados, etc.)
el despliegue micro de ese régimen escopico, que se torna registro material
tanto en lo privado (la dimensién del archivo), como en lo pablico (dimen-
sion de obra y publicaciones editoriales). E|l programa permite comparar
la formatividad de los conjuntos por ejemplo de fijaciones de unidades
para los casos de Xul Solar o Batlle Planas, o el mismo Warburg, con una
metodologia y visualizacion de los objetos orientados antropologicamente



RAM - Random ARSchiv Memory

Bienvenido a RAM

Fig. 3. Interfaz de RAM, al
final del proceso. Los recua-
dros verdes indican que las
unidades han sido fijadas. La
opcion de visualizacion de
las fuentes estan visibles y
describen la trazabilidad de
las mismas. Para una demos-
tracion en video ver fuente
(Bucari 2025b).

6 Para una descripcion del uso de
RAM, puede rescatarse el manual
dentro de la pagina web (Bucari
202¢4b) o el video demostrativo
(Bucari 2025b).
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para establecer comparaciones, simultaneidades, tensiones en sus fuentes
y organizaciones.

No podemos describir todo el uso del programa, sino tratar de mentar su
funcionamiento en unas pocas lineas.® Ya describimos que el usuario generar
matrices en las cuales las imagenes se despliegan en su espacialidad y de-
tener el flujo temporal mnémico del dispositivo, también puede adelantar y
retroceder para restituir la expresion de una imagen. Cuando se inicia se pro-
duce el visionado aleatorio y al tocar el boton de pausa se detiene el devenir
iconico, se puede seleccionar y separar de ese flujo a la imagen, al reiniciar el
proceso la imagen seleccionada queda fija y el resto sigue su curso, de esta
forma el usuario selecciona y reselecciona imagenes que se mantienen en
el panel. Al concluir este proceso, el programa permite exportar un panel en
PNG, un Excel con las imagenes incrustadas y un PDF (Fig.4). Estas son las
funciones generales del programa. Actualmente estan disponibles las colec-
ciones de los Paneles de la Tesis Doctoral, y sus unidades, asi como la colec-
cion de los Paneles de Aby Warburg, sus paneles y unidades.

Presentacion del Software R.A.M

RA.M tuvo una presentacion en las Jornadas Internacionales de Filosofia de
la Imagen realizadas en la UBA (202¢) y la recepcion fue muy alentadora. De
lo expuesto, muchas de sus utilidades comprenden mas alla de las funcio-
nalidades descritas del Software, un modelo de memoria. Esto quiere decir,
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Fig. 4. Captura de Pantalla con
las tres opciones de Exporta-
cion. Png maestro con sus uni-
dades separadas en archivos.
Excel con Imagenes incrusta-
das y descripcion del Panel y
unidades, y por altimo, el PDF.
Este tiene una miniatura del
Panel, y la descripcion de cada
unidad asi como el lugar, el
usuario, las colecciones utili-
zadas y la hora de realizacion
del Panel.
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un re-visionado de imagenes que estan cargadas de un afecto constituido,
como unidades a lo largo de una trayectoria (investigacion, taller, seminario,
exposicion). Este reordenamiento aleatorio y su reseleccion, de documentos
de distinta indole propone en el formato pedagdgico una reconstrucciéon de
una experiencia a partir de las imagenes construida de forma colectiva.

Por dar un caso especifico, el espacio de pensamiento comprende como
ya lo hiciesen otros tedricos de la imagen un espacio de confrontacion,
con lo cual uno puede confrontar imagenes propias de distintos articulos
a la espera de la aparicion en el montaje, o frente a otras manifestaciones
estéticas o tedricas. De hecho en el caso de la presentacion mesa de las
jornadas, se utilizo como material para las colecciones (grupos de imagenes
de las cuales se nutre el software para generar los montaje), imagenes de
articulos previos de los disertantes sumado a imagenes utilizadas en las
exposiciones sincronicas de la mesa. Esta modalidad de crossover entre los
presentadores fue de un efecto casi instantaneo en la conciencia de la car-
ga afectiva de las imagenes por parte de cada ponente, ademas de las pre-
guntas y ejes transversales que surgieron en el re-visionado de lo expuesto
en la secuencia de la presentaciones, la estrategia de describir el programa
al final dio con la potencialidad de la experiencia sintética de RA.M.

Los resultados fueron alentadores en tanto a la reflexion sobre el mostrar,
la restitucién mnémica a partir de unidades visuales de un registro de corto
plazo, como fue la mesa especifica, asi como diferentes usos de estudios
comparados a la luz de la explicacion del funcionamiento de RAM. en con-
textos pedagdgicos.



Nota final:
Conceptualizaciones operativas

1- Las imdagenes digitales, y sus metadatos, tienen la posibilidad de funcio-
nar como indexacion de bibliografia.

2- El panel es una microcoleccion.

3- Investigar cony a través de imagenes es hacer archivo.

4- La disposicion visual del conocimiento, en otras palabras, el montaje es
un corte transversal momentaneo de ese archivo y sus colecciones.

5- El modelo aleatorio de la memoria, la aparicion de las imagenes de
forma intespectiva lleva a configurar una reflexion critica de como las
imdgenes nos interceptan. Desde una antropologia de la imagen con-
temporanea, nos ubicamos paralelos al ecosistema actual de las ima-
genes digitales, las cuales se nos presentan prestidigitadas en distintas
plataformas y las concebimos como producto de una preseleccién al-
goritmica, cuestion que el programa R.A.M muestra tanto en las colec-
ciones que se utilizan, primera seleccion, como en las imagenes que se

Desde una antropologia fijan del devenir iconico.
dela imagen contem- 6- Las imagenes pueden funcionar como palabras clave, en los estudios,
poranea, nos ubicamos articulos y tesis, la seleccién de imagenes jerarquicas puede dar cuenta

de una interrelacion bibliografica mas amplia. Esto ya sucede, desde que

se puede buscar con imagenes dentro de los motores disponibles, pero,

a su vez una estrategia de “IMAGENES CLAVE” daria con novedosa forma

digitales... de organizar el conocimiento y su visualizacion.

7- La produccién de colecciones, de indole selectiva, en un criterio curatorial
colaborativo, puede dar cuenta de acuerdos entre los indicadores utiliza-
dos en la clasificacion de imagenes, e incorporar formas de visualizacion
del material de archivo que son susceptibles luego de ser automatizadas
en la carga de datos. Acelera asi el acceso a las fuentes y datos de las
investigaciones dentro de los Institutos y los repositorios digitales y ope-
raria en su aplicacion, en facilitar las relaciones entre campos alejados
del conocimiento académico. Una practica similar al card sorting de las
estrategias de diseno de interfaces, que cumple la funcién encontrar los
patrones de ordenamiento de una serie de unidades en categorias, que
se transforman en los datos para dar cuenta de una accesibilidad del
contenido acorde a la interaccion de los usuarios.

8- Los procesos de automatizacion y la cuantificacion de las imagenes
cambia, desde que estamos inmersos en el ecosistema 2.0 (saco aqui la
inteligencia artificial y generativa por un momento), en otro paradigma
de viabilidad de las investigaciones. El efecto mas obvio es el acceso y
reproducibilidad de las imagenes para uso en montajes, pero también, la
posibilidad de manipular una muestra cada vez mayor de imagenes.

paralelos al ecosistema
actual de las imagenes



9- Asi como el mapa no es el territorio, la fuente digital o el escaneo no es
el documento. Esta distancia suprimida entre la reproduccion de los re-
positorios digitales y los libros es menor, y distinta cuando hablamos de
reproducciones de obras pictoricas, por ejemplo, o fotograficas. Pero hay
que senalar que es una aproximacion y que esta metodologia conlleva
a constituir un espacio donde las dimensiones y tamanos relativos (en
relacion al cuerpo) se suprimen y los indicadores pueden resultar altera-
dos en la mediacion electronica. La misma violencia se orienta hacia la
materialidad de las imagenes, si estamos mediados via electrénica, que
achata y suprime esta dimension.

10- Tanto hay un limite en el decir y el mostrar cdmo en la articulacion verbal
de las imagenes, y en consecuencia, del uso de la voz en el texto. La
configuracion metodologica en este sentido deviene, y aqui es en donde
los productores de imagenes son privilegiados, en instancias fenomeno-
l6gicas de produccion, de las cuales se nutre el uso de las imagenes en
pos de una construccion general de una epistemologia de artes por las
imagenes. Crucial en las instancias de investigacion en artes y arte basa-
do en investigacion que atraviesa el arte contemporaneo.

El dibuijo se configura 11- El dibujo se configura en el sentido critico metodolégico como la opera-
en el sentido critico cion privilegiada para el trabajo sobre montajes e imagenes, puesto que
metodolégico como la es idea y proceso al mismo tiempo (pasa por el cuerpo), configura una

operacion sustantiva para aquellos investigadores que hagan uso de las
imagenes como objetos de conocimiento via organizacion diagramatica.
12-La articulacion que cose los intervalos entre las imagenes es un reco-
montajes e imagenes rrido en el espacio de pensamiento definido, por lo tanto comprende
una dimension temporal y espacial repuesta en el acto expositivo -sea
textual u oral-.

13- A las vistas de la proliferacion de obras y de imagenes “falsas” o de atri-
buciones errdneas a artistas, los libros, los catalogos razonados, pasan a
ser la referencia por la cual debemos guiarmnos a la hora de construir el
nexo de laimagen con el autor, el contexto, etc. Puesto que los libros pre-
vios al 2023 nos dicen que son humanos, y que las imagenes pudieron
ser modificadas por la edicion digital pero no generadas sui generis.

14- Desmontar la carga afectiva de las imagenes en una visualizacion del
conocimiento evidencia el sesgo y la traza selectiva tanto en las coleccio-
nes como en las imagenes, replantea la configuracion de los regimenes
escopicos imperantes en los formatos académicos. Tanto en como debe
entregarse una tesis, en la cantidad de imagenes que se permiten en
una publicacién y el lugar jerarquico o no que ocupan en la produccion
de conocimiento. Es claro que este régimen sigue operando basado por
ejemplo en la publicacion impresa, donde las imagenes, el color dan un
encarecimiento en el costo, en la maquetacion del texto, etc. Cuestion
que debe ser saldada de alguna u otra manera dentro del campo de la

operacion privilegiada
para el trabajo sobre
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investigacion, puesto que la reticencia académica al uso de imagenes
parece, en cierto punto una falta de criterio selectivo por parte del inves-
tigador o un costo en la viabilidad, puesto que trabajar con imagenes
exige una labor de descripcion de la fuente, que tiene un costo formal de
gran peso al momento de la escritura (de hecho esta fue la necesidad de
la automatizacion al inicio). Por otro lado, esta claro que para una meto-
dologia de conocimiento por montaje, las imagenes y su disposicion en
el espacio de pensamiento (que ha sido fijado) es de vital importancia,
y que la adecuacion a ciertos formatos impuestos puede, de alguna u
otra manera cercenar las posibilidades de los estudios. De hecho si ha-
blamos de estudios visuales o de la cultura visual, la pretension selectiva
de las imagenes del contexto de produccion del objeto analizado, debe
por tanto usar una mayor cantidad de unidades ya que una sola imagen
no determina el total, o por lo menos construir en la orientacién selectiva
una apertura a un posible conjunto mas amplio. a
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El universo de los museos de arte ha evolucionado a lo largo del tiempo,

Facultad de Artes, tanto en su funcionalidad como en los elementos que los conforman. El fun-
Universidad Nacional cionamiento de estas instituciones se ha basado histéricamente en tres fun-
de La Plata ciones principales: la preservacion, la investigacion y la comunicacién. Esta

altima se ha convertido en un eje central, no solo por ser el aspecto mas
visible, sino también porque articula la exposicion y la transmision de infor-
macion mediante diversas formas de mediacion.

La comunicacion en los museos depende, en gran medida, del lenguaje
no verbal de los objetos y de los fenémenos que se hacen observables a
través de las exposiciones. Estas, al constituir una parte esencial del siste-
ma comunicativo del museo, crean un espacio de interaccion social que
involucra activamente al pablico. Por ello, resulta necesario reflexionar so-
bre las formas de presentacion, los modos de comunicar y los recursos
expresivos utilizados.

Con el advenimiento de las tecnologias digitales y los nuevos medios, los
museos comenzaron a explorar otras dimensiones para acercar sus coleccio-
nes al pablico. Estas herramientas permitieron nuevas maneras de transmitir
contenidos, ampliar el acceso a la informacion y transformar la experiencia
del visitante. En este sentido, el presente trabajo es una adaptacion de mi
trabajo final de carrera para la Catedra de Taller de Disefio Multimedial 5,
realizado en el ano 202¢4. Se enfoca en analizar como la multimedia y los
medios digitales han reconfigurado la comunicacion en los museos de arte,
asi como en comprender cual ha sido el impacto de estas transformaciones
en la manera de concebir el arte en dichos espacios.
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..lo interactivo adquiere
una presencia cada vez
mas relevante, enten-
dido como la relacion
entre un ser humano

y un sistema que opera
en tiempo real...

Entrecruzamiento: los nuevos medios
y los museos de arte

Segin Claudia Kozak (2010), los nuevos medios iniciaron un proceso de
combinacion de distintos elementos y materiales que fueron puestos a dis-
posicion del pablico en forma de entornos interactivos o datos navega-
bles. En este contexto, lo interactivo adquiere una presencia cada vez mas
relevante, entendido como la relacion entre un ser humano y un sistema
que opera en tiempo real y de manera simultanea por ambas partes. Este
vinculo es mediado por las interfaces, que organizan la manera en que
se establece la relacion con el sistema e invitan al pablico a interactuar y
romper con su rol pasivo, planteando tanto un desafio como la posibilidad
de decidir si accionar o no.

Cada usuario tiene la libertad de elegir cuanto tiempo observar una
imagen, qué sonidos reproducir, como recorrer distintos espacios o cémo
romper con la linealidad del discurso expositivo, transformando asi la ex-
periencia en una estructura mas rizomatica.

Sin embargo, todavia existen museos que mantienen estrategias, vi-
siones y disenos de exposicion mas convencionales como una decisién
funcional. No obstante, es importante reconocer que los medios digitales
forman parte de la realidad contemporanea y que, en muchos casos, el
publico espera encontrar elementos digitales dentro del ambito museistico.
Por lo tanto, no se trata de concebir lo digital como una obligacion, sino
como una herramienta disponible que puede enriquecer la experiencia del
visitante y fortalecer el vinculo con las exposiciones. Esta perspectiva permi-
te reflexionar sobre modos alternativos de comunicar, ofrecer informacion
y potenciar las narrativas de la institucion.

Tal como senala Parry (2013), en la actualidad los medios digitales han
pasado a constituirse en una norma dentro del universo museistico, al pun-
to de ser parte integral del mismo. Las experiencias se entrelazan con lo
digital, ya sea mediante la recepcion de contenido en dispositivos perso-
nales o a través del uso de tecnologias como la realidad aumentada. En la
actualidad, lo digital ya no representa una novedad, sino un componente
activo de la experiencia del museo.

En esta misma linea, Geismar (2018) analiza como los medios digitales
han permitido acercar las colecciones a un pablico mas amplio, posibilitan-
do la sintesis de informacion mediante textos, imagenes y objetos en un
mismo espacio. Esto ha contribuido a expandir las capacidades comunica-
tivas del museo, desplazando el modelo tradicional centrado en la vitrina
para dar lugar a exposiciones enriquecidas con capas de informacién con-
textual. En este sentido, los objetos exhibidos dejan de ser meros vehicu-
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los de transmision para convertirse en entidades apreciables en si mismas
dentro de un entorno interactivo y multimodal.

Cabe destacar que los medios digitales no son meras herramientas de
apoyo, sino que poseen la capacidad de construir sus propias narrativas
y discursos. Por esta razén, resulta fundamental reflexionar sobre qué se
desea transmitir a través de ellos. Segiin (Rodriguez Ortega (2011), es
esencial prestar atencion a las relaciones de poder, las estrategias y los su-
puestos que subyacen en las nuevas estructuras y modalidades narrativas.
Estas tecnologias no solo permiten expandir la informacion, sino que tam-
bién promueven nuevas practicas de difusion que fortalecen la interaccion
con el pablico.

Por otro lado, uno de los acontecimientos que marc6é un punto de in-
flexion en esta dinamica fue la pandemia de COVID-19, que acelerd y pro-
fundizo el uso de tecnologias digitales en el ambito cultural. Como expre-
sa Chic Pujol (2021), muchas organizaciones comenzaron a reconocer el
potencial de las nuevas tecnologias para el campo del arte y la cultura. La
realidad virtual, por ejemplo, permitié la realizacion de visitas inmersivas,
brindando a los usuarios acceso a contenidos museisticos desde sus hoga-
res. Un ejemplo de ello es la iniciativa “El Louvre desde casa”, impulsada por
el Museo del Louvre, o el Museo Nacional de Bellas Artes, que ha puesto a
disposicion sus colecciones a través de la plataforma "Google Arts & Culture";
entre otros casos similares.

Estas experiencias no solo ampliaron el alcance de las instituciones, sino
que también reforzaron la calidad de la comunicacion con el pablico. En
este nuevo paradigma, el foco dejo de estar puesto exclusivamente en la
cantidad de interacciones y se desplaz6 hacia la calidad de los contenidos, la
profundidad de los discursos y el tipo de vinculo generado con los usuarios.
Hasta el momento, se ha observado que la incorporacion de la multime-
dia en el contexto museistico puede realizarse sin mayores dificultades,
potenciando la capacidad de estas instituciones para el intercambio de
informacion y enriqueciendo las experiencias del pablico en relacion con
las exposiciones. En este sentido, lo que aqui se busca indagar es si el uso
de estos medios constituye una verdadera alternativa a los enfoques con-
vencionales dentro del museo, promoviendo nuevas formas de interaccién
y comunicacién en torno a las colecciones, o si, por el contrario, podria
representar un obstaculo para el cumplimiento de la funcion esencial del
museo: garantizar una experiencia sensible, ordenar el conocimiento y
transmitir la cultura.

Para ello, se analizaron diversos casos de museos que han incorpo-
rado herramientas multimedia como parte de sus estrategias comu-
nicativas, centrandose en como utilizan sus sitios web, redes sociales,
aplicaciones moviles y tecnologias de realidad virtual o aumentada. Se
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presto especial atencion a aspectos como la accesibilidad, la interac-
tividad y la viabilidad de estos recursos, con el fin de comprender el
impacto real de los medios digitales en la transformacién de las expe-
riencias museisticas contemporaneas.

El uso de la multimedia en los museos

El Rijksmuseum, ubicado en Amsterdam, Paises Bajos, esta dedicado al arte, la
artesania y la historia. Su sitio web oficial cuenta con una pagina de inicio que
no solo organiza la planificacion de la visita —brindando informacion sobre
horarios de apertura, exposiciones y actividades actuales y futuras—, sino que
también justifica por qué merece ser visitado. Incluye, ademas, secciones mas
convencionales como podcasts y destacados institucionales. Sin embargo, un
apartado especialmente relevante es Rijksstudio, una aplicacion web lanzada
en 2012 y alojada en el mismo sitio.

En esta seccion, el museo permite la descarga gratuita de imagenes en
alta resolucion de su coleccion, sin derechos de autor ni regalias, para uso
tanto personal como comercial. El pablico no solo puede coleccionar digital-
mente las obras, sino también intervenirlas y transformarlas mediante pro-
gramas de edicion de imagenes, sin restricciones. Estas creaciones pueden
subirse al mismo sitio o compartirse en redes sociales. Cada ano se celebra
una competencia de disenos, los Rijksstudio Awards, donde un jurado de ex-
pertos evalGa las propuestas enviadas por los usuarios.

De la misma manera, la aplicacion del Rijksmuseum, ademas de facilitar la
compra de entradas y visitas guiadas con audioguia en varios idiomas, per-
mite visualizar la coleccion digital e incluye un mapa interactivo que ayuda
a ubicar exhibiciones, obras y artistas. Este mapa esta complementado con
historias, entrevistas e informacion adicional. También permite explorar la
coleccion desde casa, ampliando imagenes para apreciar detalles y des-
cargarlas mediante la herramienta mencionada anteriormente. Asimismo,
ofrece la posibilidad de crear una ruta personalizada para recorrer el museo
o seleccionar itinerarios creados por otros visitantes, a partir de una serie de
preguntas que sugieren la opcién mas adecuada para cada usuario.

Este museo cuenta también con una seccion en su web llamada From
Home, donde ofrece materiales que utilizan recursos tecnoldgicos inmersi-
vos. Un ejemplo son los recorridos en video 360° 0 entornos virtuales de
exposiciones que combinan mdasica, dinamicas interactivas y videos para
gafas de realidad virtual. Algunas obras digitalizadas incorporan puntos
de interaccion, que permiten al usuario explorar contenido adicional y
escuchar audios explicativos. Estos audios siguen una narrativa, aunque
el recorrido puede ser elegido libremente. Esta dinamica fue lanzada en



La aplicacion ya no se encuentra
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2020 como respuesta a la pandemia de COVID-19. No obstante, el uso de
tecnologias interactivas en el museo no es reciente: afos atras ya habian
implementado Paint Job,> una aplicacion que, al apuntar con la cdmara del
dispositivo movil, aumentaba digitalmente algunas colecciones y ofrecia
informacion complementaria.

Por su parte, el Museo del Louvre ubicado en Paris, Francia, esta dedicado
tanto a las Bellas Artes como a la arqueologia y las artes decorativas. Utili-
za diversas redes sociales como Facebook, Instagram, Twitter y YouTube, donde
publica casi diariamente imagenes o videos breves sobre sus exhibiciones,
colecciones e instalaciones, invitando al pablico a visitarlo. Un detalle inte-
resante es que, en lugar de utilizar un logotipo tradicional, el museo emplea
como foto de perfil la imagen de La Gioconda, su obra mas emblematica, lo
cual resulta un recurso visual atractivo.

Asimismo, muchas de sus publicaciones vinculan obras o artistas con el
contexto histérico de Francia, proporcionando informacion y promoviendo
una invitacion a la reflexion. En este marco, el museo desarrollé una expe-
riencia inmersiva llamada Mona Lisa: Beyond The Glass, creada en colaboracion
con Emissive3 y HTC VIVE¢, para conmemorar el 500 aniversario de la muerte
de Leonardo Da Vinci. Esta experiencia, disponible en la plataforma Steam,
narra la historia de la obra y explora las técnicas y métodos del artista.

Durante la pandemia de 2020, el Louvre lanz6 la iniciativa £l Louvre desde
casa, que ofrece visitas virtuales gratuitas. Entre ellas se destaca un recorrido
por la Petite Galerie du Louvre, orientada a la educacién artistica de ninos y jo-
venes. Esta permite explorar obras prehistoricas y contemporaneas en 360°,
interactuar con las piezas y acceder a informacién detallada. Ademas, el mu-
seo ha desarrollado una serie de podcasts, transmisiones en vivo y contenidos
dirigidos al pablico infantil.

Por otra parte, un ejemplo local es el del Museo Nacional de Bellas Artes,
ubicado en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina. Esta institu-
cion pablica alberga una vasta y diversa coleccion artistica, que incluye
pinturas, esculturas, dibujos, grabados, textiles y objetos. Su sitio web ofi-
cial presenta una pagina de inicio con informaciéon sobre exposiciones,
horarios, noticias institucionales, acceso a la coleccion y planificacion de
visitas, entre otros aspectos.

Uno de los elementos destacados del sitio es la digitalizacion de 2.500
obras en alta definicion, acompanadas por textos y audios descriptivos. Estas
estan organizadas por periodos, géneros, ubicacion o contexto, y el sitio in-
cluye un filtro de bisqueda avanzada y recorridos sugeridos segin el tipo de
arte y época. Ademas, se informa si la obra esta en exhibicién y su ubicacién
dentro del museo.

Hace algunos afios, el museo desarrollé una aplicacion que ofrecia au-
dioguias en espanol para recorrer 41 obras destacadas de la coleccion per-
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manente, complementadas con textos, imagenes y audio. También incluia
informacién sobre exposiciones temporales, horarios y un mapa interactivo
del museo. No obstante, esta aplicacion fue retirada de las tiendas de descar-
ga de Android e i0S. En la actualidad, solo es posible acceder a una audioguia
web de 3¢ obras, con funcionalidades similares.

Un apartado especialmente valioso es una serie de audioguias accesibles
para personas no videntes o con baja vision, que invitan a recorrer obras es-
cultoricas de la cultura prehispanica a través del relato de 13 pistas de audio,
lo cual fortalece el acceso inclusivo al patrimonio pablico.

Durante la pandemia, el museo incursioné en experiencias de realidad
aumentada y virtual mediante la plataforma Google Arts &- Culture, ofreciendo
un recorrido virtual en 360° por sus instalaciones. Esta propuesta incluia
una coleccién de 321 obras exhibidas en ese momento. Sin embargo, des-
de entonces, el museo no ha continuado explorando estas tecnologias de
manera sostenida.

Conclusiones

La combinacién de la tecnologia y los nuevos medios ha llevado a un re-
planteamiento de las ideas tradicionales en torno a la comunicacion en los
museos de arte. A lo largo de este trabajo, se buscé comprender y analizar
el desarrollo, la implementacion y la apropiacion de las nuevas tecnologias
como herramientas fundamentales para la comunicacion museistica. Se des-
taco la importancia de estos recursos, no solo porque el pablico ha naturali-
zado su presencia en el ambito de los museos, sino también porque permiten
responder a los cambios propios de las dinamicas digitales contemporaneas,
cada vez mas mediatizadas.

La pandemia de COVID-19 representd un desafio significativo y marco
un cambio de paradigma para las instituciones museisticas, que se vieron
obligadas a adaptar y transformar sus practicas tradicionales en un corto
periodo de tiempo, con el objetivo de seguir exhibiendo sus colecciones
mientras millones de personas permanecian confinadas en sus hogares.
Sin embargo, muchas de esas estrategias fueron posteriormente descon-
tinuadas y, en varios casos, no se profundizé lo suficiente en aquellas que
resultaron esenciales para que los museos pudieran cumplir con su funcion
durante la crisis sanitaria.

En este sentido, es necesario reconocer a la multimedia y a los medios
digitales como parte constitutiva de la realidad museistica actual, dado que
resultan esenciales para las estrategias de exhibicion y comunicacion de es-
tas instituciones. Estas herramientas no solo permiten ampliar y mejorar las
practicas existentes, sino que también posibilitan la creacién de nuevas ma-
terialidades, promueven el acceso democratico al patrimonio cultural y forta-
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Cuando yo uso una palabra —insistid6 Humpty Dumpty—
quiere decir lo que yo quiero que diga.. ni mas ni menos.
Alicia a través del espejo (Carroll, 1871)

lice atraviesa el espejo, lo que alli encuentra es un misterio, un juego

de ajedrez donde las piezas y las reglas varian todo el tiempo. ¢Sigue

siendo entonces un juego de ajedrez? La Alice que habita tras el
espejo ¢sigue siendo Alice? ¢O son fragmentos de una Alice cuyas imagenes,
como un caleidoscopio, se retuercen constantemente sobre si mismas?
Preguntas que llevan a mas preguntas. Otro caleidoscopio.
Some Alice* (2022-2023) es la primera de una larga serie de collages o ensayos
experimentales producidas mediante Inteligencia Artificial por quien escribe
este ensayo. Por una vez, me permito desviarme del paper cientifico para
pensar un ensayo tedrico sobre estos yo-ensayos de la imagen, aunque el
término collage resulta mas acertado. Elijo poner el foco en el término collage
precisamente porque comprende la operacion clave dentro de mi metodo-
logia de trabajo: ensamblar, superponer lo diverso en una experiencia de
conjunto. Este ensamblaje refiere por un lado al collage mismo generado por
los modelos de machine learning a partir de interpretar y producir una imagen
desde sus datasets de entrenamiento:

El modo de operar del usuario con estos modelos generativos de IA
esta basado en lenguaje natural, de manera que a partir de una serie
de descripciones textual es (prompts) estos generan automaticamen-
te imagenes nuevas, operando mediante una reelaboracién de las
pautas extraidas de los datos visuales que han conformado los data-
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sets empleados en su entrenamiento. Tengamos en cuenta que ese
proceso de aprendizaje (deep learning) tiene como resultado la con-
crecion de patrones, calculados a partir de las inmensas colecciones
de imdgenes que conforman el conjunto de datos de entrenamiento
y obtenidos mediante una distribucién estadistica de sus caracteris-
ticas especificas. A partir de ello, estos sistemas son capaces de ge-
nerar un ndmero potencialmente infinito de variantes posibles que
deben cumplir con las frecuencias estadisticas de los datos procesa-
dos durante la fase de entrenamiento. Los modelos de inteligencia
artificial son, por tanto, principalmente agentes de reconocimiento de
patrones, creando, a partir de estos, nuevas imagenes, diversificando
las pautas extraidas de los datasets. [..) (Prada, 2004, p.3)

Por otro lado, en mi proceso de trabajo, las imagenes generadas por el mo-
delo no se agotan en si mismas como output o resultado sino que implican
una primera fase o instancia experimental de inicio. Una segunda instancia
de experimentacion la constituye el refinamiento e intervencion de dichas
imdgenes en la suite grafica digital Adobe. Mediante procedimientos so-
bre imagenes de archivo combinamos y ensamblamos fragmentos visuales
para remixar lo generado por los modelos de IA. En suma, la resultante es
el montaje del montaje del montaje, hasta borrar o disolver la existencia de
un posible original. Si acaso exista la posibilidad de un original al trabajar
con la inmaterialidad del bit. Discutible.

Cada serie generada tiene un proposito de exploracién, de remix, de
montaje. Decido que algunas imagenes se basten a si mismas como ima-
genes. Otras se tornan en fotograma de una secuencia audiovisual. En el
plano sonoro también se obra la técnica de collage, remixando fragmentos
descargados de Youtube mediante operaciones de distorsion, inversion y
adicién. Mas adelante en el tiempo crearé masica a través de las mismas
operaciones con modelos entrenados para convertir instrucciones de texto
en audio. Pero en este ensayo aln permanecemos en 2022. Todavia no
sabemos lo que sabemos ahora, ni lo que sabremos manana. “No puedo
volver a ayer porque entonces era una persona diferente,” dice Alice en
un pasaje del libro. Algo resuena en esas palabras. No puedo volver, cierto,
entonces intentaré una mirada que atraviesa el espejo. Y acaso tal vez re-
escribir, desde el hoy, ese ayer.
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Reescrituras 1. Inserte aqui su texto.

A fines de 2021 descargué en mi teléfono Wombo.dream, una app bastante
incipiente de Inteligencia Artificial generativa de texto a imagen. Acostum-
brada a trabajar con suites de edicion de imagen digital, la interfaz de usua-
rio a través del uso de prompts era una novedad para mi. Sentia curiosidad
por lo que veria generado en la pantalla, queria ver cdmo un algoritmo
interpretaba mis palabras y las traducia a otro lenguaje. Significante/Signifi-
cado.. ¢y el interpretante? Probé una y quiza mil combinaciones de texto. La
app arrojaba cuatro variables de imagen por cada prompt. Repito el mismo
prompt, sin variar una coma. Otras cuatro imagenes. Ninguna imagen es si-
milar a la otra. Tampoco se acercan a lo que yo tenia en mente..significante|
significado. ¢Y entonces?

Y entonces viene el primero de varios problemas: el lenguaje o cémo
articular sentido en esta nueva forma comunicativa llamada prompt. Mi inter-
locutor ya no era un programa de edicion con comandos cuyas operaciones
conozco de memoria. Aqui no habia Ctrl +Z ni control alguno: la arquitectura,
la composicion, la creacién misma de la imagen ocurria en un espacio (lite-
ralmente) difuso, en la caja negra de un modelo generativo entrenado con
imagenes de otros-seguramente también con mis imagenes. La sensacion
inicial fue la de ser un espectador de un proceso creativo que en teoria me
pertenece de alguna forma, pero cuya gramatica me resulta indescifrable, a
la vez ajena y desconcertante.

¢Qué artificios del lenguaje debo aprender para hablar con una inteligen-
cia artificial?

Debia elaborar una escritura que no sabia como escribir. Debia aprender
a escribir un lenguaje nuevo, me dije. O borrar la app y pasar de largo. Creo
que opté por lo segundo. Pasado un tiempo decidi probar el proyecto open
source Craiyon.comy recomenzar desde cero.

Reescribir. Re-imaginar. O una nueva variable de la vieja tension entre
imagen y palabra.

Reescrituras 2. Tensiones entre imagen
y palabra. {Una nueva cultura frita?

Histéricamente, la tension y reciprocidad entre imagen y palabra se ha-
[la aparejada a la construccion y adquisicion de conocimiento, en tanto
ambas implican procesos de codificacion y decodificacion de signos bajo
determinados cddigos. Podriamos decir en principio que no habria texto sin
imagen (a fin de cuentas, la escritura en si es una imagen emparejada a un
sonido y la concatenacién de ambos construyen sentido) Sin embargo, la
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A partir de operaciones
de ciframiento y desci-
framiento en torno al
lenguaije, se disenian los
procesos de ensenan-
za-aprendizaje...
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alfabetizacion atraviesa la Historia del conocimiento como dominio de una
cultura letrada, escrituraria, basada en la razén y la ciencia, en el acopio de
un saber reglado, compilado y organizado en bibliotecas y repositorios. Y
por ende, poseedora de la autoridad discursiva. Por otra parte, los lengua-
jes de la imagen tienen una larga trayectoria en la ilustracion de las masas:
su herramienta es la inmediatez de la lectura, asociada a la iconicidad, a la
identificacién e imitacion de lo visto, y de alli deviene la conformacion de
regimenes escopicos y culturas visuales formateadas histéricamente (Mit-
chell, 2019) Con el advenimiento del giro visual en los 2000 y la explosion
de imagenes virtuales a través de los medios masivos -entre ellos las redes
sociales- el lenguaje dominante paso a ser el de las imagenes aunque la
tension con la palabra permanece: ya sea como anclaje, relevo, refuerzo o
contrasentido semantico, como sistema de blsqueda (en los fags, por ejem-
plo) la lengua describe a la vez que circunscribe la polisemia de la imagen.
A partir de operaciones de ciframiento y desciframiento en torno al len-
guaje, se disenan los procesos de ensenanza-aprendizaje, de construccion
del conocimiento. Al menos en lo que ataie a los seres humanos. Hoy, al
menos. Pero manana sera otro dia. Manana quiza sepamos mas que hoy. O
quiza sepamos mucho menos. Planteo de inquietudes:

¢Una inteligencia artificial escribira como nosotros? ¢Ensenara como no-
sotros?

¢Creara como nosotros?

No lo sabemos, adn.

De momento solo podemos esbozar una serie de preguntas-conjeturas en
torno a estas inquietudes que ya vienen retroalimentandose entre si, tanto
en el ambito académico como en los medios de comunicacion y la vida co-
tidiana. Veamos:

1 Cambio de paradigmas en la construccion del conocimiento: Inteligen-
cias artificiales como posibles mediadores o instancias intermedias en
el proceso de adquisicion y ejercicio de la lecto-escritura. Posible he-
rramienta para compilar, expandir, reescribir y sintetizar textos a gran
velocidad y con precision relativamente eficiente. Potencial modificacién
de la memoria, de la capacidad de abstraccion y comprension de textos,
de analisis de conceptos complejos, de vocabulario y de pensamien-
to critico, orientados a la interaccion permanente con las IA. Potencial
modificacion de practicas literarias, de sistemas de blsqueda, citacion
y autenticacion de fuentes. ¢(De qué manera la delegacion sistematica
de funciones cognitivas en inteligencias artificiales transformara no solo
nuestras habilidades académicas inmediatas, sino también las estructu-
ras a largo plazo de nuestro pensamiento, nuestra autonomia intelectual
y la forma misma en que concebimos el acto de conocer?



Dado el potencial de
reproduccion de dichos
estereotipos, es funda-
mental programar regu-
laciones, capacitaciones
y practicas éticas sobre el
usodelasiA...

Crisis de los estatutos de autoria, originalidad y plagio: dichas mediacio-
nes de las IA ponen en cuestionamiento estos tres estatutos, en tanto nos
preguntamos donde estan los limites entre lo creado por el algoritmo
y lo creado por el usuario en el contexto de la escritura y la produccion
de imagenes. ¢La autoria humana esta en el prompty el texto/imagen re-
sultante es autoria del algoritmo? ¢Es una coautoria humano-algoritmo?
¢Hay una autoria indirecta de los desarrolladores que entrenaron el mo-
delo? ¢Y como influyen los sesgos que desprenden los datos de dicho
entrenamiento en la produccién del conocimiento?

Sesgos algoritmicos: los disenos y datos de entrenamiento de los algo-
ritmos, muy lejos de lo que podriamos llamar “objetividad”, proyectan
valores, ideales y visiones del mundo de sus creadores (Webb, 2021)
Lejos de constituir un territorio neutral, las IA reproducen y amplifican
estructuras de poder, estereotipos y regimenes escopicos, aunque sin
la capacidad de discriminar una carga simbélica en sus datos. ¢(Qué
marcos tedricos, metodoldgicos y politicos podrian permitir no solo
identificar y mitigar los sesgos algoritmicos, sino también desarticular
las l6gicas historicas y culturales que los producen, evitando asi que se
consoliden como verdades hegemoénicas bajo el manto de una supues-
ta neutralidad tecnologica?

Alfabetizacion algoritmica: Dado el potencial de reproduccion de dichos
estereotipos, es fundamental programar regulaciones, capacitaciones y
practicas éticas sobre el uso de las 1A no solo en la construccion del cono-
cimiento sino en todas las areas posibles. Ello involucra no solo analizar
los sesgos resultantes en la interaccién con las plataformas IA sino tam-
bién en los sistemas de creencias que entrenan y propagan dichos sesgos.
En una palabra: en la carga simbdlica del lenguaje. (Qué modelos de
alfabetizacion serian capaces de integrar el analisis critico del lenguaje, la
comprension de arquitecturas algoritmicas y la reflexion ética, para formar
una ciudadania con herramientas suficientes para desentranar, confrontar
y reconfigurar las estructuras simbdlicas y de poder inscritas en las tecno-
logias inteligentes?

Lengua-interfaz para construir prompts: Una de las competencias lin-
glisticas centrales sera la capacidad de crear prompts para interactuar y
entrenar entornos de A especificos de cada disciplina. Esto implicara el
desarrollo de un lenguaje-interfaz o cédigos linglisticos especializados
para comunicarse de manera efectiva con las IA en relacién a los requeri-
mientos de cada instancia. ¢(Como se configurara el desarrollo de lengua-
jes-interfaz especializados que puedan preservar la riqueza y diversidad
de los discursos humanos, evitando que la interaccion con la maquina se
convierta en un didlogo homogéneo y repetitivo, sin la riqueza expresiva
del lenguaje?



Al mode! drawing images from any prompt!

rabbit mask girl daguerreotype

Fig. 1. Imagenes originales
generadas en el sitio Crai-
yon.com (2022) Archivo de
la autora.
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Me detengo particularmente en el Gltimo punto. Pienso en la ironia de la
frase de Humpty Dumpty sobre la pertenencia de las palabras, pienso en los
ejercicios de gramatica de la escuela primaria. Pienso en la teoria semidti-
ca de Julia Kristeva (1969) fenotexto y genotexto. Me pregunto qué gramaticas
debo aprender para construir para esta lengua-interfaz que media entre un
yo escribiente y una imagen que aiin no existe en mi imaginacion ni en nin-
guna otra parte. Una imagen que es pura latencia. Pura incertidumbre.

El modelo opera con un lenguaje natural que no incluye atin a mi lengua
materna. A las gramaticas que me pide la lengua-interfaz generativa, debo
anadir las gramaticas de otra lengua, que domino a medias. Otro requisito
mas de reescritura.

Abro la version web de Craiyon.com. Escribo palabras sueltas en la barra de
prompting:

rabbit mask girl daguerreotype.

Veamos que sale.

Al model drawing images from any prompt!

rabbit mask fittle girl OLD PICTURE




El collage que propone
la inteligencia artificial
es un montaje cuya
costura es indiscernible,
jamas idéntica.

Collages 1.
Conejo mascara nina daguerrotipo

La mediacion algoritmica recupera para el hoy algunas viejas obsesiones de
quien escribe este ensayo. Las reconstruye en una técnica ain desconocida,
adn inasible, pero la estética de lo conocido esta ahi. Mundos pretéritos,
explorados con otras herramientas analogicas y digitales. Pequenos univer-
SOS Mas 0 menos retro, Mas 0 Menos Monstruoso, mas o menos yo. Una
retorica circular. Una zona de confort, si se quiere, para explorar bajo otro
lente: las infancias oscuras, los juguetes rotos, cierta crueldad propia de los
ninos que matan a una hormiga y luego escenifican un diminuto entierro
con flores y cruces hechas de ramitas. Debo recuperar mi particular uncanny
valley y configurar un alfabeto nuevo para las viejas imagenes. Ya no basta
con buscar fragmentos de un mundo preexistente para armar un collage
donde el montaje es evidente, expuesto en su artificio. El collage que pro-
pone la inteligencia artificial es un montaje cuya costura es indiscernible,
jamas idéntica. En esta extrana licuadora algoritmica donde las imagenes
se diluyen y descomponen para componer otras imagenes debo entrenar
una posible estética mia en el siglo XXI. Debo reescribirme en torno a lo ya
obrado. Revisito mis antiguas obsesiones por las visualidades de la imagen
técnica de los siglos XIX y XX, postales de épocas que me anteceden-algu-
nas-o que definen la primera etapa de mi personal cultura visual. Mas que
una nostalgia imaginaria la definiria como una fascinacion por la obsoles-
cencia maquinica, por los viejos modos de vision y sus artefactos de vision.
Daguerrotipos, ambrotipos, ferrotipos, albdminas, cartes de visite, carteleria e
impresos de todo tipo, cine mudo, diapositivas, instantaneas Polaroid, re-
gistros fotograficos, filmicos, televisivos, videojuegos, etc. Un mundo que se
visualiza a sT mismo en tonos grises, o sepias, 0 en estridencias de segunda
mitad de siglo. Visualidades que discurren en el granulado, en el desgaste
y en el glitch. Porque mientras mas roto, mas viejo y mas estropeado se vea
el material, mejor. A la fascinacion por las viejas imagenes sumo la pasion
por las huellas que el tiempo, la erosion y sus herrumbres operan sobre su
soporte y su legibilidad. Moho, éxido, rayones, errores, roturas, tachados,
manchas. Sin esa patina del tiempo y del error, una imagen producida por
mi me parece insipida, insuficiente. En la mesa de trabajo de Photoshop
opero restauraciones inversas: disecciono mis imagenes, las interrumpo, las
saturo, las intervengo. Inserto capa tras capa tras capa de textura y efectos
para reescribirlas en materialidades y temporalidades ficticias. Las reinven-
to mediante vestigios de una historicidad que no poseen. En suma: una
obsesion por rebobinar viejas maquinas de vision por medio de nuevas
maquinas de vision.



Corto, pego, ensamblo,
remezclo, borro, difumi-
no. Operaciones de lo
conocido.

Collages 2.
Some Alice o el monstruo del espejo

Miro lo que me devuelve el modelo a partir del prompt. Alice se multiplica
en sintesis visuales de cada palabra que escribo pensando en una posible
Alice sin nombrar a Alice. A primera vista, lo inesperado del resultado me
cautiva: lejos del perfeccionismo fotorrealista que esperariamos de una
estética IA, el modelo nos presenta una deformidad grotesca, casi border,
de rasgos casi indescifrables. Una galeria de retratos pesadillescos. Resue-
na una-imaginaria- reminiscencia a Francis Bacon en estas criaturas de
monstruosa belleza. No por una intencionalidad mia a priori, sino por los
[imites del modelo y de su dataset. Ahi radica la primera alarma simultanea
donde se conjugan la fascinacion y el terror: desde sus propios limites, un
modelo informatico sustituye en segundos una serie de operaciones que
me llevarian varias horas de ensayo y error en el panel de herramientas
de Photoshop.

Pero no es suficiente. No me alcanza la escritura sin reescribir una autoria
que no estoy dispuesta a sustituir. Abro el programa Photoshop en la PC.

Revuelvo entre mis archivos digitales. Desde fin de siglo acopio tonela-
das de bytes que simulan materialidades fisicas: maderas, telas, cartones,
metales, manchas. Cuando empecé a acopiar estas imagenes mis disposi-
tivos eran una camara digital y escaner para registro, una conexion dial up
a Internet y una ingente cantidad de diskettes de 8 3 punto para almace-
namiento. Un cuarto de siglo después, ese archivo esta subido a la nube,
desprovisto de toda materialidad atada a un soporte fisico. En el medio
proliferaron otros dispositivos hoy tan obsoletos como los que acabo de
mencionar. Pienso en la imagen material de Mitchell (2019, cuya persistencia
esta atada a su soporte fisico y culmina con la destruccién de dicho soporte.
Intento - vanamente- rebobinar fotogramas de una memoria ya perdida:
cuando fue la dltima vez que apreté play + record en un radio-pasacasete o
en una videograbadora de VHS. Cual habra sido la altima pelicula, la Gltima
musica que una vio y oy0 en una cinta, sin saber que seria la dltima. La
|6gica del descarte no perdona. La del archivo tampoco.

Corto, pego, ensamblo, remezclo, borro, difumino.
Operaciones de lo conocido.

Veamos que sale.



Fig. 2. Natalia Di Sarli (2022). Some Alice. Serie grafica génerada con Craiyon + Adobe Photoshop.
Archivo de la autora.




Fig. 3. Natalia Di Sarli
(2022). Some Alice. Serie
audiovisual génerada con
Craiyon + Adobe Photoshop
+ Adobe Premiere. Capturas
de serie #5, #11 y #8. Archi-
vo de la autora.
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Expandimos el laboratorio experimental, superponemos mas capas, mas
efectos, desfasajes, roturas, desenfoques. Convertimos la imagen en fotogra-
ma audiovisual, ensayamos con extractos de peliculas mudas y archivos de
footage que simulan la autodestruccion del footage. Ensayamos operaciones
analogas de montaje sobre el sonido. Exportamos lo producido en reels #5
#7 #8 #10 #11Yy #12

Ensayo de conclusion inconclusa

El calendario marca 2025 mientras escribo este ensayo. En la franja de tiem-
po que media desde aquella incursion inicial y el presente, hemos desa-
rrollado y depurado nuestra practica artistica con modelos generativos de
imagen, audio y video. En paralelo, observamos la diversidad de debates y
practicas emergentes en torno al uso masivo de las IA, y su progresiva institu-
ciéon como régimen escopico del mundo post-pandemia. En un territorio que
se retuerce y se fragmenta entre el ludismo apocaliptico y la subordinacion
acritica, pensamos en un espacio intermedio, de empalme, donde la inves-
tigacion y la practica responsable puedan convivir con el analisis critico con,
desde y hacia las IA. Tal vez es una quimera.

Que el algoritmo sea iconoclasta es pedir demasiado. No me atrae en
absoluto la estética IA sino su reverso, sus margenes. Me interesa operar sobre
las alucinaciones y aberraciones del dataset, sobre el error de codigo. En este
montaje del montaje, la frontera entre lo original y lo derivado se vuelve
irelevante: lo que se propone es una estética de lo residual, un ensayo cons-
tante sobre la materialidad ficticia de la imagen. Cada serie, cada collage,
funciona como un espejo roto: en las texturas corroidas, en las manchas
que simulan 6xido, en las figuras que rozan lo grotesco, resuena un alfabeto
que no pertenece del todo ni al siglo XIX ni al XX ni tampoco al XXI. En Some
Alice la multiplicacion de rostros deformes, casi espectrales, convive con el
artificio expuesto, se funden con reliquias de una memoria ficticia, como si la
historia se reescribiera a si misma en cada glitch. En este sentido, las obras no
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Introduccion

La relacion entre el Arte y la Politica puede examinarse invirtiendo el orden
de su reciprocidad. En nuestra linea de investigacion, vinculada al uso de la
imagen técnica en periodos electorales argentinos y contemporaneos, sub-
vertimos este enfoque y proyectamos las competencias artisticas hacia un
campo de analisis menos transitado que el tradicional, y por supuesto perti-
nente, examen de la discursividad verbal de las personas candidatas.

En otros términos, no examinamos diferentes procesos artisticos conjun-
tamente a la vision politica que los subyace, sino que reconocemos en distin-
tos procesos politicos una gramatica de produccion (Verdn, 1993) subsidiaria
de la estética audiovisual, en el marco de la cultura visual contemporanea
(Mirzoeff, 2003; Mitchell, 2019). Nuestra linea de investigacion se sustenta en
que el posicionamiento estético (Groys, 201¢) de las candidaturas presiden-
ciales argentinas ha cobrado, desde el ano 2015, una valoracién acaso inédi-
ta en el mapa de las elecciones acontecidas desde la Gltima reinstauracion
democratica en nuestro pais.

Desde la crisis, 0 mejor y mas preciso adn, metamorfosis de represen-
tacion partidaria (Manin, 1998), la legitimidad de proximidad (Rosanvallon,
2009) ilustra la relacién que intermedia entre dirigentes politicos y sociedad
civil. La personalizacion de la politica (Castells, 2009) no requiere de hombres
excepcionales, escindidos de la sociedad a la cual representan sino, antes
bien, de una nueva figura que acertadamente ha sido definida como el hom-
bre comin (Annunziata, 2013). En este sentido, recordemos que «su legitimi-
dad [la del gobernante] depende de la capacidad para delinear una figura
sensible, en cobrar expresivamente cuerpo» (Rosanvallon, 2009, p. 273). Y
justamente en este proceso de figuracion de la corporeidad politica, los dis-
tintos procesos de composicion audiovisual constituyen una dimensién de
analisis clave para comprender el actual ecosistema de exposicion de candi-
daturas partidarias en Argentina.
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En los siguientes apartados se realiza una breve descripcion acerca de los
periodos electorales que hemos examinado. Al respecto, hemos focalizado
nuestro estudio en los spots y videos cortos difundidos en medios tradiciona-
les y digitales de comunicacion, pertenecientes a las distintas fuerzas politicas
que se alzaron con el triunfo electoral en la categoria presidencial.

Estudio de tres casos

En nuestras investigaciones hemos examinado, en mayor medida, las produc-
ciones audiovisuales difundidas en las campanas nacionales pertenecientes a
la coaliciones Cambiemos (Eleccion Presidencial 2015), Frente de Todos (Eleccion
Presidencial 2019) y La Libertad Avanza (Eleccion Presidencial 2023). En este
cuerpo de trabajo se ha reconocido una serie de regularidades, por ejemplo,
en la espacialidad en la que se desarrolla el relato audiovisual (Aumont, et.
al, 1995) vinculado a la proximidad entre dirigentes y dirigidos, en el marco
de la americanizacion de la politica electoral.

La campaiia 2015: Pro/Cambiemos

En relacion a la campana que alzdé a Mauricio Macri a la Presidencia de la
Nacion, se constatd la composicion de un cuerpo significante (Verén, 2001)
sustancialmente cercano a las practicas y costumbres de la ciudadania. La
puesta en escena audiovisual incluyé distintos elementos que predicaron al
conjunto de la representacion (Mitry, 1998), subsidiarios, por ejemplo, del
estado materialmente precario de una serie de espacios publicos. Al mismo
tiempo, su relato expuso la presencia fisica del candidato presidencial en los
sitios de vivienda o de trabajo de un amplio segmento de votantes. Estos
espacios no correspondieron con la tradicional exposicion de los sitios mas

J

Fig. 1. Legitimidad de
proximidad.

Fuente: Pro/Cambiemos
(2015).
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Fig. 2. Espacialidad cotidiana.
Fuente: Frente de Todos (2019).
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vinculados a la memoria de la Nacién o representativos de las Instituciones
que la componen, tales como plazas histéricamente emblematicas, o bien
con monumentos conmemorativos de nuestra Historia (Waisbord, 1995). Por
el contrario, la espacialidad expuesta en los spots y videos cortos correspondid
a sitios de trabajo (Figura 1), calles y frentes de hogares transitados o perte-
necientes a la ciudadania, capturados por la cdmara de filmacién a modo de
gesto autdnomo (Aumont, 2018), ocultando la intervencion del sujeto imper-
sonal de su enunciacion (Metz, 2003).

Con objeto entonces de reconvenir la imagen pablica del candidato, asocia-
do al ambito empresarial y sustancialmente escindido de las demandas ciuda-
danas, Cambiemos disend una serie de piezas de comunicacion estrechamente
ligadas al trabajo de escritura sobre la puesta en escena audiovisual. En efecto,
la figuracién de la corporeidad de Macri, en tanto dirigente cercano y asumien-
do una posicion de escucha, fue realizada a partir de la interrelacion con los
objetos y los espacios dispuestos en las distintas producciones audiovisuales.

La campaiia 2019: Frente de Todos

Los spots y videos cortos de esta coalicion de mayor filiacion justicialista tam-
bién estuvieron abocados a la exposicion de su principal candidato, bajo
caracteres vinculados a la empatia y consubstancialidad con los electores. En
sus producciones difundidas en medios tradicionales y redes sociales, Alberto
Fernandez, candidato a Presidente de la Nacion, se trasladé, por caso, hacia
espacialidades vinculadas a la venta de productos minoristas, fabricas de
caracter industrial y plazas de esparcimiento (Figura 2).

En esta pieza de propaganda, el candidato del Frente de Todos pasea a
su perro en un parque abierto, cuya correa color azul Fernandez anuda a su
cuello. Este objeto predica al conjunto de nuestra muestra de observacion
(Mitry, 1998), recreando una candidatura que comparte con la ciudadania el




Fig. 3. Personalizacion
de la politica.
Fuente: La Libertad Avanza

(2023).
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afecto por las mascotas. Al mismo tiempo, junto a ella conversa en un clima
de distencion, en un espacio unitario (Casetti & di Chio, 2014) compartido por
el candidato y los actantes (Greimas, 1971) pertenecientes a la sociedad civil.

En suma, las producciones audiovisuales del Frente de Todos exhibieron a
su candidato presidencial inmediato y atento a las demandas ciudadanas. En
este sentido, el estilo audiovisual de composicién de los spofs y videos cortos
practicado en 2015 por la coalicion Cambiemos fue recuperado, por buena
parte del elenco de fuerzas de representacion, en la campana presidencial
realizada en 2019.

La campana 2023: La Libertad Avanza

La irrupcién medidtica de Javier Milei se inici6, de modo pau-
latino al mismo tiempo que también de forma sostenida, des-
de el aho 2015, cuando asistid por primera vez al programa de te-
levision Hora Clave, conducido por Mariano Grondona (Marquez
& Duclos, 2024). Su condicion de candidato outsider, alejado de las tradicio-
nales estructuras partidarias, ha sido una dimension que La Libertad Avanza
subrayo en los spofs y videos cortos de uso electoral.
En el contexto entonces de la legitimidad de proximidad (Rosanvallon,
2009), en la campana presidencial 2023 se observo una candidatura que
nuevamente se desplaza hacia los sitios de transito cotidiano de la ciuda-
dania. Al mismo tiempo, se mostré cercano a la sociedad civil, compartien-
do rasgos de emotividad que lo distanciaron de su caracter mas histrionico
e irreverente (de Riz, 2025) expuesto en sus presentaciones en el directo
televisivo (Figura 3).

En suma, bajo el régimen de grabado, La Libertad Avanza exhibid la candida-
tura presidencial de su principal candidato en abierta oposicion a la extrava-
gancia mediatica, a través de la cual su prédica libertaria cobro visibilidad.

LY



Este breve repaso por algunas de las dimensiones de observacion que
hemos examinado en la banda visual de las imdgenes, constituye una apro-
ximacion a la construccion del objeto de estudio que hemos abordado. La
figuracion visual de la corporeidad de las distintas candidaturas compone
una dimension de andlisis ciertamente necesaria, debido a que determina
la centralidad de la denominada personalizacion de la politica que rige en las
actuales sociedades industrializadas. En este sentido, la estética audiovisual
constituye una perspectiva de analisis pertinente para examinar el estado de
las campanas electorales en Argentina.

Algunas consideraciones metodologicas

Ahora bien, esta linea de investigacion adolece de un recorte temporal
preciso a partir del cual el investigador pueda reconocer el inicio de la ins-
talacion, y luego posicionamiento, de una persona candidata. La deteccion
del comienzo de una campana electoral constituye un verdadero inconve-
niente para el campo de la investigacion, debido a que el dia posterior a
una elecciéon puede comprender el inicio informal de la siguiente campana
electoral (Vowe & Wolling, 2002). Esta medida se acentia ain en mayor
proporcion, en aquellos casos en los que se constata que una campana
legislativa comprende una instancia intermedia, subsidiaria de la siguiente
campana ejecutiva, a las cuales se postula la misma persona candidata.
Este fendmeno ha sido definido como salto de rana (Burdman, 2010, en
razon de que luego de la obtencion de una banca en el Congreso Legis-
lativo (tanto a nivel provincial como nacional), el diputadoja o senador/a
renuncia a su cargo para competir en el siguiente turno electoral por un
cargo ejecutivo de mayor visibilidad o transcendencia.

Finalmente establecido el recorte temporal mediante criterios estableci-
dos por el investigador, continda el proceso de recoleccion del corpus de
trabajo, el cual puede recogerse desde las redes oficiales de los partidos
politicos o alianzas de representacion, debido a que en estos se encuentra
el conjunto del material audiovisual. En este sentido, es posible tanto como
deseable trabajar con fuentes primarias, a partir de la eleccién de fotogramas
representativos del universo en el cual se incluyen (Ynoub, 2023).

Reflexiones

El examen de la estética audiovisual continda siendo objeto de nuestras
investigaciones en el presente 2025. En este sentido, no resulta aventurado
sugerir que la legitimidad de proximidad continuara siendo el estilo de época



que mejor describa la composicion visual de las producciones técnicas de
uso partidario en Argentina.

Al mismo tiempo, el estudio de las campanas electorales constituye un
area de estudio usualmente abordada en razén de la discursividad linguistica
0 rasgos ideologicos de las personas candidatas. Nuestra propuesta de in-
vestigacion, por el contrario, tiene como objeto incrementar las perspectivas
de andlisis efectuadas sobre las producciones de comunicacion, atendiendo
a las competencias de un discurso audiovisual mayormente aplicado a otra
clase de registro. En este sentido, el estudio de la estética de los spofs y videos
cortos de uso electoral amplia el campo de analisis vinculado a la utilizacion
de las imdgenes técnicas, en el marco de la cultura visual contemporanea.

La llamada Democracia de audiencia (Manin, 1998) resulta subsidiaria
de la actual metamorfosis de representacion politica. Bajo este paradigma,
el examen de la banda visual de las piezas de propaganda representa una
oportunidad para incorporar el campo del arte audiovisual al estudio de las

campanas politicas contemporaneas. [ |
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