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Grabado y memoria Socio-Politica Il

Aballay, Ariel

Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de San Juan

La presente ponencia es la continuacién a la expuesta en 2019, que se llamé Grabado y Memoria
Socio-Politica. La cual tuvo su origen en mi tesis de Licenciatura en Artes Visuales “Investigacion
y Produccién acerca del Concepto Grabar, como Huella Temporal” (afio 2010); y de una
derivacién de la misma, que fue la obra llamada “Ruido Infame”, que contiene los mismos
conceptos, pero adecuados a la realidad socio-politica de 2018. Ambos trabajos continuaron en
2019 con otra obra llamada “Ruido Masivo” y en 2020 con “Ruido Anti-Memoria”. Estas dos
ultimas fueron concebidas en dos momentos socio-politicos muy distintos a pesar de su cercania
en el tiempo.

El modus operandi de las producciones visuales (tesis y obra posterior), fue registrar el grafico
que deja un sonido, para luego llevarlo materialmente a la técnica del grabado, generando una
o varias matrices de las que se hicieron las impresiones correspondientes.

Los sonidos grabados. En el caso de la tesis se hizo un relevamiento sonoro de pequefias
historias, de pequenos sucesos, vestigios de relatos y acontecimientos. En definitiva, se hizo un
trabajo de campo casi antropolégico efectuando grabaciones de aire acerca de cotidianidades
, charlas de almuerzos, juegos de nifos; de musica que alude a una raiz, discursos, sonidos y
mensajes varios. Todos plasmados en una instalacion sonora que contenia materialmente las
copias de grabado de esas grabaciones. Corria el afio 2010 y en Latinoamérica la mayoria de los
paises hermanos llevaban adelante politicas soberanasy el texto del trabajo de tesis estaba lleno
de reflexiones de pensadores afines a eso que se llama la Patria Grande; en definitiva, dicho
texto pecaba de inocencia y optimismo.

La derivacién en la que mutd la mencionada tesis es una serie de grabados llamada “Ruido
Infame” (afio 2018), que es un conjunto de frases dichas por los entonces presidente y vice y
la gobernadora de la provincia de Bs.As. Cada una de esas frases fue grabada para capturar la
imagen de su forma de onda (onda de sonido), y a partir de ello generar una plantilla para grabar
a través de una reaccidn electrolitica (corrosién galvanica), las placas metdlicas que se
convertirian en las matrices de las cuales se harian las impresiones y copias sobre papel.
También se hicieron las matrices con el texto de cada frase correspondiente a cada forma de
onda. Los grabados de la forma de onda fueron sometidos a varias “mordidas”, es decir, fueron
grabadas varias veces. Estas fueron manifestaciones verbales de gobernantes con intereses
contrarios a los de una sociedad que comenzaba a formarse un camino hacia su identidad.

Las citas textuales son las siguientes:

*EL POBRE TIENE QUE ENTENDER QUE ES POBRE Y CONFORMARSE CON LO QUE LE
CORRESPONDE Y NO CREER QUE PUEDE SEGUIR VIVIENDO COMO LO HACIA ANTES.

*LA DROGA MATA A LOS POBRES COMO A LA GENTE NORMAL.

*NO ESTA BUENO QUE LA HISTORIA MIRA SIEMPRE HACIA ATRAS, COMO QUE DEBERIAMOS
CONMEMORAR COSAS DEL FUTURO, TIPO HACIA ADELANTE.

*LA INFLACION ES LA DEMOSTRACION DE LA INCAPACIDAD PARA GOBERNAR.
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*A TODAS LAS MUJERES LES GUSTA QUE LE DIGAN UN PIROPO (... NO PUEDE HABER NADA MAS
LINDO QUE TE DIGAN QUE  LINDO CULO QUE TENES.
*NADIE QUE NACE POBRE LLEGA A LA UNIVERSIDAD.
*$QUE ES ESTO DE UNIVERSIDADES POR TODOS LADOS?... OBVIAMENTE MAS CARGOS
PARA NOMBRAR
*LO QUE TENEMOS QUE HACER ES BAJAR LOS COSTOS, Y LOS SALARIOS SON UN COSTO MAS
*ES IMPORTANTE QUE LA DIFERENCIA ENTRE LOS QUE MAS TIENEN Y LOS QUE MENOS
TIENEN SEA MAYOR.
*- ¢FUERON 30.000?

-NO TENGO NI IDEA, ES UN DEBATE EN EL CUAL YO NO VOY A ENTRAR; SI FUERON 9.000 O
30.000 ES UNA DISCUSION QUE NO TIENE SENTIDO

A diferencia de la tesis, este trabajo no fue una instalacidén sonora, pero sise sirvié del sonido
para poder realizarse; utilizando los sonidos de las grabaciones de las mencionadas frases.

Ya en el afio 2019 la realizacién de otra obra llamada “Ruido Masivo” siguid la misma postura de
su predecesora “Ruido Infame”. A partir de registros sonoros de frases mediaticas extraidas de
diarios locales de San Juan, con nombres propios que siempre son ligados a acciones corruptas
o fraudulentas. Se realizé6 en una técnica mixta entre dibujo y grabado. Palabras sueltas y
aisladas que terminan “armando” un discurso en el ciudadano comun. Estos “mensajes”
bombardeados mediaticamente, como una permanente invasién sonora y visual, terminan
convirtiéndose en un “ruido”, que es masivo, porque estd por todos lados y es replicado por
gran parte de la sociedad de a pie; y también es infame por el perfil moral que ostenta
(acusaciones infundadas, injurias, calumnias reproducidas desde una posicién de un poder mas
grande que el politico). La obra “Ruido Masivo”, tuvo la suerte de ganar una mencion junto a
otros dos participantes en la 1° Bienal de Dibujo San Juan 2019. Eso tuvo como premio una
exposicién conjunta que “obligd” la realizacion de otra obra en 2020 que se llamé “Ruido Anti-
Memoria”.

Esta obra abordé el formato de instalacién (pero no instalacién sonora), en un espacio en el que
dialogaba con otras producciones visuales (que presentaban otras tematicas) . En ella se puso
en tensidn la especulacién mediatico-periodistica de la que hace gala un diario de gran tiraje en
Argentina; “presentando” (no re-presentando), ejemplares enmarcados como si fueran “obra”.
A partir de ese marco se despliega un lienzo de 1,60 de ancho por 6 metros de largo en el que
estd impreso xilograficamente a modo de repeticidn, el registro sonoro de periodistas afines a
ese diario de gran tiraje (Lanata, Leuco, etc). Dicho lienzo estda montado haciendo alusién o
emulando a las banderas con las caras de los desaparecidos  que portan las organizaciones de
DDHH, Madres, Abuelas, HIJOS; evocando la memoria (en muchos aspectos). La instalacién se
completa con papeles de diario en blanco con impresiones de lo antes mencionado y con la
exhibicién de la matriz como parte de la obra, pero tapizada o forrada de fragmentos del diario
citado.

Huella

El oficio del grabado esta intimamente ligado al vocablo huella y todo lo que éste implica y
significa. En el hacer del grabado, en su practica las operaciones llevadas a cabo son incidir,
rayar, marcar, labrar, herir, ahuecar, morder, surcar, cavar, corroer, carcomer, desgastar,
socavar, minar, erosionar, horadar la superficie de un material (metales o maderas), a través de
los variados procedimientos que constituyen el conjunto de las distintas técnicas que hacen a
dicha tarea.
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Hacer una huella, dejar un vestigio, un rastro, una pista, fabricar un indicio, lleva al hacedor a
preguntarse los como y los porqués de las huellas que hara en su hacer. Y es aqui donde
comienza a actuar el denkraum (término acuifado por Aby Warburg), ese espacio de
pensamiento que permite imaginar y recordar para luego proyectar una produccion, en este
caso artistica y visual.

Grabado

Grabar es dejar un vestigio de una cosa en otra, dejar huella, sefial. Atar el tiempo a un signo.
Huellas, vestigios, rastros, pistas, trazos, é¢acaso heridas?, cicatrices, marcas. Como cita Martin
Barbero siguiendo a Heidegger, que lo Unico que nos queda de humano es “el cuidado de los
residuos, de las huellas de lo vivido”, en definitiva, un cuidado del pasado, de los recuerdos, éno
es acaso la historia una sumatoria de recuerdos?

En el trabajo de tesis la propuesta fue equiparar el concepto huella con la palabra. Esta tiene
dos vias de comunicacion: la escrita y la oral. La forma oral tiene como caracteristica la
sonoridad; su esencia es el sonido. La forma escrita tiene la condicién de huella, ya que es la que
deja rastro, se documentay al archivarse se puede utilizar como prueba. No obstante, la palabra
oral deja un rastro, una “huella sonora”.

Se suele creer que las tradiciones orales han llegado hasta nuestros dias de una manera que
consideramos intactas, pero habria que preguntarse; équé tan intactas llegaron? Lo primero que
se podria pensar, es que la tradicién oral se transforma en sus pasajes con mas facilidad que la
palabra escrita. Credndose un efecto de “teléfono descompuesto”. Como se dijo, el relato oral,
la palabra hablada; tienen la caracteristica de que son primordialmente sonidos y por eso mismo
no queda un registro visible y comprobable. Eso hace pensar que la transmision de boca en boca
altera el mensaje. Es decir, su forma a través del tiempo. Se podria decir que éste mueve,
transforma, altera, genera movimiento y en ese sentido mantiene vivas las cosas. Ellas se
mueven, se transforman, vibran. Pero siguen siendo las mismas, mantienen su esencia.

Si lo pensamos de esta manera; el concepto huella se opondria a ‘movimiento’, porque la huella
tiene el caracter de lo fésil, de lo inmdvil, de algo que no vive pero que es testimonio de algo
que vivid. Es la marca del paso (efimero tal vez), de algo o alguien; o mejor dicho del hacer, del
devenir de cosas, de acontecimientos de algo o alguien.

Surge el cuestionamiento (a nivel pensamiento) ¢si lo quieto es lo muerto? y ¢élo vivo es lo que
se mueve?

En esta transformacion del mensaje de la palabra hablada, de la tradicién oral a través de la
historia, hay algo que entra a jugar un rol muy importante en este sistema conformado por los
conceptos tiempo, huella, sonido y sus implicancias. Y es eso que llamamos memoria.

¢Qué es la Memoria?

La palabra castellana “memoria”, procede del latin memor-oris, que se traduce como “el que
recuerda”. Y “recuerdo”, viene de re-cordis, que quiere decir “volver al corazén”. Entonces
memoria, etimoldgicamente, es un regreso al corazén.

“... Es curioso pero la concepcion de la verdad entre los griegos tiene mucha relacion con la
memoria. La hermosa palabra que tenian para verdad era alétheia, traducida por cualquier
diccionario como ‘descubrimiento’. Procedia del adjetivo alethés y éste, a la vez, derivaba de
léthos o lathos, cuyo significado era ‘olvido’, ‘oculto’, ‘escondido’. De ahi que la particula
privativa ‘a’ al principio de la palabra nos diga que la traduccidn literal de alétheia era: ‘sin
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olvido’, ‘no oculto’, ‘no escondido’. Asi la verdad es lo que se hace manifiesto y que no debe caer
en el olvido...” ?

Por otro lado, a través del pensar la emisidn de un sonido en una voz, dicho este término en la
mas amplia de sus acepciones, en ese punto de partida que seria la expresion: “la voz canta una
memoria”, citando a Liliana Herrero; es como si existiese un tropismo hacia el origen, busca la
raiz, y al mismo tiempo se proyecta hacia el futuro.

La memoria tiene una relacion directa con la idea de “verdad” y con la idea de “origen, que
indefectiblemente conllevan una caracteristica identitaria. Si damos vuelta la frase de Baez que
dice: “la verdad es la memoria”; quedaria: “la memoria es la verdad”. Dicho esto en el sentido
de que recordamos, para ser nosotros, por una necesidad identitaria, que trasciende al propio
individuo. Recordamos para volver a la raiz, para ser auténticos o dicho de otra manera; para
ser verdaderos

Fernando Bdez en “El saqueo cultural de América Latina”, dice; “No hay que olvidar que hemos
olvidado” (refiriéndose al caso puntual de América Latina). Este ‘olvido’ del que habla Baez
(siendo mas claro), es un ‘asesinato de la memoria’, un memoricidio.

“..Y aunque el olvido que todo destruye,
haya borrado mi vieja ilusion,

guardo escondida una esperanza humilde
que es toda la fortuna de mi corazon...”

(“Volver”, Gardel y Le Pera; fragmento)?

A partir de alli, a través del sonido, nos vamos hacia atrds en el tiempo, ese pasado a veces es
cercano y otras va mas alla de nosotros, de nuestro nacimiento. Es lo que seria la memoria
colectiva, la memoria de un pueblo con todo lo que eso implica.

¢Cémo pensar la memoria en dos épocas politicamente distintas?

En el 2010 (afio de realizacién de la tesis) se colocd en la instalacién sonora, sonidos de
grabaciones y sus correspondientes grabados, que eran conversaciones de sobremesa, risas y
juegos de nifios, reflexiones de pensadores afines a la Patria Grande, musicas de nuestro
continente, hasta discursos de lideres de los paises que en ese entonces llevaban a cabo politicas
soberanas en Latinoamérica. En definitiva ese texto estaba cubierto de un inocente optimismo.
Y surge la pregunta: ¢Cdmo se desmemorié todo? O mejor dicho épor qué?

Este trabajo de tesis apuntd a la mas antigua forma de comunicacién y resistencia al olvido, la
que tiene que ver con el murmullo, con patrones ritmicos, el canto, la voz. La que tiene que ver
con el sonido. Con la huella de éste depositada para ser resistente al tiempo, para crear una
memoria, para decirle no al olvido. Ese olvido “... que todo destruye...” y que es tan resistido por
estas latitudes, por ser algo implantado y establecido contra natura. Una instauracién que tal
vez no sea tan efectiva como se cree (o como se creyd en ese entonces), ya que siempre se

1 Bdez Fernando, “El Saqueo Cultural de América Latina. De la Conquista a la Globalizacién — 1° ed. Bs.As.
Debate, 2009.

2 L3 musica tiene la ductilidad de decir un mensaje de mil maneras. En esa lectura actian ademas de
palabras y sonidos, el tiempo y la manera de decirlos (la interpretacidn), el “como” se dicen las cosas. De
la letra de una cancidn se podran extraer multiples interpretaciones, tal vez se entienda mejor el mismo
mensaje cantado, que leido. Se utilizan dos sentidos en uno y otro caso. Al leer la letra de una cancidn
conocida, se arma mentalmente, el sonido, el timbre, el tiempo de ésta. Aparece una sonoridad interior
que tiene su origen en el recuerdo (volver a pasar por el corazén), en la memoria.
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”

guarda “... escondida una esperanza humilde, que es toda la fortuna de mi (nuestro) corazon...
el lugar a donde siempre, inevitablemente retornamos.

Apelando al optimismo una vez mas, se podria pensar que tal vez sea imposible acabar con la
memoria, ya que siempre se tiende a “volver a pasar por el corazén”, a recordar y a actuar en
consecuencia.

En la serie “Ruido Infame”, las representaciones sonoras y sus correspondientes frases
textuales, son declaraciones de los gobernantes del periodo 2015-2019, elegidos por la voluntad
popular. Demas esta decir que esos entonces gobernantes tenian y tienen intereses opuestos a
los postulados en el anterior trabajo de tesis. Declaraciones que atentan contra la soberania, los
Derechos Humanos, la educacion, la dignidad de las personas en base a su condicién socio-
econdmica o su condicién de mujer. Declaraciones que son un insulto a la inteligencia de las
personas. Se trabajé con lo que los sonidos de esas palabras generan a nivel pensamiento y
reflexién. Pero sigue sin ser respondida la pregunta: ¢ Cmo se desmemorié todo?

En definitiva; en el lapso de tiempo que hubo desde la ejecucion del primer trabajo (tesis) afio
2010, hasta la realizacion del segundo, 2018; se pasé de ponderar registros sonoros generadores
de memoria constitutiva de identidad a considerar enunciados que agreden desde varios
aspectos esa identidad mencionada. Identidad que estaba comenzando a reformularse, sobre
todo en los sectores mas jovenes de la sociedad. Cabe preguntarse casi de manera jocosa équé
nos pasa a los argentinos?

¢Qué hace que la memoria sea vital?

Es su caracter formador de identidad, que se podria parangonar con el Ser de Heidegger3; somos
lo que somos porque tenemos memoria, recordamos; vamos hacia atrds en el tiempo para
buscar lo que nos dio origen y a partir de ahi situarnos y formar un presente para idear un futuro.
Si éste proceso se anula, si no tenemos ‘que’ recordar, si olvidamos o si ‘olvidamos que hemos
olvidado’; nuestra identidad (y porque no nuestro ser), se veran degradados, abolidos y
desautorizados.

“... El olvido tiende a destruir el lazo de identidad (...), se insiste en la privacion de estimulos
mnemanicos que sacudan el anhelo de resistencia. Un pueblo sin memoria, en cierto sentido,
es como un hombre amnésico: no sabe lo que es ni lo que hace y es presa fortuita de quien lo
rodee. Puede ser manipulado (...) sin memoria, la identidad es una ilusién.”?

No se trata de hacer repeticiones de pasados, ni calcos de tradiciones. El individuo se emplaza
en un presente y un mundo que cambian vertiginosamente, un presente y un mundo que casi

3 :Qué es el Ser para Heidegger? Pregunta dificil y tal vez imposible de responder; pero se intentara hacer
una breve y escueta interpretacion.

El mismo Heidegger comienza respondiendo a su pregunta con una tautologia: “el Ser, ES él mismo”, el
Ser simplemente ES. Aqui comienzan los “peros” acerca de la pregunta. Pero si el ser es, lo estariamos
representando como un ente, y dado que el ente es, no podriamos decir lo mismo del ser, “el Ser no
puede ser, si fuera, ya no seguiria siendo Ser, seria ente”. Entonces para salvar esta contrariedad,
Heidegger en vez de decir el Ser es; dice: se da Ser, en aleman: es gibt. Con esto, Heidegger penso el Ser
desde si mismo y no desde el ente. Pero si el Ser, se da, se da en un ente, entonces el Ser es inseparable
del ente. “A la verdad del Ser pertenece que el Ser nunca esencia -del verbo esenciar, "lo que da esencia’-
sin el ente, que nunca el ente es, sin el Ser”.

Carlos R. Ruta, Martin j. Mazora, Daniel A. Malcom (compiladores), “Saber del Tiempo, Tiempo del Saber”,
Jorge Baudino Ediciones, 12 edicidn, 1997, Bs. As. Argentina.

4 Baez Fernando, “El Saqueo Cultural de América Latina. De la Conquista a la Globalizacién — 1° ed. Bs.As.
Debate, 2009.
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no conoce. Y es oportuno citar a José Luis Brea, cuando enuncia “el presente como invencién”.
Surge el desafio de ‘inventar’ cultura.

La respuesta a la pregunta de écomo se desmemorié todo?, es mas compleja de lo que podemos
imaginar. Se hablé de sonidos y ‘cuentos que sangran memoria’, haciendo referencia a las
tradiciones orales. Y para contraponer esa postura, en las obras Ruido Masivo y Ruido Anti-
memoria se intenta abordar o de plasmar desde el arte; el como a través de los aparatos
mediaticos se ataca de forma directa el pensamiento de las personas, no desde una oposicidon
conceptual fundada, sino a través de una sobresaturacién de informacion (muchas veces alejada
de larealidad, otras veces sacada de contexto, otras tergiversada y a veces mintiendo de manera
deliberada). En Ruido Masivo, el titulo alude a la permanente invasion sonora y visual a la que
se estd expuesto y que luego gran parte de la poblacién adhiere a eso con lo que ha sido
“bombardeado”.

En cuanto a esta “persistente invasion”, provoca un efecto de anestesia. El sonido, las imagenes
y los textos estdn en todas partes, es algo extremadamente cotidiano, lo que hace que nuestra
reflexién acerca de ellos, sea vaga, escasa o nula. De modo que entre tanta informacién sonora
y visual, se debe seleccionar, discriminar, elegir el objeto o hecho. Y es en éste proceso,
necesario para la vida diaria, en el que elegimos que escuchar y ver; donde surge la posibilidad
de pensar el sonido como una herramienta para el hacer artistico.

“El sonido, asi como lo visual es también un infinito almacén de signos y simbolos, histdricos,
sociales y estéticos. Algo asi como una gran biblioteca de relatos, informacién y tendencias (...).
Disponible para manipular, apropiarse de ella y sus discursos, reutilizandolos en funcién de lo
qgue se intente decir o presentar como trabajo u obra. El sonido es un elemento efimero e
inmaterial; y por estas caracteristicas se vuelve una excelente herramienta contra la cosificacion
general que el sistema ejerce sobre toda expresiéon humana y cultural.”®

Esto ultimo es puede ser sometido a discusidn ya que es evidente la manipulacion, utilizacion y
reutilizacion direccionada que los grandes medios de comunicacién hacen de los mensajes
sonoros y audiovisuales.

Esta reflexidn lleva a relacionar concepto huella con el acontecimiento. Esa huella que va
dejando la persistente invasidn. Nelly Richard, en su trabajo Fracturas de la memoria, se hace la
siguiente pregunta; “...Pero, ¢hay acontecimiento sin retorno? Siempre hay retorno porque
nada de lo que acontece queda en el punto fijo de la primera vez: siempre hay desplazamientos
de inscripcidn y contextos, reactualizaciones, que llevan el acontecimiento a ser simbolizado -y
transformado- a través de las multiples repeticiones y desfases de sus sucesivas escrituras.”® A
su vez Richard cita a Jean Louis Déotte, Catastrofe y olvido; las ruinas, Europa el Museo; “... no
hay acontecimiento sin repeticidny la repeticion es siempre desfase. Es la repeticién la que hace
ser: no hay acontecimiento sin superficie de inscripcién (...) El acontecimiento no puede ser
determinado mas que si es inscrito. El encadenamiento sobre él, y la experiencia que se tiene,
son indisociables de la superficie sobre la que se inscribe. Es esta superficie que lo determina,
ofreciéndolo a la reproduccidn. (...) Teniendo que ser repetido para ser comunicado, no es
cogido y producido, inscrito mds que en razén de lo podria parecer venir después: la
repeticién.””

5> Bourriaud Nicolds, “Estética Relacional”, los sentidos/artes visuales; Adriana Hidalgo Editora, Argentina;
2008.

8 Richard Nelly, “Fracturas de la Memoria, Arte y Pensamiento Critico”; -12 ed.-; Buenos Aires: Siglo XXI
Editores Argentina; 2007.

7 Richard Nelly, “Fracturas de la Memoria, Arte y Pensamiento Critico”; -12 ed.-; Buenos Aires: Siglo XXI
Editores Argentina; 2007.
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Se podria decir que algo que sucede una sola vez, es como si nunca hubiera sucedido. Un hecho
necesita ser repetido, ser registrado en la memoria de los receptores de ese hecho. Necesita ser
grabado en las conciencias, ser restablecido para perdurar.

¢Y qué mejor ejemplo para esta postulacidon que la repeticién de una “noticia” (en su gran
mayoria falsas, modificadas o sacadas de contexto), con la intencion de generar opinidn
negativa; o lo que se dice como “creacidn de sentido comun”? Tienen un nombre mas actual:
fake news. Estas se repiten hasta el cansancio y teniendo un aparato mediatico a favor; ese
“hecho”, esa “noticia” quedan grabados en las conciencias de manera cuasi permanente, se
restablecen constantemente y perduran en el subconsciente de las personas. Transformandose
en un discurso que vuelve a replicarse en una sociedad a la que se le ha amputado la capacidad
de recordar.

Esta repeticidn, con su consecuencia mds inmediata que es el desfase, tiene su correlato directo
en otra de las caracteristicas fundamentales del oficio del grabado; su condicién de obra
multiple, la matriz y sus copias. Que no son otra cosa que repeticiones del disefio original. Son
iguales pero distintas, el mismo cliché versionado con distintos visos o variantes.

Desfase, una forma de “teléfono descompuesto” intencionado, pero que alude siempre a un
original, una matriz. Un origen, cuyas copias de este pueden variar, pero que conservan su
estructura primera.

En la serie de grabados Ruido Infame, no se expusieron fake news, sino un conjunto de frases
enunciadas por miembros de la anterior gestion de gobierno; prddigos en este tipo de
“pensamientos”. Se trabajé traduciendo las mencionadas frases a su grafia sonora, resueltas en
la técnica corrosién galvanica, una de las técnicas usadas para grabado. Y como se dijo
anteriormente esta disciplina estd ligada al concepto huella, que se podria pensar como la marca
de un acontecimiento sobre un soporte; se hiere la matriz para dejar una hendidura o cicatriz,
luego entintarla y finalmente generar una cantidad “x” de copias de esa marca o cicatriz. Esa
marca a su vez puede convertirse en un signo, cargarse signicamente y perdurar en el tiempo.
Esta carga signica con su banalidad a flor de piel es lo que queda sonando y replicando en el
inconsciente como un “ruido”; porque molesta. En algunos casos, se soporta, en otros casos se
adhiere, en otros no hace mas que reflejar la indolencia y en otros indigna. Y por ser eso: algo
indignante, es infame. Un ruido infame.

En este caso hay que hacer notar la proximidad de la idea de lo infame y la idea de corrosion.
Esta pequefia coleccion de dichos tiene como caracteristica principal su extrema banalidad, y
aqui cabria la expresion acufiada por Hanna Arendt; “la banalidad del mal”, haciendo alusién a
lo banal que subyace a la atrocidad. Estos enunciados “... muestran cabalmente la clase de poder
que exhiben impudicamente, quienes estan acostumbrados a llevarse todo por delante por la
fuerza de su impunidad, la que emana de su connivencia con los sectores mediaticos
concentrados y con una parte sustancial del poder judicial que vehiculiza denuncias falsas
garantizando asi su permanencia, hdabilmente disfrazada de ‘democrética’...”®  Estas
banalidades, transmutaron en infamia e hicieron una corrosién en el tejido social; lo que genera
la pregunta ¢se lograran restituir las heridas (o huellas) provocadas por la corrosién generada
por ese gobierno y su accionar? o también, ise lograra frenar la corrosién que efectua la
persistente invasion de fake news?

En la obra “Ruido Anti-Memoria”, el titulo ya implica un estado de las cosas, que estaria sujeto
a la pregunta que se hizo mas arriba y que sigue sin contestarse ¢ COmo se desmemorié todo?
Respondiendo parcialmente a esta pregunta habria que apuntar a lo que seria la eficacia de la
obra, o sea su capacidad para transmitir una idea, se acudira al pensamiento de Ramén Ramos

8 Garcés Alicia, resefia critica la obra “Ruido Infame”. San Juan 2018.
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quien resume tres aspectos del cambio de la semdntica temporal moderna: “...La puntualizacidn
del presente es la imagen del instante sin duracidn y escaso, simbolo dramdtico que
desestabiliza la realidad presente. Simboliza en si la inseguridad, puesto que el presente se ve
reducido a un punto de nula extensién cuya funcidén consiste en servir de frontera o conmutador
entre realidades inestables. Este presente puntual reducido al instante se convierte, a lo largo
de la evolucién de la sociedad burguesa, en la conciencia contempordnea de la escasez del
tiempo y en la urgencia de la toma de decisiones que culmina en la estética de lo efimero y de
la desaparicidn... (Caso opuesto a la disciplina grabado, donde lo que queda “grabado”; perdura)
...A un presente puntual corresponde un pasado historiado. Un pasado que no tiene el valor
fundacional seguro de lo mitico o de lo religioso que proporcionaban los arquetipos definitivos
de lo humano, y, por lo tanto, cierta seguridad y sentido en el orden del mundo. Este pasado
define sus relaciones con el presente no por la semejanza, sino por la diferencia entre lo que
ocurria en el pasado, lo que ocurre en el presente o lo que puede ocurrir en el futuro. El
conocimiento del pasado pierde asi todo valor pragmatico, haciéndose irrelevante para el
presente, y enfatizando el desarrollo histérico como una constante transformacion de la
existencia humana. (...)

En sus aspectos estructurales, la semantica temporal moderna hace irrelevante el pasado,
inestable y puntual el presente, y se refugia en la futurizacion de la realidad misma. Se trata de
una nueva organizacién de las relaciones entre pasado, presente y futuro que desvalora el
presente y acaba por concebirlo como un futuro pasado que no tiene en cuenta lo que ocurre
ahora, sino lo que va a ocurrir y lo que conseguiremos. Por otro lado, este futuro se perfila como
perfecto en el sentido disefiado por la planificacion y al cual tenemos que adaptarnos. Puesto
que la realidad se futuriza de tal maneray lo que vivimos es simplemente la vispera de mafiana,
el ndcleo actual de la semdntica temporal gira inevitablemente en torno a la construccion del
futuro cuya multiplicacién de sus "posibilidades" nos vuelve inseguros de todas maneras.”®
Esta inseguridad estd basada en la aceleracidn de los tiempos, en una busqueda desenfrenada
de posibilidades y previsiones en un futuro, o mas bien dicho, en una “futurizacién de la
realidad”. Es decir, algo que nos mantiene en vilo mirando hacia un mafiana con mil
posibilidades, pero que nos anula la capacidad de concretar alguna de ellas. Todo esto porque
aqui no juega la memoria, el pasado se desvanece y entra a escena el olvido. También esa
inseguridad tiene un correlato en el postulado de Baez cuando dice que un pueblo sin memoria
es como un hombre amnésico: no sabe lo que es, ni lo que hace y es presa fortuita de quien lo
rodee. Y por ello puede ser manipulado.

Es oportuno mencionar que este olvido fue instaurado, este proceso se inicid con la conquista y
colonizacion de América y sigue en la actualidad con la globalizacién y de alguna manera esa
instauracion de olvido es la columna vertebral de estos procesos “... A la pregunta de é¢que son
los latinoamericanos? (...) se anticipa el olvido deliberado de la amputacién que sufrieron
millones de su identidad al perder parte esencial de su memoria y reconfigurar su
desgarramiento desde la ambivalencia y la ilusién dolorosa. Se ha olvidado incluso que ese
olvido se concreto...”°

Dicho de otra manera, ese olvido instaurado o ese “memoricidio” fue algo pensado de manera
deliberada y sistematica; llevado a cabo durante ya mas de 500 anos. El éxito de este proceso

° Dufour Michéle, “Memoria, Tiempo y Musica”,
www.wikilearning.com/articulo/memoria_tiempo_musica

10 B3ez Fernando, “El Saqueo Cultural de América Latina. De la Conquista a la Globalizaciéon — 1° ed. Bs.As.
Debate, 2009.
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tiene uno de sus ejemplos mas cabales en nuestro pais cuando a menos de 15 afios se votd por
segunda vez al neoliberalismo.

Los avances tecnolégicos, como se citd de varios autores, han cumplido un rol importante en
la acentuacién de este olvido; “limpiando” a las cosas y los objetos de pasado. Puntualizando el
tiempo en un presente fugaz e inasible. Eliminando distancias, las mismas que estimulan y
favorecen ese espacio de pensamiento que hace posible la imaginacidn y el recuerdo.

Conclusion abierta

En resumen; se partid de cuatro trabajos artisticos cuyas operaciones visuales estuvieron ligadas
al grabado de ondas sonoras (grabaciones). El grabado es una huella. Las huellas que fueron
grabadas en el primer trabajo son sonidos que evocan una memoria y apuntan a una raiz
identitaria. Y los sonidos llevados al grabado de las otras tres obras son lo opuesto;
manifestaciones verbales que desde su banalidad pretenden instaurar un olvido y abolir una
memoria que comenzaba a gestarse en amplios sectores de la sociedad. De esta tensién surge
la pregunta: ¢COmo se desmemorid todo? Dando por hecho que esta instauracion tuvo éxito.
Luego se esbozaron algunas posibles respuestas parciales.

Se trabajo con la imagen de un sonido, que habitualmente no tiene un registro visible y
comprobable, tiene la necesidad; para poder convertirse en huella, de recurrir a la memoria,
como es el caso de los relatos orales antiguos. O bien; se hacen registros sonoros, grabaciones
sonoras. Hoy en dia todo se graba, una caracteristica de nuestro tiempo es el testimonio. Se
podria pensar el testimonio como una prueba de un acontecimiento, tal vez este sea algo mas
contundente que una huella. La sobresaturacion de testimonios provoca una amnesia
ontoldgica e identitaria, sumado a la intencionalidad negativa de gran parte de esos
acontecimientos y sus “pruebas”, declaraciones tergiversadas, noticias sacadas de contexto o
directamente falacias descaradas. Fake news. Hechos que a pesar de haber sido refutados
guedan instalados en los discursos de gran parte de la sociedad; generando una alienacién en el
ciudadano que hace que se identifique con valores que no son propios de su extraccion social,
dicho esto desde lo econdmico, lo politico, cultural y obviamente lo social. Si hay alienacidn; hay
pérdida de identidad. Si esto ocurre, no hay memoria, no hay recuerdo, no se hace ese viaje al
origen, no se “vuelve a pasar por el corazon”.

En la obra “Ruido Anti-Memoria”, se trabajo con el lienzo haciendo referencia a la bandera que
porta la agrupacion Madres de Plaza de Mayo que evoca la memoria de los 30.000
desaparecidos. En el mismo estd el registro sonoro de voces periodisticas que apelan a las fake
news impreso xilograficamente. Se colocaron esas grafias de “ruidos” que intentan anular la
memoria. Ineludiblemente, todo trabajo o produccidn artistica es en algin punto
autorreferencial. En mayor o menor medida, siempre al realizar una labor artistica, el autor
habla de si mismo. En el presente caso no es distinta la situacidn. Por eso; recordar es una forma
de retornar el tiempo, una manera de volver, regresar a un origen, de buscar quienes y que
somos. Es ese tropismo hacia la raiz, indispensable para hacer una proyeccidn hacia adelante en
el tiempo. También se dijo que las huellas de alguna manera son la materia prima de la historia.
La forma en cdmo se asientan las huellas es lo que nos hace mutar, lo que nos esculpe. Aqui
surge necesariamente una fuerte relacion entre memoria, identidad y cultura. Como dice
Fernando Béaez: “... sin memoria, la identidad es una ilusion...”

El olvido: (la contraparte de la memoria), el no hacer ese viaje a la raiz, el quedarse quieto, no
buscar el origen; el no recordar es una manera de morir. Porque el olvido anula la capacidad de
pensar un futuro, ya que no existe la base de un pasado, de una raiz. Y sin raiz, no se puede dar
frutos.
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Se intentd plantear un estado de las cosas desde la fractura y discontinuidades de la memoria,
ocasionado por la sobreinformacion direccionada a lo largo de un periodo de tiempo donde los
contextos socio-politicos cambiaron de manera acelerada en los ultimos afios. Pero intentando
fortalecer la figura de la memoria, a partir de la exposicidn de la tensién entre olvido y memoria,
a través de ese arte de las huellas que es el grabado. Anhelando desde el arte una instancia
superadora en las contradicciones de la sociedad.
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INTRODUCCION*!

El espacio publico -que inaugura la modernidad y se define a partir de la figura del sefior
burgués- estuvo asociado a la argumentacion racional, a la instauracion de los clubes literarios,
entre otras esferas. En esta linea se considerd cierta asociaciéon entre periodismo y politica,
porque entre otras cuestiones, el periodismo surge con la centralidad de la palabra y de la
opinién publica. Se tratdé de momentos diferentes al auge de la sociedad de masas, un siglo
posteriory, por consiguiente, al traspaso de un publico culto a un publico consumidor de cultura
(Habermas, 2004). A mediados del siglo XX se puso en cuestionamiento el concepto de opinién
publica que vinculaba esta idea con las encuestas de opinién del mundo del marketing politico
(Bourdieu, 1990). Uno de los aspectos que ocupd un amplio debate en las teorias sociales fueron
las concepciones posmodernas, algunas de cuyas corrientes, saludaban la apertura de fronteras
nacionales y la amplificacion de visibilidad de los fenédmenos mundiales (Vattimo, 2000). Un
contexto importante de este periodo fueron las consecuencias de la desintegracién del modelo
de Estado de bienestar, en la década de fines de los afios "70. Estas transformaciones
estructurales -en lo econdmico, lo politico y lo social- generaron la visibilidad de nuevos grupos
sociales: étnicos, religiosos, culturales, ambientalistas, etc. La escenificacidon de las protestas -
que dieron lugar en los medios, en particular la TV-, en realidad, es la construccion de fendémenos
sociales en el momento en que ocurren los mismos. Se tratd de la presentacion/representacion
que genera el discurso televisivo, por las condiciones que establece el “directo televisivo” vy el
registro de lo icdnico/ indicial (Carlon, 2006).

La relacion entre medios y politica se construyd y continda en una tensién con variantes segun
los contextos particulares.

De este modo, los cambios que se visibilizan en la segunda década del siglo XXI tienen que ver
con cierta construcciéon que descalifica, en particular, toda accidén colectiva/programatica, a
partir de la narracién de géneros dramdticos. Una construccién que no reconoce, por una parte,
el conflicto como una de las dimensiones de la politica y, por otra, se construye la valorizacion
de cierto individualismo. En este sentido, se visibiliza, mayoritariamente, una construccion cuyas
argumentaciones ocupan el lugar del escandalo.

En este trabajo nos interesa plantear una serie de indagaciones en torno a ciertos medios de
comunicaciéon como los portales de diarios y los programas periodisticos de canales de cable.
Frente a la didspora de enfrentamientos de relatos mediaticos nos interrogamos qué tipo de
argumentacion se construye y de qué modo cierto “patetismo” promueve una construccién anti-
politica.

11 El presente trabajo se inserta en el proyecto de Investigacidon “Representaciones mediaticas en un
contexto de transformaciones tecnoldgicas y politicas neoliberales”, IDH/UNGS.
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Para ello planteamos un abordaje tedrico metodoldgico desde la semidtica y la perspectiva
posestructuralista de las ciencias politicas. Para el analisis tomamos en cuenta una serie de
articulos de los portales de los diarios: Infobae, Perfil y El Destape, del mes de abril del 2021 y
programas periodisticos de los canales A24 y La Nacién+, en la misma fecha. Para el analisis
semantico planteamos una metodologia socio-semidtica, a partir de la cual indagamos las
narraciones e interpretaciones que configuran los hechos seleccionados y que se articulan con
cada uno de los soportes que componen el corpus de analisis (Steimberg, 2003; Todorov, 1996;
Segré, 1988). Desde la perspectiva tedrica pos-estructuralista, posfundacional (Laclau, 2005;
Mouffe, 2007; Marchart, 2009) que cuestiona la mirada circunscripta a una sola dimensién como
es la relacionada con las agencias del Estado (el orden). Por el contrario, los autores, consideran
que el conflicto (el desorden) es una dimension que se inscribe en la tradicion de la teoria
politica.

Este doble abordaje nos permite establecer no solo las regularidades y divergencias sino
también los cambios en la cultura politica que se fue consolidando en el conjunto de la
produccién de sentido analizada.

EN EL MUNDO DE LOS MEDIOS GRAFICOS

El analisis de los dos tipos de medios, portales de diarios y programas periodisticos de canales
de cable, presenta diferencias en cuanto a la estructura de la noticia y tienen que ver con los
dispositivos -soportes técnicos y relacion social- y con la construcciéon de las tramas y del tipo de
relato.

Una caracteristica general es que los portales de los diarios de mayor visibilidad adquieren la
modalidad propia de las tradicionales revistas de “chismes” del espectaculo, porque llevan al
lector a sondear, buscar con cierta velocidad lo jugoso de la nota. En este caso, es el titular de la
nota la que se ofrece como un “atrapa lector”, funcionan como una especie de zdcalos,
atractivos, algunos desde la conmocién. Sin embargo, en su interior las notas adquieren un tono
mas descriptivo de lo que supone el titular. Esta modalidad mds o menos conmovedora se
diferencia, en funcidn, de la linea editorial del diario. Otra caracteristica es que todas las notas
contienen frases, palabras sobresaltado en negrita, que funciona como una atraccién para la
lectura rapida. Una sintesis que emula a la cantidad de caracteres que tienen los textos de
twitter.

En el caso de Infobae, algunos titulares son: “Coronavirus: Alemania incluyé a la Argentina en su
lista de paises de alto riesgo” En su interior, la nota da cuenta que el pais germano, en realidad,
sumo a la Argentina a una larga lista de paises y solicita a quienes ingresen a Alemania, un testeo
y certificado de ausencia de la enfermedad covid-19'%. En cada uno de estos titulares, los
lectores se encontrardn con notas descriptivas en relacién con las nuevas medidas del DNU que
firmo el Presidente Fernandez, en relacién con el nuevo sistema de circulacidn y aislamiento, o
las declaraciones del mandatario, en torno con la ausencia de control en la ciudad de Bs. As®3.
Una acciéon concreta que suscribe el diario es poner de manifiesto la situacién de riesgo sanitario
en la que se encuentra el pais.

12 Entre otros titulares de la semana “Alberto Fernandez: He tomado la decisién de cerrar, también, los
shopping”; “Los shopping vuelven a cerrar por orden del Presidente”, “Argentina bate un nuevo record
de contagios y supera las 59.000 victimas por la covid-19”.

13 E| presidente argentino anuncié el jueves 15 de abril, a través de un video grabado, nuevas medidas
sanitarias entre ellas la vuelta a clases virtuales. Esta situacion generd una serie de acciones en contra
como las del gobierno de CABA, las provincias de Cérdoba, Mendoza y Santa Fe, que continuaron con
clases presenciales. El gobierno portefio judicializé dicha medida (en contra del cierre de clase

presenciales), la misma, fue aceptada y convalidada por la Corte Suprema de la Nacién.
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En el caso del portal del diario Perfil, las notas tienen como fuente de informacién niumeros y
porcentaje de datos relativos a la cantidad de contagios, muertes y el lugar en que se encuentra
el AMBA, con respecto al resto de las provincias del pais -en todos los casos son datos oficiales.
En esta linea, se describe sin adjetivaciones, la controversia entre la ciudad de Bs. As. y la
provincia, a partir de los dichos de funcionarios nacionales y de la CABA.

Algunos de los titulares son: “Sobreventa y “diplomacia” sanitaria complican a Rodriguez Larreta
para la compra de vacunas” “El covid-19 esta descontrolado en Argentina: 27.001 casos y 217
muertos en un dia. “Vacunacién mundial contra el Covid-19: cudles son los paises mas
avanzados”**

En el caso del Destape Es el medio con mayor definicidon politica, ya que sus argumentaciones
ponen el eje en la disputa e “irresponsabilidad” del gobierno de la CABA, fundamentalmente. En
este caso las notas en negrita resaltan, basicamente, la “alarmante” situacidn de emergencia
sanitaria en la Ciudad de Bs. As. Se da cuenta de hospitales y clinicas portenas, con el uso de
ciertos adjetivos que destacan la situacién de agravamiento, en el AMBA. En el caso de
declaraciones de funcionarios, se toma en cuenta las mismas, pero destacando la preocupacién
por la situacidn sanitaria. En toda la semana la accién principal que describe el diario, es la de
demostrar la situacién de emergencia sanitaria que se registra en el pais, con particular énfasis
en el AMBA. En el caso de las medidas del gobierno el titular anuncia que las restricciones son
por aumento de los casos, algo que los otros portales no lo explicitan en sus titulos. La situaciéon
critica de la CABA, como epicentro mundial de contagios, ubica al jefe de gobierno en medio de
la interna por sacar ventajas dentro de la alianza Cambiemos®®. El eje central esta puesto en dos
acciones principales: una es mostrar los beneficios de las vacunas. Otra, es la situacion de
irresponsabilidad del gobierno de la CABA. Algunos de los titulares de los medios son: “Explosion
record de casos coronavirus en Ciudad y hospitales al borde del colapso”; “Record de camas
ocupadas en AMBA por Covid: hay temor por desborde”?®,

En este sentido, los portales de los diarios construyen mas un criterio informativo, que aquello
que destacan los titulares -algunos altisonantes- de las diferentes empresas periodisticas.

En el caso de Infobae, durante la semana se registra una accidon que tiene como finalidad dar
cuenta de la situacion por la que esta pasando Argentina: el peor momento, como se destaca.
Esta situacion de mayor nivel de contagio se agrava con la situacidon econémica del pais. Sin
responsabilizar “explicitamente” al gobierno nacional (dado que no se nombra a ministros
responsables de dreas centrales -en el momento de pandemia-, solo se refiere a los anuncios
presidenciales), tampoco se responsabiliza o se marcan diferencias con el gobierno de la Ciudad
de Bs. As. Sin embargo, la “situacion general del pais” queda implicita bajo el drea de las
decisiones a nivel de Estado nacional.

En el caso del portal del diario Perfil, es el medio que menor adjetivacidn ubica entre sus notas.
Es, también, el medio con mayor nivel de descripcidn estadistico en cuanto a niveles de contagio
y el uso de fuentes oficiales para construir las notas. Desde este lugar, el diario, muestra las

14 «

» u

Covid: Alberto Fernandez anuncid por mensaje grabado restricciones fuertes por 15 dias”, “Alerta en
Buenos Aires: La disponibilidad de camas se acerca al limite en el conurbano”

15 En dias previos, la presidenta del PRO, partido que integra la alianza Cambiemos, criticé al gobierno de
la CABA por seguir los mismos lineamientos que se definen a nivel nacional, sin presentar diferencias con
el gobierno del Frente de Todos.

16 Otros titulares son: “Covid-19: alta efectividad de la vacuna Sputnik V en su primera dosis”; “Carla
Vizzotti repudié las fake news de periodistas frente a la segunda ola de Covid”, “Covid -19:El drama de los
médicos de terapia intensiva por la segunda ola” , “Hace 7 dias Larreta firmé un comunicado contra las
medidas de cuidado de salud”, “Covid: Alberto Fernandez anunciard mayor restriccion horaria por suba
de casos”, “Covid: La ciudad ya es uno de los epicentros mundiales de pandemia
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diferencias que se suscitan en el AMBA, por las medidas sanitarias, como asi también, el enojo
presidencial por la falta de aceptacién en torno al acatamiento de restricciones para la
circulacion publica.

En el caso de El Destape, centra su accidn en la situacidn de irresponsabilidad del gobierno de la
Ciudad. A diferencia de los otros dos portales, en este caso, el uso de adjetivos profundiza la
situacién de agravamiento de contagios. Las notas constituyen asi, una respuesta en
consonancia con el gobierno nacional y de la provincia de Bs. As. En esta construccion, la
respuesta es, también, una defensa del sistema de vacunacién nacional.

LA TV EN TIEMPOS DE PANDEMIA

Otra modalidad muy diferente es la que construyen los canales de cable en sus programas
periodisticos. La exacerbacidon en la narracién de las noticias por la falta de accidn y/u inaccion
de parte del gobierno nacional es una constante en los programas televisivos. Las explicaciones,
los zdcalos e intervenciones se registran en un tono altisonante, en un registro de escandalo por
la situacién vigente.

El programa “Dicho Esto” que conduce el periodista Luis Novaresio por A24, presenta dos tipos
de tramas diferentes’’. Una de ellas es la que realiza, con mayor énfasis, el conductor y los
periodistas que integran el programa. Otra, es la que se construye a partir de las declaraciones
del entrevistado, el ministro de salud de la Ciudad de Bs. As. En |la primera de las tramas queda
en evidencia que, particularmente, el conductor intenta llevar al entrevistado a una situacion de
disgusto y reaccion frente a los “agravios” que, segun el conductor han realizado tanto el
gobernador de la provincia de Bs. As como algunos dirigentes nacionales. La accidn que define
el sujeto de este eje actancial tiene que ver con la posibilidad de ofrecer a los espectadores la
actitud pacifica y de didlogo que propone el entrevistado, en este caso un referente del gobierno
de la CABA, frente a las agresiones que recibe de parte del oficialismo. Ante las afirmaciones del
conductor: [te trataron de desfachatado, porque mentis], [El gobernador Kicillof dice que: La
capital es una mancha de aceite que se derrama por todo el pais]; [¢se dinamitaron los puentes
del didlogo?]; [se rompid el puente del didlogo]. Las respuestas del ministro de salud, en un tono
muy calmo, son: [En este momento no es importante quien dice la palabra mas altisonante o
mas violenta, tenemos que estar todos unidos]; [Seria irresponsable decir que no hay un puente
(de didlogo), lo que existe son formas diferentes de comunicacién political. La entrevista duré
45 minutos en total, y en ella el entrevistado se dedicé a responder con total calma y actitud de
didlogo todas las intervenciones a las que se lo interrogé; al punto que, en un determinado
momento el periodista le pregunta qué tipo de entrenamiento oriental ha realizado, frente a la
actitud tan calma que presenta el entrevistado. En el marco de esta segunda trama, el
entrevistado reafirma su vision de la funcién politica, frente a las preguntas inquisidoras del
conductor, [éte sorprendid la unilateralidad de las medidas? (decretadas por el Presidente)], y
otra muy personal [écdmo lo viste al presidente? Digo: ¢mal, angustiado?]; el entrevistado
respondid que le sorprendid la unilateralidad de las medidas del Presidente, y asintid la
necesidad de contar con vacunas en los proximos dias, en coincidencia con una conferencia que
dio el jefe de gobierno de la Ciudad, en la que reclamaba que si no le llegaban vacunas al
municipio, a partir del dia siguiente se quedarian sin poder vacunar. En relacién con el rol de los
funcionarios publicos, el ministro argumenta que la funcidn es la de “dar” y no a pensar en cdmo
se sienten individualmente cada uno. Desde este lugar el rol del politico -en términos del

17 De acuerdo con Eco (1987) entendemos por trama a una serie de acontecimientos unidos por una linea
de causalidad. Esta narracion no significa una linealidad en temporal, sino que se pueden presentar como
flashback anticipaciones, descripciones, dislocaciones en el tiempo.
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entrevistado- estd asociado a la idea de servicio, las diferencias politicas no existen, sino que se
trata de diferencias en la modalidad de comunicacién gubernamental.

Por su parte el programa que conduce Romina Manguel, por A24: “Mano a mano con Romina
Manguel” reldne a la conductora y dos periodistas que la acompafian para entrevistar a
dirigentes politicos. Si bien, no refiere de modo tan directo y complaciente las entrevistas con
funcionarios del gobierno de la Ciudad, sin embargo, deja en claro que la mayor responsabilidad
estd en el gobierno nacional, ya sea por falta claridad en torno a las medidas, o falta de fortaleza
politica al momento de hacer cumplir las mismas. En esta linea los zdcalos respetan las ideas de
los entrevistados y se coloca en los mismos algunas frases que se vierten en el momento: [No
vamos a dejar que se sature el sistema de salud], [No queremos politizar la pandemia] [Ayer la
provincia colocé 100 mil vacunas]. En el caso del programa emitido el 19 de marzo, a escasos
dias de la controversia suscitada entre el gobierno de la Ciudad y el gobierno nacional, la
periodista, en particular, con un tono enérgico, pero en particular, con una imagen de medio
plano que la enfoca con un rostro de preocupacién, se dirige a la entrevistada y la interpela en
relacidn a la situacion de cdmo salir de esa situacion: [de tanta confusidn, que la gente comun
desconoce cual es el recorrido y el lugar que ocupan los juzgados], [empapelaron los juzgados],
[sacamos y ponemos la mochila (en referencia a la mochila escolar de los nifios)], [que el lunes
no hay clases, que si que (el lunes) hay clases] [se agrava, ademas, con los paros docentes] [iHace
falta mayor explicacion!]. De este modo se construye una trama que da cuenta del nivel de
confusion y descontrol que llevan adelante los gobiernos, en particular, el nacional por no
ponerse de acuerdo o no ser claros en las medidas, o por qué no se toman en cuenta las mismas.
En tanto que la trama de los funcionarios del gobierno nacional y provincial se enfoca en una
defensa de las politicas sanitarias, en denunciar la politizacion de la oposicién y marcar
diferencias internas como un modo saludable dentro de la coalicién del “Frente de Todos”.
Desde este lugar, para la conduccién del programa, la politica entendida como el orden
institucional, al menos, no se cumple por falta de reconocimiento de parte de la oposicién, o es
muy flexible y poco claro. Las diferencias politicas (entre el gobierno nacional y el de la CABA)
no se asumen, en este caso, desde el programa. Quienes marcan diferencias politicas son los
entrevistados del oficialismo nacional, ademads, de valorar la politica sanitaria de dicho
gobierno.

En el caso del canal La Nacion+, es el extremo de la exageracidon y la explicitacion de Ila
culpabilidad en el gobierno nacional.

Los dos programas que se tomaron como referencia desde su editorial son el fiel reflejo de una
campafia politica. En el caso del programa del periodista Luis Majul, + Voces, su argumento es
desbaratar las medidas del gobierno, por mentirosas y porque en realidad se tapa otro mal
mayor como es el de la inflacidn. Asi, durante los siete minutos que dura su editorial pasa a
comparar la cantidad de personas muertas entre un dia y otro, para demostrar que el dia que
se toman las medidas el nimero de muertos es menor que el anterior. Para el periodista no
importan los nimeros de contagios, sino de personas muertas. Mientras en el zécalo se lee
[Alerta Covid: ¢ Nos quieren meter miedo?]

Por su parte la editorial del programa de Jonathan Viale, Realidad Aumentada, en su editorial
de 12 minutos, describe el futuro fracaso del gobierno actual. En esta linea, plantea que el
gobierno nacional estd haciendo lo mismo que hicieron los gobiernos de Néstor y Cristina
Kirchner: no estan escuchando sus propios errores. En referencia a la discusion por la ley 125 -
reforma al impuesto a las retenciones por productos agricolas para la exportacién-, en agosto
de 2008. La comparacién es que el cierre de comercios y escuelas a quienes mas perjudica es al
votante peronista, de bajos recursos, segun el periodista. Esta idea se sostiene porque se
argumenta que la falta de trabajo o la necesidad de salir a buscar trabajo, como asi también los
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nifios (que no van a la escuela) y se encuentran en la calle estdn mas préximo del alcance de la
droga. Por lo tanto, estos grupos de riesgos son los futuros votantes del “Kirchnerismo”. En
consecuencia, se concluye, sucederd lo mismo que en 2009 y 2015 cuando perdieron las
elecciones legislativas y nacionales, respectivamente. Mientras, en una gran pantalla de fondo
se lee: [El gobierno no resistira otra 125].

LOS MEDIOS DE COMUNICACION EN EL CAMBIO DE EPOCA

De este modo, las diferencias mas sustantivas se presentan en los medios audiovisuales, dadas
las caracteristicas propias del medio: el registro de la imagen y un modelo de Meta- TV (Carldn,
2009). Un tipo de programacion que ofrece mayor acercamiento a un espectador, a quien se
habla en un lenguaje sencillo, cercano y con ciertas caracteristicas que definen a los tradicionales
programas de talk-show. En los portales de los diarios, si bien las notas son mas descriptivas, sin
embargo, como es el caso de Infobae -el medio de mayor cantidad de lectores- las
responsabilidades recae en el Estado nacional por la grave situacidon en que se ubica al pais. La
contracara es el Destape, cuya defensa a la politica sanitaria del gobierno nacional es explicita.
En mayor o menor medida, los medios se encuentran en una situacion de empate permanente
entre descalificaciones, agravios y/o apoyo a las medidas del gobierno nacional. Una modalidad
gue, al menos en argentina se inaugura en los inicios de la segunda década del 2010. En este
periodo, de auge de programas periodisticos/politico, prevalece una construccién que la
diferencia de otros momentos -como la década de los afios '90- y se configura una modalidad
“sospechosa” de la politica.

La politica se constituye en una accién “sospechosa” porque todas sus formas de manifestacion:
las acciones gubernamentales -tanto las politicas publicas como los proyectos de ley que se
envian al poder legislativo- estan plagadas de falta de transparencia. Es sospechosa la politica
que llevan adelante los funcionarios del gobierno porque al igual que los militantes solo les
importa generar un impacto propagandistico, no solucionar los problemas de la gente. En cada
una de estas presentaciones televisivas, no importaba develar la sospecha®® porque el mayor
rating era para los programas que generaban altos niveles de escandalo; pero ademas, porque
era necesario que ciertos indicios tuvieran un viso de verosimilitud; para ello existen
circunstancias, personajes, historia en la politica argentina de hechos de corrupciéon y/o de cierto
clientelismo politico (Alem, 2019a). Sin embargo, esta modalidad que suponia un momento de
extrema confrontacidn politica, se acentud en el periodo del gobierno macrista (2015/2019). En
el inicio del afio 2016 sorprendid una serie de publicidades de automdviles (de marcas muy
reconocidas) que ponia énfasis en la condicidon del mérito personal para llegar a ciertos logros.
En sumomento se expandieron “memes” criticos al recurso del logro individual. En otra ocasién
la propuesta del cambio de nombre de las calles de la CABA (que refieren a nombre de patriotas)
por el de personajes de la TV argentina con el incentivo de disfrutar de las calles de la ciudad.
De este modo, el individuo como responsable de sus logros y fracasos estd en consonancia con
un modelo que descree de las acciones colectivas, politicas y/o sociales (Alem, 2019b). La
construccion de la politica “suma cero”, parece ser una modalidad que vino para quedarse.

18 Alem (2019a) en este sentido se diferencia de la sospecha politica. Una reflexidon que fue estudiada por
autores como Pereyra (2013) y Thompson (2001). Mas alla de los contextos en los que escriben los
autores, uno de los elementos centrales en esta categoria era la plausibilidad de la prueba y/o la
credibilidad del denunciante.
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MAS ALLA DE LA SIMPLEZA, UN MODELO DE DESARTICULACION POLITICA

El analisis que tomamos para este trabajo, nos permite, dar cuenta de cierta construccién de
sentido de los medios de comunicacién de la Ciudad de Buenos Aires, en un momento particular,
de pandemia. Ademas, funcionan como amplificador de mensajes porque tienen amplia
repercusion en otros medios de comunicacion del interior del pais, y ciertos dichos vy
declaraciones que se visibilizan, se suben a las redes sociales como Twitter e Instagram. Una vez
publicados en estos sitios, la repercusidn ya es generalizada.

En esta construccidon ya obvia, al parecer, de la politica, es necesario tomar en cuenta algunas
coincidencias con ciertas modalidades mediaticas y politicas de esta década.

Una de estas coincidencias es el modelo amigable de la TV para con “nosotros”, los que
compartimos gustos y, por supuesto, visiones del mundo. En el lado opuesto estan los “otros”,
de los que nos diferenciamos. En esta relacion amigable, entonces, las argumentaciones tienen
el tono de una conversacion con un tipo de narraciéon sencilla, descontracturada que define la
proximidad del pensamiento compartido. Por ello, un politico puede dirigirse a un “idéntico”
gue sabe comprender; y, aqui no nos referimos a un militante, o una persona de proximidad
ideoldgica, sino al semejante que entiende una explicacidn sencilla. Qué mayor acercamiento -
como plantea la Meta-TV- que explicar a ese “nos” que los politicos estan para “dar”, que la
funcién es de una vocacion de servicio, y, entonces, como no compatibilizar esa relacion de “fe”
que transmuta en confianza. En este doble proceso de identificacién entre un enunciado (el
ministro) y un enunciatario (los telespectadores) se puede entender, entonces, que las
diferencias que el entrevistado propone no refieren a diferencias politicas. Porque, -ademas
agrega- que no existen diferencias entre los gobiernos (de CABA y Nacién, en relacion con la
politica sanitaria), sino que las mismas son de estilo comunicacional. De este modo se soslaya
una de las categorias que define a la politica como es el antagonismo. Recordemos que el
antagonismo es una de las dimensiones que implica la diferencia de proyectos entre posiciones
ideoldgicas enfrentadas (Mouffe, 2005). La negacién de esta dimension es la negacién misma
de la politica. La segunda negacién de la politica es la modalidad exacerbada de los conductores
de los programas televisivos, en rechazar desde un analisis moral (iestd bien o mal, el
presidente?) una politica publica -en la se puede estar de acuerdo, o no-, pero en términos de
discusion de ideas, no desde una intencionalidad maniqueista de bueno/malo.

La modalidad que asumen los medios de comunicacidn cuya estética se basa en una retérica
definible como amigable con la audiencia y agresiva con el adversario politico, tiene rasgos que
se asemejan al juego de contrastes y exageraciones que definen al melodrama. El patetismo y
su correspondiente llamada indignacion como formas de expresar situaciones dramaticas,
plantea los enfrentamientos ideolégicos de modo que se presentan mas como cuestiones
referidas a una moral compartida, que como confrontacion de ideas. En momentos de una
situacion de crisis sanitaria, la liviandad de la discusidon transforma la construccion del sentido
en una situacién de anomia, de ruptura de lazos sociales. Los medios de comunicacion aparecen,
asi, como el reverso de un espacio que consolide la solidaridad.
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En este trabajo deseo rastrear e interpretar algunas dimensiones del universo cultural
desplegado por Federico Klemm (Checoslovaquia, 1942- Argentina, 2002) entre los afios 90 y
principios del 2000, en el contexto de un proyecto de investigaciéon en cuyo amplio espectro
aspiro a comprender las maneras por las que Klemm introdujo en la televisién de los 90 potentes
interferencias sexopoliticas que hicieron pendular a su programa, El banquete telemdtico (1994-
2002), entre la experimentacion y la continuacion de un canon narrativo cis-heteronormado. En
este escrito tendré especialmente en cuenta los modos por los que Klemm configuré una zona
de contaminacién entre narrativas y versiones de una historia del arte extemporaneas y gestos,
contorsiones corporales y vocales y consumos queer/cuir que, segun sostiene la hipdtesis de
este trabajo, desarreglaron fugazmente las aristas y los contornos mas firmemente modelados
de esa tradicion historiografica. Propongo interpretar el valor de esas incisiones y heridas
infligidas a la historia del arte, a partir de los usos que el conductor elaboré de sus vestimentas
y atuendos, que conecté temdtica y conceptualmente con los tépicos del programa,
remitiéndome a extractos de los capitulos, el tratamiento de testimonios recogidos en
entrevistas y a la revisidn de fuentes hemerograficas y periddicas.

Introduccion

Desde el afio 1994, Federico Jorge Klemm (Checoslovaquia, 1942- Argentina, 2002) protagonizé
un programa de television por cable que logré incrustar a la historia del arte en los medios
masivos de comunicacién argentinos. Los capitulos de El banquete telemdtico se transmitieron
y repitieron semanalmente por Canal Arte —luego renombrado Canal (d)- y luego por Plus
Satelital entre 1994 y 2002. El fallecimiento de Klemm, a fines de ese aio, fijd el cierre del ciclo,
cuyo balance dejo un total de 232 programas emitidos y un arsenal de material extra que, al
momento de la escritura de este trabajo, permanece inédito°. La coleccién de arte internacional
de Federico Klemm, —localizada en la Fundacién Federico J. Klemm (1995) y alojada en el antiguo
local de la Galeria Bonino®- se constituyd en objeto temético y ambientacion® del programa

1% La memoria del programa se distribuyé durante los Ultimos afios a partir de la digitalizacién de 16
capitulos, que actualmente pueden consultarse en la pagina web de lalulula.tv y la carga de material
liberado en YouTube por sus usuarixs, iniciativas que con mayor o menor intencién de reparacion
histérica, produjeron condiciones de inteligibilidad para esa memoria dispersa y un archivo precario
destinado a Ixs cultorxs de esa sensibilidad artistica y mediatica.

20 En el afio 1992 ese mismo espacio inauguré como galeria de arte en el subsuelo de la Galeria comercial
del Este localizada entre las calles Marcelo T. de Alvear y Florida de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
En el afio 1995, la apertura de la Fundacion FJK, implicé la anexion del espacio subterrdaneo que
perteneciera al salén de la boite Rugantino.

21 Tomo esta expresion del guion curatorial de la coleccidn de la Fundacién Federico Jorge Klemm
reelaborado por Federico Baeza y Guadalupe Chirotarrab en el afio 2018.
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conducido por el artista, que realizé junto con el critico y tedrico de arte Carlos Espartaco (1933-
2014) y que contd con la colaboracion inicial del critico literario Ernesto Montequin (Buenos
Aires, 1969).

La investigacion que me propuse realizar en el marco de una beca doctoral de CONICET,
recupera la significatividad de los materiales que Federico Klemm produjo a partir de su
programa, en tanto aquellos pronuncian una experiencia ilegible en los términos de la
historiografia del arte argentino en un doble sentido: en su irreverencia sexual y temporal, es
decir, en su capacidad de interceptar las escrituras y discursos procedentes de la historia del arte
desde estrategias que desacomodaron la matriz heterosexista de la disciplina y su invariable
forma de presentacién como una narracién teleolégicamente recta [straight].

Tal es asi que, como parte de mis supuestos de investigacion, detecto en El banquete telemdtico
un proyecto de contraescritura queer (Davis, 2014) de la historia del arte, que operd de forma
insistente sobre los discursos e imagenes mayoritarias de la disciplina y, en ese sentido, elaboré
un archivo de sentimientos (Cvetkovich, 2003), gestos cursis y otros artefactos sensibles que,
momentdaneamente, declinaron e invirtieron las técnicas de produccién de verdad y de
inteligibilidad narrativa y visual de la historia del arte nacional y universal. El programa provocd,
entre otras cosas, que la sucesion de imdgenes autorizadas por esa tradicidon disciplinar,
desfilaran por escenarios enrarecidos y escenografias neo grecorromanas y postegipcias?,
vestuarios Versace y chromas® recargados y temblorosos por las que el conjunto de esta
plataforma de sentido compuso, formas de experimentacién que perturbaron la cronologia del
tiempo hétero-lineal (Halberstam en Mufioz, 2020) de la historia del arte, ahi donde Klemm
compuso una temporalidad queer (Halberstam, 2005) inquietante e incobmoda frente a la
sancion de los tiempos contundentes y consecutivos que la historia del arte naturaliza y regula.
Por otra parte, en este escrito deseo trabajar a partir de la hipdtesis preliminar, segun la cual,
sostengo que Klemm acumuld, en sus contactos con el under de los 80 y principios de los 90 y
sus tempranos roces con la vanguardia artistica del Di Tella, una reserva de experiencias
sexopoliticas, artisticas y corporales que se inmiscuyeron y filtraron en su programa como una
suerte temporalidad espectral (Derrida,2012 [1995]) que sobrecargd a aquel tiempo del
programa, produciendo fisuras que se sobreescribieron a las formas precodificadas de la critica
y la teoria del arte de los afios 90. A ese tiempo abarrotado —y alborotado— se afiaden las
vocalizaciones de Klemm frente a la pantalla, donde se adivinan los detritos de su inclinacidn
por la épera junto con los remanentes de una teatralidad que se impuso entre sus ademanes y
formas de gesticulaciéon de las palabras mecanografiadas de los guiones y reproducidas en
carteles y un teleprompter. Esas tecnologias reproductivas no impidieron, no obstante, la
circulacidon de comentarios e incursiones que Klemm lanzaba hacia la pantalla, conectando un
espectro heterogéneo de imagenes y discursos.

Desde esta interpretacion surge una imagen de El banquete telemdtico como una suerte de
fantasmagoria cultural y sexual en cuya espectralidad se reaniman tiempos y experiencias
dispersos que estremecieron la linealidad de la narracion de la historia del arte, provocando una
representacién cultural del programa frecuentemente identificada con el pastiche de la era
neobarroca (Calabrese, 1989) o como parte de la ambientacion donde germinaron las ideas
asociadas al postmodernismo en arte. No obstante, donde se afirma la claridad de esa

22 Se trata de ambientaciones y muebles producidos por Klemm a partir del afio 1981, practicas que
encuentran puntos de contacto con la obra del artista argentino Edgardo Giménez.

3 El chroma key es una técnica audiovisual que consiste en extraer el color de una imagen o video
(generalmente verde) y “reemplazar el area que ocupaba ese color por otra imagen o video” (Recuperado
de Wikipedia, 14/06/2021).
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identificacion se ocluyen otras posibilidades interpretativas en el punto en que el archivo
pergefiado por el programa encuentra otras formas singulares de inscripcidn que, sin desanimar
la incidencia de ese clima de ideas, se desplaza en retrospectiva hacia los tiempos disyuntos de
los que Klemm fue un operador y compilador experimental.

En el marco de los objetivos trazados en el amplio espectro de esta investigacion me propuse
rastrear esas declinaciones e interrupciones del tiempo lineal y heteronormado de la historia
del arte a partir de los desajustes sexuales (Acosta, Cuello y Disalvo, 2019) y mediaticos que el
programa le propind a la historia del arte via Klemm y, desde los cuales, su anfitrién elaboré un
archivo queer/cuir en el que encajaron aquellas producciones culturales, gestos y modulaciones
corporales y vocales que fueran histéricamente adjudicadas a “los malos sujetos de la
modernidad” (Preciado, 2011: 12) y sistematicamente descritas como una forma patoldgica de
apego hacia las cosas y los sentimientos incorrectos.

Una ruina arruinada

En ese sentido, resulta interesante registrar la tardia y relativamente reciente recepcién de E/
banquete telemdtico como programa de culto (Ansalas, 2016), fandom que alcanzo a la figura
de Klemm y se volcé hacia el coleccionismo de sus objetos personales. La plataforma online de
compra y venta Mercadolibre concentra algunos de los productos rozados por Klemm que se
ofertan tan solo a coleccionistas y entendidos®. Entre los comentarios de una publicacién que
comercializa el vestuario del anfitrién se puede leer: “Me llegd la camisa Versace de Klemm, lo
Unico que me parece que no se la cambid nunca, por la suciedad que traia” [el subrayado es
mio]. En Retromania. La adiccion del pop a su propio pasado (2012), Simon Reynolds parafrasea
el libro de Johan Kugelberg, Vintage Rock T-shirts (2007), en el que el autor describe a la
camiseta vintage como una ruina expuesta a la posibilidad de quedar arruinada “en términos de
coleccionismo, porlas temidas manchas axilares™ (Kugelberg en Reynolds, 2012: 52) [el
subrayado es mio]. El oximoron de una ruina arruinada retroactia sobre la camisa transpirada
de Klemm como una prenda devaluada que, bajo otra perspectiva, veria exponencialmente
aumentado su valor de cambio, precisamente a propésito de aquella experiencia fandom en la
que los fluidos impregnados en las sisas de una camisa figuran las condiciones de una proximidad
de alta fidelidad con el objeto deseado y el portador de ese objeto. Me interesa interpretar los
desarreglos del tiempo hétero-lineal a partir de las formas de subjetivacion minoritarias
auspiciadas por el contacto queer/cuir con ciertos objetos y, en particular, en relacidn a las
prendas de vestir que Klemm utilizé en su programa.

Klemm mantuvo, en sus apariciones nocturnas en la television por cable, una relacién imprevista
con sus vestuarios. Si bien no extrajo con literalidad la estrategia de exhibicién insistente de la
vestimenta que popularizaron algunas divas de la televisidén de los 90 —como parte de un pacto
publicitario—, fue un comentador ocasional de sus atuendos vy, en ese sentido, hizo coexistir esa
operacion descriptiva con una inclinacidn por sintonizar algunos de los topicos de sus programas
a partir de sus elecciones vestimentarias. En una entrevista reciente, Valeria Fiterman, relato
qgue Klemm guiaba la eleccidon cromatica de sus prendas atento a las indicaciones astroldgicas
que disponen la correspondencia, por cada dia de la semana, entre colores y planetas regentes®.

24 Seglin dictamina una publicacidn consultada por Ultima vez el dia 3 de junio de 2021 cuyo enlace es
https://articulo.mercadolibre.com.ar/MLA-606166199-de-coleccion-camisa-y-pantalon-federico-klemm-
_JM#position=27&search_layout=stack&type=item&tracking_id=6cb1f5d8-49de-40ac-b035-
86f74d66f8ee

% Entrevista realizada a Valeria Fiterman y Fernando Ezpeleta, directivxs de Patrimonio y Accién Cultural
de la Fundacidn FJK, via Zoom con la asistencia y colaboraciéon de la investigadora y encargada del 4rea de
Gestion de Colecciones de la institucidn, Cintia Mezza (8 de junio de 2021).
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Klemm se incliné por la selecciéon de vestuarios que, visualizados junto con las obras o los
chromas de esas obras, produjeron saturaciones de la pantalla. Esas visiones abigarradas fueron
un insumo frecuente en el programa, ahi donde la legibilidad de ciertas imagenes se interrumpio
a intervalos irregulares. Es precisamente en esas obturaciones y visiones entrecortadas en las
que encuentro una imagen germinal donde interpretar las perturbaciones de la coherencia
narrativa y temporal que Klemm le imprimié a la historia del arte. Quizas el capitulo dedicado a
El Guernica de Pablo Picasso sea el caso visualmente mas esclarecedor en este sentido [ver fig.
1], que Diego Trerotola comentd en una nota publicada en el Suplemento Radar, escrita en
memoria de Klemm al cumplirse diez afos de su fallecimiento:
El Guernica de Picasso, fragmentado como telén de fondo por el croma televisivo, y
delante, como un collage animado, Federico Klemm trata de explicar las virtudes de esa
obra con palabras sofisticadas, pero un poco trabadas, gesticulando con énfasis cada idea,
enfundado en una camisa de estampado eléctrico que compite estéticamente con el cuadro
del espafiol (Pdgina/12, 30 de noviembre de 2012) [el subrayado es mio]

Esta vision excesiva encaja incdmodamente en el contexto de una tradicidn de programas
televisivos consagrados a la divulgacion de la historia del arte, alli donde la austeridad se impuso
como una forma de codificar, implicitamente, la dignidad del asunto y como una marca de
autoridad potentemente asociada a la portacidon de ciertas prendas identificadas con la
ejemplaridad y la experticia de quien posee un conocimiento vasto y enciclopédico de la
disciplina. Es en ese punto donde E/ banquete telemdtico interrumpe o discontinua la sobriedad
de esas representaciones culturales de la historia del arte y encuentra puntos de contacto con
algunas formas cldsicas de sensibilidad o imaginacion camp que se esparcieron en el programa
a través de citas, prendas y gesticulaciones donde se encumbra una voz —la de Klemm-— que,
cargada de teatralidad operistica, delata la condicién performativa de aquella compostura a
partir de la cual se naturalizé la narracidn de la historia del arte.

En este sentido, me interesa recuperar la relevancia epistemolégica de algunos escritos y
proyectos criticos que posibilitaron explicitar los supuestos contenidos en el ensayo pionero de
Susan Sontag Notes on Camp (1964), escritos que intervinieron movilizados por el deseo de
interpretar lo camp desde un derrotero historiografico problematico y complejo, ahi donde
David Halperin fue sefiero al indicar que “antes de que el término camp se refiriese a una
sensibilidad, se referia a un tipo de persona” (Halperin, 2012: 237) [el subrayado es mio]. En ese
sentido, Paul B. Preciado advirtié los sentidos con que lo camp y lo queer circularon
originalmente en tanto que “insultos que sefalan el afeminamiento y la afectacidn (camp) en el
espacio publico y su disonancia (queer) con respecto a las normas sexuales” (Preciado, 2011:5),
juicios morales que eventualmente fraguaron hacia el estilo de las formas exuberantes, la
inclinacién por el artificio y los gustos abigarrados de aquellas existencias desencajadas de “las
normas coloniales de clase y de sexualidad que definen la modernidad masculina, blanca y
heterosexual centroeuropea” (Preciado, 2012: 6). Es en ese punto donde el ejercicio de la
biopolitica moderna se afirmé como un potente dispositivo de regulacién y distribucién de
sentido moral y estético, atribuciones que autorizaron la certificacién de la condicidn artificiosa
e irreal de lo kitsch y lo camp “por oposicién [a] las nociones de vanguardia y de modernismo”
(Preciado, 2012: 3).

Asi como estas técnicas resultaron altamente productivas, de su inversion se elaboraron
interesantes experiencias de contraproductivizacion (Foucault, 2019 [1976]) que atentaron
contra el llamado a encauzarse en los rieles de una modernidad cis-heteronormada, blanca,
masculina y centroeuropea, ahi donde las exageraciones y las subjetivdades camps encontraron
un lugar (y una temporalidad disyunta) donde inscribir sus formas invertidas. En el rastreo de
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esas formas de apropiacién camp, resulta interesante recuperar el episodio por el cual el
director de cine homocore Bruce LaBruce intervino en una conferencia titulada Camp/Anticamp
(2012), utilizando “un frac negro y anteojos mientras escribia listas de categorias camps en tiza
en un gran pizarrén” (Caiero, 2020), listas que pueden ser interpretadas como una respuesta
camp que tuerce la afirmacién que sentencié que “hablar sobre lo camp es traicionarlo” (Sontag,
1964) [el subrayado es mio], oponiendo a esa conceptualizaciéon que no osa decir su nombre una
ndmina frenética de clasificaciones camps que extendan e inflaman el espacio vacante de lo no
dicho?®.

Una politica espectral de archivo y una coleccién espectacular de pilchas
Ahi donde la subjetividad de Federico Klemm fue compulsivamente llamada a identificarse con
la excentricidad y el mal gusto de quien “no le importa si un mueble es de marmol, él lo disfruta
igual” (Muntaabski, 2012: 164), las imaginaciones que el productor cultural esparcié en el
programa diagramaron modos queer/cuir de invertir la tdnica homofdbica de esas invocaciones
y encontraron en la contaminacién visual del sentido didactico de las diapositivas-chromas que
circulaban en el set y la reiteracién espasmddica de algunas expresiones y formas de apego a
ciertas imagenes, una estrategia de desarreglo cuir/camp que se cifid también, a sus
vestimentas. Desde las coordenadas de su voz inmigrante y operistica y la textura cultural y
sexual de sus prendas, entiendo que Federico Klemm produjo una politica de intensificacion o
inflacion barroca (Davis y Carvajal, 2019) de los tdpicos y los escritos de los capitulos del
programa, posiciondndose en el campo cultural y artistico como una presencia incémoda y
contraproductiva que, como el barroco, o quizas a partir de él, transformé la lengua en textura:
“El barroco opera saturando el lenguaje ‘comunicativo’, traicionando su funcién utilitaria
por proliferacién e inflacion de significantes, invistiendo la lengua de una contorsion
pulsional, erética, insistiendo “en el repliegue, en el drapeo, en la torsién™ (Davis y Carvajal,
2019: 182).

Las capas y los revestimientos multiples de esa lengua turbulenta se conectan con los drapeados
y contorsiones de los géneros que se ajustaron y entallaron en el cuerpo de Federico Klemm
como significantes que intensificaron las condiciones de ese sentido torsionado, aquel por el
que la lengua de la historia del arte se extravia y se reencuentra saturada, abultada por las
derivas de un cuerpo que vocifera y deambula entre volados y caireles, al punto de que el
capitulo dedicado al barroco derramd las cualidades del estilo por las mangas y el cuello de Ia
camisa que Klemm agitaba espasmddicamente (Alvarez, 2020). [ver fig. 2] mientras relataba el
derrotero histérico del barroco.

El material color plata de la campera que Klemm utilizé en el capitulo dedicado a Andy Warhol
(Alvarez, 2021), y el tapado de piel de leopardo que vistié en el programa consagrado a Jean-
Michel Basquiat [ver figs. 3 y 4], permiten incrementar el itinerario de esas operaciones
recurrentes por las que Federico intensificé las secuencias narrativas y visuales del ciclo con el

26 Esta intervencién quizas también pueda ser puesta en contacto con un extracto del ensayo de Richard
Dyer It's being so camp as keeps us going (2002) donde el critico y tedrico de cine desalienta el valor de
estas listas: “Such lists are, however, a bit misleading, since camp is far more a question of how you
respond to things rather than qualities actually inherent in those things (...) you can find things camp
which are, on the face of it, the very antithesis of camp: John Wayne, for instance, or Wagner. It’s all a
question of how you look at it” (Dyer, 2002: 52) [Esas listas son, de todas maneras, un poco engafiosas,
desde que el camp es mas una cuestion sobre como respondés a las cosas antes que las cualidades
inherentes en esas cosas (...) podés encontrar cosas camp que son, a primera vista, la verdadera antitesis
del camp: John Wayne, por ejemplo, o Wagner, todo es cuestion de cémo lo mires” [la traduccidn es mia].
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muestreo de sus adquisiciones en materia de alta costura, piezas que, segln deseo proponer,
ensamblaron modos cuir/camp de acceso al archivo de |a historia del arte.

En ese sentido, el capitulo destinado a exhumar la figura del artista aleman Joseph Beuys, hizo
coexistir el traje del artista o Felt Suit —se traté del ejemplar nimero 27 de entre los 100 que
fueron comercializados por la Galeria René Block (Berlin, 1970), pieza que forma parte
actualmente de la coleccién de la Fundacion?’— con un traje simil fieltro que Federico vistié en
esa oportunidad, erguido junto a la vitrina que conservaba el original multiple de Beuys [ver fig.
5]. Me interesa rescatar el valor de esa duplicacion de una copia multiple que, en el cuerpo de
Klemm, adquiere una relevancia singular que lo conecta con una forma de encadenado
cuir/camp con la historia del arte, ahi donde aquella multiplicacién se desembaraza de las
técnicas de reproductibilidad y se enlaza, mds bien, a un modo de expurgar y almacenar,
mediante el lenguaje afectivo del duplicado, la textura de una pieza sobre la que se reclama una
licencia de copyright que la ponga en contacto con la experiencia vital del vestir diario y con
cierta genealogia del fandom como reescritura no autorizada de una narrativa estipulada como
canon. A la traicidn de la originalidad como valor moderno y cis-heterocentrado se afiade la
perturbacién de la naturalidad con que la historia del arte descargd sobre la moda el prontuario
de una presencia parasitaria, caprichosa y excesiva®®, presuntamente imputada de ocluir el
tratamiento de los asuntos capitales de la disciplina. Esta coleccidn de vestuarios que friccionan
a la historia del arte, genera, por otra parte, una interferencia que interrumpe la representacion
del coleccionismo como un cuerpo coherente y heteronormado de adquisiciones.

Si el cuerpo de obras y artistas que Klemm reinterpreté a partir de un vestuario heterogéneo y
variopinto, habilité un reconocimiento —no declarado pero si evidente— de las cualidades que
conectaron a esos universos, el tratamiento de ciertos espectros de la producciéon conceptual
de la historia del arte argentino le demandd el modulado de otras estrategias que consistieron
en producir reescenificaciones (Reynolds, 2012) de los Vivo-Dito de Alberto Greco® y de los
autorretratos baleados de Oscar Bony®. En el caso de este dltimo, Klemm desenfundd un arma
en el set y simuld una serie de disparos dirigidos a cdmara, exhibiendo el procedimiento poético
de Bony, ataviado con un traje formal, la prenda que el artista solia vestir en sus fotografias [ver
fig. 6]. En el caso del capitulo que conjurd a Greco, Federico se afirmé en el suelo de la Fundacién
vestido completamente de negro y se colocd dentro de un circulo que él mismo trazé utilizando

27 Seglin la informacidn proporcionada por la pagina oficial de Facebook de la Fundacién FIK.

28 Me refiero especificamente a los programas televisivos sobre arte e historia del arte.

2 En el articulo titulado Tréaficos y torsiones queer/cuir en el arte: cuerpos, contraescrituras Fernando
Davis indica que Greco “acuiié el término Vivo-Dito en 1962” (Davis, 2014) mientras que en los apuntes
rastreables en su Gran manifiestorollo arte Vivo-Dito Greco elabord “una sintética y apretada genealogia
de sus Vivo-Dito, citando entre los tempranos antecedentes de dicha intervencion las «firmas» realizadas
en las teteras parisinas en 1954” (Davis, 2014). Cabe agregar que en 1992 se realizd una exposicidon
individual dedicada a Alberto Greco en el Museo Nacional de Bellas Artes, mientras que en 1996 el Centro
Cultural Borges le dedica una exposicion titulada Alberto Greco. Un extravio de tres décadas (20 de marzo
al 20 de abril de 1996). Esta informacion fue recuperada de http://www.albertogreco.com/

30 La primera exhibicién de sus fotografias baleadas tuvo lugar en la Fundacion Jorge Klemm en el marco
de una exposicidon individual que se tituld Fusilamientos y suicidios (septiembre a octubre de 1996).
Klemm adquirio para su coleccidn la obra La Luz de Caravaggio (1996) que puede apreciarse en el capitulo
dedicado a Oscar Bony. En el afio 1998 Fundacién Proa, en el contexto de una serie de “curadurias
revisionistas de los 60” (Pacheco, 2007) propone la reconstruccion histérica de las Experiencias ‘68 del
Instituto Di Tella, exposicion de la que Bony participa con una reposicion de La familia obrera (1968). En
agosto de ese mismo afio inaugura una exposicion individual dedicada al artista en el Museo Nacional de
Bellas Artes que se tituld El triunfo de la muerte, con la que dard nombre a sus series de autorretratos
impactados por una serie de disparos propinados por el propio artista.
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un pedazo de tiza, [ver fig. 7] transportando a los Vivo Dito a la temporalidad del programa y
formulando, de esa manera, una forma de contacto cuir/camp con esas formas seminales del
conceptualismo, roces por los que no repard en la exactitud de las réplicas sino en la eficacia de
esos props y elementos de utileria que, empufiados en los momentos clave de la narrativa,
fueron capaces de reanimar partes o restos de la historia del arte desde las coordenadas que
digitaron esas formas de imaginacién camp.

Detecto en esas fantasmagorias culturales y sexuales, la proliferacién de modos de subjetivacion
minoritarios homologables, en parte, a los efectos contraculturales derivados de las
proyecciones del musical The Rocky Horror Picture Show (1975) en cuanto estas funcionaron
como un recodo de produccién subjetiva para algunas comunidades sexuales que memorizaban
y repetian los didlogos y coreografias, realizaban cosplays de los personajes y empufiaban ciertos
props en los momentos indicados3!. Mediante sus consumos de culto desviados, esas culturas
sexuales alteraron la trayectoria narrativa del musical y elaboraron formas creativas de
contaminar el guidn y el visionado con voces inauditas y cuerpos no autorizados que, por
extensidn, corrompieron los guiones culturales que auditan la pasividad de las audiencias como
un modo de estar en la sala y en la vida publica.

Palabras finales

De modo similar, aunque no equivalente, entiendo que El banquete telemdtico se constituyo en
una presencia perturbadora e incdmoda que operd sobre la certeza afirmativa y progresiva de
la historiografia del arte nacional y universal, produciendo superficies temblorosas y fisuras de
sentido, donde palpitd un proyecto capaz de enrarecer y queerizar/cuirizar la narracidn
prestidigitada de la historia del arte. Esa plataforma desplegd un tipo de imaginacién creativa
capaz de recopilar obras maestras junto con gestos profanos y conectar conceptualismos con
campceptualismos (Preciado, 2011), al punto de que las pilchas que Klemm vistié en el programa
contaminaron y se rieron de una tradicidon de neutralidad epistemoldgica que se afirmé en el
desprendimiento de los excesos estilisticos que traducen una forma eufemizada de encono
dirigido a los excesos sexuales o a las sexualidades excesivas. De ese modo, las prendas de
Federico Klemm pivotean entre el campo artistico y su denominacion de origen como artefactos
sensibles que, en el instante de una iluminacién intempestiva, se entrometen en el set de
grabacidn y suspenden momentdneamente la gradacién entre objetos culturalmente
significativos y despojos culturales, al tiempo que comprometen una densidad de tiempos
heterogéneos por los que del Di Tella a la tele hay mucha tela para cortar.
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Anexo de imagenes

Fig. 1. Plano del capitulo de El banquete telemdtico titulado Guernica. La crucifixion de la
pintura.
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Fig. 3. Plano del capitulo de El banquete telemdtico dedicado a la figura de Andy Warhol.
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Ik

Fig. 4. Plano del capitulo de El banquete telemdtico titulado Jean Michel Basquiat. Rey de los
mdrgenes

Fig. 6. Plano del capitulo de El banquete telemdtico dedicado a la figura de Oscar Bony.
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Fig. 7. Plano del capitulo de El banquete telemdtico titulado Alberto Greco (1931-1964) Cuerpo
a cuerpo con el arte.
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Introduccion

En noviembre de 1970 sucedid un evento, conocido como La noche de las cdmaras despiertas,
qgue expuso la necesidad de generar nuevas maneras de hacer cine, desde la produccion de los
filmes hasta su exhibicién. Un grupo de artistas provenientes de la publicidad (Alberto
Fischerman, Dodi Scheuer, Miguel Bejo, Luis Zanger, Marcos Arocena, Rafael Filipelli, Julio
Luduefia, Jorge Cedrdn y Alberto Yaccelini) asistié al encuentro con cortometrajes realizados
bajo determinadas premisas: filmados en pelicula reversible de 16 mm para evitar el costo y
tiempo que demanda el proceso de copiado, se traté de peliculas mudas persiguiendo el mismo
objetivo de abaratar costos y simplificar el montaje, realizadas en una Unica tomay, a través de
la alegoria, se referian a la situacién contextual que los convocaba, especificamente, a denunciar
la censura.

Esta instancia creativa forjo un cambio estético y narrativo que se plasmaria posteriormente en
un corpus de la filmografia nacional, conformando lo que hoy conocemos como cine
subterrdneo o underground. Un cine que se nutrié de las experiencias del New American
Cinema, del cual heredd la impronta contestataria y provocadora, a la vez que expuso la
coyuntura social y politica bajo el prisma de la experimentacion con el dispositivo
cinematografico. La filmacion independiente de organismos estatales dotd de libertad rebelde
y desprejuiciada la obra de esos artistas que, alin sin compartir un manifiesto estético concreto,
coincidieron en un nuevo modo de resistencia desde el cine.

Enfocaré mi andlisis sobre la obra del guionista y director Miguel Bejo poniendo especial
atencién al vinculo entre psicoandlisis y politica, desarrollado tanto en La familia unida
esperando la llegada de Hallewyn (1971), como en Beto Nervio contra el poder de las tinieblas
(también conocida como Beto Nervio contras las fuerzas del mal, Nervio Super-Super y la noche
negra del mundo o Beto Nervio y la noche negra del mundo, 1978). Considero que Bejo se
apodera de elementos propios del registro terror y el noir para plasmar un caleidoscopio de
referencias al contexto socio histdrico de la Argentina de los setenta. Asimismo, entiendo que
el tratamiento dado a los espacios y a los cuerpos remite a la presencia terrorifica de los centros
clandestinos de detencion, en particular y al terrorismo de Estado, en general.

Desarrollo

Miguel Bejo nacié en Buenos Aires en 1944 y vivid muchos afios en Rosario. Durante la
mencionada Noche de las cdmaras despiertas llevé adelante la filmacién de un cortometraje
(Foco fijo a dos metros con cincuenta milimetros o como el drbol oculta el bosque), que ponia en
escena la sensacion de ahogo y bloqueo impuesto por la censura. Hacia la resolucién del filme,
Bejo provocd la ruptura de un vidrio que no le permitia ir mas alla, generdndose una serie de
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lastimaduras por lo que tuvo que ser derivado al hospital zonal. Al lastimarse, tuvo que ser
reemplazado en la cdmara por Sorin, que tomod las riendas ya no continuando con el lineamiento
inicial de Bejo, sino dirigiendo la atencién de la pelicula hacia el imprevisto (la lastimadura, la
sangre, la gente llegando para ver qué estaba pasando). De este modo, el cambio de rumbo que
sufrid el filme expone una de las caracteristicas que Sarlo toma para asegurar que lo sucedido
esa noche se ajustaba al concepto de happening (1998). La autora realiza un repaso de los
hechos que conformaron esa noche y afirma que, a pesar de que el cine es un arte a repeticion,
en ese caso si podria ser considerado happening porque cumplié con las caracteristicas de: no
repeticidn, no guidn, la captacion del suceder y la inclusién del imprevisto. Desde las condiciones
de produccién de los filmes, el azar se presentd como un elemento primordial. Esto queda de
manifiesto en el cortometraje de Bejo no sélo por la herida, el cambio de roles con Sorin y el
acercamiento de la gente en una especie de diegetizacién del espectador, sino también en el
rechazo generado por el titulo de la obra y el efecto de choque que trascendié a la misma. La
provocacion se puso al servicio de la accidn cultural y politica.

Fernando Garcia establece una linea de significados y lecturas afines entre el parricidio de los
Schoklender y las manifestaciones artisticas, (principalmente musicales), de finales de los
setentay principios de los ochenta (2017). Me resulta interesante traer a colacidn el vinculo que
encuentra el autor entre esos cuerpos encontrados asesinados y los cuerpos desaparecidos de
la generacidn de los hijos, asi como también la idea que atraviesa todo su anadlisis a modo de
respuesta germinal a la pregunta “éQué hacer con el cuerpo?”. En este sentido, considero que
el cuerpo en accién fue una parte fundamental de la accidn subterranea de esos artistas y que
plantaron un antecedente estético y corpdreo ideoldgico en las siguientes generaciones. La
herida de Bejo fue un parate mas dentro de las distintas instancias en donde el cuerpo se puso
de manifiesto. El suyo y el de los personajes que, a través del sexo y de la violencia, presentaron
un cuerpo en donde se habria de inscribir la rebeldia, la denuncia y el grito opositor.

La familia unida esperando la llegada de Hallewyn (1971) fue el primer largometraje dirigido por
Bejo, basado en su propio guidn, adaptado de la obra teatral Halewyn de Michel de Ghelderode
(1934). Con su referente teatral mantiene el acento puesto en lo onirico, lo telurico, la nocién
de inevitabilidad expresada en la llegada del misterioso ser vampirico, los personajes complejos
y retorcidos, y una aparente busqueda constante de la autodestruccién. Por un lado, la obra de
Ghelderode se inscribe en un cronotopo en donde el psicoanalisis freudiano circulaba en el
imaginario general, esto es Europa, primeras décadas del siglo veinte, después del lanzamiento
de la teoria sobre la interpretacion de los suefios en 1899 y, posteriormente, sobre el malestar
en la cultura en 1930. Por otro lado, la obra de Bejo coincide con el momento en donde el
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psicoandlisis lacaniano se establecia con mayor fuerza en nuestro pais. En ambos casos, el dato
excede la efeméride quedando expuesto el atravesamiento del disparador psicoanalitico en la
obra, principalmente en lo referido a la distribucidn del cuadro de personajes.

El sistema de personajes de La familia unida esperando la llegada de Hallewyn se distribuye con
la légica del inconsciente, representando cada uno un arquetipo social y un sector del
subconsciente. El director explicita ésto en la nota ofrecida en 1973 para el nimero 65 de la
Revista Hablemos de cine. Alli, entre otras cosas, expone que el disparador para el universo del
filme fue lo irracional pero, a su vez, que cada personaje se ubicaba en el plano de la fantasia
asociada a cada arquetipo social. De este modo, el padre se presentaba como la autoridad
vertical, la hija encarnaba la virginidad y la inocencia, el hijo la rebelién, la tia la aceptaciény la
experiencia, el Seiior la formalidad, el novio el machismo y el abuelo la agresividad y la senilidad.
La estereotipia volcada asi en los personajes funciond como estructura alegérica para hablar de
algo mas, para exponer la sociedad argentina, la familia burguesa como pilar fundamental del
capitalismoy, a su vez, como germen y nido de todos los males a desterrar. Con respecto a esto,
Wolkowicz afirma que:

“Los recursos como la ironia, la parodia, la improvisacién, la autoconsciencia y la reelaboracion
de los géneros cinematograficos hollywoodenses permiten la construccion de un discurso
ambiguo donde la critica politica y social aparece de manera transversal en los textos filmicos”
(Wolkowicz, 2011: 412).

des activités du conscient

Este conjunto de arquetipos conforma una representacidn maniqueista del mundo a la vez que
pone en tensidn la convenciéon dentro del filme. La tipica familia burguesa cenando en su casa
confortable, debe luchar para no desaparecer, su obligacién es mantenerse en pie y hacerles
frente a los ataques de la pelicula misma destruyéndose, plantedndose como una suma de
fragmentos a rearmar. “Cuando éstos han asumido su rol ultimo, los del submundo los
abandonan encerrados en un trozo de celuloide, en un castillo de tierra de nadie y fuera de la
historia” (Bejo, 1973: 21). La homeostasis de la convencién es tensionada por la agitacién
rupturista del filme. La destruccidn de la familia se da mas de manera fisica que dramatica, los
cuerpos se ponen en juego, se desnudan, atraviesan y exponen. Los vinculos tergiversan sus
limites convirtiéndose en ruinas. La amenaza del afuera y de la llegada de Hallewyn basta para
corroer los cimientos de esa casa que, encerrada sobre si misma, se fagocita. La dinamica de la
pelicula va de menos a mas, pasando de un punto de vista inicial ingenuo e inmavil a la irrupcion
de la destruccién familiar por la concrecion de las fantasias mas complejas. La represidon se
presenta como el pilar del sistemay, en este sentido, la represion sexual sélo puede llevar a una
represién mas alla del cuerpo.

¢Cudl es la verdadera fuerza motora del miedo? La llegada de Hallewyn funciona como anclaje
del terror mientras que su verdadero poder es el de inmortalidad. Lo importante no es el cuerpo
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de Hallewyn amenazando con su llegada sino la metaforizacidon de una idea. En este punto, el
director elige colocar un insert reiterativo en el filme perteneciente a la pelicula de Mario Bava
La fusta e il corpo (1963) que le sirve para reflejar el espiritu vampirico de Hallewyn a la vez que
remarca su omnipresencia. Hallewyn se mueve constantemente, mientras que la familia se
inmoviliza y pudre dentro de cuatro paredes. El vampiro siempre estd en viaje, llegando, cerca
y desde esa certeza del movimiento es que se conforma como otro terrorifico que atraviesa el
tiempo y el espacio para irrumpir con fuerza imparable en esa casa y en el sistema burgués en
general. El personaje de Hallewyn puede ser leido como una alegoria a la figura de Juan Domingo
Perdn, exiliado desde 1955 hasta su regreso en 1972, o al peronismo como ideologia politica
presente en la sociedad argentina desde los afios 40. Si se toma la referencia de Bava, lo que
motoriza el terror de quienes lo esperan es su constante presencia acechante, no sélo desde el
vampiro que cabalga por una playa desolada en un camino de regreso eternizado, sino también
desde el afuera que lo espera con ansias y aprobacién. Ese grupo conformado por el lumpen,
prostitutas, gauchos, gordas y enmascarados, no sélo espera la llegada del vampiro, sino que
llevan en su cuerpo la marca de la espera. El corset que asfixia a los personajes de la casa hasta
provocar su propia destruccidn no acciona sobre esos otros cuerpos en rebeldia. La represién
no aprieta ahi, en esos bordes sociales con autoconsciencia despreocupada. Es por esto que, el
submundo, no acecha desde un grupo de individualidades, sino desde un colectivo libre y
contestatario, (como el cine underground), estableciendo un enemigo mas poderoso que el
vampiro, el submundo desde su conciencia de colectivo, supera la existencia misma de
Hallewyn. En ese punto, la inmortalidad de Hallewyn, devenida ideologia, se transforma en el
verdadero monstruo.

De Hallewy
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El Bien representado por las ideas del orden establecido, la patria, la propiedad, Dios, la familia,
se encuentra de frente con el Mal corporizado por los locos, los marginales, el demonio, el
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vampiro, la liberacidn sexual. El eje se invierte y es el Bien quien se convierte en chupasangre,
perpetuando su subsistencia y bienestar a costas de la existencia del Mal. La familia unida
esperando la llegada de Hallewyn, entonces, refleja ese estado de tensién y represidon que
sostiene al sistema capitalista y burgués mientras que el afuera marginal y subversivo se
manifiesta con las armas de la autoconciencia y la libertad. En este sentido, se podria resumir el
filme de Bejo con la frase de Bertolt Brecht “no hay nada mas peligroso que un burgués
asustado”.

4
0%

$

B

Vous savez différencier

Mientras que las coordenadas del género terror conforman la estructura de La familia unida...
las del film noir lo haran en el caso de Beto Nervio y el poder de las tinieblas (1978). Aqui, al igual
que en La familia... 1a ciudad de Buenos Aires aparece referida, aunque no explicitada, desde la
narracién. Mientras que en La familia... la reminiscencia a la politica, los grupos sociales y la
oligarquia bonaerense se metaforizaban desde lo vampirico y la alegoria de lo popular contra el
sistema burgués a la vez que quedaba de manifiesto la referencia al GAN (Gran Acuerdo
Nacional) firmado por Lanusse en 1971, provocando un firme anclaje espacio temporal que
atravesaba el sistema de alegorias; en Beto Nervio... la ciudad sirve de escenario (por ejemplo,
la avenida Corrientes de noche y desierta), la sociedad Rural, el mundial del 78 y el terrorismo
de Estado en las semejanzas (muy) directas a los secuestros y torturas en espacios distribuidos
en plena ciudad.

En relacidn con esto ultimo, la configuracién de los espacios en ambos filmes da como resultado
una atmasfera asfixiante y confusa que envuelve a los personajes y determina sus reacciones.
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La casa de La familia unida... funciona con fuerza centripeta alejandose sensorialmente del
afuera y fundiéndose cada vez mds en las visceras que la conforman. El afuera, unido como un
todo, empuja y la casa se va oscureciendo y encerrando, volviendo mas turbias las relaciones y
los destinos de sus personajes. La sensacidon que genera esa decisiéon de puesta de escena es la
de asfixia, una asfixia que sélo podra liberar el personaje herdico cuando concrete su llegada. Al
igual que en la obra de Beckett, Esperando a Godot (1953), la espera incierta movilizara la trama
al mismo tiempo que aquiete a los personajes en un desconcierto paralizante.

En el caso de Beto Nervio...el espacio se plantea desde un comienzo como confuso y
enloquecedor. El detective, proveniente del mundo de las historietas, se encuentra arrojado a
un escenario que se le presenta desordenado, al igual que su oficina. Alli, objetos
desparramados por todas partes generan un entorno opaco en donde es dificil mirar (y
entender) mucho mas alla. Asimismo, la ciudad extrafia, llena de contraluces y recovecos, le
plantea al personaje y al espectador un estado de neblina. Esa misma neblina que generan los
personajes ambivalentes que pivotean a uno y otro lado de las fuerzas del bien y el mal. Beto
Nervio duda y no llega a detectar de inmediato las fuerzas amigas y las enemigas, incerteza que
lo terminara conduciendo a su propio fin.

En los dos casos, las peliculas fueron filmadas durante el mandato de dos gobiernos de facto. La
familia unida...durante la presidencia de Lanusse y Beto Nervio ... durante la dictadura de Videla
en lo que fue conocido como Proceso de Reorganizacion Nacional que duré desde el 24 de marzo
de 1976 hasta diciembre del 83. Sin embargo, la clara referencia a la situacién social y al
posicionamiento ideoldgico del director, no se vio dafiada ni censurada por tratarse de un tipo
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de cine que llevaba adelante sus proyectos desde la libertad rebelde que les otorgaba el trabajar
por fuera de los circulos oficiales. “Lo underground en tanto espacio incondicionado (...) donde
la libertad es condicidn de condiciones” (Oubifia, 2006: 12). La clandestinidad y la actitud anti
institucional de estos cineastas, les permitia ir mas alla de los limites con su arte, a la vez que los
exponia a una realidad subterranea que, en algunos casos como es el de Miguel Bejo, los terminé
empujando a exiliarse fuera del pais. Bejo relata, en la entrevista previamente mencionada, que
durante la filmacién del ultimo largometraje se realizaron tomas con actores corriendo por las
calles en plena noche con armas de juguete en las manos. Esto da cuenta de un compromiso
estético y politico que pone el cuerpo de todos los actantes en juego. Retomando lo que afirma
Garcia, era una época en donde no se sabia qué hacer con el cuerpo presente. El cuerpo de
guienes estaban, en un movimiento que buscaba reivindicar el cuerpo ausente. La desaparicion
de muchos canalizada a través del arte contestatario de otros tantos que permanecian
produciendo, desde las sombras, un arte libre.

En Beto Nervio contra el poder de las tinieblas también la inspiracion surge de un personaje
literario. “Vito Nervio” vio la luz en 1945 en la revista Patoruzito, personaje detectivesco creado
por el guionista Domingo Repetto, (reemplazado en 1946 por Leonardo Wadel), y dibujado por
Emilio Cortinas (y posteriormente por Alberto Breccia). Sus hazafias lo llevaban a desentrafiar
misteriosos asesinatos y crimenes en los rincones mds reconditos del mundo. Existia cierta
mezcla entre la tematica caracteristica del folletin policial y de resolucidn de enigmas y los tintes
humoristicos mechados en la historieta. La clave de humor que salpica la trama también se
puede apreciar en la version cinematografica, principalmente por la confusién dominante en el
personaje de Nervio y en la estereotipia del héroe ridiculo en el personaje de Super-Super. La
polisemia implicita en el personaje de Super-Super mezcla la idea de héroe superpoderoso y
salvador, en evidente cita al personaje alienigena de Superman, de extranjero con pretension
mesianicay a su vez con distancia ideoldgica e idiomatica, que dificulta la correcta comunicacion
y de oficial de las fuerzas nazis con la impresién SS en el pecho como un guifio a completar el
sentido hacia el final, cuando se revela como uno de los verdaderos malos. Asimismo, la alusién
directa al secuestro y tortura de personas posiciona a SS en un rol de cémplice distractor,
encargado de invisibilizar el espacio de horror en donde el terrorismo plasma concretamente
sus mecanismos mas conocidos.

)\

Super Super,

qu'est-ce qui se passe?

La asuncién de la otredad en términos de buenos y malos asigna, en ambos filmes, bandos de
caracteristicas positivas y negativas que, hacia la resolucidon, se manifiestan como sus contrarios.
De este modo, las apariencias y los vinculos interpersonales se plantean como endebles y
conflictivos. Nada es lo que parece y queda en manos del espectador reflexionar y sacar sus
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propias conclusiones. En este sentido, el cine de Bejo apuesta a un publico activo, pensante y
deseoso de ir mas alld del sentido. Recuperando nuevamente la ideologia brechtiana, el
espectador de Bejo en particular y del cine subterraneo en general, era invitado a ampliar el
horizonte de interpretacion y a establecer conexiones entre el arte y la realidad que superaran
la literalidad del mensaje y que los atravesara como actores sociales. Esto se asocia a lo que Ana
Longoni analiza en torno a la diferenciacion entre el experimentalismo y la vanguardia,
estableciendo que mientras que el primero realiza cambios por dentro de la institucién arte, el
segundo apuntd contra la idea de arte en si y sus instituciones, manteniendo una voluntad
irreductible de transformacién del mundo (2006). En vinculo con esto, Wolkowicz analiza un
grupo de filmes correspondientes al cine subterraneo bajo la dptica del counter-cinema de Peter
Wollen y afirma que, mds alld de lo argumentativo, esas peliculas coinciden en el planteamiento
de una serie de determinados nucleos semanticos:

“Estos son: la familia como la institucidn bdsica de la sociedad burguesa y la perversion que
genera en sus integrantes; la conformacion de un espacio totalitario, represivo y asfixiante que
es y no es Buenos Aires, y finalmente, la construccién de un sistema de personajes binario y
maniqueo en el que se encuentran representados los diferentes sectores de la sociedad” (2011:
427).

Conclusién

En este trabajo realicé una revision de la obra del guionista y cineasta Miguel Bejo,
deteniéndome principalmente en sus dos largometrajes: La familia unida esperando la llegada
de Hallewyn (1971) y Beto Nervio contra el poder de las tinieblas (1978). Ambas, a pesar de
tratarse de dos registros genéricos diferentes, (terror en el primer caso y film noir en el segundo),
comparten decisiones estético narrativas constituyendo un estilo definido e identificable.

Por un lado, la configuracién de los espacios mantiene el acento puesto en el juego de luces y
sombras, en el abarrotamiento de los lugares provocando un campo de visién acotado e
incémodo. Esto ultimo afecta directamente a la inteligibilidad de la imagen y suma a la confusion
tanto de los personajes como del espectador. Dicha confusion impulsa al publico a detenerse en
los detalles y a reflexionar sobre el por qué, cdmo y cuando de los acontecimientos dentro del
filme, provocando una expectacion activa y reflexiva en oposicion a la pasividad habitual
ofrecida por el cine lineal, realista y explicito. De este modo, el cineasta apela a un sujeto en
movimiento que no sélo absorbe la trama, sino que la resignifica y la convierte en motor de
accion social. Esta actividad prevista para el publico habla de una concepcidn del cuerpo como
objeto de transformacion, tanto el de los artistas como el de la sociedad en general, y al respecto
retomé las ideas de Garcia que analiza la cuestion corporal que une simbdlicamente el cuerpo
desaparecido, el cuerpo asesinado y el cuerpo en accion.

A su vez, la utilizacion de recursos como la parodia, la alegoria y la ironia, ubican esta produccién
dentro de lo que Wollen denomina como contracine (counter cinema), no sélo por estar
enfrentado a las estructuras convencionales hegemanicas de la época, sino porque cumple con
la serie de caracteristicas que el autor explicita para este tipo de cine, estas son: la ya
mencionada utilizacién de la parodia, alegoria e ironia como parte de la ldgica interna del relato,
la evidenciacién de la puesta en escena, explicitado en La familia unida... por ejemplo, en el
momento en que se aprecia el backstage del proceso de filmacion, o en Beto Nervio ... con la
acentuacion de la marca autoral y referencial en los textos insertados dentro del relato, la
ruptura en el flujo del relato que lograba marcar un contratiempo en el ritmo de la accién y
exigia un nivel de reflexion espectatorial superior y, de la mano de esto ultimo, el
distanciamiento necesario para que irrumpa el pensamiento critico ante la obray que este luego
sea transmitido a la accioén social (1982: 79).

49



- U R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

De este modo, el cine de Miguel Bejo funciona de espejo de una sociedad que se pretende
familiar y herdica, mientras oculta sus propias oscuridades y monstruos bajo la alfombra.
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Nuevos materialismos y literatura: diversidad de agenciamiento en la
obra de Clarice Lispector

Argiiello, Fatima Abigail
Universidad Nacional de General Sarmiento

El Neo-materialismo ha surgido en los ultimos afios como “un paradigma ontolédgico y
epistémico emergente que aglutina diversas teorizaciones y enfoques materialistas sobre la
realidad” (Palacio, 2018: 9). Debido al enfoque en la materialidad y en los procesos de
materializacion de la realidad natural y social, algunos autores, como Latour, Alaimo, Frost,
lovino y Opperman lo han llamado el “giro material”. En este sentido, Palacio plantea un doble
giro: unregreso a la metafisica y a la physis entendida como materia-energiay flujo autopoiético
(p. 10). Sin embargo, es una nueva version de la metafisica, pues concibe a la materia como
horizonte comun de lo real, y piensa la unidad de lo real en su vasta diversidad: los entes
materiales, organicos e inorgdnicos, artificiales y naturales, simbdlicos y culturales. El ser
humano deja de ser el centro indiscutido que ha sido durante la modernidad, sobre el que se
articula la unidad de lo viviente y lo no viviente, sino que “ahora, es el cosmos entero que en
cuanto ser viviente, materialidad viva, es el eje articulador del todo” (p. 10). Un concepto
novedoso que traen estos nuevos materialismos es el de la capacidad de agencia de la materia,
la capacidad de auto-transformarse y auto-organizarse, que supone una ruptura con el mito de
que sélo los humanos pueden ser agentes libres y autodeterminados, y cuestiona las mismas
bases de la sociedad sacrificial que le brinda al humano el privilegio de dominar y controlar a la
pasiva naturaleza, en tanto serian los Unicos que pueden y deben imprimir una direccion
teleoldgica al cosmos (Palacio, 2018; Derridd, 2008).

En las ultimas décadas, una vertiente de la critica literaria ha comenzado a estudiar los diversos
modos de articulacién entre un corpus de textos zooliterarios contemporaneos y el proceso de
agudizacion de la crisis ideoldgica de los discursos humanistas, que algunos estudiosos han
designado como giro animal. Esto responde a un cambio de paradigma, el fin de la era de la
diferenciacidn entre la humanidad y la animalidad en la definicién de lo “propio del hombre” y
el inicio de la reflexion acerca de las vinculaciones entre diversas formas de vida y su
participacién multiple en un mundo compartido. Encontramos una amplia tradicién literaria
latinoamericana que aborda las vinculaciones entre lo humano y lo no humano, ligadas a la
problematica que implica la representacidn de los mismos. La animalidad deja de ser simbologia
metaférica de lo humano y se busca la exploracion de un lenguaje que dé cuenta de la
experiencia propiamente no humana. Algunos de estos escritores han sido Julio Cortazar,
Antonio Di Benedetto, Juan José Arreola, Silvina Ocampo, Clarice Lispector, Guimaraes Rosa,
César Aira y Wilson Bueno (Yelin, 2013). En especial, en las décadas de los 50 y 60, las
representaciones de lo animal implican zonas de interrogacién ética y de posibilidades de
politizacidn (Giorgi, 2014), en ciernes de una politizacion de las artes que en los 60 y 70 se va a
expandir y radicalizar (Gilman, 2003).

En la literatura de Clarice Lispector, podemos rastrear los diversos modos de agenciamiento de
la unidad de lo real en su amplia materialidad, en los entes materiales humanos y no-humanos,
artificiales y naturales, simbdlicos y culturales. Si bien es posible que se despliegue en la mayor
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parte de su obra, debido a que esta investigacidn se encuentra en ciernes, vamos a centrarnos
en determinados cuentos de la antologia Lazos de familia (1960). Podemos agrupar estos
cuentos a abordar en dos series, que a su vez se relacionan entre si: una primera serie relativa a
la agencialidad de entes vegetales y organicos en el plano de lo intimo y social respecto a las
normas conyugales matrimoniales, y una segunda que refiere al catalizador de la perturbacién
en términos de la animalidad en el ambito de lo intimo familiar y en el plano de las relaciones
amorosas interpersonales.
En la serie de cuentos “Devaneo y embriaguez de una muchacha”, “Amor” y “La imitacion de la
rosa”, las mujeres protagonistas -las tres esposas- se ven empujadas a una suerte de
transgresion de la subjetividad en el plano intimo y social (Osorio-Restrepo, 2020), a partir de
algun elemento externo. En el primero, es el alcohol el que suscita en la muchacha la reflexion
involuntaria acerca de su matrimonio, los mandatos sociales y de género, en su calidad de mujer
y esposa, durante una cena en un restaurante. Despierta una nueva sensibilidad en la que el
exterior la abruma, que paradojalmente la adormece, y la percepcién de lo real se bifurca: “Y
cuando entrecerrd los ojos nublados, todo quedd de carne, el pie de la cama de carne, la ventana
de carne, en la silla el traje de carne que el marido habia arrojado, y todo, casi, le producia
dolor”. Los objetos son de carne, de materia viva, pero muerta, y los sentimientos se explican a
partir de la materialidad: “Su sensibilidad la molestaba sin serle dolorosa, como una ufia rota.”
(Lispector, 1960: 25). El efecto de esta sustancia en su cuerpo la hace extraiarse de si mismay
devenir en una alteridad, en términos de la animalidad material y simbdlica: “Escuchaba
intrigada y deslumbrada lo que ella misma estaba respondiendo: lo que dijera en ese estado
valdria para el futuro como augurio (ahora ya no era una langosta, era un duro signo: escorpion.
Porque habia nacido en noviembre)” (p. 24). Sin embargo, sus primeras impresiones que
desestructuran el ambito de lo familiar aparecen desde el inicio, cuando se niega a hacerle el
desayuno, cepillarle el traje, ni corresponderle el beso a su marido, y en respuesta a su malestar
acepta la explicacion masculina de que se esta enfermando. Al igual que en “La imitacién de la
rosa”, la no correspondencia del accionar de la mujer con los mandatos sociales de género
asociados a su labor de esposa se explica desde el discurso médico, (antropocéntrico y
masculino), a partir de la enfermedad, de un agente externo a ellas que les provoca el accionar
de esas transgresiones a las normas.
Asimismo, en “Amor” es la presencia del ciego la que impacta en Ana. “Sin sufrimiento, con los
ojos abiertos. El movimiento de masticar hacia que pareciera sonreir y de pronto dejar de
sonreir, sonreir y dejar de sonreir” (Lispector, 1960: 29). Esta aparente tranquilidad y posibilidad
de felicidad -en la sonrisa- a partir de la incomunicacién tal que implica la no videncia, suscita
en la mujer la fractura de su propia vida intima y doméstica. Esta experiencia la desplaza desde
lo ocular céntrico hacia el nuevo mundo cadtico anunciado por la musica (Rocha, 2019):
“Y como una extrafia musica, el mundo recomenzaba a su alrededor. El mal estaba hecho.
éPor qué? ¢Acaso se habia olvidado de que habia ciegos? [...] Lo que llamaba crisis habia
venido, finalmente. Y su marca era el placer intenso con que ahora miraba las cosas,
sufriendo espantada” (Lispector, 1960: 30).

La protagonista busca sosegarse en el Jardin, y en la calma aparente del lugar, se sume en un
sopor -similar al del cuento “Devaneo y embriaguez de una muchacha”- donde “todo era
extrafio, demasiado suave, demasiado grande” y la adormece “como un zumbar de abejas y
aves”. Tal es la calma, que un minimo movimiento la exalta. Un “poderoso gato” altera este
entorno, y descubre entonces las sombras de las ramas, el gorridn que escarba en la tierra, “y
de pronto, con malestar, le parecid haber caido en una emboscada. En el Jardin se hacia un
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trabajo secreto que ella empezaba a advertir”. Entonces su percepcidn del entorno se modifica,

las frutas de los arboles
“eran negras, dulces como la miel. En el suelo habia carozos llenos de orificios, como
pequefios cerebros podridos. El banco estaba manchado de jugos violetas. En el tronco
del arbol se pegaban las lujosas patas de una arafia. La crudeza del mundo era tranquila.
El asesinato era profundo. Y la muerte no era aquello que pensabamos. [...] un mundo de
grandes dalias y tulipanes. Los troncos eran recorridos por pardsitos con hojas, y el abrazo
era suave, apretado” (p. 31).

Este Jardin de las delicias involucra una moral diferente, que fascina y horroriza a la protagonista.
Son los nucleos de las frutas, los fluidos orgéanicos, el peligro que acecha en este estado de
naturaleza el que guarda la significacién de la pulsidon de muerte, en potencia. Al igual que una
manzana, como aquella que expulsa a Adan y Eva del Edén, “era un mundo para comérselo con
los dientes [...] era tan rico que se pudria”. En este entorno vital conviven la vida y la muerte, el
tempus fugit, en la belleza convive la podredumbre: “la descomposicién era profunda,
perfumada”. Su propia subjetividad se modifica: “ella veia todas las pesadas cosas como con la
cabeza rodeada de un enjambre de insectos, enviados por la vida mas delicada del mundo [...]
El Jardin era tan bonito que ella tuvo miedo del Infierno” (p. 31). Una vez retorna a su hogar,
este otro locus la lleva a contraponer ambas realidades, “del otro lado del ciego o de las espesas
plantas” (p. 32), del estado de naturaleza o el estado de sociedad, si entregarse a esta naturaleza
paraddjica, vital y fatal, o permanecer en su humanidad y su rol especifico dentro de la sociedad,
como mujer de clase media, para quien los ciegos implica una bondad y una piedad -y podemos
pensar también otras formas de humanidad que conllevan a la compasién por su marginalidad
y carencia-. Aunque lo plantee como dos espacios delimitados por alguna suerte de frontera, en
realidad estos caminos se bifurcan, se yuxtaponen, al punto de que es la presencia del ciego la
qgue conduce a Ana a este nuevo mundo. No se resume a la oposicidn entre el hogar burgués y
la proliferacién vital del jardin, sino que esta atravesado por dobles sentidos, en una “armonia
de los contrarios” que propone imagenes a través de las palabras. En su experiencia, se evocan
todos los sentidos, y la sinestesia es una convivencia, compensacion y equilibrio entre los
mismos (Pontes, 2017). Aqui la transgresidn no solo implica las normas sociales asociadas a su
rol de género en tanto esposa, sino que esta ama de casa, en una experiencia cotidiana y casual,
llega a una reflexién acerca de la humanidad y los origenes morales de la misma, acerca de lo
cadtico del universo y el lugar de ellas como sujeto en el mismo, “the question of being” (Osorio-
Restrepo, 2020). Asimismo, estos espacios por fuera de lo doméstico, publicos, han sido
tradicionalmente ocupados por la masculinidad, y el ingreso de las mujeres se da en términos
de conexién con la naturaleza (Fernandez, 1993).

En el tercer cuento de esta serie, “La imitacion de la rosa”, Laura problematiza la construccién
de la intimidad y reflexiona acerca de lo bello y del deber ser dentro de un orden social, a partir
de un catalizador: las rosas, que de tan hermosas parecen artificiales (Osorio-Restrepo, 2020).
Esta naturaleza que, en primer término, forma parte de la impersonalidad del hogar, frente a la
mirada de Laura se convierte en aquello que personaliza, que quiebra el orden de esos
mandatos. Frente a esa belleza especular, las rosas son deseadas y Laura quiere poseerlas, tal
como la feminidad lo ha sido en la constitucién de las sociedades. Esta Laura que podemos
pensar en términos petrarquistas, poseedora de una belleza que conmueve e inspira al poeta,
ahora es ella misma quien estd en el sitio del observador, especificamente de observadora, es
ella quien mira y no quien es mirada, y para evitar un gesto de vanidad (Berger, 2000), para no
sumirse en esta absorcidn que implica el solo acto de contemplar, la protagonista decide
moverse a la accidn, al gesto de entregarle las rosas a su amiga Carlota.
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“Un segundo después, muy suave todavia, el pensamiento fue levemente mas intenso,
casi tentador: no las regales, son tuyas. Laura se asusté un poco: porque las cosas nunca
eran suyas.

Pero esas rosas lo eran. Rosadas, pequenias, perfectas: lo eran. Las miré con incredulidad:
eran lindas y eran suyas. Si consiguiera pensar algo mas, pensaria: suyas como hasta
entonces nada lo habia sido” (Lispector, 1960: 43).

Con esto, pretende sorprenderla, desestructurar ese orden impersonal, esa intimidad que deja
de serlo al ser expuesta en sociedad y, por lo tanto, controlada y vigilada (Foucault, 1977), y
rechazar el deseo propio de poseer a las rosas. Al igual que la vitalidad que en potencia guarda
la mortalidad en el Jardin del cuento “Amor”, en las rosas estd implicito el tempus fugit, y la
belleza de esa perfeccién que se diluye: “Si un ser perfecto del planeta Marte descendiera y se
enterara de que los seres de la Tierra se cansaban y envejecian, sentiria pena y espanto”
(Lispector, 1960: 38). La belleza instala la incomodidad del placer y el deseo femenino en el acto
de mirar (Osorio-Restrepo, 2020): “pero la atencidon no podia mantenerse mucho tiempo como
simple atencidn, en seguida se transformaba en suave placer, [..] estaba obligada a
interrumpirse” (Lispector, 1960: 42). Este deseo se contrapone con el mandato social de la
esposa entregada al matrimonio: “Ella, que nunca habia deseado otra cosa que ser la mujer de
un hombre, reencontraba, grata, su parte diariamente falible” (p. 39). Las rosas son el
catalizador de las reflexiones que se hallan latentes en Laura desde el inicio de la historia, en su
retorno a la vida doméstica luego de su crisis nerviosa, y en la evasiva de mirarse al espejo —
“Laura se miré al espejo: éella misma, desde hacia cuanto tiempo?” (p. 37), en esa vision
especular que se concreta con las rosas. Asi como Laura pretende una impersonalidad y
perfeccion en el arreglo del hogar y el cuidado de su figura, las rosas exhiben su belleza casi
artificial, pero esta fachada es temporaria, y puede quebrarse con solo producirse el acto de
mirar. En la posesion de estos objetos bellos, que podemos pensarlos como analogia de las
mujeres, no hay una concepcion de ser en si mismos. No solo porque las rosas no se consideran
seres como tales, en tanto no serian parte del Dasein de acuerdo a Heidegger (Agamben, 2006),
sino porque lo bello, casi como una esencia inmaterial en si, que se materializa en determinados
entes, es para ser dado o recibido, “nunca para «ser». Sobre todo nunca se tenia que ser una
cosa hermosa. Porque a una cosa hermosa le faltaba el gesto de dar” (Lispector, 1960: 44).

Al igual que la protagonista del primer cuento, la transgresién al cumplimiento del deber ser

como esposa es traducido en términos de enfermedad, de malestar, y este supuesto “«bien»”,
(entrecomillado por la misma narradora), seria la normalidad de su rutina, una cotidianeidad
gue a partir de ese hecho se ve modificado. Laura manifiesta su cansancio frente a las tareas del
hogar, este cansancio que no es admitido pero que se convierte a veces en “un lugar bueno para
ella, un lugar discreto y apagado del que, con bastante embarazo para si mismay para los otros,
una vez saliera”. El recato, el orden y la mesura son caracteristicas propias de Laura, que no son
inmanentes a ella, sino que las construye en vistas a las expectativas que tienen los otros de ella:
“Carlota pensaba que ella era sélo una mujer ordenada y comun y un poco aburrida, y si ella a
veces estaba obligada a cuidarse para no molestar a los otros con detalles”, “Ella castafia, como
oscuramente pensaba que debia ser una esposa. Tener cabellos negros o rubios era un exceso
que, en su deseo de acertar, ella nunca habia ambicionado” (p. 41). De la movilidad que
implicaba su anterior trabajo de bailarina, Laura se encuentra entonces inmavil, dentro de la
privacidad del hogar, como aquel ramo de flores, que es bello, pero sigue siendo un adorno, y
el deseo que manifiesta entonces su esposo hacia ella estd en ese momento aplacado, por el
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descenso de la libido que le exige el doctor para no alterar los nervios de su esposa, y que implica
en Ultima instancia el vinculo conyugal: “un Armando que ya no necesitaba esforzarse en prestar
atencién a todas sus conversaciones sobre la sirvienta y la carne, que ya no necesitaba pensar
en su mujer, como un hombre que es feliz, como un hombre que no estd casado con una
bailarina” (p. 42). Entiéndase “carne” no solo como las conversaciones referidas al alimento,
sino también a la carnalidad propia del encuentro sexual.

La falta de las rosas son las que Laura siente “como una ausencia muy grande” y motivo por las
cuales el ambiente doméstico familiar deviene en alarmante y siniestro al finalizar la historia, asi
como Ana se ve perturbada por el ciego y el Jardin Botanico y la muchacha ebria por el alcohol.
Las transgresiones que se dan en estas mujeres, catalizadas por la agencia de elementos
externos, se ubican en una dimension tanto social como individual, porque describe los términos
de la relacion entre ellas y quienes las rodean y la constitucion de la propia subjetividad. Las tres
protagonistas estan expuestas a la mirada del otro, en este sistema ocular céntrico, y las
vivencias en el dmbito de lo doméstico familiar significan para ellas un estado de tranquilidad,
calma e impersonalidad que se ve alterado por la agencialidad de elementos externos. Este
impacto de la alteridad implica una transgresion en términos de las dindmicas sociales de género
gue les competen, que frente a la mirada antropocéntrica conlleva a la patologizacién de sus
experiencias de vida, pero esta nueva sensibilidad da paso a “la conciencia de si mismas, el
descubrimiento de la proximidad con lo no humano y, por ende, la construccidon de un nuevo
lenguaje” (Osorio-Restrepo, 2020: 34).

En los cuentos “Misterio en Sdo Cristovdo”, “El crimen del profesor de matematicas” y “El
bufalo”, lo intimo se ve perturbado por una animalidad externa, en diferentes medidas y en
relacidn con diversas esferas. En el primero, el dmbito familiar se ve alterado ante el grito de la
muchacha que asiste involuntariamente al espectaculo de un gallo, un toro y un caballero. Estos
tres enmascarados establecen esta comunicacién impensada a partir del gesto de robar uno de
los jacintos del patio de la familia. Interrumpen lo intimo, lo privado, y la extrafieza en el uso de
estos disfraces que ocultan su humanidad es lo que asusta a la jovencita. Sin embargo, esta
alteracion es narrada desde ambas partes, de los sujetos afectados y que se afectan
reciprocamente: “Apenas habia quebrado el tallo del jacinto mayor, el gallo se interrumpio,
helado. Los otros dos se detuvieron con un suspiro que los sumergié en el ensuefio. Detras del
vidrio oscuro de la ventana habia un rostro blanco, mirdndolos” (Lispector, 1960: 82). En este
sentido, el catalizador agente de esta perturbacién es el jacinto, nuevamente una flor como en
el caso de Laura, pero en este cuento la visién no se centra en este ente material, sino que
posibilita el encuentro visual de estos cuatro, y por lo tanto, el horror de la muchacha frente a
aquello que reconoce como no humano invadiendo su intimidad humana:

“Caidos en la celada, ellos se miraban aterrorizados: habia sido saltada la naturaleza de
las cosas y las cuatro figuras se miraban con alas abiertas. Un gallo, un toro, el demonio y
un rostro de muchacha habian desatado la magia del jardin... Fue cuando la gran luna de
mayo aparecié” (p. 83).

En “El crimen del profesor de matematicas”, el perro que ha abandonado es el que atormenta
al protagonista, y para cargar de una manera fisica con este acto que considera un crimen, un
pecado y una traicidn, se convierte en el asesino de otro perro. Estas introspecciones se dan en
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el plano de lo intimo, personal y familiar, pero también en una clara apelacién a lo social. En este
sentido, a partir de su propia culpabilidad reflexiona acerca de los derechos de la animalidad a
nivel legal, religioso y moral (Libanori y Braga, 2018), cuestiones que tradicionalmente se le han
negado a la animalidad (Derridd, 2008; Giorgi, 2014). Hay una horizontalidad en las cavilaciones
respecto a la animalidad y la humanidad: “Entonces se puso a pensar con dificultad en su
verdadero perro como si intentase pensar con dificultad en su verdadera vida” (Lispector, 1960:
86). La justificacidn del crimen que comete esta en potencia en la misma victima, en tanto el
“perro verdadero”, al igual que cualquier otro perro, era uno que “se podia abandonar” (p. 87).
El protagonista transgrede la norma religiosa del No matards en tanto comete el asesinato, -no
solo abandona a uno sino que mata a otro-, y a la vez, por el mero acto de considerarlo un
crimen, puesto que, de acuerdo a la sociedad moderna sacrificial, solo pueden morir como tales
los humanos, no los animales (Derrida, 2008): “Yo tendria que golpear de puerta en puerta y
mendigar para que me acusaran y me castigasen: todos me cerrarian la puerta con la cara
repentinamente enfurecida. Nadie condena este crimen. Ni tu, José, me condenarias” (Lispector,
1960: 88). El sexto mandamiento puede ser considerado para el Judaismo como la ley primera,
porque protege el cuerpo y la vida, cuestiones insustituibles, por lo que, al igual que en “Amor”,
Lispector involucra y critica de manera aguda en las reflexiones de sus personajes, elementos de
su cultura de pertenencia (Waldman, 1992).

El perro posee la agencialidad que tradicionalmente se le ha asignado al ser humano, y asi como
él ha actuado como un dios creador frente a esa otredad, establece la posibilidad de que se
diluya esa frontera divisoria y que el vinculo se diera en términos de reciprocidad: “Mientras yo
te hacia a mi imagen, tu me hacias a la tuya [...] Te di el nombre de José para darte un nombre
que te sirviera al mismo tiempo de alma. ¢Y tu?, écomo saber jamas qué nombre me diste?”. La
posesion de uno sobre el otro no se da de una manera jerarquica, del humano hacia el animal,
sino que “no fui yo quien tuvo un perro. Fuiste tu el que tuviste una persona” (Lispector, 1960:
88). No solo realiza el gesto de enterrar al perro, acto normalmente asociado a los ritos
funerarios con los humanos, sino que ademas proyecta la posibilidad de una vida trascendental
del mismo, en tanto “pensaba que si el perro quedaba cerca de la superficie de la Tierra no
perderia la sensibilidad” (p. 86).

Al igual que en cuentos anteriores de Lispector, y en el texto de Derrid3, los limites de estos
universos se dan en el mirar (o en la ausencia del mismo, en el caso de “Amor”): “mirandome, y
yo sorprendiendo en ti una nueva manera de tener alma [...] A veces sentado sobre tus patas
delante de mi, icdmo me mirabas! Entonces yo miraba al techo, tosia, disimulaba, me miraba
las ufas. Pero nada te conmovia: tU me mirabas” (p. 87). No solo se remite a un
antiocularcentrismo (Pontes, 2017), sino que se desjerarquiza la mirada, no es del sujeto sobre
el objeto, sino de dos o mas sujetos que se afectan reciprocamente. Este acercamiento a la
comprension de esa alteridad es peligroso, asi como el Jardin en el que ingresa Ana. Los
verdaderos motivos por los que abandona a José no son por las razones practicas y utilitarias
qgue expone su familia, por la falta de espacio o la posible molestia, sino “porque eras la
posibilidad constante del crimen que yo nunca habia cometido” (Lispector, 1960: 88). El
protagonista es un matematico, -y un hombre, que no es dato menor-, por lo que en ultima
instancia lo que se cuestiona es el logos racional antropocéntrico, frente a “su debilidad y su
condicién” (p. 89).

El mismo lema de No matards se transgrede en “El bufalo”, pero en este caso la protagonista
busca recurrir al odio que conlleve a la destruccion de su ser amado, quien solo ha cometido el
crimen de no amarla. Un instinto de muerte guia la atraccién a la protagonista, desde el inicio
se establece un conflicto con respecto a lo que ofrece la naturaleza y las expectativas de la mujer
a partir del conector adversativo “pero” (Klobucka, 2004): “Pero era primavera” (Lispector,
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1960: 90). Busca en la animalidad la fuente de este odio, por lo que recurre al zoolégico, y en
cada jaula que se detiene piensa a estos animales en paralelo a los humanos. Hay una pesquisa
del reconocimiento afectivo no en el ambito intimo o familiar, sino en la naturaleza (Osorio-
Restrepo, 2020). Encuentra amor en los leones, inocencia en la jirafa que “era una virgen de
trenzas recién cortadas”, el amor humilde del hipopdétamo que es “apenas carne, tan dulce
martirio en no saber pensar”, la maternidad de la mona en el acto de amamantar a su cria,
descubre la vejez en el mono que le transmite “la dulzura de la enfermedad”, “la bondad de
anciano” en la docilidad del elefante que se niega a aplastar y participa en los circos, la paciencia
del camello, la ingenuidad infantil del coati. Todas las sensaciones le recuerdan la vida, o la
muerte en la montafia rusa, pero una “muerte entre carcajadas, muerte sin aviso de quien no
rasgo antes los papeles del cajéon, no la muerte de los otros, la suya, siempre la suya” (Lispector,
1960: 92). Al igual que el profesor de matematicas, la cercania con la animalidad le provoca a la
protagonista la sensacién de encierro, en un estado de horizontalidad respecto a aquellos seres
aprisionados: “La frente estaba tan apoyada en las rejas que por un instante le parecid que ella
estaba enjaulada y que un coati libre la examinaba” (p. 92). Y asi como ella esta enjaulada,
también lo estd su propio corazén, que no puede evitar el amor cuando solo quiere
experimentar el odio. La agencialidad de lo externo repercute en la intimidad de la protagonista,
en sus emociones que también se materializan en las vivencias de su corporalidad: “todo estaba
prisionero en su pecho. En el pecho que sdlo sabia resignarse, que sélo sabia soportar, sélo sabia
pedir perddn, sélo sabia perdonar, y sélo habia aprendido a amar, amar, amar” (p. 93). Esta
mujer pasa a ser una “hembra rechazada”, cuyo malestar la lleva a exteriorizar sus emociones
en gemidos, tal y como los animales, y en el vinculo ocular que establece con el bufalo se ve ella
misma en su odio y a su vez al hombre que la rechazd, -ambas interpretaciones, incluso
simultaneas, son posibles- (Klobucka, 2004). Nuevamente el vinculo a partir de la mirada, que
conecta ambas otredades en una horizontalidad: “Alld estaban, el bufalo y la mujer frente a
frente. Ella no mird la cara, ni la boca, ni los cuernos. Miré sus ojos”. El reflejo del odio que busca
y encuentra en el bufalo, calmo, le provoca un espanto, emocion que se traduce en la sensacion
de un “cosa blanca y remota” (Lispector, 1960: 94), similar a la que experimenta Ana en “Amor”
y la protagonista en La pasion segun G.H. (1964), que explica en términos organicos su
sensibilidad. Asimismo, al igual que en “Devaneo y embriaguez de una muchacha”, “Amor” y “La
imitacidn de las rosas”, la alteracion, la perturbacion que provocan estas alteridades al sujeto
siempre estan en relaciéon con el suefio y el sopor: “en un suefio profundo”, “la mujer se
entorpecioé adormecida” (p. 95). Estado cercano a la muerte, en el “mutuo asesinato” del que es
presa la mujer, y que finaliza con la caida de su cuerpo, que no sabemos si es producto del
desmayo, del suicidio o de alguna forma de muerte que le hubiera provocado el bufalo.

Tanto en “Amor”, “Imitacién de la rosa”, “El crimen del profesor de matematicas” y “El bufalo”,
la experiencia metafisica de las protagonistas es el resultado de la intercomunicacion entre lo
humanoy la naturaleza, que desencadena un proceso de autorrealizacion, es un catalizador para
la transformacion de lo humano (Klobucka, 2004). Pero en ese vinculo se transforman ambos, lo
humano y lo natural, y el centro de la agencialidad se diluye, al mismo tiempo que se vuelven
difusas las fronteras entre ambos universos.

Asi como el sexto mandamiento, las reflexiones acerca de la existencia humana, lo ilimitado y lo
cadtico, refieren al imaginario del Judaismo. Para esta cosmovision, el sacrificio y el sacrilegio se
cruzan, la redencién significa anular la personal, en el plano moral y social, y el amor simboliza
la entrega del ego, del yo, a las potencias cdsmicas no diferencias, no éticas, con un lado sombrio
e infernal y otro luminoso y divino. De esta manera, el bufalo representa el universo lunar,
nocturno, opuesto a la luminosidad solar asociada al ledn, animal con el que inicia el cuento. En
este sentido, el erotismo destructivo de la violencia se sobrepone al erotismo procreador del
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amor primaveral. La moralidad referida al acto de matar no se pone en cuestionamiento, y en
este Jardin zooldgico, al igual que en el Jardin botanico, parece reinar una moralidad diferente,
asociada al Jardin de las delicias. En estos espacios, el bien o el mal, lo bello o lo feo, se supera
en las contradicciones y por eso nada se contradice. Es importante que son las mujeres quienes
en la mayoria de los cuentos se encuentran en estos estados de perturbacién y posterior
reflexion, catalizado por entes no humanos, puesto que, para el pensamiento judio, la mujer era
considerada como mediadora entre el Ser Supremo y el género humano, especialmente en la
virtud del alma en las mujeres que se abstienen de los actos sexuales, considerados ilegitimos e
inmorales. El mundo animal y vegetal tienen un poder magico sobre los individuos, que se
vuelven contra ellos como su destino al proyectar una imagen de la opresién, del miedo, la
veneracion y la revuelta. Llevan a los sujetos a situaciones de degradacién, de agresién o de
rechazo moral, que devela el sentimiento de culpa original, del estado de pecado en potencia
(Klobucka, 2004; Sklo, 1989).
Sin embargo, estas cavilaciones metafisicas universales, también tienen su correlato en
dimensiones sociales, puesto que al mismo tiempo sefialan y manifiestan roles de géneros
asignados a las mujeres, en el matrimonio y en las relaciones conyugales. Las esposas tienen un
deber ser respecto a los hijos y los maridos, que sera juzgado bajo la mirada critica de los demas,
y las novias no pueden guardar mas que sentimientos de amor hacia sus objetos de deseo, de
manera tal que la muchacha del ultimo cuento busca por fuera de lo intimo y familiar el odio
que la lleve a cometer un asesinato. La alegoria de la condicién de la mujer la condensa el cuento
“Una gallina”, en el que la capacidad procreadora de la misma la salva de la muerte. Solo
momentaneamente, puesto que luego olvidan que su fertilidad le conferia ser “la reina de la
casa” y la matan para comérsela. Si bien el cuento encierra, al igual que “El crimen del profesor
de matematicas”, una reflexién acerca del lugar que han ocupado los animales —“En la fuga, en
el descanso, cuando dio a luz, o mordisqueando maiz, la suya continuaba siendo una cabeza de
gallina, la misma que fuera desdefiada en los comienzos de los siglos” (Lispector, 1960: 35)-, aun
asi, hay varios paralelismos con la figura de la mujer. Es su poder de fecundar el que la salva, la
palabra que la humaniza “parturienta” (Saccomani, 2017), de la misma forma que ha sido la
fertilidad asignada a las mujeres la que ha llevado a que se las considerase seres divinos en las
sociedades antiguas (Lerner, 1990). Asimismo, realiza una serie de paralelismos con la figura del
gallo, en correlacién a las diferencias de género también en el plano de lo humano:
“Estupida, timida y libre. No victoriosa como seria un gallo en fuga. éQué es lo que habia
en sus visceras para hacer de ella un ser? La gallina es un ser. Aunque es cierto que no se
podria contar con ella para nada. Ni ella misma contaba consigo, de la manera en que el
gallo cree en su cresta. Su Unica ventaja era que habia tantas gallinas que aunque muriera
una surgiria en ese mismo instante otra tan igual como si fuese ella misma” (Lispector,
1960: 35).

En este sentido, la familia que ha sido perturbada por el huevo que pone la gallina, le perdona
la vida, aunque la gallina apenas sea consciente de eso, y finalmente pasado el tiempo siguen
reproduciendo las ldégicas biopoliticas de considerarla un alimento (Derrida, 2008). La
humanizaciéon de estos animales, la gallina y los perros que ha abandonado y matado el profesor,
lleva a pensar que esta logica de desecho de los cuerpos también se extiende a los seres
humanos, especialmente a las mujeres.

En suma, en los cuentos analizados de Lazos de familia, diversos entes no humanos catalizan
reflexiones en sus personajes, que los lleva a cuestionarse las normas morales y sociales, los
roles de género, las vinculaciones afectivas y el lazo de lo humano con lo no humano. Estos seres
vegetales (la rosa y el jacinto) y animales (gallina, perro, gallo, toro, bufalo), individuales o en
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conjunto (el Jardin Botanico y el Jardin zoolégico) tienen una agencialidad propia y su contacto
con los personajes desestabiliza las bases racionales y antropocéntricas de lo humano.
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Introduccién

La investigacidn en curso, Estética y Politica. Cinematografia y Comunicacion Audiovisual de la
UNLP. Andlisis y Critica sobre la produccion histdrica y contempordnea, aborda el universo
comunicacional audiovisual de la Universidad Nacional de La Plata, institucidon pionera en la
formacién en artes cinematograficas desde la fundacién del Departamento de Cinematografia
de la Facultad de Bellas Artes en 1956. En el presente, con el fin de recuperar la memoria
regional, se llevan a cabo un conjunto de acciones diversas entre las que se destaca la realizacion
de peliculas, obras que abordan esta historia. Nos interesa VHS Volver a Hamlet Siempre
(Gustavo Alonso, 2019), tanto por su propuesta tematica (la lucha por la reapertura de la
mencionada carrera de cine, llevada a cabo entre mediados de los 80' hasta principios de los
90'), como por sus estrategias formales a partir de las cuales, material de archivo mediante,
pone a dialogar el pasado y el presente.

Montaje, archivos, found footage

Es una de nuestras premisas criticas aquella que sefialé André Bazin: “una manera de mejor
entender lo que el film trata de decirnos consiste en saber cémo nos lo dice” (BAZIN p.88). En ese
sentido es el montaje uno de los pilares de la composiciéon formal de una produccién a observar,
al punto de que, en su Diccionario de Cine, el critico Eduardo Russo (1998) sefiale como
tradicionalmente se lo suela elevar al rango de piedra basal del lenguaje cinematogrdfico (s/p).
Dira el autor que el montaje es el principio organizador de todo film (s/p).

La tecnologia digital produjo transformaciones no sdélo en las posibilidades de registro y edicion
de las imagenes, sino también en la ampliacidon del acceso a las imagenes del pasado. En
términos de Eduardo Russo (2017), “la revolucidn digital era [es] también, y con proporciones
inauditas, una revolucion de los archivos, [de] su generacion, almacenamiento, transmision y
posibilidad de acceso” (p. 59). Es asi que, en el amplio territorio de lo digital no sélo impera lo
“nuevo”, sino también la chance de experimentar lo “viejo” de nuevas formas.

En sintonia con el conjunto del campo artistico, en la producciéon audiovisual reciente
proliferaron un vasto nimero de obras que trabajan con el material de archivo. Y dentro de
estas, aquellas que se desplazan criticamente de los usos ilustrativos del archivo al que el
candnico documental expositivo habia consagrado. Una de estas formas es la del found footage
(denominacion original en inglés, que significa metraje encontrado, que suele hallarse traducido
también como cine encontrado), procedimiento, campo de intervencidn audiovisual que trabaja
a partir, justamente, de archivos encontrados, imagenes descartadas, olvidadas o silenciadas,
registros familiares, material de fuentes diversas como programas televisivos o el propio cine
clasico. En un reciente trabajo que compila articulos sobre esta practica, dos autores diran que
se trata de peliculas hechas de pedazos de otras peliculas (LISTORTI; TREROTOLA, 2010).
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Si en el documental expositivo, el archivo ilustraba (subordinado a una voz off que sefialaba un
sentido interpretativo Unico), en el found footage, el archivo es reapropiado, para develar,
hallar, o generar nuevas experiencias perceptivas que conduzcan a una reinterpretacion de los
materiales. En ese sentido encuentra vinculos con un concepto de memoria en tanto disputa en
torno a los sentidos sobre el pasado que se consideran desde el presente. El material de archivo
serd, para el artista de found footage, no un material ya dado en sus interpretaciones, sino un
material abierto a partir de su reapropiacion. Sobre este aspecto dira Eva Noriega (2012) que “el
cine de found footage opera con una vision performativa del archivo ligada al uso, al re-uso y a
la apropiacion de lo que se considera archivo cultural y que muchas veces coincide con el material
audiovisual encontrado” (p. 137).

Siguiendo a Emilio Bernini (2010), podemos sefialar como el montaje ocupa un lugar principal
en las practicas de found footage, donde a decir del autor, es el procedimiento soberano (p. 26).
Es asi que estas obras, se presentan como un territorio particular para observar como se
construye sentido a partir del montaje; a su vez que han sido territorios de experimentacién y
busqueda de nuevas posibilidades narrativas para el lenguaje audiovisual.

En los ultimos afos, entre la prolifica produccién audiovisual documental de nuestro pais, puede
rastrearse un significativo corpus de obras vinculadas al found footage. Podemos sefialar como
ejemplos algunas de las mas consideradas por la critica en su conjunto, El silencio es un cuerpo
que cae (Agustina Comedi, 2017), en la que la directora trabaja sobre el material de archivo
familiar de su padre; Esquirlas (Natalia Garayalde, 2020), otra basada en archivo familiar sobre
las explosiones en Rio Tercero; 1982 (Lucas Gallo, 2019), realizada en base a archivo televisivo
sobre la Guerra de Malvinas. La lista podria extenderse hacia muchas otras. En el plano
internacional, tuvo una resonancia significativa No intenso agora (En el intenso ahora, Jodo
Moreira Salles, 2017), documental de montaje de material de archivo de los acontecimientos de
mayo de 1968 en Francia. En nuestro caso consideramos una obra de cercania cultural y
territorial, VHS, Volver a Hamlet Siempre (Gustavo Alonso, 2019).

VHS, Volver a Hamlet Siempre, montaje de archivo, memoria en acto

VHS, Volver a Hamlet Siempre, es un documental que narra la historia detras de otra pelicula,
Hamlet Finge (Carlos Vallina, Santiago Gonzélez, 1991-2000). Desde finales de los 70' hasta
entrados los afios 90' (especificamente, en 1993), gran parte del campo audiovisual de la region
platense se organizd en torno a un objetivo comun, la lucha por la reapertura de la carrera de
cine de nuestra Universidad Nacional de La Plata. Desde alli se desplegaron acciones diversas,
manifestaciones, ciclos de cine y espacios formativos, pero también obras, producciones,
realizaciones colectivas que se orientaron a instalar en el debate publico la necesidad de reabrir
la carrera que habia sido pionera en Latinoamérica, (como se menciond en la introduccion, fue
fundada en 1956 y clausurada por la dictadura en 1978). Sefiala Eva Noriega (2012) cémo existe
una relacién entre las practicas de found footage y los enfoques regionalistas, al decir que “no
son prdcticas globalizadas, mds bien ponen en circulacion una revaloracion de lo local, lo
regional, la historia vivida en primera persona o la metahistoria (la historia detrds de las
imdgenes” (p. 138).

Hamlet Finge fue una adaptacién del cladsico de Shakespeare, llevada a cabo en un escenario
particular, la obra en construccion del Teatro Argentino de La Plata (otro simbolo, como la
carrera de cine, de las destrucciones dictatoriales en el campo cultural y artistico). Fue registrada
en cinta magnética, mas especificamente vhs, tecnologia que formaba parte del campo del
video, en un contexto histdrico de transformaciones en torno a la imagen, entendida desde
entonces con un concepto que comenzo a incorporar una diversidad de manifestaciones mas
alla del cine: el audiovisual.
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Hamlet Finge fue finalizada casi diez afios después del inicio de su rodaje, y estrenada con un
subtitulo que daba cuenta de algunos por qué del extenso lapso de tiempo: de lo analdgico a lo
digital, ya que encontré su forma definitiva con las posibilidades técnicas y expresivas de la
edicion digital. Su estreno en el afio 2000 coincidié con el inicio de una etapa tecnoldgica auln
vigente.

VHS, Volver a Hamlet Siempre (VHS) recupera a Hamlet Finge, y reconstruye la trama en torno a
dicha pelicula. Una trama cultural, la de la ciudad de La Plata a principios de los aiios 90', en la
consolidacion de otra oleada histérica del neoliberalismo, una trama universitaria definida por
la lucha por la reapertura de la carrera de cine, una trama cinematografica, la de un conjunto de
personas abocadas a la realizacion de una pelicula. Para hacerlo recurre, en el presente, a los
testimonios de los participantes originales, con los que vuelve al Teatro Argentino casi treinta
afnos después de la grabacidn de Hamlet. Testigos de un momento histérico que atravesaron
como realizadores audiovisuales, actores, actrices, docentes y estudiantes que narran una
experiencia desde la que el director despliega los principales nucleos del documental: la década
del 90', las herencias de la dictadura, los vinculos entre cine y universidad en la region, las
implicancias de la dimensidn tecnoldgica.

El tema, como se observa, es la memoria: las resonancias del pasado en el presente. Y en este
sentido tienen tanto peso los mencionados testimonios, como el otro elemento compositivo
principal de VHS, el uso del material de archivo. Este material no se subordina a la voz narradora,
y presenta, con respecto al resto de los materiales, una autonomia relativa dada por un uso no
ilustrativo de dicho material. En este sentido, VHS se reapropiara del material original, hallando
nuevos sentidos posibles de estas imagenes. En un proceso que tendra tanto de montaje como
de desmontaje, en el sentido de volver a disponer un orden a un material dado. Asi, el montaje
trabajara sobre el volver siempre del titulo: volver a las imagenes originales de Hamlet Finge,
poniendo en evidencia estas dos temporalidades, la del pasado (Hamlet Finge), y la del presente
(VHS).

Un recurso de montaje muy simple pone de evidencia la busqueda de relaciones entre
regimenes temporales. Recordemos que el montaje cldsico se estructuré en base al raccord, es
decir, los lazos de continuidad que enlazaban un plano y otro. VHS recurrira al falso raccord%: a
una mirada en el presente le correspondera un objeto observado del pasado, y a una mirada del
pasado le correspondera un plano del presente. Asi, el principe Hamlet camina por uno de los
bordes del Teatro Argentino en construccién a comienzos de los 90', y al dirigir su vista hacia
abajo se encontrara con la ciudad de La Plata en el presente. Uno de los actores implicados en
la obra original llega al Teatro Argentino en el presente, estaciona su auto en la puerta y dirige
su mirada hacia arriba, se encontrard con la estructura incompleta del pasado. El documental
trabajara asi sobre ese tiempo que, a decir del fildsofo francés Georges Didi-Huberman (2011),
no es exactamente el pasado, sino la memoria (p. 60).

En otro juego de montaje de temporalidades, uno de los entrevistados camina por el Teatro
Argentino en el presente, plano que se enlaza con el del entrevistado registrado en Hamlet
Finge, caminando por el Teatro Argentino del pasado.

Junto a otras tantas obras realizadas desde la fundacion de la Escuela de Cine hasta nuestros
tiempos, Hamlet Finge fue también revisada y puesta en valor en los Ultimos afios, en un proceso
de rescate, limpieza y adaptacion a los nuevos formatos de las obras histéricas. VHS forma parte
de este momento de la memoria, en el que las nuevas generaciones indagan en sus origenes e
identidad comun, en una historia que todavia conserva zonas inexploradas. Es asi que el material

32 Los lazos de continuidad estdn dados por dos planos o imagenes que no corresponden a una misma
diégesis.
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de archivo sera también material encontrado, incorporando no sélo el de la pelicula original y el
de las otras peliculas del periodo, sino los archivos crudos de Hamlet Finge, los ensayos, las
retomas, los errores, los tiempos muertos del rodaje. Dira Andrés Di Tella (2010) en Montaje, mi
problema favorito, sostiene que muchas veces lo mads valioso se halla en lo imprevisto, en lo
descartado (p. 95). VHS procede asi en uno de los sentidos posibles del trabajo con archivo en
general y del found footage en particular: la restitucion de la presencia y de la experiencia con
esas imagenes antes perdidas, olvidadas, clausuradas (RUSSO, 2017)%.

Sefiala Russo (2017) que los artistas de archivo tomaron de las vanguardias histéricas su
propuesta rupturista y de reapropiacion destructiva de los archivos. Sin embargo, una tendencia
contemporanea posee un cardcter que podria considerarse como mds institutivo que destructivo,
asi como también su gesto resulta mds constituyente que transgresivo (p. 64). Obras como VHS
trabajan sobre la memoria no sélo temdticamente, sino también performdticamente, a partir de
(re)constituir aquello que las politicas de olvido buscaron (y buscan) borrar, condenar a un
pasado inactivo. La reposicidon de estas imagenes en el presente obedece no sélo al objetivo de
narrar una historia significativa para el campo regional, sino también el de reactivar la gesta que
le dio origen, es decir, la de imponerse (con imagenes) a las clausuras dictatoriales.

En su tratamiento digital final, Hamlet Finge habia sido pasada a un blanco y negro de alto
contraste que empastaba la imagen forzando su condicién plastica. Coincidente con ese periodo
transicional tecnoldgico, la imagen en Hamlet Finge borraba sus lazos referenciales directos con
su origen. Sin informacién extradiegética, poco podia saber un espectador de las condiciones de
registro, el contexto histdrico, el grupo realizativo y sus motivaciones estéticas y politicas. VHS
recupera la imagen original y su color, la experiencia con esas imagenes sera renovada. En este
sentido, Eva Noriega (2012) dird que “las relaciones que se suscitan entre un artista del found
footage y el material por él apropiado no son simplemente mecdnicas o programadticas (..) se
dan en un juego constante de creacion y destruccion, tanto del material como de la estructura o
el sentido original; en una tension entre fascinacion y rechazo por las imdgenes seleccionadas o
encontradas y en tension por los niveles de develacion- ocultamiento de sentido entre el original
y el nuevo contexto de aparicion de estas imdgenes y sonidos” (pp. 137-138). En esta nueva
seleccidn del material, VHS recupera asi la condicion documental de las imagenes de Hamlet
Finge. El recorrido en moto del principe Hamlet tendrd asi un contexto especifico, la ciudad de
La Plata durante los afos 90', en la que descubrimos sus calles y las paredes pintadas con
consignas politicas. En esta recuperacién documental, se revelan nuevos sentidos de las
imdgenes. El ejército de Fortimbras estaba interpretado por ex combatientes de Malvinas, otro
colectivo simbolo de las continuidades dictatoriales en la incipiente democracia. El montaje de
VHS revela no sélo que esos jévenes marchaban vistiendo parte de sus uniformes utilizados en
la Guerra, sino también aquello que cantaban a coro: “teke teke, toca toca, esta hinchada estd
re loca, defendimos nuestra patria, ahora no nos dan pelota”.

Este desvelo documental del archivo se logra también al incorporar parte de la banda sonora
original. Asi, VHS conserva las voces de “accién” y “corte”, las indicaciones, las marcas, los
comentarios detras de camara. A partir de este recurso, logra quitar gran parte de la solemnidad
de Hamlet Finge y descubrir, detras de una solucién comunicacional por momentos criptica, el
humor, la alegria. La dramatica escena de los gritos de Laertes tendra, tras montar una secuencia
de sus multiples tomas fallidas, un aire de comedia. VHS repone asi, descubriendo tras estas
imagenes, la vitalidad del grupo realizativo en un contexto politico y cultural adverso.

33 No es cuestién de lograr unicamente una renovada puesta a disponibilidad de la imagen recobrada, sino
que en esa restitucion estd en juego, ademds, una renovacion del trato posible de un sujeto con dicha
imagen. (RUSSO, 2017 p.64)
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Observamos en esta ponencia algunos de los recursos de montaje de archivo puestos en juego
en VHS, Volver a Hamlet Siempre. El tratamiento de reapropiacién de dicho material permite
desplegar a partir de las imagenes, nuevos sentidos. Se configura, asi como un documental cuyo
vinculo con la memoria no se da sdélo en su inscripcién temdtica, sino que, al traer al presente
estas imagenes, restituir su condicién documental y enlazarlas con imagenes contemporaneas,
hace de la memoria también su procedimiento formal. En un pais en el que los regimenes de
olvido no sdlo desaparecieron fisicamente a valiosos cineastas, sino también, y en democracia,
gran parte del patrimonio filmico nacional, la reposicion de estas imagenes supone, en el
presente, mantener viva la disputa por los sentidos sobre nuestro pasado, es decir la memoria.
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“Y no hay palabras/ quién sabe addonde/ las estara sembrando/ el
viento”. La memoria mapuche en la obra literaria de Moira Millan,
Ancalao Liliana y Miriam Alvarez
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agustina.bertone@gmail.com

La siguiente ponencia pretende abordar los procesos de recuperacién de la identidad en las
letras de tres mujeres: Miriam Alvarez, Liliana Ancalao y Moira Millan. Las tres escriben desde la
fuerza de sus historias, sus antepasados y el reclamo de justicia desde los territorios en disputa.
Las obras que conforman esta constelacidon son el texto teatral Pewma-Suefio (2007) de la
teatrista, docente e investigadora barilochense Miriam Alvarez, Roskifi. Provisiones para el viaje
(2020) de la poetisa Liliana Ancalao Meliy El tren del olvido (2019) de la weichafe3* Moira Milldn.
Desde tres relatos y tres géneros diferentes las autoras ponen como eje de sus historias los
procesos de recuperacién identitaria mapuche y el rol de las mujeres en éste. Al mismo tiempo,
el pasado y el presente se funden para dejar al descubierto el impacto que han tenido los
prejuicios asentados en nuestro sentido comun y que definen el racismo estructural constitutivo
de la idiosincrasia nacional. La recuperacién y difusion de la lengua, las tradiciones y la
cosmovisién mapuche son los ejes donde estos relatos se entrecruzan.

La reivindicacién de su identidad implica asumir una posicién politica que contradiga y exponga
el negacionismo e invisibilizacién de la poblacién indigena en Argentina, proceso iniciado
durante la segunda mitad del siglo XX y que se caracterizd por la cristalizacién de organizaciones
y movimientos sociales indigenas. En este nuevo contexto de reivindicacion politica y cultural,
se puede observar la potencia de las comunidades mapuche que, debido a las caracteristicas de
los procesos de exterminio, fueron dispersados y sometidos a procesos de asimilacidon que obligd
a replegar en lo profundo de la memoria su lengua, religién, cosmovision y formas de vida
particulares.

En el caso de las autoras seleccionadas, podemos establecer vinculos entre las obras que
recuperan los espacios domésticos, los saltos (espacio)-temporales y el lugar protagénico que
asumen las mujeres en ellos. Alvarez, Ancalao y Milldn se posicionan como agentes culturales y
politicas ya que asumen el discurso literario/teatral para poner en evidencia el programa de
silenciamiento impuesto sobre la poblacién indigena en Argentina, cuyo principio de
distribucidn racial esta asentado sobre el concepto de “crisol de razas” europeas. El activismo
mapuche por su reconocimiento puede asociarse con la distincidn de la politéloga belga Chantal
Mouffe (2011) entre lo politico y la politica. En el caso del primer concepto, Mouffe lo ubica en
el nivel ontolégico ya que lo politico estd en el origen de la conformacién de la sociedad e implica
el antagonismo, el reconocimiento de un ellos y un nosotros en términos de oposicion. La ultima
hace referencia a la organizacién de la convivencia humana por medio de practicas e
instituciones con el fin de neutralizar lo politico.

34 En mapuzungun, guerrera/guerrero.
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Dar cuenta del conflicto politico, social e histdrico que implica la comprobacién de la existencia
de las identidades y corporeidades indigenas implicé el enfrentamiento en términos politicos
con el estado nacional, construido sobre un programa de blanqueamiento de la ciudadania tanto
fisico como cultural y social, y que fue acelerado por la promocidn de la inmigracién europea
entre las Ultimas décadas del siglo XIX y principios del XX.

Unir los hilos y retomar la memoria

Cuando Delrio, Escolar, Lenton, Malvestitti y Pérez (2018) aseveran que “los procesos de
sometimiento, concentracion, deportacion, distribucion y explotacion de los pueblos originarios
forman parte del mismo proceso de formacion y consolidacién del Estado nacién en la
Argentina” (11), hacen referencia al programa de fortalecimiento del Estado Nacional y sus
instituciones y, al mismo tiempo, responden a la demanda inglesa de materias primas
ganaderas, dos objetivos prioritarios que inaugura la presidencia de Bartolomé Mitre a partir de
1862.

Ambos propésitos dieron lugar a laimplementacién de una serie de politicas tendientes a definir
un patron en términos ciudadanos, alentando la inmigracion europea y poniendo en marcha
estrategias de exterminio fisico y cultural de las poblaciones indigenas que habitaban los
territorios en la mira.

En el caso de las poblaciones que habitaban el norte de la patagonia - territorio objetivo de la
Campania del Desierto iniciada en 1878-, es posible distinguir que las estrategias de dispersiény
abatimiento de las mismas estan orientadas hacia su desapariciéon. Ya sea por medio del
asesinato, la captura y posterior distribucidn e incluso, en el caso de los que lograron escapary
resguardarse; todas las estrategias tendieron al exterminio de la cultura mapuche y tehuelche.
Sin embargo, pese a los procesos de blanqueamiento cultural y politico, los ancianos
conservaron y transmitieron los saberes, la lengua y la cosmovisién mapuche.

En este contexto, alentados por la profusiéon de organizaciones mapuches durante la segunda
mitad del siglo XX, en el marco de lo que José Bengoa denomind la “emergencia indigena” y que
se extendié por América, Africa, Asia y Oceania, los descendientes — las tercera y cuarta
generacion de las victimas de las campafias militares decimondnicas- se encontraron, se
agruparon y establecieron lazos de reconstruccion identitaria y de reivindicaciones juridicas. En
este trayecto también se vieron involucradas las mujeres objeto de este estudio.

Trayectorias y obras
Liliana Ancalao
Liliana Ancalao nacié en Diadema Argentina, en las cercanias de Comodoro Rivadavia (Chubut),
es docente, poetisa y ensayista. Su poesia es bilinglie, ya que escribe en espafiol y luego traduce
al mapuzungun, su “lengua madre” segun la autora, ya que es la lengua de sus abuelos, de sus
antepasados, aunque haya llegado a ella mucho después. En su testimonio habla de la etapa de
la desmemoria como aquella en la que el pueblo mapuche parecia haber olvidado su historia y
que coincide con su nacimiento.
En su obra poética se dejan ver los relatos de dolor, de silencio, de muerte, colonizacién y
aparente olvido que fue recuperando a partir del encuentro con otros.
“En eso anduve y anduvimos (surgieron muchas organizaciones y comunidades en Puel
Mapu, en los 90) en una tenaz “militancia de la memoria”. Asi llamo a este proceso de
recuperar cada aspecto de nuestra identidad que nos fue negado, entre ellos el idioma”

(...)
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“Es tan tremendamente doloroso lo que hicieron con nosotros en estos 134 afios de
avasallamiento y despojo, que puedo entender la timidez, la desconfianza, el temor, que
notaba en mis parientes cuando nifia, y al mismo tiempo la alegria de ser, en los espacios
habilitados para fluir. En la medida en que voy accediendo al conocimiento vuelvo a
leerme, vuelvo a leer mi vida”®.

Sus poemas y ensayos fueron reunidos en sus poemarios Tejido con lana cruda (2001), Mujeres
a la intemperie/ Pu zomo wekuntu mew (2009), en el libro de ensayos y poesia Resuello (2018)
y en Rokifi. Provisiones para el viaje (2020). Su poesia recupera la cotidianeidad, los paisajes y
las personas que han trazado su historia asi como los relatos de los padecimientos de sus
antepasados. Sin dudas, sus poemas son ejercicios de memoria donde el presente se funde con
el pasado, encauzando una trayectoria construida a partir de retazos que cobran sentido y se
organizan en un proceso de reaprendizaje. Rokii es un poemario bilinglile, mapuzungun-
castellano, donde la autora relne postales cotidianas, paisajes y recuerdos que seran
indispensables para transitar el viaje de vuelta a su identidad.

A continuacidn, transcribiré algunos fragmentos del poema “las chicas de Cuchamen” incluido
en Rokifi. Provisiones para el viaje donde podemos encontrar varios elementos centrales de su
temario:

las chicas de Cushamen
voy a honrar esta memoria
gue me avisa

gue yaviene

en las ancas de mi suefio

(...)

chifioras parecen

con cabello enrulado
con pintura en los labios
- chifloras- les digo

para escuchar su risa

en el tiempo que regresa
alla

el dia comienza

a la misma hora siempre

el marido se pone el mameluco los botines
y se trepa a un camién, el de la empresa

y una se pone las zapatillas y el pafiuelo
de sirvienta por hora

y camina hasta la casa de la patrona

y cada lunes tiene que estar almidonado el guardapolvo de los hijos
y su poesia de memoria y las tablas

35 Sedevich, Carina (27-02-2020) “Poesia en dos lenguas I. Liliana Ancalao” en Revista Ardea. Universidad
Nacional de Villa Maria. Disponible en https://ardea.unvm.edu.ar/entrevistas/liliana-ancalao/
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el tiempo es un filo que cae sobre una
y te corta lo que sobra:

las palabras

el llanto

el mirar largo a sus crias

para que salgas
puntual y rendidora
hacia el trabajo

ahora se miran en la cara de mi abuela Peti
y el tiempo es un caballo que descansa en el potrero

Y YO que nunca pude manejar el tiempo
estudié para dar clases de cuarenta minutos
y me sobraban diez

o me faltaban cinco

()

en las vacaciones de la escuela

nos estaba permitido el viaje

un trecho hasta la hilera de los dlamos
un infinito hasta el puente del rio Cakel
hasta ver el azul que me volvia adentro
donde la malasangre

se aquietaba

pasar el tramo de los teros y las avutardas
llegar a los abrojos y al neneo

ala huella seca

al ladrido de los perros

para verlos y verme

ahora somos mapuche

indigena argentina nos dijeron

también paisanas

pobladores

araucanas nos dijeron

pero yo sé que somos mapuche manzanera

salimos juntas a mirar la quinta

acd el murmullo de los arboles

habla el mapuzungun

y hay que pedir permiso al duefo de la vertiente
para andar por esta sombra
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acd Juan Meli se bainaba en el wifioy tripantu

estas semillas del Manshana Mapu
llegaron caminando

después del Fiita Malén del winka perro
después de escapar a la montafia
después del arreo

como animales nos llevaron

en Chichinales estaban aun despiertas
cuando las subimos

a las ancas de un caballo

bien arisco era

pequeias

verdes

y fragantes

van y vienen las palabras

con mareo de alfalfas y manzanas

regresamos al adentro

agua del ojo de agua tomamos las mujeres
en el mate que rueda

-estd lavado el mate

cambio la yerba?
o lo ensillo nomas-

ahora

el tiempo es un pedn

que churrasquea un silencio
en la cocina.

El pasado y el presente reunidos a través del suefio, el transcurrir del tiempo y su percepcidn, la
presencia femenina, los paisajes, los viajes, la familia, la violencia fisica y simbdlica que arrasé la
identidad mapuche: todo estd contenido en este poema que ilustra la complejidad y las
diferentes aristas del proceso de recuperacion y reaprendizaje que Ancalao emprende en su
adultez.

Miriam Alvarez

Miriam Alvarez es teatrista, docente e investigadora especializada en “practicas teatrales
mapuche”. En 2007 escribid la obra teatral Pewma, estrenada durante ese afio en el marco del
proyecto teatral mapuche que la autora integré desde el afio 2001. La propuesta del grupo es
generar estrategias de visibilizacion: “Ante lo invisible, la propuesta es oponer lo mas visible: lo
que esta iluminado en el escenario. Pero este cuerpo visible no serd el cuerpo golpeado, rendido
y asimilado del teatro de denuncia, sino un cuerpo vivo y orgulloso” (Kropff, 2010: 13). Siguiendo
a la autora, el grupo pretende recurrir a la memoria histérica para la reconstruccién de un
“nosotros”, alejandose de cualquier intento de esencialismo.
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Dicho esto, el texto teatral Pewma esta basado en la narracién de suefios por parte de
descendientes mapuche que fueron compilados por Walter Delrio y es protagonizada por dos
mujeres, Laureana y Carmen, ambas migrantes urbanas que entre sus quehaceres cotidianos,
comparten sus pewma entrelazando el presente con sus memorias sobre invasiones,
persecuciones y peregrinaciones forzadas:

Carmen: Tuvimos que correr con todo.

Laureana: (Saca tierra de un recipiente de barro que esta en la casa de Carmen) Mi abuela dice,
gue naci fuerte, porqué me salvé y me cuenta que mi mama murié en el maldn.

Carmen: Yo tenia un hermano pero lo agarraron. Se lo llevaron lejos y nunca
volvid.

Laureana: Por eso nos vinimos, para olvidar esos malos tiempos.

Carmen: Pero yo me acuerdo de cuando nos juntdbamos todos.

Laureana: Las mujeres cantaban y los hombres bailaban.

Carmen: Vinimos a parar aca porque el ejército nos trajo. De pie nos trajo.

Laureana: Quedamos cerca de una aguada.

Carmen: Un dia esa aguada se congeld.

Laureana: Fue el afio en que nacié Herminia.

Carmen: Con dos dientes nacio.

Laureana: ¢Seria porque habia que nacer para defenderse?

Carmen: Seria...

Laureana: Dicen que esa aguada ahora estd mds cerca de las casas.

Carmen: ¢Y cdmo la gente no hace algo?

Laureana: jHasta que no les llegue a los pies!

Carmen: Hay que hacer correr esa agua.

(Alvarez, 2010)

Pilar Pérez (2010) analiza la convergencia de la memoria y el suefio en el texto teatral sefialando
que la obra pone en juego tres tiempos: el pasado, el presente y el tiempo del sueio. El presente
se materializa en las dos mujeres que comparten sus vivencias mientras tejen y lavan, ancladas
en los margenes de la ciudad. El tiempo onirico son los pewma, aquellos suefios que traen
conocimientos o mensajes a quienes los reciben. En tercer lugar, el pasado, como ya se indicd,
trae los recuerdos del despojo y de la huida, memorias resistidas pero que se hacen carne en los
cuerpos de las mujeres.

Moira Millén

De las tres autoras presentadas, el nombre de Moira Millan es el que resuena mas fuertemente
ya que su activismo por el acceso a la tierra y el respeto de la cosmovision mapuche la ubicé en
el ojo publico hace algunas décadas. Actualmente, integra el Movimiento de Mujeres Indigenas
por el Buen Vivir del que es fundadora. La novela El tren del olvido fue publicada en el 2019y es
la primera ficcidn literaria de la weichafe y activista.

A diferencia de las autoras anteriores, Millan se vuelca de lleno en un género popular, la novela
romantica histdrica para contar, en la voz de Llancaray, una descendiente mapuche-tehuelche,
la historia de su abuela Pirenrayen, y de su tatarabuela Fresia Coliman que vivieron durante las
décadas en que el ferrocarril extendid sus vias por la Patagonia y sufrieron los intentos de
apropiacion por parte de la empresa inglesa en complicidad con el estado nacional. Durante este
proceso, un joven irlandés llamado Liam O’Sullivan llega como empleado de la compaiiia a la
Patagonia y entabla una relacién con Pirenrayen. En este punto, la autora hace un ejercicio de
traspolacidn espacial al establecer una comparacién entre la experiencia del pueblo irlandés

70



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

ante el avance del poder britanico y la violencia ejercida sobre su pueblo. A diferencia de Ancalao
y Alvarez, la novela insiste en cierto didactismo en relacién a algunas pausas presentes en el
relato para explicar el sentido de ciertas practicas, palabras y creencias mapuche.

La politizacion de lo doméstico

En Sobre el concepto de Historia (2003) Walter Benjamin define como constelacién aquellas
ideas que, desde diferentes tiempos y lugares, hacen referencia a una misma cosa, idea o
tiempo. En el caso de las obras analizadas, se puede considerar que las tres autoras recuperan,
desde distintos espacios, cronologias y trayectorias, el proceso de reconstruccion de la identidad
mapuche a partir de la reivindicacidon de las mujeres que atravesaron y auln atraviesan dichas
vivencias. En este sentido, el espacio y la labor doméstica, la lengua y el enmascaramiento de
las mujeres en las narrativas oficiales; son tres puntos donde estos discursos se encuentran.

La antropdloga Rita Segato desarrolla en su ensayo “Género y colonialidad: en busca de claves
de lectura y de un vocabulario estratégico descolonial” (2011) que la colonizacién tuvo dos
consecuencias funestas para el principio comunitario de la vida de las naciones y pueblos
indigenas. Por un lado, la introduccion del espacio publico como opuesto al espacio privado, el
primero signado por lo masculino y el segundo por lo femenino y por las infancias. Por otro lado,
y en relacion directa, las mujeres fueron desplazadas hacia ese espacio doméstico, privado, y
por lo tanto, apartadas de los espacios de toma de decisién rompiendo las alianzas comunitarias.
Mientras tanto los hombres fueron quienes mediaron con las “poderosas agencias productoras
y reproductoras de colonialidad” (29), realizando las tareas propias de los hombres como ir a la
guerra, negociar, participar de las deliberaciones comunitarias y cazar; segun el paradigma
moderno/colonial. Explica Moira Millan (2011) que, en el caso mapuche y previo a la invasion
criolla, podemos identificar que las divisiones de género no implicaban de forma tajante la
division de las tareas publicas y privadas ya que las mujeres intervenian en la toma de decisiones
y ocupaban lugares jerarquicos: “Al igual que importantes hombres weichafes y Toki (guerreros
y comandantes) los hubo también mujeres, como lo fueron las memorable Guacolda, Fresia,
Yaniqueo, entre otras, grandes guerreras de nuestro pueblo que comandaron brazos armados,
brillantes estrategas militares que logran vencer en mas de una ocasion al enemigo.”(114). En
este sentido, dentro de la organizacién mapuche, las mujeres medicina o las machi también eran
consideradas y respetadas en las comunidades debido a la potencia de sus conocimientos y, en
el caso de las segundas, su capacidad para conectarse con otros planos del cosmos3®.

Esta reclusion en el universo privado, solitario y subyugado, provocé que “los vinculos exclusivos
entre las mujeres, que orientaban a la reciprocidad y a la colaboracién solidaria tanto ritual como
en las faenas productivas y reproductivas se ven dilacerados en el proceso del encapsulamiento
de la domesticidad como ‘vida privada’. (Segato, 2011: 31)

Sin embargo, el espacio doméstico esta particularmente politizado porque es el lugar donde se
articula “el grupo corporativo de las mujeres como frente politico” (33). Para los pueblos
indigenas, las relaciones entre lo femenino y lo masculino se establecen por dualidad
(complementariedad), mientras que el mundo moderno impuso el binarismo en tanto
suplementariedad. En el caso mapuche, la estructura dual de su cosmovision estd plasmada en
las fuerzas del linaje, masculinas y femeninas, jévenes y ancianas. De esta manera, las energias
se complementan, no estan determinadas por jerarquias de poder.

En este sentido, es interesante revisar cdmo la colonizacién modificé gradualmente los vinculos
entre varones y mujeres dentro de las identidades indigenas. La incorporacién de los hombres

36 Las machi fueron las primeras victimas fatales de las campafias militares debido a la creencia en su
poderio suprahumano.
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al sistema productivo colonial y capitalista los puso en un lugar de clara subordinacién, lo que
se fue trasladando a los hogares, y los vinculos familiares asumieron los roles binarios y la
gradacidn genérica impuesta por la cultura occidental. Las mujeres fueron relegadas al espacio
interior de los hogares, propios o como empleadas domésticas.

Laureana y Carmen lavan y tejen mientras recuperan sus suefios; la poesia de Ancalao entreteje
la memoria entre viajes por la ruta 40, paseos por Bahia Blanca, vacaciones escolares, la limpieza
de rutina y la cocina; Millan relata el tiempo anterior, aquel en donde los limites entre el espacio
publico y el privado se difuminan. Fresia y Pirenrayen ocupan estos espacios, participan
activamente en la toma de decisiones hasta el momento del sometimiento marcando
claramente el antes y el después. Una caracteristica comun de los tres relatos es que la memoria
se inmiscuye en los pliegues de lo cotidiano, lo invade y lo habita.

Sin embargo, la constante vuelta al tiempo de los ancestros no busca ahondar en esencialismos
y en anoranzas al tiempo pasado. Al contrario, recuperar la memoria mapuche implica un
ejercicio de identidad que construye futuro, implica revisar una parte de la historia silenciada ya
gue por miedo, dolor o vergiienza, los ancianos fueron “olvidando”. Sin embargo, el repliegue
identitario y cultural dio como resultado que la lengua, las historias y las prdcticas, quedaran
subsumidas al espacio privado, otorgdndole fuertes connotaciones politicas a los vinculos
intrafamiliares y a lo doméstico. Por ejemplo, Liliana Ancalao cuenta como el mapuzungun
circulaba en el interior de su casa durante su infancia.

En “El idioma silenciado” (2011), Ancalao traza una cronologia de los usos e implicancias del
mapuzungun desde los tiempos previos a su silenciamiento. En ese tiempo, previo a la intrusion
colonial, “el mapuzungun era la primera lengua y se ensefiaba y aprendia en condiciones
Optimas” (109). Tras el maldn winka, el idioma se convirtid en via de expresién “del dolor, el
idioma del desgarro cuando el reparto de hombres, mujeres y nifios como esclavos. (...) El idioma
del consuelo entre los prisioneros de guerra. El idioma para pensar. Fue el idioma del extenso
camino del exilio, la distancia del destierro” (109). A partir de alli, el idioma fue erradicado a
través de la violencia y la verglienza en los ambitos educativo y laboral aunque sobrevivia
débilmente en la privacidad de los hogares. Asi, cuenta Liliana Ancalao que crecié -al igual que
el resto de los nietos de los sobrevivientes de las campafias militares- sin memoria, sin historia
y con el espaiol como Unica lengua. Sin embargo, durante las Ultimas décadas del siglo XX el
fortalecimiento de redes de asociacidn entre los descendientes mapuche -y de otros grupos
étnicos alrededor del mundo- ha dado lugar a un proceso de recuperaciéon gradual de la
identidad y la lengua ancestral. Para la autora, “el mapudungun es el idioma de recuperacion
del orgullo, el idioma de la reconstruccion de la memoria” (111), reconstruccidn que peligra si
no se implementan politicas lingliisticas estatales que garanticen la ensefianza de la lengua.

Conclusién

Para concluir, recuperaré nuevamente a Segato (2011) y su concepto del pluralismo histérico al
plantear que los pueblos poseen la autonomia para definir su proceso histérico. Dejar de lado el
discurso relativista y del derecho a la diferencia y habilitar la autonomia de los pueblos para
determinar su devenir histérico; implica complejizar los términos en que se reconoce a los otros,
en este caso, los mapuche con sus multiples trayectorias y devenires. Continua la autora que la
cultura no es fija y repetitiva sino que se inscribe en la experiencia histdrica. En este sentido,
¢Qué es lo que las autoras recuperan? En sus historias se revela la capacidad de supervivencia
de sus antepasados, desde los dambitos mdas recdonditos de la experiencia cotidiana y
recuperando la voz de sus abuelas en tanto agentes transmisores de la lengua, los relatos y las
pequefias practicas cotidianas que se constituyen en ejercicios de resistencia. En estos
contextos, las “tradiciones” suelen ser pensadas como ancladas en el tiempo pasado pero, sin
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embargo, la fuerza politica, en tanto transformadora de la realidad y de |la experiencia vital de
Miriam Alvarez, Liliana Ancalao y Moira Millan, supone el anclaje de las mismas en un tiempo
presente que se proyecta hacia el futuro.

Para terminar, Segato plantea équé ocurre cuando la historia es interrumpida por agentes
externos?: El sujeto colectivo “pretendera retomar los hilos, hacer pequeiios nudos, suturar la
memoria y continuar” (lbid: 18).

Sin embargo, dado el contexto institucional-estatal en que se llevan adelante estas
reivindicaciones y que es imposible evadir, la antropdloga apela — y nosotros también- al Estado
para hacer efectiva la restitucién de la propia jurisdiccion de cada pueblo y de su fuero
comunitario para la deliberacion con el objetivo de que pueda desplegar su propio proyecto
histérico. Por este motivo, la presencia de estas tres mujeres en los espacios de discusién y de
defensa de los derechos indigenas se potencia con la fuerza de sus historias y poesias, poniéndo
palabras a la lucha.
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Discursos y representaciones sobre la otredad y la identidad nacional. Un
abordaje posible desde las artes visuales

Bettino, Carla y Pironio, Ana
Universidad Nacional de las Artes

El siguiente trabajo forma parte del proyecto de investigacion que venimos realizando en la
Universidad Nacional de las Artes el cual estd enmarcado en las tematicas de la asignatura
Historia de las Artes Visuales del siglo XIX. Durante el primer desarrollo del proyecto, entre 2018
y 2019, conformamos el colectivo Maloneras y nuestro andlisis se centrd, por un lado, en los
modos en que el discurso oficial estigmatizdé a los indigenas y la manera en que su
representacién iconografica daba cuenta de ese relato y, por otro lado, en las producciones de
los pueblos originarios que al desafiar las categorias tradicionales y alejarse del canon tradicional
de belleza fueron condenadas a la invisibilizacidon. En este sentido, nos interesd ver de qué
manera ese discurso continla presente en algunos sectores y es transmitido especialmente a
través de los medios de comunicaciéon hegemodnicos reforzando ese sentimiento despectivo.
Abordamos también ciertas producciones contemporaneas que retoman esa iconografia tan
arraigada desde el relato oficial y la re-significan desandando la violencia ejercida sobre las
comunidades. En el proyecto actual continuamos las lineas iniciadas, sumando la representacidn
u ocultamiento del sector afroamericano.

Nuestro marco tedrico articula autores que revisan el proceso histérico-politico-cultural del siglo
XIX desde una mirada de-colonial ya que proponen que si bien el colonialismo concluyé tras las
revoluciones de 1810, la colonialidad como patrén de poder persiste reflejando un esquema de
dominacion caracterizado por tener rasgos racistas y eurocentristas. La ideologia de la
generacion del "80 sostuvo en sus politicas sociales y culturales dichas caracteristicas en el
momento de la conformacién del campo artistico, donde la racializacidn y occidentalizacion
cultural (Quijano, 2000) contindan porque “..la estructura social de las naciones recién
inauguradas conservd, en términos generales, el mismo orden interno instaurado durante los
tres siglos anteriores, y, en consecuencia, los indios continuaron como una categoria social que
denota al sector dominado” (Bonfil Batalla, 1992: 38). En este sentido, el indigena fue por un
lado configurado como salvaje y su representacion en las producciones plasticas dio cuenta de
un estereotipo, y por otro fue desactivado en cuanto a la posibilidad de ser considerado sujeto
de produccion. En este contexto surge este imaginario social de identidad nacional homogénea,
blanca, europea y moderna, tan necesario para que la clase dominante logre consenso y que
tendrd su corolario en la Conquista del desierto®”, que terminara de cristalizar al indigena en el
lugar de atraso.

37 Campanfia civico-militar perpetuada por el Estado Argentino entre 1878 y 1885 con el General Julio A.
Roca como idedlogo. Su objetivo era avanzar sobre los territorios en los que habitaban las diferentes
comunidades originarias desde la Pampa hasta la Patagonia. Para lograrlo llevaron a cabo el genocidio
mas grande de nuestra historia sobre el que sentd las bases los origenes del Estado Nacidn. Considerada
un éxito a los ojos de esta politica positivista y oligarquia naciente al punto de hacerlo acceder a la
presidencia. Para tener informacion acerca del total de hombres y mujeres muertos durante y tiempo
después a raiz de enfermedades contraidas a partir de ser trasladados y puestos en contextos ajenos y
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Nos interesa poner en relacién las producciones del siglo XIX con la actualidad, para poder
establecer las continuidades ideoldgicas de esos discursos, fundadas en el mito de la Argentina
blanca que sigue operando con cierta eficacia. Hoy, esas continuidades se manifiestan en la
cristalizacion de un “ciudadano argentino ideal” construido a partir de marcas raciales,
geograficas y de clase (Adamovsky, 2010). En este sentido, buscamos recuperar y poner en valor
las disrupciones generadas por ciertas obras contemporaneas que retomando aquel imaginario
las convierten en instrumentos de resistencia. Por tal motivo, presentamos dos lineas de
investigacion, la primera en torno a los modos en que los museos y sus practicas se orientaron
a fijar, visibilizar y reproducir los mitos de origen de la nacidn y los relatos sobre la identidad
nacional. Especificamente aqui nos referiremos al Museo Histérico Nacional y su exhibicion
“Vida y Belleza en los Andes Prehispanicos”, mencionando ademds una intervencién artistica
realizada en la misma instituciéon. La segunda tiene que ver con la apropiacién de fotografias de
indigenas cautivos en el Museo de La Plata por parte de dos artistas contemporaneos que las
resignifican en su devenir continuo.

Dos miradas en torno al “otro” en el Museo Historico Nacional

Estas indagaciones surgen en un marco de reflexion sobre los modos en que se pone en escena
en los museos el relato sobre la historia y la identidad nacional, y como desde alli se construyen
las otredades y las alterizaciones.

Como primer marco de referencia, resulta imprescindible pensar al museo como institucion
nacida del pensamiento cientifico y del colonialismo, y que tiene como base el principio de
exposicion propio del proyecto moderno revalidado sucesivamente. Los museos se
constituyeron en los grandes dispositivos comunicacionales oficiales del siglo XIX y formaron
parte de un sistema de instituciones que se ocuparon de construir un lugar de autoridad para
exhibir las miradas y las memorias hegemodnicas. En Latinoamérica, la creacion y primer
desarrollo de los museos estuvieron signados por el contexto de la construccién de los estados
nacionales, que bregaba por consolidar una identidad oficial homogénea que no incluia a gran
parte de las poblaciones y representaciones locales y diversas, las cuales quedaron fuera del
campo de la imagen moderna de nacidn civilizada que se queria transmitir al exterior y validar
al interior. Los museos eran considerados sobre todo en su dimension cientifica y educativa y
eran valorados como motores del progreso (Pérez Gollan y Dujovne, 2002; Podgorny, 1996).

En este sentido, uno de los casos paradigmaticos en nuestro pais es el del Museo Histdrico
Nacional (MHN). El MHN se encuentra, desde 1897, en su sede actual ubicada en el Parque
Lezama, y se accede a él tanto por unas escaleras desde la vereda de la calle Defensa, como
desde un portdn que se abre al mismo Parque. Es un edificio de estilo italianizante, que fue
propiedad del comerciante José Gregorio Lezama, y su ubicacion resulta significativa en el
sentido que nos interesa ya que es una de las zonas posibles donde la memoria oficial intentd
ubicar el primer asentamiento de Pedro de Mendoza en 1536, instalando el mito de la
“fundacidn” de la ciudad (Schavelzon, 2006).

Desde su creacion, el MHN estuvo atravesado por disputas en torno a la definicidn de su mision
y funcidén, que visibilizan las tensiones en torno a la definicidn de lo nacional, expresadas en las
controversias sobre qué era lo que debia exponerse y cudl debia ser el relato de la historia
argentina. Fue creado en un contexto de modernizacién de la sociedad argentina, en sintonia
con las ideas de la Generacion del 80 y en medio de los procesos de inmigracién masiva que
marcaron el clima cultural de la época. Apoydndonos en las afirmaciones de Elida Blasco,

adversos consultar: Pepe, F (2013) Bioiconografia: Los prisioneros de la Campafia del desierto en el Museo
de la Plata 1886. La Plata: De la Campana.
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podemos decir que el MHN, asi como los museos y las colecciones en general, dice mds del
momento en que fue creado que del periodo o de la disciplina que pretende divulgar (Canal
MHN, 2020). La creacidn del Museo estuvo orientada a objetivos educativos e identitarios, a fin
de “impulsar un sentimiento de pertenencia nacional”. Ademds, se destaca que “fue concebido
como el Pantedn de la Patria donde se guardaban y veneraban las reliquias de los préceres de
la Revolucidon de Mayo y las guerras de la independencia”.

Su primer director, Adolfo P. Carranza, llevé adelante ese proceso de manera muy activa, a partir
de pertinaces solicitudes de donacidn a las familias patricias, para incorporar el mayor nimero
de reliquias que pudieran materializar la nacionalidad. En principio, el resultado de esas
iniciativas fue una acumulacidon de objetos que podian asociarse a la historia nacional o lo
patridtico, pero sin demasiado anclaje en una intencidn expositiva. Por su parte, las familias
donantes obtenian, como contrapartida a su donacion, una presencia en ese espacio de
legitimacion y un lugar dentro del relato del pasado nacional. Ese lugar en el pasado es sobre
todo también un lugar en el presente: el origen de cada pieza, asi como la importancia de las
familias y los préoceres era cuidadosamente enunciado en los catalogos del museo (Bohoslavsky
et al, 2010).

El museo se iba configurando asi tras operaciones de selecciones, articulaciones y descartes en
favor de lograr un relato que otorgara continuidad entre un determinado pasado y un
determinado presente, fundado en la delimitacién de un “nosotros” o “lo propio” y un/os
“otros” o “lo ajeno” (Garcia Canclini, 1992), instituyendo y legitimando esos lugares de
pertenencia o exclusion. Sin embargo, Blasco (2007) advierte las limitaciones y las complejidades
de estos procesos al sefialar la falta de una politica estatal coherente que ideara una narracion
oficial de las ideas de unidad nacional.

En la web del Ministerio de Cultura se afirmaba que “desde sus exhibiciones se difundié una
narracién histérica unilineal y homogénea —muchas veces respaldada por una iconografia
patridtica hecha por encargo— que ignoraba los conflictos y la diversidad de identidades étnicas,
regionales y sociales que convivian dentro de los limites del Estado argentino”*. Juan José
Cresto, director hasta 2004, sefialaba en el prélogo de una de las ediciones de la revista del MHN
que los objetos expuestos servian para “venerar” a quienes los habian usado antes, y asi
defender al “ser nacional” (Cresto, 2004, 11, citado por Bohoslavsky et al., 2010). El MHN
formaba parte de un proceso de invencion de una tradicion, como formalizacién y ritualizacién
de una referencia a un pasado que a su vez estaba construyendo y que tenia que ver con los
usos politicos de la memoria y la conmemoracion (Hobsbawm & Ranger, 1989).

Las perspectivas nacionalistas fueron parcialmente revisadas posteriormente. La siguiente
gestién del Museo, a cargo de José A. Pérez Gollan, apuntd a introducir otro sesgo: “Este museo
no es un pantedn o un depdsito al que van a morir los objetos. Es un lugar de historia viva, donde
la gente viene a ver y se identifica con lo que ve, recibe una interpretacién de los hechos dentro
de una contextualizacidn rigurosa, porque los objetos no hablan por si mismos: tienen que
interpretarse. Plantear un nuevo guion permitird que la gente arme su propia historia y se
identifique con ella” (Conozca Buenos Aires, 2005). Se introdujeron cambios en las salas, que
ahora incluian resonancias del pasado cercano e incorporaban otros actores sociales antes
ausentes o relegados.

La actual gestion del Museo se propone una revision del guion expositivo y una ampliacion de
temas y contenidos a fin de incorporar aspectos de la historia reciente. Su director, Gabriel Di
Meglio, manifestaba en una entrevista que uno de los objetivos de su gestion es dar cuenta de

38 Informacién que se exhibia en su web oficial hasta 2020.
39 Informacidén que se exhibia en su web oficial hasta 2020.
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los nuevos abordajes acerca del pasado, de las transformaciones en las formas de pensarlo
(atravesadas por problemas nuevos), que conllevan asi nuevas maneras de narrarlo (Museo
Histdrico Nacional, 2020). Una pregunta clave que nos acercé una trabajadora del museo se
enuncia asi: ¢Cudndo comienza la historia? El hecho de que el museo como institucion se haga
esa pregunta, y ademas habilite a los visitantes a formularla habla de un proceso de apertura a
nuevas miradas y reflexiones sobre nuestro pasado comun.

En el marco de un museo que se constituyd como museo de reliquias de patriotas, que se ocupé
activamente de crear imagenes que le dieran estatuto de verdad historica a las historias que
narraba, que se configuré como un espacio de conflictos y atravesé procesos de continuidades
y rupturas, se inserta hoy la exhibicion “Vida y Belleza en los Andes Prehispanicos”. Se encuentra
expuesta desde abril de 2019, y la actual gestidén del Museo (que asumid en 2020) se propuso
en primera instancia una revisidn de los materiales de referencia de los objetos, a fin de ubicarlos
en tiempo y espacio y proponer una lectura mas compleja sobre ellos; aunque el cierre por la
pandemia de COVID-19 hizo que esos desarrollos tuvieran que posponerse. Esa sala
anteriormente estaba ocupada por la exhibicién “Pueblos originarios”, que se planteaba como
el comienzo del recorrido, con datos sobre el poblamiento americano, y mostraba, a partir de
objetos, las distintas culturas que vivieron en lo que hoy es suelo argentino. Hacia referencia
también, al momento de la conquista y colonizacidn, y en varios paneles se conectaba el pasado
indigena con la realidad compleja del presente, la vida actual de las comunidades y su insercion
y articulaciéon con modos de vida contemporaneos y urbanos.

“Vida y Belleza en los Andes Prehispanicos” surge a partir de la cesién de una coleccién
arqueoldgica muy importante realizada por los descendientes del artista Nicolas Garcia Uriburu.
Como primera apreciacion, es una exhibiciéon que resulta particular en un ambito como el del
MHN. Su caracteristica mas prominente tiene que ver con los colores y formas de la
museografia: la sala utiliza el color verde que se convirtid en icdnico luego de la coloracién del
gran canal de Venecia en 1968 por parte de Garcia Uriburu, y las formas ondulantes de las
vitrinas refieren, segun sus curadores, a “un rio, con entrantes y salientes” de acuerdo a una
“relacion muy particular que tuvo [el artista] con la naturaleza” (Fundacién Nicolds Garcia
Uriburu, 2019). Las piezas, aunque se exhiben bajo ejes tematicos, remiten a una valoracion
técnica y estética de las producciones de los pueblos andinos prehispanicos.

Las primeras preguntas que nos surgen al ver la muestra en su contexto son ¢ Tiene como eje a
los pueblos andinos prehispanicos? ¢O tiene como eje la mirada estética del coleccionista-
artista? ¢Se nos propone admirar el valor artistico de estas piezas reunidas bajo la mirada del
coleccionista, o se trata de concederle un lugar a los pueblos prehispdnicos considerados como
parte de un pasado sin continuidad en el presente?

Los textos que refieren a la muestra (notas periodisticas, textos de sala, web oficial, entre otros),
aluden a este conjunto de objetos sobre todo en términos de “arte prehispanico”. La idea de
belleza atemporal, presente en algunos de esos textos, funciona como un “telén de fondo” que
descontextualiza a los objetos y los separa de la historia de los pueblos que lo produjeron, como
si la posibilidad de admirar su valor de belleza anulara la comprensién de su valor histérico.
Esta muestra, que en primera instancia contrasta fuertemente con el tipo de museografia (y el
tipo de narracion) que propone el MHN y los museos de su tipo en general, quizas evidencie una
situacién que atraviesa las légicas de estas instituciones y que en otros espacios parece invisible.
Aqui aparece con fuerza la idea de coleccion que guia el relato, manifestando que los objetos no
hablan por si mismos sino en funcién de un ordenamiento como coleccidn. Es, finalmente, ese
orden el que los hace exhibibles bajo una mirada, y que puede tener el poder de producir
exotismo. El coleccionismo como practica crea un orden nuevo, y les da a los objetos un estatuto
o entidad que no tenian. La irrupcién de una coleccidn basada en una mirada estética en un
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ambito en el cual la mirada es histdrica hace que se rompa algo de la continuidad narrativa. Se
puede observar asi que las exhibiciones “gestionan” los objetos y la historia que cuentan sobre
ellos, algunas veces mostrandolos bajo un manto de neutralidad; y otras veces habilitando
interrogantes y lecturas diversas que los visitantes pueden hacer sobre ellos.

Las précticas del coleccionismo de Carranza y de Cresto también dieron forma a las narraciones
del MHN, aunque en esos casos resulte una operacidn invisible: los objetos y las imagenes eran
cuidadosamente buscados, elegidos y producidos para que encarnen una estructura narrativa y
un relato histérico ya existente: estos objetos le dan cuerpo a las ideas no porque resultan su
“evidencia”, sino porque el museo les da una relacién de continuidad y los presenta como un
valor de verdad que apoyaba su relato (Roca, 2003).

El mundo andino, bajo la mirada del coleccionista parece ser, sobre todo, un mundo bello vy,
también, un mundo que pertenece a un pasado lejano. Las piezas que se exhiben son muy
complejas, de una manufactura muy sofisticada que no puede sino despertar admiracidn. Los
pueblos que las produjeron son sujetos de un pasado que parece no tener continuidad alguna
con el presente, salvo por la accion del artista que los relne bajo las categorias ordenadoras que
les impone al coleccionarlos. Caracterizar los objetos de la alteridad siempre resulta
problematico para las instituciones y disciplinas occidentales herederas de la modernidad y el
positivismo, que tienden a categorizarlos a partir de definiciones ontologizantes extrafias a su
contexto de produccidn. Pareciera que los objetos no-occidentales se encuentran envueltos en
la tension de ser musealizados, o bien por su caracter arqueolégico/etnografico, o bien por su
caracter de pieza de arte, tension sélo posible de ser trascendida si se comprende que esas
categorias surgen, no de caracteristicas de los objetos en si mismos, sino de situaciones que
involucran la historia de los propios objetos y sus relaciones con diferentes sujetos y espacios
(Bovisio, 2013).

Vista de la sala “Vida y Belleza en los Andes Prehispdnicos” (2019). Foto: Ministerio de Cultura.

Otra irrupcion reciente de una mirada artistica en torno a la otredad en el contexto del MHN es
la obra “Presion y fuerza” (2021) de Cinthia De Levie. Pero, en este caso, no deriva de una
practica de coleccionismo (y exhibicidn) como productora de alteridad, sino que reflexiona
acerca de las operaciones que la generan, y parte para ello de ciertos objetos patrimoniales. La
obra estd compuesta por un conjunto de activaciones performdticas realizadas en las salas, a
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partir de una investigacién de la artista®® sobre piezas del acervo del MHN que abordan como
tema el contacto europeo - indigena. En este caso, la mirada artistica estd operando desde una
produccién especifica que nace de una reflexién y una exploracién sobre imagenes y objetos
que dan cuenta -y en ese mismo dar cuenta, producen- una determinada forma de alteridad y
construyen desde alli ciertas modalidades del contacto. Para ello, la artista trabajé con un corpus
de piezas y con los textos descriptivos de las obras, que también forman parte de ellas y las
constituyen. Y, con la idea de contacto como eje (y las modalidades que asumid), desarrollé su
investigacion especificamente centrada en el movimiento y en cdémo “extraer otra cosa” de esas
piezas, poder pensar desde el movimiento cémo eran esos vinculos e interacciones, atravesados
por relaciones de poder, y qué nuevas formas de “contacto o no contacto” podrian generar®.

Cinthia De Levie: Presion y fuerza (2021). Registro fotografico de performance en didlogo con la
obra del MHN E/ presbitero Francisco Bibolini, cura de 25 de mayo, parlamenta con el cacique
Calfucurad (1859). Performers: Belén Coluccio y Ernestina Gatti.

40 Realizada en el marco de una beca “Activar Patrimonio” (edicién 2021) otorgada por el Ministerio de
Cultura.
41 Los conceptos aqui expuestos y las citas entre comillas se derivan de conversaciones con la artista.
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Cinthia De Levie Presion y fuerza (2021). Registro fotografico de performance en didlogo con la
obra del MHN Combate entre indios y guardias nacionales. Performer: Belén Coluccio.

Estos dos casos que presentamos aqui nos muestran, una vez mas, que las practicas del very del
exhibir siempre tienen su contracara en practicas del ocultar. La dialéctica ver/ocultar esta
siempre presente en las imagenes, y en los montajes-relatos visuales. Asi como no puede
pensarse un “nosotros” sin una invencion de “otros”, aquello que se oculta, el fuera de campo,
lo que queda afuera del relato visual del museo esta también presente -y en tensién- con lo que
se hace visible y lo que se exhibe. Entender estas dialéctica hace posible pensar las imagenes y
las précticas no como cerradas en si mismas sino en vinculo con otras dimensiones de lo social
y lo cultural.

Apropiaciones de imagenes de un archivo. El gesto que retoma el conflicto
En este trabajo nos interesa abordar dos series de diferentes artistas visuales que parten de
imagenes del mismo archivo documental perteneciente al Museo de La Plata*?, pero que el
Colectivo GUIAS* logré recuperar a partir del 2006. Esos negativos de vidrio estuvieron
abandonados y a partir de la labor de Xavier Kriscautzky, fotégrafo que trabajaba en el Museo,
pudieron ser copiadas en papel quedando su guarda en manos del Colectivo.

42 El Museo pertenece a la Facultad de Ciencias Naturales y Museo de la Universidad Nacional de La Plata,
fue inaugurado el 19 de noviembre de 1888. Su fundador y primer director fue Francisco Pascasio Moreno.
Para ver los alcances y objetivos ideoldgicos de la institucion ver: Vallejo, G. (2021). Museo y derechos
humanos. Derecho Y Ciencias Sociales, (7), 146-164. Recuperado a partir de
https://revistas.unlp.edu.ar/dcs/article/view/11176

43 GUIAS (Grupo Universitario en Investigacién en Antropologia Social) es una organizacién autoconvocada
de la Facultad de Ciencias Naturales y Museo de la Universidad Nacional de La Plata, integrada por
estudiantes, graduades, doctorandes de Antropologia y miembros de otras disciplinas y coordinada por
Fernando Miguel Pepe. Conformado desde 2006 a partir de los reclamos de las comunidades al Museo de
La Plata cuyo fin era el retiro de exhibicion de los restos humanos de distintas comunidades originarias,
pedido hecho efectivo en dicho afio. Desde ese momento el Colectivo acompafia las demandas de los
pueblos originarios en el pedido por la restitucion de aquellos restos dseos que forman parte de las
“colecciones antropoldgicas” de las instituciones, especialmente la de La Plata, que rondan
aproximadamente en los 10.000. El 21 de noviembre de 2001 se sancioné la Ley 25517 que establece que
deberan ser puestos a disposicion de las comunidades los restos humanos o pertenencias que formen
parte de museos o colecciones publicas y privadas. Para acceder a la ley completa ver:
https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/ley-25517-70944.
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Antes quisiéramos reflexionar acerca del lugar que tuvo la fotografia en el contexto del Museo
para luego analizar su devenir en el presente en que son apropiadas. La imagen fotografica de
finales del siglo XIX tuvo un importante rol en la construccion de la identidad nacional en nuestro
territorio. Dentro de ese proceso de reorganizacion y en aras de homogeneizarla, la clase
dirigente optd por suprimir al Otro, en palabras de Valko, a todo un conglomerado sobrante
(Valko, 2010). La complicidad de varios actores como la ciencia, la religion, la clase dominante y
el rol jugado por el museo brindaron el sustento ideoldgico que permitié activar el mecanismo
de invisibilizacion y sojuzgamiento de ese otro considerado como un freno hacia el progreso. En
este sentido, el museo fue la muestra cabal del triunfo civilizatorio el cual ademas vio
acrecentada su coleccién a partir de la llamada Campana del desierto. La poblacién originaria
una vez sometida en 1884 fue obligada a caminar cientos de kildbmetros hasta la Costa Atlantica
y desde alli trasladada en el Buque de Guerra Villarino al cuartel de Retiro en Buenos Aires, luego
al penal de la Isla Martin Garcia y hacia otros campos de concentracién. Los hombres y jévenes
fueron convertidos en prisioneros y esclavos para diversos trabajos, incorporados a las fuerzas
armadas, tomados como mano de obra en ingenios azucareros o para realizar actividades rurales
en Buenos Aires o el Litoral. Por su parte, las mujeres y los ninos fueron separados y vendidos a
familias de Buenos Aires para servir en sus hogares (Fiore y Butto, 2014: 4).

En 1886 Francisco Pascasio Moreno, que habia tenido un rol protagdnico en la campafa y
contactos directos con el Gral. Roca, intercede y solicita al Gobierno Nacional que los caciques
Inakayal y Foyel** junto a sus familias sean trasladados al Museo platense que él dirigia. Justifica
dicho accionar argumentando que eran sus amigos ya que afios atras Inakayal lo habia
hospedado y salvado en una de las expediciones al Sur y en sefial de agradecimiento eleva el
pedido. Lo cierto es que Moreno tenia en mente convertirlos en objetos de estudio por
considerarlos parte de una raza que se extinguia sin desestimar que su condicidn de cacicazgo
los posicionaba como auténticas piezas vivientes de exhibicidn y que las mujeres, por su parte,
enriquecerian sus colecciones a partir de la produccion de tejidos. En este sentido, los indigenas
dentro del contexto del museo deben ser vistos con “una doble condicién de prisioneros de
guerra y objetos de estudio de la ciencia colonialista” (Pepe, 2013: 12).

Dentro de la institucion, el dispositivo fotografico tuvo un rol protagdnico ya que brindd el
corpus de imagenes requerido ofreciendo “una representacién controlada y rigurosa del objeto
de estudio, un instante recortado de su existencia real lo suficientemente reducido como para
ser examinado en el laboratorio” (Martinez, 2012: 114). La fotografia tomo ciertos modelos
iconograficos tradicionales y a través de la ciencia se convirtié en una herramienta capaz de
crear un imaginario del indigena acorde al proyecto civilizatorio. Esta construccién, como
veremos, los consolidaba como sujetos ligados a lo salvaje lo cual justificaba su exterminio. La
preocupacién de los dirigentes e intelectuales por todo aquel que se coloque en los bordes de
la sociedad, se evidencia en la relacién que se establece con la criminalistica, la antropometria
y la antropologia (Penhos, 2005). En este sentido surge la necesidad de obtener y sistematizar
la informacion acerca del otro cultural. La fotografia antropoldgica busca dar cuenta de la
naturaleza y caracteristicas de los cuerpos con la pretensidn de construir un inventario capaz de
identificar, comparar y estudiar los tipos raciales (Martinez, 2012: 8). Algunas de las propuestas
metodoldgicas adoptadas para este fin son por ejemplo las mediciones craneales acompafiadas

4 |nakayal, uno de los principales lideres Mapuche y sobreviviente del genocidio. Murié en el Museo de
La Plata el 24 de septiembre de 1888 de manera dudosa. Para ampliar este tema ver: Karina Oldani, Miguel
Afdn Suarez y Fernando Pepe Miguel, “Las muertes invisibilizadas del museo de la plata”, Corpus en linea,
Vol 1, No 1/2011, Publicado el 30 de junio de 2011, consultado el 24 de mayo de 2021: recuperado de:
URL https://journals.openedition.org/corpusarchivos/986

81


https://journals.openedition.org/corpusarchivos/986

- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

de tomas de frente y perfil que les permitiran establecer un vinculo entre los rasgos fisondémicos
y los comportamientos criminales junto a otro tipo de perturbaciones psicolédgicas, donde por
supuesto se incluye al indigena®.

Las fotos tomadas a Inakayal, Sayweke, Foyel y sus familias se construyeron siguiendo
determinados patrones compositivos estandarizados independientemente de quien fuera el
productor contratado para realizarlas. Algunas de esas convenciones son: el uso de un fondo
neutro que a la vez de descontextualizar al retratado lo destaca no permitiendo otros intereses
visuales mas que su sola presencia, una pose rigida sea de pie o sentado, de cuerpo entero o
parcial, vistas de frente, perfil o de espaldas, tanto vestidos como desnudos, en grupo o retratos
individuales. El hecho de desnudarlos ademas de ser un requerimiento de la antropometria los
vuelve de alguna manera naturales y por tanto salvajes.

| ~ / »
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Sayefiamku, primo del cacique Inacayal. Foto Archivo: Colectivo GUIAS

Estas ideas situan dichos documentos no sélo como “representaciones visuales de personas sino
como parte constitutiva de un discurso a la vez universalista, clasificatorio y racionalizador
formado por imdagenes que fueron concebidas para ser organizadas en funcién de ese orden”
(Masotta, 2011: 2). Muestran violencia y sometimiento por la coerciéon que develan ya que a
través de ellas podemos inferir parte de lo vivieron las comunidades aquellos dias y por tanto
son una prueba irrefutable que nos ayudan a pensar lo que significa su apropiacién en el
presente. Son actos de violencia en si mismos por lo que implica la accién de tomar la foto y
obligarlos a posar horas y por la puesta en escena desplegada que mencioné anteriormente. A
diferencia de la violencia fotografiada que registra el dafio fisico o la limitacion de la libertad que
podria verse por ejemplo en imagenes en que el retratado porta grilletes, la fotografia violenta
muestra esa manipulacién de los cuerpos ya que son adaptados a las exigencias del fotégrafo
que en rigor sigue las directivas del antropdlogo (Fiore y Butto, 2014: 2). La violencia en estos
casos se encuentra mas solapada pero justamente por esto se hace necesario su andlisis, para
develar lo que esconden. La situacidn de cautiverio se manifiesta tanto por el contexto de la
foto, por ejemplo los telones de fondo o paredes y también por la gestualidad en sus rostros, la

4 Para tener un acercamiento mdas amplio a las relaciones entre la antropologia y criminalistica y sus
alcances en las fotografias de indigenas consultar Penhos, M. (2005) Frente y perfil. Una indagacion acerca
de la fotografia en las practicas antropoldgicas y criminoldgicas en Argentina a fines del siglo XIX y
principios de XX. En: AA.VV. Arte y antropologia en Argentina. (15-64) Buenos Aires: Fundacion Espigas.
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tensién facial, los cefos fruncidos, los ojos bajos, la inclinacién de la cabeza, los cortes de cabello
iguales, todos son signos de dominacién sobre ellos.

Ahora bien, la fotografia en general por su relacién con el referente tiene inexorablemente un
vinculo con el tiempo y en consecuencia con la memoria. El referente estd ahi, pero en un tiempo
diferente, que no le es propio, “[...] la foto repite mecanicamente lo que nunca mas podra
repetirse existencialmente” (Barthes, 2009: 29). Muestra lo que ha sido. Ofrece la prueba de la
existencia del referente y es un vinculo con el pasado. En definitiva, todo lo que el genocidio
quiso extirpar e invisivilizar la foto lo recupera. Al decir de Valko, ese culto a la desmemoria
pregonado por el poder se expresa a través de la imagen y vuelve a cargarse de contenido al ser
recuperada. Analicemos el devenir de este corpus en dos casos concretos de apropiacién y
resignificacion. En este sentido, en cuanto a la reutilizacién de imdgenes Kossoy asegura que
ellas “no solo nacen ideologizadas, sino que también siguen acumulando componentes
ideoldgicos en su historia propia a medida que son omitidas o vuelven a ser utilizadas
(interpretadas) para diferentes finalidades a lo largo de su trayectoria documental” (Kossoy,
2014:192).

El primer caso se trata de Inakayal vuelve, una investigacion performatica de Sebastian Hacher®®
que es la continuidad de Restitucién*” Hacher se apropia de dos retratos del longko Inakayal de
frente y perfil e invita a otras personas a realizar un bordado colectivo sobre ellos.

Hacher, Sebastian. Inakayal vuelve (2018) Bordado sobre foto. Foto: Del autor

Lo hace desandando el recorrido que fueron obligados a hacer desde el Sur hacia Buenos Aires.
Una oportunidad de retornar a sus tierras o como él lo llama rebobinar la marcha de la muerte,
ya que el trayecto que realiza por los pueblos, en los que va convocando a bordar, es en sentido
contrario. La foto, que congeldé un momento preciso, se revitaliza, resignifica y asume un lugar
de resistencia a partir de la accién colaborativa que a su vez modifica no sélo la foto originaria
sino también el contenido ideoldgico encerrado en ella. El bordado se relaciona con un tipo de

46 Sebastian Hacher es periodista, escritor, editor en Cosecha roja, fotégrafo y bordador. Sus articulos
pueden encontrarse en Revista Anfibia. http://revistaanfibia.com/autor/sebastian-hacher/ . Inakayal
vuelve es realizada junto a Revista Anfibia, el Espacio de Articulacion Mapuche y Construccion Politica.

47 Restitucidn se traté de la seleccién de once fotos de prisioneros Mapuche, tomadas en el Museo de La
Plata, las cuales fueron impresas, pintadas-iluminadas y luego bordadas. Las imagenes fueron provistas
por el Colectivo GUIAS. La muestra se realizé en el Centro Cultural Matienzo en CABA entre agosto y
septiembre de 2017.
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produccién local y propia de los pueblos originarios. Cada foto fue trabajada por dos personas
que necesitaban coordinar la entrada y la salida de la aguja para no dafiar ni el papel ni la
imagen.

Debian regular las tensiones en el hacer. Hacher menciona que al ir avanzando los puntos vy el
bordado la actividad se volvia casi una danza (Hacher, S/F)

Hacher, Sebastian. Inakayal vuelve. Bordadores. 2018. Foto: Del autor.

De alguna manera, el procedimiento les devolvia el color perdido por el artificio de la foto
sacandolas del silencio al que fuera sentenciado Inakayal, al ser encerrado en el museo vy al
visibilizar el genocidio tornaba aquella resistencia mds fuerte y actual. Esto cobra mayor
significado al destacar que la exhibicidn Restitucion coincidié con la desaparicidn forzada seguida
de la muerte de Santiago Maldonado tras la brutal represién por parte de gendarmeria en el
reclamo de tierras Mapuche de la Comunidad Pu Lof, en Resistencia de Cushamen en agosto de
2017. Pasado y presente reunidos en una foto generando una superposicion de tiempos que
reactivan la memoria. Didi- Huberman refiriéndose a los diferentes tiempos presentes en la obra
subraya su condicién anacrdnica en relacién a la idea de montaje llevado a cabo en el proceso
de reconstruccion de la memoria. Ante estas imagenes nos encontrariamos “[...] frente a objetos
de tiempo complejo, de tiempo impuro: un extraordinario montaje de tiempos heterogéneos
qgue forman anacronismos” (Didi- Huberman, 2008: 39).

El segundo caso que queremos mencionar es la serie Restituciones de Marco Bufano® iniciada
en 2015 y que continda en proceso. El es integrante del Colectivo GUIAS y su trabajo en la ex
Esma es significativo, ya que su obra va a generar una continuidad en la linea temporal entre el
genocidio perpetuado en la Campafia y el de la Ultima dictadura civico militar en nuestro pais en
1976. Esta ultima se autodenomind proceso de reorganizacién nacional y de esta manera
convocd a aquella matanza del siglo XIX no sélo nominalmente, sino cargando con todo su
aparato ideolégico sobre si al considerarse heredera directa de aquella Conquista que luchaba
por los “valores inmanentes de la civilizacién, y cuyo centenario en 1979 celebré con bombos y
platillos” (Valko, 2010: 39). Ambos genocidios, separados por cien afios, compartieron practicas
sistematicas de persecucion, matanza y desaparicion. Las relaciones no son pocas, hubo un
silenciamiento o invisibilizacién de los indigenas que al morir no fueron empadronados, por lo
tanto sus nombres al no ser reconocidos por el Estado los dejaba en un no lugar, como si nunca

48 Marco Bufano, ademés de ser fotégrafo y Coordinador del Departamento de Fotografia del Centro
Cultural Haroldo Conti en la ex ESMA es campedn de Kung Fu Kuoshu.
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hubiesen existido, “esos muertos perpetuos eran y siguen siendo no natos, no nominados”
(Valko, 2010: 45). Las similitudes con el discurso de Videla en el que refiriéndose al desaparecido
dice que es una incdgnita, que no tiene entidad, que no estd y en consecuencia ni vivo ni muerto
es elocuente. Al indigena como asi también al desaparecido, se lo vacié de todo contenido y se
lo cargd con todos los males y culpas posibles. En un caso sus cuerpos fueron expuestos en
vitrinas hasta el 2006 y en otro desaparecidos, exhibicidon y ocultamiento. Estanislao Zeballos,
uno de los idedlogos de la Campafia, mencionaba que no quedarian ni los despojos de sus
muertos en el desierto, este discurso de saqueo y violencia atraveso los tiempos y establecié
continuidades, lamentablemente adn quedan muchos cuerpos por encontrar y restituir de
ambos genocidios. Otra situacion que se repite en los dos casos es que hubo sustitucién de
identidades y robo de bebés y nifios, en el siglo XIX al llegar a Buenos Aires fueron separados de
sus madres, renombrados y repartidos a familias cristianas, en el siglo XX los nacidos en
cautiverio también fueron alejados de sus familias y dados en adopcion. Valko refiere
claramente que “todo genocidio es heredero de un genocidio anterior” (Valko, 2010: 31).
Retomemos las obras de Bufano, en su caso las imdgenes se desplazan hacia otro soporte
tridimensional a la vez cargado con otros sentidos. Algunas de las fotos fueron transferidas en
adoquines de madera del piso de la que hoy es la Secretaria de Derechos Humanos de la ex
Esma, otras son intervenciones en las que imprime los retratos de La Plata sobre fotos
estenopeicas tomadas en el mismo centro con pelicula vencida lo cual le da un aspecto
fantasmagérico al conjunto. Este montaje permite reflexionar a partir de esa continuidad
histdrica lineal generando en ese desplazamiento y superposicién nuevas significaciones. La
imagen se vuelve multiple y brinda la posibilidad de establecer nexos entre el accionar genocida
de los dos siglos. En ambos montajes los retratados habitan la ex ESMA.

> |

Marco Bufano. Restituciones. 2015, en proceso. Foto: Del autor

85



Departamento de Historia y Teoria del Arte
Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

INTERNACIONALES/ NACIONALES

Marco Bufano. Restituciones. 2015, en proceso.

De alguna manera se trata de “memorias en montaje. Memorias que se autoconciben como
ensamblaje fragil de retazos de un pasado hecho trizas, pero que no se queda con ese (...) mero
catdlogo melancélico de ruinas. El montaje es fragmentarismo, si, pero constructivista. Esas
memorias parten de la destruccién, de la diseminacién de fragmentos, pero interpelando al
presente para trazar un sentido posible a partir de esos restos” (Garcia, 2015: 7). En ambos
artistas el gesto de apropiacidn de aquellas imagenes y su devenir continuo nos permite retomar
el conflicto y convertir la memoria en un acto de resistencia necesario en el camino hacia la
reparacion.

Palabras finales

Las lineas de indagacidn y de reflexién que hemos presentado aqui pretenden abordar nuestro
tema de investigacién desde una mirada situada en y desde el presente.

En primer lugar, intentamos recuperar las reflexiones y las discusiones sobre modalidades y
practicas de exhibicién de objetos no occidentales, signadas por miradas esencialistas que
heredamos de la matriz colonialista moderna, pero que estan siendo revisadas y cuestionadas
desde hace varios aflos por nuevas perspectivas, renovadoras y decoloniales, acerca de la
museologia, perspectivas que lamentablemente aln no han permeado de manera categoérica en
las grandes instituciones oficiales.

En segundo lugar, destacamos los abordajes artisticos que proponen nuevas miradas a partir de
objetos o imagenes patrimoniales o materiales de archivos, que los y nos interpelan desde la
produccién de nuevos sentidos. Las producciones artisticas contemporaneas que recuperamos
aqui desafian desde distintos lugares los patrones de dominacidn de la colonialidad en la
construccion de las subjetividades y las identidades colectivas. Es por eso que estas practicas y
obras pueden configurarse como gestos emancipadores y lugares de resistencia, ya que suscitan
nuevas preguntas y promueven espacios para la generacidn de miradas criticas sobre nuestro
pasado y presente.
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Los limites de la representacion. Siluetas, mascaras y sombras para
denunciar crimenes contra la humanidad

Bortolotti, Mariana
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bortolottima@gmail.com

El pensador Andreas Huyssen (2007 [2001]) sefialaba, a comienzos del nuevo milenio, que el
mundo se estaba musealizando y hacia con ello referencia a uno de los fendmenos culturales y
politicos mas extraordinarios del mundo contemporaneo: “el surgimiento de la memoria como
una preocupacioén central de la cultura y de la politica de las sociedades occidentales, un giro
hacia el pasado que contrasta de manera notable con la tendencia a privilegiar el futuro, tan
caracteristica de las primeras décadas de la modernidad del siglo XX” (Huyssen; 2007, 13).
Siguiendo un poco mas al autor en su pretension de comprender este fendmeno, puede
afirmarse que los discursos de la memoria se intensificaron en Europa y en los Estados Unidos a
comienzo de la década de 1980, activados en primera instancia por el debate cada vez mas
amplio sobre el Holocausto y también por una larga serie de aniversarios de fuerte carga politica
y vasta presencia en los medios de comunicacidn, aniversarios que remitian a la historia europea
de mediados del siglo XX. En el caso de América Latina, el boom de la memoria debe asociarse a
los periodos transicionales que llevaron a la recuperacion de la democracia tras largas y cruentas
dictaduras militares. En este caso, fueron diversos actores de la sociedad civil,
fundamentalmente los organismos de derechos humanos, quienes protagonizaron un escenario
de demanda por justicia frente a los estados nacionales y la indiferencia de parte de la sociedad.
La demanda por justicia dio paso, hacia fines de la década de 1980 y con mayor despliegue en
los afios 90, a la lucha por sostener la memoria sobre los crimenes cometidos por el Estado
terrorista frente a la clausura temporal del camino juridico.

Los lenguajes artisticos se mostraron permeables a las buisquedas y necesidades del movimiento
de derechos humanos (Longoni; 2010). De este modo, la representacion de la ausencia se
convirtié en uno de los topoi del arte contempordneo, diversas practicas artisticas y sus
producciones se propusieron y proponen como mediadores ante lo ausente (Giunta, 2014-a). El
inestable vinculo entre hechos, verdad y relato asume la condicién material en la obra de arte,
se concreta alli la accidn indirecta y sustitutiva de traer al presente los objetos, personas o
acontecimientos que ya no pertenecen a nuestro tiempo.

Desde los afios 80 el arte argentino viene desarrollando distintas propuestas formales que llevan
la posibilidad de la representacidn de los crimenes contra la humanidad hasta su limite. En esta
ponencia me propongo revisar algunas de dichas propuestas, puntualmente paso revista a un
conjunto de obras desarrolladas por artistas y/o grupos de artistas de la ciudad de Rosario entre
los afios finales de la Ultima dictadura y la posdictadura®.

4 La constelacién de obras que propongo en este trabajo forman parte de un corpus mas amplio de
experiencias culturales y producciones simbdlicas que analizo en mi tesis doctoral, “Experiencias
culturales entre la dictadura y la democracia: artistas, practicas y politica. Rosario, 1979-1990”, que se
encuentra en proceso de escritura.
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Siluetas, mascaras y sombras son recursos recurrentes para comunicar un posicionamiento, una
idea o un sentimiento en las obras seleccionadas. Propongo pensarlas como parte de la férmula
de representacion que se configurd en occidente a lo largo del siglo XX como modo de procesar,
simbdlicamente, las grandes catastrofes que la humanidad supo infringirse a si misma (Burucua
y Kwiatkowski, 2014).

Andrea Giunta (2014-b) sostiene que un impulso memorialista marca significativamente el arte
argentino contempordneo. El pasado mentado desde las practicas artisticas es el pasado
reciente, el tiempo de la Ultima dictadura militar. La autora sefiala la conformacién de la
CONADEP en 1984 -y la publicacién de su informe Nunca Mds— y, un afio después, el
enjuiciamiento de las juntas militares como los mojones iniciales del proceso de
memorializacién. Considero necesario agregar a esta escena naciente, la accidn de los
organismos de derechos humanos que, tempranamente y aun bajo el gobierno dictatorial,
incorporaron herramientas visuales para difundir sus demandas y configurar un imaginario
propio.

A partir de esta coyuntura, comienza a configurarse una visualidad asociada a la denuncia de los
crimenes cometidos durante la dictadura y a la lucha por la defensa de los derechos humanos.
Dentro de este amplio repertorio de imagenes e imaginarios, aqui voy a recortar aquellos que
se inscriben en el campo del arte. El corpus de obras seleccionado recorre el arco temporal
abierto con la crisis del régimen militar desatada tras la derrota en la Guerra de Malvinas y que
concluye con el ocaso del gobierno democrdtico de Raul Alfonsin. Desde diversas
materialidades, propuestas estéticas y modos de hacer, la temdtica abordada es comun y el
analisis de conjunto permite visibilizar ciertas recurrencias en las formulaciones visuales.

La escena cultural de los ‘80 en Rosario muestra una ciudad que poco a poco despierta del
ensuefio represivo a través de diversas modalidades y practicas de expresidén que relne a
artistas de distintas generaciones que se sacuden el miedo y la inaccién para perseguir sus
intereses. La musica, el teatro y las artes plasticas —casi nunca en compartimentos estancos—
fueron canales de expresion y de encuentro, en espacios privados u oficiales, incluso en el
espacio publico.

A una escala menor —en cuanto a numero de lugares y grupos— respecto a Buenos Aires,
encontramos aqui busquedas estéticas, materialidades y modos de hacer que pueden inscribirse
en la escena de los ‘80 que describen Lucena y Laboureau (2016). Anticipando el resurgir de la
lucha gremial, las movilizaciones y la reorganizacién de los partidos politicos, la vida cultural de
espiritu critico comienza a reorganizarse en los primeros ainos de la década. Mientras las artes
plasticas renovaban sus actores, sus propuestas estéticas y los espacios de exposicion
(Bortolotti; 2017-b), el escenario nocturno de la musica rock convocaba a jévenes musicos y a
quienes se iniciaban en la critica cultural a través de efimeras publicaciones (Rébori; 2012); las
artes escénicas y el transcurrir cotidiano del centro rosarino se veian conmovidos por las
subrepticias apariciones de Cucafio (La Rocca; 2012); y, apenas recuperada la democracia, hacia
lo propio una agrupacién de mujeres feministas en la bisqueda de desnaturalizar los roles de
género y luchar contra la opresién femenina (Bortolotti y Figueroa; 2014).

Al interior de esta intensa década encuentro tres coyunturas diferenciables en las que inscribo
las obras bajo analisis. La primera coyuntura estd marcada por la presencia del gobierno
dictatorial aunque ya inmerso en su crisis terminal, comprende los afios iniciales de la década.
Un segundo momento, los afios 1984-1985, caracterizado por la apertura democratica, el
comienzo del gobierno radical y la configuracion de un humor social positivo y expectante
respecto a la posibilidad de revisar y juzgar el pasado inmediato. Por ultimo, los afios 80 se
cierran, tras la sancién de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final, con el eclipse de gran
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parte de las esperanzas depositadas en la figura de Alfonsin y en la capacidad transformadora
de la democracia, y la acuciante crisis econdmica.

Los primeros afios 80. Una dictadura en crisis

En julio de 1981 la CGT convocaba al segundo paro general realizado bajo el régimen dictatorial,
meses después el escenario politico-partidario también comenzaba a moverse con la
conformacién de la “Multipartidaria”. La huelga general y movilizacidn llamada por la central
obrera el 30 de marzo de 1982, aunque duramente reprimida, mostraba la profundizacién del
malestar civil ante la situacion politica y econdmica del pais que sélo se veria temporalmente
apaciguada durante la Guerra de Malvinas.

El desastroso final del conflicto bélico marcé el ocaso dictatorial y el inicio de la apertura politica
que llevaria un afo después a las primeras elecciones democraticas tras siete afios de dictadura.
El escenario aperturista estuvo ocupado no sélo por los restituidos partidos politicos y por las
organizaciones del movimiento obrero, sino que cobraron visibilidad alli los organismos de
Derechos Humanos, tanto los histdricos como aquellos conformados durante el régimen militar.
Es en este contexto de crisis del régimen y comienzo de la transicidon, donde se inscriben las
propuestas de la artista Mdnica Calegariy del grupo de artistas “Hacia un arte grupal”.

Monica Calegari (1949—-2000) fue una artista y docente rosarina que se dedico extensamente a
experimentar con la técnica del grabado. A comienzos de los ‘80 sostenia talleres de dibujo y
grabado para adultos y sumaba a su produccién individual, el trabajo colectivo en el “Grupo Azul
Rosario” que integraba junto a su compafiero Osvaldo Boglione® y otros artistas. La trayectoria
y obra de esta artista ha permanecido por mucho tiempo desatendida por la narrativa del arte
local’?, tal vez su posicionamiento critico ante las instituciones y al mercado del arte que la
mantuvo alejada de los circuitos culturales hegemdnicos pueda explicar este olvido.

En numerosas obras de esta artista, individuales y grupales, puede reconocerse un compromiso
con las ideas de libertad e igualdad y con los derechos humanos expresado a partir de elementos
simbdlicos. Los grabados que componen la serie Los pafiuelos se inscriben en esta linea de
trabajo.

Fechados en el afo 1982, estos grabados muestran como recurso expresivo predominante la
imagen de los pafiuelos blancos que las Madres de Plaza de Mayo habian comenzado a utilizar
como distintivo unos pocos anos atrds. Los pafiuelos se compone de tres pequefios grabados
realizados en huecograbado con una técnica mixta de aguafuerte y aguatinta, en ellos figura la
denominacién de la serie, firma y fecha; y también dos grabados mads que sélo tienen Prueba de
Artista.

En Los pafiuelos se reiteran recursos expresivos como los mismos pafiuelos y brazos extendidos
en gesto de abrazo o contencidn; el uso de luces y sombras que crean distintas espacialidades y
climas en los grabados. El lugar de la luz o las zonas sin entintar corresponde a la presencia de
los pafiuelos y, en algunos casos, a los cuerpos o cabezas que los portan.

Durante el afio de realizacidon de esta obra, mas fuertemente tras la derrota de Malvinas, los
organismos de derechos humanos con sede en la ciudad de Rosario desplegaron una intensa
actividad que les permitié ganar cierta visibilidad en la escena publica. Puede destacarse de esa
agenda de acciones el reparto de volantes y las marchas por las calles peatonales del centro de
la ciudad y el comienzo de la utilizacién de fotografias de las personas desaparecidas en
pancartas y carteles (Scocco, 2018). En este contexto es que Mdnica Calegari realiza la serie de

%0 Liliana Quinteros, Daniel Andrino y Norberto D’Alessandro.
51 Un intento de desandar esta deuda puede consultarse en: Bortolotti,Blacond y Florio (2019).
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grabados y otorga en ellos centralidad a elementos como el pafiuelo de las madres que se
volverd icénico tanto para el arte como para la lucha politica por la memoria unos afios después.
En ese mismo 1982, la agrupacion de jévenes artistas “Hacia un arte grupal” proponia una obra
de accién artistica en el espacio publico de la ciudad, Testigos Blancos. El grupo se habia formado
en junio del mismo afo a instancias de Jorge Orta, quien para ese momento contaba con 29
afios y era un reciente graduado de las facultades de arquitectura y de bellas artes, que en los
afos previos venia desplegando una serie de acciones que daban cuenta de su clara ambicidn
de intervenir en el mundo del arte.

Se traté de una agrupacion interdisciplinaria que estuvo integrada por un musico, Claudio Lluan;
un realizador audiovisual, Luis Miotto; las artistas pldsticas Claudia del Rio y Claudia Molteni —
con una breve participacion de Graciela Sacco—y Jorge Orta. La propuesta que elaboraron estaba
centrada en instalaciones que combinan la técnica del grabado y la utilizaciéon de la prensa
periddica como material para la obra. Al montaje objetual se sumaba la ambientacién sonora en
las inauguraciones, asi como el registro filmico y fotografico del trabajo. Estos disimiles registros
respondian a una de las preocupaciones centrales del grupo: acercar el arte al publico, a la
sociedad, volver a establecer canales de comunicacién entre arte y vida.

Meses después de finalizada la Guerra de Malvinas, en el marco del resurgir de la protesta social,
la notoriedad de las denuncias de los organismos de Derechos Humanos y la primer denuncia
publica de enterramientos ilegales de personas asesinadas por los militares en el cementerio de
Grand Bourg en la provincia de Bueno Aires, Testigos Blancos comienza a gestarse como una
convocatoria por correo postal a destinatarios aleatorios a participar de un encuentro con los
artistas en la Plaza Santa Cruz ubicada en la zona macro céntrica de la ciudad. El grupo tenia
contactos desde un tiempo atras con la practica del Arte Correo desarrollado inicialmente en la
Argentina por el artista platense Edgardo Antonio Vigo®?, por esto decidieron enviar por esa via
parte de las invitaciones a destinatarios azarosos extraidos de la guia telefénica, otra parte de
los convocados fueron personas cercanas a los artistas®>.

El dispositivo estético elegido para la convocatoria consistia en una caja-invitacién con un objeto
formando un volumen corporal montado en una pequeiia cruz de madera en su interior y una
tarjeta indicando dia y lugar del encuentro y nombre de los artistas. Se solicitaba concurrir
llevando consigo el objeto y, llegado el dia, instalaron algunas cruces en una loma pequefia de
la plaza, encendieron un fogdn e invitaban a quienes iban llegando a participar del rito de arrojar
el objeto recibido al fuego alrededor del cual, luego se iban sentando para conversar.

Al cierre del encuentro, el grupo repartié entre los asistentes unas xilografias de pequefio
formato que contenian distintas variantes de la figura corporal formando una cruz, en algunos
casos con vendajes que no permiten ver partes del rostro, en negro con sobreimpresos en color
rojo. En su relato de esta experiencia, la artista Claudia del Rio nombré como “estampitas” a
estos grabados, evocando de algin modo, a esos rastros de sincretismo que estan presentes en
numerosas manifestaciones artisticas de las décadas de 1960 y 1970. Maria Angélica Melendi
ha indagado en la propuesta de artistas que en dichas décadas “prestan homenaje a las victimas
de la violencia politica de la época e invocan a los muertos en combate por la liberacion —del

52 Tanto Orta como Del Rio continuaran a titulo individual su participacion en las redes del Arte Correo,
en el caso del primero por lo menos hasta su partida a Francia, en el caso de Claudia seguira ligada
activamente hasta fines de los afios '90. En 1984, en el marco del Primer Encuentro de Arte Experimental
y Mail-Art que tuvo lugar, junto a una amplia muestra, en el Centro Cultural Bernardino Rivadavia de la
ciudad de Rosario, Orta fundard la Asociacion Latinoamericana y del Caribe de Artistascorreo junto a un
nutrido grupo de artistas visitantes, entre quienes se encontraban Clemente Padin y Graciela Gutiérrez
Marx.

53 Para un andlisis detallado de esta accién ver Bortolotti (2017-a).
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tiempo pasado o del presente—, sea a través de la consagracidon de lo profano, sea por la
adopcidn de los rituales de cultos populares” (2001, 529). En el caso que presento aqui, el
recurso a un procedimiento ritual que combinaba elementos del cristianismo —estampitas con
siluetas humanas en posicidn de cruz, cruces con objetos volumétricos figurando cuerpos sobre
ellas— se ponia en juego para evocar a los ausentados por la violencia estatal, a los
desaparecidos, a la vez que involucra a los presentes en una suerte de ceremonia de purificacion
por el fuego.

Las estampitas, entonces, actuaban como la restituciéon por la imagen de un cuerpo ausente
(Griner, 2001), pero esta sustitucidn del cuerpo ausente conllevaba una novedad. Los cuerpos
eran representados en la posicién del Cristo sacrificado y sufriente, aparecen envueltos en tiras
de tela (este elemento se reitera en los objetos enviados en la caja-invitacion), con la irrupcion
del color rojo sobre el blanco y negro. Estas figuras en sus mortajas, con sus cuerpos prisioneros
o inertes conservan, a diferencia de los cuerpos-objeto, sus ojos abiertos desde los que parecen
interpelar a quien los observa.

Testigos Blancos fue la Unica instancia al aire libre que el grupo realizé, pero, a su vez, una
propuesta singular en cuanto al tipo de encuentro e intercambio que proponia entre los artistas
y el publico. Implicd involucrar el propio cuerpo, por parte de los artistas, y a la vez que convocar
a otros en una ceremonia de comunicacion y comunién en el contexto de una dictadura en
retirada.

La recuperacion de la democracia. Poder decir, poder mostrar

Un clima transicional se instala en la Argentina a partir de la convocatoria a elecciones, el triunfo
de Raul Alfonsin y su asuncion en diciembre de 1983. En el campo artistico también se viven
meses de intensa activacion y, en algunos casos, de conjuncidn entre practicas artisticas y accion
politica. En Rosario, artistas de distintas disciplinas y generaciones se retdnen en los ultimos
meses del afio en multitudinarias asambleas para discutir la politica cultural de la ciudad. La
convocatoria inicial de quien ocuparia muy brevemente el cargo de Subsecretario de Cultura
Municipal en el recién formado gobierno democratico derivé en el intento de conformar una
agrupacion gremial por parte de los artistas plasticos.

La agrupacion Artistas Plasticos Asociados (APA) nacié en esta coyuntura, animada con el
objetivo de brindar un espacio de pertenencia y referencia para artistas que buscaban ocupar
un lugar critico en el campo local. En su corta vida alenté dos experiencias que resultarian de
gran significacion en el reacomodamiento del campo artistico en la posdictadura: la exposicion
colectiva “Plasticos Rosarinos en apoyo a la lucha por la Defensa de los Derechos Humanos” en
marzo de 1984 y la primera recuperacién de Ixs artistas de la vanguardia sesentista local, “1966-
1968. Arte de vanguardia en Rosario” en septiembre del mismo afio.

Entre los integrantes de APA y participantes de la muestra de marzo de 1984, se encuentra el
artista Osvaldo Boglione (1936-1996), a quien mencioné anteriormente como compafiero
sentimental de Modnica Calegari e integrante del “Grupo Azul Rosario” entre 1980 y 1983.
Boglione era ya una figura de trayectoria en la escena local, habia formado parte del Grupo de
Artistas de Vanguardia en los afios ‘60 e integrado el plantel docente de la Universidad Popular
de la Biblioteca “Constancio C. Vigil”, se destacé como grabador y dibujante. Si bien sostenia una
postura critica respecto a la institucionalidad del arte y la mercantilizacidn del hacer artistico, en
conjuncién con Calegari, este momento inicial de la posdictadura lo encuentra muy activo
alentando las iniciativas de la generacién emergente de artistas que componian
mayoritariamente APA.

Boglione participd de la muestra colectiva con objetos construidos con madera, cartdn, telasy
chapa. La fabricacidn de objetos escultéricos no constituia una novedad en su produccion, en
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los afios ‘60 habia realizado obras que combinaban materiales industriales con estructuras
luminicas y piezas bidimensionales con madera, chapa, alambre y soga. Estas obras tempranas
formaron parte de sus investigaciones dentro de los problemas formales del arte (Romer, 2008),
en las obras del ‘84 la preocupacion parece pasar por otro lado. Si bien no he logrado aun
establecer cudles de los objetos que realiza en esta primera parte de los afios ‘80 son los que
expone en esa oportunidad, la mayoria no se ha conservado y no existen registros exhaustivos
de la muestra; puedo inferir por una fuente indirecta que se trataba de formaciones
volumétricas que semejaban cuerpos sujetados con tela y alambres o atrapados en estructuras
de madera o chapa.

Las obras que Boglione elige compartir en la publicacién Revista del Taller* llevan los sugestivos
titulos de Personaje atado con cintas rojas y Personaje entablado, torturado y quemado y estén
fechadas en 1984. Esto me lleva a presumir que se trata de una serie de objetos a la cual
perteneceria la expuesta en la convocatoria en apoyo a los Derechos Humanos. El recuerdo de
los asistentes a la exposicién indica que la presencia de estos objetos resultd una “impactante
intervencion”®® que produjo un efecto “revulsivo”®®. En estos primeros pasos de la vida en
democracia, la obra de Boglione irrumpia como denuncia de los crimenes de la dictadura.

Por su parte, el fotégrafo y artista visual Norberto Puzzolo (1948), quien fuera en los ‘60 el mas
joven participante de la vanguardia local, registraba con su cdmara en diciembre de 1983 las
siluetas pegatinadas en los muros de la ciudad por los organismos de Derechos Humanos. Este
muy poco conocido replique local de la accidn impulsada en Buenos Aires, que trascendio a la
historia como el Siluetazo, fue capturado por Puzzolo en forma casual mientras caminaba por el
centro de la ciudad. En un momento en que estaba abocado a la fotografia publicitaria como
medio de vida, este artista vuelve por unos instantes a su ojo de reportero grafico —que habia
sido en los primeros afios ‘70— y retrata los contornos de cuerpos de varones y mujeres con
inscripciones de datos personales y fechas de desaparicion. Si bien estas fotografias
permaneceran guardadas por muchos anos, no teniendo correlato inmediato en la obra del
artista, esa mirada receptiva hacia la realidad préxima se transmuta en un abordaje sensible en
la serie Nunca mds que presenta en noviembre de 1984 en la Galeria Miré. El montaje y collage
de imagenes fotograficas fueron el lenguaje elegido, las marcas de la identidad individual y
social, el tiempo y la historia son ejes que recorren esta serie y las que realiza en los afios
siguientes.

Con el retorno de la democracia entonces, Puzzolo volvia a la practica artistica y lo hacia a través
de la que era también su medio de vida, la fotografia. De acuerdo con Rodrigo Alonso, en las
obras que realiza en estos afios “la toma directa cede su lugar a una construccidon que organiza
la superficie visual en términos pldsticos. Sobre ella se acumulan referencias histéricas, textuales
y graficas, que imponen una lectura que se proyecte mas alla del mero reconocimiento. Como
sucede en la fotografia de esta época, la alegoria viene a cuestionar la supuesta objetividad del
medio, echando por tierra a toda una corriente estética que fundaba su valor en una sospechosa
e incontestada transparencia. El montaje pone de manifiesto la opacidad del medio fotografico,

54 Publicacion realizada por Ixs integrantes el taller privado de historia del arte y arquitectura que dirigia
Maria Zulema Amadei y que incluia una seccidn de Plastica con cuestionarios dirigidos a artistas de la
ciudad. En el nimero 8 de mayo de 1985 se publican las respuestas de Osvaldo Boglione que incluyen las
imagenes de las obras mencionadas.

55 Asi lo recuerda la periodista y critica cultural Beatriz Vignoli en la resefia de una muestra retrospectiva
de Boglione realizada en 2017. Rosario/12, “Una linea apasionada. Reimpresiones, de Osvaldo Mateo
Boglione.”, 07/11/17.

%6 El adjetivo pertenece a Beatriz Vignoli. Rosario/12, “Aguafuertes bien rosarinas”, 13/05/08.
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llamando la atencién sobre su materialidad y su sistema de construccion visual.” (2013, 158-
159)

A comienzos de 1985, las Madres de Plaza 25 de Mayo realizan la campaia “Dele una mano a
los desaparecidos” para reunir apoyos y difundir su lucha. Como el mismo Puzzolo recuerda:
“Ahifue que yo en el 85 expuse en el Museo Castagnino y muchas de las fotos son manos puestas
asi(...) [laidea] estd tomada totalmente de las siluetas de las manos que buscaban, que copiaban
en las calles, eso me dio la pauta para hacer esas manos puestas asi”>’. En “A partir de la
fotografia”, muestra individual en el Museo Castagnino inaugurada en septiembre de 1985,
expone la serie fotografica Manos.

El contorno de multiples manos se presenta asociadas o combinadas en positivos y negativos
fotograficos tras un velo de lineas que no permiten distinguir las huellas individualizantes de la
identidad. La textura resultante de este proceso de montaje recupera aprendizajes realizados
en el campo de la plastica en sus afios de formacidn en el taller de Juan Grela o en su cercania
con Anselmo Piccoli (Lauria, 2013).

Miradas criticas sobre las promesas incumplidas de la democracia

Unos meses después del primer levantamiento carapintada, el 26 de junio de 1987, se inaugura
la muestra colectiva “La naturaleza muerta” en el Museo Municipal de Arte Decorativo “Firmay
Odilo Estévez”. La asociacidon no es azarosa o forzada, varios de los artistas invitados orientaron
sus intervenciones hacia una lectura critica del presente. La resultante del conjunto puso de
relieve las tensiones estéticas y politicas de un sector del campo artistico rosarino. Mientras
algunos respondieron en forma clasica a la tematica de la convocatoria, “la naturaleza muerta”;
otros aprovecharon la oportunidad para extender los referentes “naturaleza” a la realidad social
y politica. Este Ultimo es el caso de los artistas Rubén Porta, Martha Greiner, Hover Madrid, Aldo
Ciccione y Fernando Ercila. Aqui me detengo en las propuestas de Porta y Greiner dado que por
diferentes caminos ambos aludieron al pasado reciente.

Rubén Porta (1925-2005), artista y docente de la ciudad, desarrolld una practica profundamente
experimental con el grabado. En la década de 1980 comienza a realizar series de obras que
combinaban grabados con telas, papel y maderas. Entre estas suertes de estructuras colgantes
aparecen las series Naturaleza muerta desaparecida con 30.000 copias en 1986, NN 30.000 de
1987 y V Centenario del Descubrimiento de América en 1987-1988. Para la muestra en el Museo
Estévez presenta una obra perteneciente a la serie V Centenario.

La propuesta de Porta no se limitaba a los contornos de la sala de exposicidn, sino que salia de
la misma en un recorrido que podia seguirse por las pequefias siluetas estampadas en la vereda.
Las estampas, que repetian al infinito el grabado titulado NN 30000, guiaban los pasos desde la
puerta de la sala, rodeando la manzana, hasta cruzar la calle hacia la Plaza 25 de Mayo, lugar de
las marchas de los jueves de la delegacidn local de Madres.

El artista y discipulo de Porta, Fernando Ercila recuerda haber ayudado a la realizacién de la
accion el dia anterior a la inauguracion: “Y con la obra de Porta también, pintamos la pared,
afuera, yo pinté con el rodillo (...) la noche antes [de la inauguracidn] primero clavamos cualquier
cantidad en los arboles de la plaza [25 de Mayo]..., que teniamos miedo que nos metieran en
canay, después, teniamos un rodillo que tenia eso [la figura a estampar] y ibamos por la calle
asi, cruzamos la calle, subimos a la vereda y subimos a la pared del Museo hasta que llegé a la
puerta y ahi es donde se enojé [Pedro] Sindpoli [director del Museo], porque le pintamos la

57 Entrevista realizada por la autora junto a Marianela Scocco en Rosario, julio de 2019.
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pared, ipero de afuera! Y Porta tenia en la base de los zapatos el mufiequito ese, asi que ibamos
entintdbamos y pisdbamos y asi [risas] (...)”%5.

La propuesta de Porta tenia la evidente intencidn de desbordar los limites de la institucion y
conectar lo que alli ocurria con el drama social de la impunidad a los crimenes del estado
dictatorial que otorgaban las leyes de Obediencia Debida y Punto Final recientemente
sancionadas.

Por su parte, Martha Greiner (1940), una artista con un extenso recorrido en el campo de las
artes plasticas, participd en “La naturaleza muerta” con una instalacién denominada “Identidad
perdida”. Greiner fue parte de la vanguardia sesentista, en la década siguiente se inclinaria por
el lenguaje realista y en los ‘80 combiné su trabajo en el dibujo con la construccidn de objetos
gue en ocasiones combiné formando instalaciones.

Identidad perdida estaba compuesta, por un lado, por dos dibujos enmarcados de torsos y
cabezas humanas, uno sin rostro y el otro con la cabeza tapada, ambos con una cinta negra en
un vértice, colocados apoyados a la pared sobre un pedestal. Delante de los cuadros estaban
dispuestos distintos elementos: pequefios cuadros con mariposas disecadas, piedras, una de las
mufiecas-objeto que Greiner estaba construyendo por esos afios, junto a muchas fotos-carnet.
A la derecha se presentaba otro pedestal cuyo centro lo ocupaba otra de las pachechas, nombre
que la artista da a las mufiecas-objeto, de mayor tamafio que la anterior. Frente a esta figura,
de acuerdo a su recuerdo, “habia una sopera rota de la que salian un montdn, un montén de
fotos carnet, que yo habia recopilado de todas las [casas de] fotografia, con una franjita puesta
aca [sefala la altura de los ojos] de desaparecidos...”>® También se reiteraba, en este segundo
soporte, la presencia de mariposas. Greiner sugiere que la idea de la fragilidad y la desaparicion
es un sentido asociado a la figura de las mariposas: “Las mariposas son un simbolo de lo
desaparecido. La gente que muere dicen se reencarna en las mariposas y vuelven a revolotear
alrededor de uno, como simbolo de esa persona que fue.”®°

Greiner replica el uso del formato de las fotos-carnet que ya era habitual por parte de los
organismos de Derechos Humanos®!. La rememoracién de la ausencia y una cierta idea de un
duelo colectivo estadn presentes en esta obra.

A modo de conclusién

En este trabajo me propuse ligar con una intencion analitica un conjunto de obras desarrolladas
por artistas plasticos en la ciudad de Rosario en los afios ‘80. Estos artistas manifestaron un
hacer sensible al contexto que atravesaba la sociedad argentina entre la dictadura y la
democracia. Este hacer sensible ante el contexto y la recurrencia de la representacién de la
forma humana —como mascara, silueta o volumen—y del uso de la sombra como creador de
climas visuales resultan puntos en comun.

En 1982, el grupo Hacia un arte grupal realizaba una accidon poética en homenaje a los
desaparecidos en la Plaza Santa Cruz. El mismo aifio Mdnica Calegari, integrante del Grupo Azul
Rosario, convertia a los pafiuelos blancos de las Madres en el centro de una serie de grabados,
Los pafiuelos. A partir de 1984 no sélo se reinicia la historia democratica en el pais, sino que a
nivel del campo artistico en general y rosarino en particular, un conjunto considerable de artistas

%8 Entrevista realizada por la autora, 03/04/19.

%9 Entrevista realizada por la autora, 16/08/19.

80 Entrevista realizada por la autora, 16/08/19. Esta segunda pachecha habia formado parte de otra obra,
Memoria a memoria, dolor a dolor, con la cual gand el 2° premio en la Seccidn Escultura del XLIX Salén de
Rosario del Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” en 1985, véase Florio y Blacona (2016).
61 Poco después la utilizacién de fotos-carnet comenzaria a ser habitual en las conmemoraciones que el
diario Pagina/12 publica desde agosto de 1988.
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comienza a articular sus acciones y, en menor medida, sus producciones a la agenda de
demandas y reivindicaciones del movimiento de Derechos Humanos. Osvaldo Boglione participa
y organiza junto a APA de la muestra colectiva “Plasticos Rosarinos en apoyo a la lucha por la
Defensa de los Derechos Humanos”. En esta muestra Boglione presenta un objeto escultdrico
que produce impacto en los asistentes por su directa alusion a las victimas de la dictadura. En
su retorno a la practica artistica el fotdgrafo Norberto Puzzolo construye imagenes a partir del
montaje de elementos que establecian vinculos con la realidad circundante. Finalmente, aquello
no saldado, las heridas nuevamente abiertas se vuelven evocacion urgente en las propuestas de
Raul Porta y Martha Greiner para la exposicién “La naturaleza muerta” en 1987.

Componer una serie, como la aqui planteada, permite hacer saltar los puntos de contacto, las
repeticiones, las coincidencias. En el caso analizado, las obras seleccionadas apuntan, por un
lado, a la existencia de una férmula de representacion en los términos de Burucuia y Kwiatkowski
(2014); vy, por otro lado, a una sensibilidad compartida aun entre artistas de muy disimiles
lenguajes y trayectorias.
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Malo porque es argentino dicen. La critica teatral ejercida por mujeres
en el siglo XIX

Bracciale Escalada, Milena
UNMdP- CONICET- INHUS- CELEHIS

No sabemos por qué d nuestro secso, siendo mas perspicaz

y persuasivo, asi como, mds dispuesto a los grandes progresos

que los hombres ambicionan, les esté prohibido

los conocimientos de varias ciencias, y circunscripto a una ensefianza mezquina: deseariamos
que en la nueva instalacion de educacion que se va a formar, se instituyesen clases
cientificas en él; para que nuestra juventud saliese de esa ensefianza mondtona en la que
hemos vegetado tanto tiempo, y en la que solo nos ha sido permitido la lectura de algunas
novelas y poesias, de las que hemos conocido su valor con la asistencia al teatro, tnica
cdtedra a la que se nos ha permitido concurrir {...)

Las redactoras, La Camelia N°8, 27 de abril de 1852 (sic)

Mujeres, teatro y critica teatral en el siglo XIX argentino

La critica teatral en el siglo XIX argentino no aparece alin como una practica auténoma,
deslindada de otros quehaceres, sino asociada al resto de la praxis escrituraria, en particular, del
periodismo. Aquellos que sintieron aficidn por el teatro, considerado siempre desde una matriz
instrumental y pedagodgica, ejercieron de una u otra manera la critica teatral. Es el caso, por citar
solo algunos ejemplos, de Juan Bautista Alberdi —también dramaturgo, ademas de abogado,
pensador, ensayista y politico- o de Domingo Faustino Sarmiento, cuya pluma no supo de
restricciones genéricas ni tuvo temas excluyentes.

Las mujeres argentinas, aunque muchas veces invisibilizadas en los canones tradicionales,
participaron de la vida cultural en forma activa. A partir de la caida de Rosas, el clima de libertad
y apertura reinante habilita la aparicion de un género que podemos denominar nuevo: el
periodismo de mujeres para mujeres. Si descontamos un primer y excepcional acercamiento que
se produce entre 1830y 1831 con La Aljaba, firmada por Petrona Rosende, es recién a partir de
1852 que puede vislumbrarse cierta continuidad en el género periodistico femenino, donde se
advierte una preocupacion comun en torno a qué lugar ocuparan ahora las mujeres en la nueva
sociedad que ha dejado atras la tirania (Auza 1988). La educacidn de la mujer serd un tema de
notable interés reflejado en un intenso reclamo escrito, que rechaza la abolicidon de una tirania
para instaurar otra, en la que las mujeres otra vez queden segregadas de la esfera publica y
condenadas a las labores domésticas y a la falta de oportunidades por la desigualdad social
imperante en el acceso a la educacién. Muchas de las mujeres vinculadas a estas publicaciones
son también las primeras dramaturgas argentinas. Nos referimos a Rosa Guerra, Juana Manso y
Eduarda Mansilla. Ellas también, como Alberdi y Sarmiento, ademas de escribir teatro -y de
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actuar, en el caso de Juana Manso-, fueron sagaces espectadoras contribuyendo, a través de
escritos de diversa indole, a la constitucidn de una incipiente critica teatral, asi como también a
la construccion de identidades femeninas en el mundo de las artes. La preocupacion por el
progreso nacional se vislumbra en su mirada sobre el teatro, asumido como un arma civilizatoria
contra la anarquia y la ignorancia.

Ya en La Camelia, de 1852, firmada por “las redactoras” —autoras que no han podido ser
identificadas, aunque varios sostienen la hipdtesis de la pertenencia de Rosa Guerra, a pesar de
su explicita negativa al respecto-, hay unos primeros acercamientos al género dramatico desde
un posicionamiento critico. Como se lee en el epigrafe de este trabajo, el teatro es considerado
una “catedra”, en tanto instancia formativa y didactica, y es uno de los pocos espacios que se le
ha permitido a las mujeres, quienes asistian como parte de la vida cultural acompafiadas, por
supuesto, por un hombre, en general su esposo. Como cierre del numero 12, del jueves 6 de
mayo -llamado el mes de América- de 1852, se realiza una breve referencia, anticipada al final
del nimero anterior, acerca de la presentacion de Mr. Dupres, un célebre artista francés, que
habia estado en Rio de Janeiro y ahora presenta su trabajo en el Teatro Argentino. De este modo,
en el nimero 11 se recomienda al publico su asistencia “como una adquisicién interesante”
(2006: 82) y en el 12 se efectla una mirada critica al respecto, que resalta el rol de la mujer -la
seforita Eugenia, seguramente la esposa de Mr. Dupres-, a la vez que equipara lo ocurrido
durante la velada nacional con un “salén de Paris” (2006: 86), lo que podra significar para Duprés
“cuanto se aprecia el genio en nuestra Patria” (sic, 2006: 96). Es decir, que el publico sea capaz
de valorar el teatro extranjero es una marca de civilizacién, que agrada a las redactoras de este
periddico, en tanto refleja la regeneracion social que el pais atraviesa y que es asumida con un
alto grado de expectativa. Pese a ello, no dejan de expresar aspectos que consideran
perfectibles. Asi, en el Ultimo parrafo, se lee: “Nos es sensible sin embargo hacer presente a la
Compaiiia Dramatica francesa, que los entre-actos han ocupado un espacio de tiempo bastante
exagerado, y por mas que en ellos se haya esmerado la Orquesta en complacernos, no han
dejado de ser algo mortificante” (sic 2006: 86). Dos articulos mas sobre teatro pueden leerse en
La Camelia. Uno, titulado “Teatro de la Victoria”, en el nimero 17, del 18 de mayo de 1852;y
otro, publicado en el numero 24 de principios de junio, bajo la denominacién “Revista Teatral”.
En ambos casos, sobresale en forma llamativa la mirada positiva que recae sobre las mujeres
artistas. En el primer articulo, se refleja la desaparicidon de la compaiiia italiana y la aparicion
posterior de la francesa, que las redactoras aclaman, pero que para “nuestra sociedad” ha sido
“asperay disonante” (2006: 132) por tratarse de un género desconocido, dada la costumbre del
modelo italiano. No obstante, las redactoras le auguran un futuro promisorio —“ya notamos que
la concurrencia se aumenta diariamente” (2006: 132)-, en tanto el publico “aprenderd” a
apreciar lo nuevo, aspecto que ellas ya pueden reconocer por su aguda sensibilidad y mirada:
“Ma3s tarde, sin duda, su aceptacion serd general, porque su género serd conocido, y creard
simpatias a medida que se vayan alejando de nuestra imaginacién los sonidos que vibran del
canto pasado” (sic, 2006: 132). Otra vez, el teatro como simbolo de progreso y civilizacién, y la
valoracion de lo nuevo, aunque supeditado hasta ahora a compaiiias extranjeras.

En “Revista teatral”, vuelve a destacar la alta concurrencia que obtiene el teatro -como un dato
por supuesto muy positivo-, pero lo novedoso es la aparicién de una compaiiia nacional
“formada de los restos que habian quedado de la que antes existia” (sic 2006: 132). Este grupo
puso en escena la tragedia “El duque de Viseo”, de Manuel José Quintana, dramaturgo de origen
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espanol, no mencionado por las redactoras. Lo primero que se destaca es que, tras el himno
nacional, “la Sefiora Alvara Garcia” (2006: 132) recité un poema de Juan Cruz Varela. No se dice
nada de la recitacion de la mujer, pero si se califica a Varela como “el infortunado Poeta
Argentino” frente al “hermoso canto de Nuestro Poeta Nacional D. José Marmol” (2006: 132).
Esta clara la mirada estética de estas mujeres, que reniegan del poeta neocldsico para celebrar,
por el contrario, la originalidad de un romdntico. Con la misma actitud que en el caso
precedente, la valoracion estd puesta en lo “nuevo” frente a una estética considerada ya
permitida. Al no hacer comentarios sobre la mujer, se desprende que su actuacion fue correcta,
sobre todo al leer que los jovenes de la comparsa hicieron “pedazos” el poema de Marmol: “No
sabemos por qué culpa se le haya querido castigar 4 nuestro vate de un modo tan desgarrador”
(2006: 132). Por ultimo, toca el turno de referirse a la tragedia, interpretada por una compaiiia
de “aficionados” que “no estuvo tan mala” (2006: 132), segun afirman las redactoras, quienes a
su vez celebran el accionar protagonista de Modesto Vazquez, la presencia del gobernador vy la
cantidad de publico asistente. Aunque se traté de una “peti-pieza” en la que “hemos sufrido
mucho” y aunque hubo “nifios (...) que ni llevar el paso sabian”, las redactoras afirman que
desearian “cuanto antes ver de nuevo reunida nuestra Companiia Nacional” (2006: 132).

Es decir, en esta primera revista escrita por y para mujeres tras la caida de Rosas, las escritoras
abordan la escena teatral con perspectiva critica, sefialan errores, reconocen aspectos positivos
y promueven la asistencia del publico y la constitucidn y permanencia de un teatro nacional que
se profesionalice. Al mismo tiempo, reivindican y destacan el rol y la presencia de las mujeres
en el mundo de las artes. Estos aspectos que aqui aparecen en ciernes, serdan una marca
contundente en los escritos de dos mujeres dedicadas ahora si de lleno al teatro, cuyas ideas
apareceran con firma y nombre propio, Juana Manso y Eduarda Mansilla, aunque esta ultima
utilice en algunas oportunidades el seudénimo masculino de Daniel.

El caso Juana Manso

Si recorremos los textos periodisticos de Juana Manso o sus relatos de viajes, enseguida
descubriremos que el teatro es un tema de frecuente interés en sus escritos. Hay varios
elementos que aparecen en forma reiterada. Primero, la necesidad de un teatro nacional. Lo
dice concretamente en 1854: “La falta de un Teatro Nacional nos es muy sensible, es él la vida
de la literatura moderna, y su vacio con nada puede llenarse” (Album de sefioritas, N°1, 1° de
enero de 1854). Pero también estdn alli, en su rol de cronista cultural y critica de arte, su
concepcion sobre el género y las razones de su interés:

“(...) hoy no tiene lugar la critica, sino la proteccion y el elogio para alentar y apoyar esos
esfuerzos tan loables, de hacer revivir el arte dramatico, medio el mas breve y seguro de llegar
al corazén de las masas, palanca poderosa de civilizacién y de progreso, que pule el lenguaje y
las maneras, y despierta sentimientos nobles, tiernos o heroicos, en ese pueblo de buena fe que
escucha con religioso silencio, y que va a buscar en el drama emociones y goces enteramente
morales e intelectuales. Somos partidistas acérrimos del drama, y tendriamos un grande gozo si
pudiéramos restaurar el arte dramatico en Buenos Aires, y ver instalarse una compaiiia regular,
bien dirigida, bien aconsejada, y mufiida de un archivo teatral selecto” (Album de sefioritas, N°7,
12 de febrero de 1854).

101



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

Pese al impetu entusiasta de apoyo a una compaiiia descrita como “pobre”, “sin recursos, sin
estudios, sin luz en fin que los guie por la senda del arte, del buen gusto y de la verdad” (Manso
1854: n°7), y mas alla de reconocer los hermosos versos del drama espafiol sobre el que esta
efectuando la critica, Juana Manso no puede evitar reclamar la falta de argumentos, “sin
novedad, sin grandeza, sin drama” (1854: n°7). Es su conocimiento del género el que le impide
ser completamente indulgente, a pesar del estimulo brindado. Dice Manso: “Cuando se conoce
el teatro francés moderno (...) no es posible conformarse con dramas como La trenza de sus
cabellos” (Album de sefioritas, N°7, 12 de febrero de 1854), titulo de la obra que estd resefiando
en esta oportunidad. Un poco mas adelante se pregunta: “équé viene a ser el drama?”, y
responde: “La vida en accidon, pero no ficticia (...). En el fondo de todo arte, no hay sino la
naturaleza que sea sublime... El pintor, el poeta, el musico, es necesario que la imiten o la
traduzcan, si se apartan de ella no habran creado cosa alguna que merezca la pena de llamarse
a si mismo artista” (Manso, Album de sefioritas, N°7, 12 de febrero de 1854). Como se advierte,
el interés por el teatro parte de un convencimiento instrumental sobre el género en tanto se lo
considera una eficaz herramienta didactica. En el empleo del término “sublime”, hacia el final
de la cita, subyace el marco de concepcidn en el que se inserta Juana Manso -muy parecido al
de Alberdi con respecto al teatro y que es el mismo por el que las redactoras de La Camelia
valoraban a Marmol por sobre Varela-, es decir, la tensidon entre las ensefianzas del
romanticismo en términos estéticos -de ahi proviene también cierto rechazo por la literatura
espafiola, al estilo de los romanticos del 37 con quienes Manso se alinea ideolégicamente- y la
demanda politica que la praxis teatral exige en un contexto de fuerte necesidad de formacion
pedagdgica para las masas. Dependiendo de la situacion, serda prioritario defender la libertad
artistica o, por el contrario, exigir veracidad histérica, imitacidn o traduccién de la naturaleza,
pero nunca tergiversacion o mera inventiva, porque “ese gigante de mil cabezas que se llama el
respetable publico”, al decir de Juana Manso, no siempre sabe discernir y una ficcién contraria
a los objetivos pragmaticos perseguidos puede ser perniciosa. Es evidente la utdpica fe en el
poder del arte como elemento de transformacién social.

En uno de sus relatos de viajes a Estados Unidos [1846], oficia otra vez como critica teatral y
comenta todos los detalles en torno a la practica social de asistir al teatro. No solo le interesa la
obra en si, sino la arquitectura destinada a la ejecucién escénica, asi como también la
distribucidon y el comportamiento del publico, que no necesariamente refleja marcas de
civilizacidn: “éY qué diremos de los americanos que se sacan la casaca en el teatro, mascan
tabaco, se dan de punados, se burlan de los extranjeros y silban un actor cuando lo quieren
aplaudir? ¢ Con qué plaza de toros, por ordinaria que sea, se podrd comparar un teatro nacional
de Norteamérica?” (Manso, 2019: 39). Pero sus reflexiones, como siempre, van mas alla. Falta
poco para que lleguen los afios de su gran despliegue como actriz en Brasil, sin embargo, su
interés por el desempeiio de los intérpretes ya estd presente: “Los actores estaban bien
caracterizados, sabian sus roles como es necesario y no tenian el majadero y griton apuntador
de nuestros teatros que hace perder la ilusién del drama” (2019: 39). Es decir, pese al reprobable
comportamiento del publico, no deja de reconocer un grado de mayor experticia en los actores
norteamericanos que no necesitan del apuntador. Juana Manso reclama, como se ve, formacion
actoral y disciplina para dar lugar al surgimiento de un verdadero teatro nacional de calidad o,
dicho de otro modo, que por lo menos los actores se estudien la letra. Y aqui vuelve a aparecer
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la marca romantica en la concepcidn estética, cuando se detiene de lleno en los modos de
interpretacion:

“Digo a pesar de la escuela inglesa y deberia decir a pesar de esa escuela forzada que pretende
dar reglas al llanto y limites a la inspiracién; yo nunca he podido concebir eso que llaman reglas
del Arte, el arte para mi es la inspiracién (...). iEl arte nunca ha podido ser para mi ese montén
de reglas que hombres sistematicos y calculistas meditaron, escribieron y pronunciaron (para)
servir de base, de freno al pensamiento, al don de Dios” (2019: 40).

Juana Manso proclama libertad creadora, imaginacidn e imitacién de la naturaleza, pero lo que
mas me interesa subrayar es su obsesidn concreta por el modo de actuacion. Dice mds adelante:

“iPor qué en lugar de exigir de un actor que saque primero un pie que el otro, que extienda la
mano hacia el norte en tal pasaje, que ruja como un tigre en otro, etc., no lo dejamos “libre” y
le pedimos que estudie su rol dentro de los limites de la naturaleza, que se identifique con su
héroe, y ya que sin manotear no hay drama, a lo menos que no lo haga por la voluntad de otro,
sino por la propia? iQue llore, que ria como los demds hombres y destiérrese por Dios lo que se
llama “llanto de teatro”, maneras teatrales”. (Manso 2019: 40)

El alegato sigue. Ya no esta hablando de la obra en particular que fue a ver sino que se estd
explayando acerca de su concepcidn teatral y de su promulgacién por un arte verosimil, que se
aleje de lo artificioso y declamatorio, y que logre asi la identificacién. Cuanto mas parecido a la
vida sea lo que sucede arriba del escenario, menos distancia sentirdn los espectadores, quienes
podran ser guiados a través del arte a la dilucidacidon de la tesis que el drama promueve. En esa
identificacion reside, para Juana Manso, la potencia politica del drama. El poder del arte como
herramienta pedagdgica. Toda esta teoria teatral es la que pone a funcionar en su rol de
dramaturga, lo que se observa, por ejemplo, en el uso coloquial de la prosa de su hasta ahora
Unica obra dramatica conservada, La revolucion de mayo de 1810, publicada en 1864. El modo
de actuacién debe ser libre, y sobre todo natural, pero el relato, no.

Juana Manso contribuye, como se advierte con claridad a partir de los ejemplos precedentes, a
la constitucidn de una critica teatral, con la particularidad de ejercerla con un saber que se
desprende de su propia praxis: como actriz, como dramaturga y como espectadora. En este
sentido, excede el rol de critica y puede ser considerada una tedrica y pensadora del hecho
escénico.

La mirada de Eduarda Mansilla

Unos afios mas adelante y con un perfil diferente al de Juana Manso®, Eduarda Mansilla se
vincula con el teatro como dramaturga. Su primera obra, Similia Similibus, fue representada en
Paris en 1873 con las actuaciones de su hija y su yerno. A principios de la década siguiente,
aparecen una serie de escritos publicados en diversos periddicos en los que la escritora se

62 Es importante tener en cuenta que el posicionamiento de Mansilla es muy diferente al de Juana Manso
en cuanto a su ubicacién social y de clase. Eduarda es sobrina de Rosas, hermana de Lucio -uno de los
escritores mas famosos del periodo-, y estd casada con un diplomatico. Sin embargo, ambas coincidieron
en su participacioén en la revista La Flor del Aire.
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posiciona como critica. Sin embargo, ya en La Flor del Aire, periédico ilustrado publicado en
Buenos Aires en 1864, bajo la direccidén de Lope del Rio, Eduarda Mansilla escribe una columna
sobre teatro firmada con el seudénimo de Daniel. Desde el primer numero, Mansilla es
contundente: “Por exagerada que parezca nuestra pretensién queremos un teatro argentino
con actores y producciones teatrales argentinas” (La Flor del Aire, N°1, 1864, p. 5). La futura
dramaturga, reconoce muy tempranamente dos problemas cruciales para el teatro: la
extranjeria, lo que lo convierte en una “planta exdtica” (sic 1864, p. 5), y la especulacion
econdmica de los empresarios, por sobre la valoracidon de un arte verdadero, en el que prime la
belleza y lo sublime. Frente a un modelo teatral en el que el interés esta puesto en el usufructo
pecuniario, Mansilla propone un teatro de arte, como una via efectiva para “ilustrar al pueblo
haciéndole odiar los instintos sanguinarios y todo lo que conduce a la barbarie y a la anarquia”
(1864: p. 5). Exige, de este modo, la fundacion por parte del gobierno de un conservatorio de
musica y declamacién, y una ley protectora del teatro nacional que por medio de una subvencion
obligue a los empresarios a poner en escena anualmente un nimero determinado de obras
nacionales (1864, p. 6), porque “es necesario que [el teatro] sea propio y no prestado” (1864, p.
6).

El 24 de diciembre de 1880, en E/ Nacional, afirma: “Criticar por criticar es propensién de
espiritus frivolos. El arte del critico, invencion moderna, a la par que requiere muchas dotes
especiales, demanda no solo gran conocimiento de la materia que ha de criticarse, estudiarse la
critica propiamente, no es otra cosa, sino un giro particular de la inteligencia y aun del caracter”
(Mansilla 2015: 418). En este articulo, Mansilla elabora toda una clasificacion de los tipos de
criticos existentes, que incluye las siguientes categorias: rabioso, benévolo, ignorante —absoluto
o relativo al objeto de la critica- y envidioso. Con un estilo que desmantela hipocresias, la autora
reclama la existencia de una critica elevada, seria y provechosa (2015: 418-9).

Reconocida ahora si como una importante dramaturga de la época, y a partir de criticas que
reciben sus espectdculos, Eduarda responde realizando una suerte de metacritica que la
conduce, a su vez, a establecer reflexiones sobre el teatro y el arte en general, y sobre la
situacién concreta de este género en la Republica Argentina. En La Libertad, del 2 de junio de
1883, el diario recopila la cantidad de resonancias escritas que suscito el estreno de su pieza Los
Carpani —texto no conservado pero estrenado en el Teatro de la Opera el dia anterior y que al
parecer contenia una fuerte denuncia social que incluia como personajes a criollos e
inmigrantes-, y afirma que el arte dramatico no ha existido hasta ahora en el pais. Ser3,
precisamente, una mujer, “el osado paladin que se atreva a dar principio a la hora del combate”
(Mansilla 2015: 588). Dos dias después, la autora se expresa en primera persona en el diario E/
Nacional, para agradecer las criticas y explicar que al disolverse ya la compaiiia no hubo tiempo
de ensayos ni revisiones. Sin embargo, vuelve a definir la actividad de la critica como algo
auténomo e independiente del autor: “los autores no defienden, ni explican sus obras” (sic,
2015: 596). Y resalta, otra vez, la necesidad de la especializacion, para volver a sefialar que no
cualquiera puede ejercer el rol de critico. Se requiere una sensibilidad y comprensién especiales.
Hay una reivindicacién de la tarea que la lleva a exigir una labor a la altura de la circunstancias:
“Disertar sobre arte, no es hacer obras artisticas (...) No es dificil conocer las reglas, dificil es
aplicarlas en obras que, dejando de ser puramente mentales, cobran forma y nacen a la vida
real” (2015: 597). En este sentido, Mansilla sabe que si las obras se concretan estaran,
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indefectiblemente, expuestas a la critica: “aquel que se contenta con hacer obras maestras en
su cerebro, estara seguro de no ser criticado” (2015: 597).

Unos dias mas adelante, en La Libertad, sostiene un intercambio con Vicente Jordan,
representante de una compafia dramatica de Buenos Aires, a propdsito de subvenciones
estatales para el teatro. Alli, donde firma como Eduarda M. de Garcia, vuelve a manifestar un
posicionamiento contundente, que se conecta con sus escritos de hace casi 20 afios atrds en La
Flor del Aire. Del mismo modo, coincide con los pedidos de Juana Manso por un teatro nacional
y por la profesionalizacion de actores y actrices, algo que las redactoras de La Camelia ya habian
anticipado en los tempranos afios 50 del siglo XIX. Dice Mansilla:

“Yo pienso, que si los autores argentinos, por medio de una subvencion a un teatro especial,
pudiéramos salir de la posicién falsa en que nos hallamos colocados, no seria tan dificil algin
dia, hacer comprender al ilustrado Congreso, cuanto bien reportaria por ese hecho las letras
argentinas.

Los empresarios basta que vean obras del pais, para que nos desdefien y desairen; malo porque
es argentino dicen, y si consienten en medio hacer estudiar la pieza, esta se da de mala gana, y
se ejecuta peor.

Con un teatro subvencionado, tal, no sucederia, como no sucede en Paris o en Espafia mismo.
Ademas, cuanto joven autor a quien la pobreza avasalla, tendria entonces ocasién de ensayar
sus fuerzas en el teatro (...) No todos tienen tiempo de sobra, como yo, vd. lo sabe, para poder
componer dramas, que no me dan ni honra ni provecho”. (Mansilla, 2015: 616 [sic]).

Es clara la reivindicacién del arte como una politica de estado vy, sobre todo, la valoracién de lo
propio, no como detrimento de lo extranjero sino precisamente por conocimiento de lo que
sucede en otras partes del mundo, en particular, en Europa. Al cotejar los textos en los que
Mansilla aborda la cuestién teatral, se vislumbra la firmeza y constancia de sus ideas a lo largo
de 20 afios y, dada su reiteracion del tema, la evidente y escasa transformacion que en este
sentido ha sufrido el teatro en Argentina durante este periodo.

A partir de los ejemplos desarrollados, se advierte la presencia de mujeres artistas que
participan de la vida cultural del pais en el siglo XIX, conectadas, a su vez, con lo que sucede a
nivel internacional. Mansilla, como esposa de un diplomatico y por su pertenencia de clase, viaja
y reside en el exterior por periodos prolongados; del mismo modo que Juana Manso, quien
estuvo exiliada en Uruguay vy Brasil, y viajé acompafiando a su entonces esposo violinista por
giras en Cuba y Estados Unidos. Esto las conduce a tener una mirada cosmopolita y panoramica
de la situacidn, pero a su vez realista y critica. En ambos casos, el reclamo por un teatro nacional
es contundente. Un estado nacion que se formula con marcados intereses progresistas y
civilizatorios, no puede prescindir del arte, y en particular del teatro, en la construccién de su
proyecto. Son mujeres que piensan un modelo de pais, en el que el arte contribuye a forjary
consolidar la identidad nacional.

En el caso de Mansilla, su mirada sobre el drama espafiol es diferente al de Manso, puesto que
lo reivindica, en particular, a partir de la obra de José Echegaray. Primero aborda el drama E/
Gran Galeoto y, mas adelante, Conflicto entre dos deberes. Como sefialamos con las redactoras
de La Camelia, la mirada critica femenina suele destacar el rol de las mujeres artistas. En “Sobre
critica”, publicado en E/ Nacional del 11 abril de 1883, Eduarda sostiene que “la dramatica
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espafnola es fogosa, es apasionada y carece absolutamente de ese convencionalismo, reinante
en la escuela francesa moderna (...)” (2015: 564). Pero lo que mas me interesa destacar, es su
mirada sobre las actrices. Como mujer, reconoce la dificultad de la labor, en tanto conoce la
sobrecarga familiar que recae sobre el universo femenino:

“Esas mujeres, después de ocuparse de sus hijos, de su hogar, modesto por lo comun, donde
como en cualquier otro penetran las enfermedades, las desavenencias, las escaseces y hasta la
muerte, tienen que identificarse con sentimientos ajenos, siempre violentos, siempre mas
intensos en su manifestacion, pues el teatro, de suyo ha menester para la perspectiva moral e
intelectual de agrandar, y aun forzar sus efectos. Pobres mujeres! Esas no recurren nunca al
alcohol; les queda es cierto como a Sarah Bernhardt y a Croizatte el bromuro de potasio y el café
retinto; como antidoto; pero el lujo es ese para las refinadas ociosas reinas de la escena; las
demads no tienen sino el aplauso que tonifica, que vivifica los nervios del artista y como la trompa
guerrera, al caballo de batalla, le da brios. Aplaudamos, pues, a nuestros artistas, por ellos y por
nosotros; para todos habra ganancia.” (Mansilla, 2015: 565 [sic]).

Resulta elocuente el posicionamiento de solidaridad -casi sororidad, dirilamos hoy- y el
reconocimiento de la dificultad de la labor, ain mas marcada en las mujeres que en los hombres,
y sobre todo en aquellas que no son famosas o glamorosas, o que no pertenecen a sectores
acomodados.

Como conclusion, podemos decir que a partir del recorrido propuesto es factible identificar un
grupo de mujeres que en el siglo XIX argentino contribuye a afianzar la critica teatral como una
institucion en formacidn, apelando por su importancia, autonomia y profesionalismo. A través
de su mirada critica, se advierte cdmo promueven la existencia de un teatro nacional como
politica de estado, como parte fundante de un pais civilizado, y cdmo hacen hincapié en la
construccion de identidades femeninas en el mundo de las artes. Las mujeres artistas, en
particular actrices o cantantes, son altamente valoradas, nombradas y destacadas una y otra vez
a lo largo de estos escritos. Sin embargo, en las historias teatrales tradicionales, poco se habla
de las mujeres dramaturgas del siglo XIX, mucho menos de su rol de criticas, y, a excepcion de
Manisilla, la labor literaria de todas ellas ha pasado practicamente al olvido, sobre todo, en lo
que respecta al teatro. De hecho, casi todos los dramas de Mansilla no se conservan del mismo
modo que los de Juana Manso, de quien muy recientemente se sabe, gracias a las
investigaciones de Karina Belletti y Barry Velleman (2021), que tuvo una profusa carrera como
actriz en Rio de Janeiro. Los casos seialados revelan la existencia de mujeres artistas que, como
consecuencia y producto de su propia praxis, devienen tedricas, investigadoras y gestoras del
hecho teatral. Lo que hoy llamariamos, siguiendo a Dubatti (2019), “artistas investigadoras”.
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En el arte actual son numerosas las referencias a la figura de Eva Perén, en multiples disciplinas
y con tratamientos muy heterogéneos. Es claro que las variantes se valen de estrategias
discursivas que asumen distintas formas, desde la representacion mimética de las imagenes
hasta el montaje de complejas sinécdoques, apelando a la construccion de sentidos diversos.
En las artes pldsticas las primeras imagenes que la tuvieron como modelo fueron los retratos
gue realizo el pintor oficial Numa Ayrinhac. Uno de ellos logré traspasar todos los limites de la
pintura tradicional y se transformd en una imagen mitica: el retrato publicado en la tapa de “Eva
Perdn. La razon de mi vida”. Este libro alcanzé en poco tiempo el millén de ejemplares, y la
imagen se desparramé por el mundo “acompafiando las traducciones del libro —al italiano, al
inglés, al francés, al japonés, al Braille—, los sellos postales adheridos a miles de cartas, los libros
con los que los nifios aprendian a leer.” (Giunta, 2011, p 87). Otro de los retratos que se volvid
un icono de la cultura peronista es la fotografia que realizé Pinélides Fusco en la Quinta de San
Vicente, que logré capturar a Eva con el pelo suelto, una sonrisa enorme y de fondo un cielo
infinito.

De todo el universo visual que se ha desplegado alrededor de esta figura a lo largo de los afios,
este trabajo centra su anélisis en Rapsodia Inconclusa, obra de Nicola Costantino® del afio 2013.
En ella |a artista apela, en gran medida, a todas aquellas imagenes que se encuentran instaladas
en el imaginario popular, para producir una suerte de retrato. Esta pieza inédita fue presentada
en el pabellon nacional de la 552 Bienal Internacional de Venecia en 2013 bajo el titulo “Eva
Argentina, una metdfora contempordnea”. La muestra gira en torno a la figura de Eva Perény
estd compuesta por instalaciones, videoinstalaciones y fotos objeto, divididas en cuatro
momentos: Eva. El Espejo; Eva. Los suefios; Eva. La Fuerza y Eva. La lluvia. En ocasion de la Bienal
se sumaron a la muestra un conjunto de documentos, con algunas notas y articulos sobre la
artista y su obra, videos que registraban el montaje realizado para la Bienal y una proyeccién de
La Artefacta, pelicula autobiografica de Nicola Costantino.

Las preguntas que guian este trabajo intentan dar cuenta de la inscripcién de esta obra en una
serie de recuperaciones iconograficas sobre Eva Perén, que se desarrollan a partir de una politica

83 Nacida en la ciudad de Rosario, en el afio 1964, Nicola Costantino estudié en la UNR especializandose
en la escultura. Se intereso por trabajar con técnicas y materiales no convencionales, e incluso se formd
en la taxidermia en el Museo Nacional de Ciencias Naturales de Rosario. En 1995 comenzd a explorar
técnicas de imitacion de piel humana con silicona. Con estos procedimientos realizé gran parte de su obra
inicial, vinculada con la manipulacién humana y animal (Peleteria humana, Chancho bola), ademas de
piezas performaticas que incluian animales embalsamados (lIBaccanale, Cochon sur canapé). A partir de
Savon de Corps, Nicola comienza a transitar un camino donde se vuelve sujeto de su obra.
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visual de la memoria llevada adelante por los gobiernos del periodo 2003 — 2015. Recuperacion
de la figura de Eva Perdn que se da no de modo hagiografico o acaso la reivindicacidon de un
discurso partidariamente peronista, sino que se enmarca en la construccién de un imaginario
donde recuperar lo femenino. Mediante la instauracion en los espacios simbdlicos de imagenes
de mujeres referentes de la historia y la cultura latinoamericana y argentina, se persigue
construir un nuevo relato que transforme el lugar subsidiario que histéricamente habian tenido.
Apelamos al método propuesto por los estudios de la memoria, que procura no “tratar con los
hechos sociales como cosas, sino analizar cémo los hechos sociales se tornan cosas, cobmo y por
qué son solidificados y dotados de duracidn y estabilidad” (Pollack, 1989: 4)

MIRADAS SOBRE LA OBRA

De los diversos andlisis que se llevaron a cabo sobre Rapsodia Inconclusa, podemos mencionar
tres (Rosa, Alcino y Ares) centrados en examinar el discurso que se desarrolla en la obra, cada
uno desde una perspectiva diferente. Encontramos también un trabajo muy interesante (Panfili)
gue se ocupa de investigar la retdrica desplegada por los medios de comunicacion en torno a las
acciones que el Estado realizé en el Pabellédn argentino, junto al envio nacional a la 55° Bienal
(polémica que acaparo la mayor parte de los escritos publicados sobre la obra).

El primer texto que debemos citar es el de Maria Laura Rosa®, incluido en el catdlogo de la
exposicién que en 2015 se realizé en la Fundacidn Amalia Lacroze de Fortabat, y que fue la
primera exhibicién de la obra en el pais. Alli la autora sostiene que Rapsodia Inconclusa
reflexiona sobre el problema de la representacion en el arte contempordneo. En consonancia
con el curador de la muestra, Fernando Farina, postula que intentar crear el retrato de una figura
resulta siempre fragmentario y que narrar la identidad se plantea como algo multiple, inestable
y complejo. Ella da cuenta de una relacion dual en la obra, entre la biografia de Eva Perén y una
construccion autobiografica que en simultaneo va realizando la artista. Con gran acierto se
remite a las reflexiones de Whitney Chadwick sobre lo que implica para las mujeres el género
del autorretrato, al situarse como una oportunidad para explorar un campo en el que la
“subjetividad y experiencia de vida como mujeres se intersecta con el lenguaje visual que
histéricamente ha construido a la ‘mujer’ como objeto y como lo otro. En este espacio las
mujeres han luchado por encontrar posiciones desde las cuales hablar y han renegociado la
relacidn entre el sujeto y el objeto” (2002, p.21)

Valeria Alcino®®, por su parte, retoma estas consideraciones de Rosa pero se centra en analizar
particularmente la video instalacién “Eva. El espejo”. Propone un cruce entre la historia del arte
y la teoria psicoanalitica, a partir de una reflexién sobre el uso del espejo en innumerables obras
pictdricas - desde el Renacimiento hasta nuestros dias - y postula que la imagen reflejada estd
asociada con la belleza del cuerpo femenino y en general es percibida como objeto de deseo.
Sin embargo, en esta obra Alcino ve la transformacidn de Eva y de Nicola, que pasan de ser
objetos a ser sujetos de deseo: Eva, al transformarse de Eva Duarte a Eva Perdn, y Nicola, al
asumir por un espacio de tiempo el cuerpo y las formas de Evita.

En el texto de Maria Cristina Ares®® encontramos una reflexién sobre la ausencia de cuerpo.
Analiza, en este caso, las obras “Eva. La fuerza” y “Eva. La lluvia”, donde la figura opera por

64 Rosa, Maria Laura. “Reflejos fugaces o de cdmo construir un relato autobiografico con la biografia
ajena.” En Costantino, Nicola y Farina, Fernando. Rapsodia Inconclusa. Catalogo de la exposicion en
Fundacion Amalia Lacroze de Fortabat. 2015

8 Alcino, Valeria. El deseo de ser de Eva y el deseo de ser Eva de Nicola Costantino. Actas del VIIl Congreso
Internacional de Teoria e Historia de las artes CAIA. 2015

66 Ares, Maria Cristina. Cuerpos presentes. Figuraciones de la muerte, la enfermedad, la anomalia y el
sacrificio. California. Editorial Argus-a. 2017
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ausencia. Ella sostiene que en ambos casos la artista realiza una acciéon de respeto vy
desplazamiento del cuerpo muerto como mecanismo de desfetichizacién, en contraposicion con
la “sobreabundancia de cadaver en la historia de Eva Perdn” (2017, p35). Un punto interesante
para debatir: Ares sostiene que la mirada sobre Evita que lleva adelante Nicola Costantino es
pre-ideoldgica, es decir que “queda atenta a los gestos sin profundizar en la carga espectral que
los sostiene” (p.43)

Por dltimo, en el trabajo de Mariana Panfilli®” encontramos un exhaustivo andlisis de las
repercusiones en la prensa argentina de los envios nacionales a las Bienales de arte de 2010 y
2013 (San Pablo y Venecia respectivamente). Panfilli pone en evidencia una retdrica de los
medios de comunicacién, que se valen de metaforas bélicas o territoriales para intentar
construir un cardcter polémico en torno a las obras presentadas en cada Bienal.
Fundamentalmente pretenden instalar una contraposicion entre el campo del arte y el campo
de la politica, como si ambos fueran excluyentes. En el caso de la obra de Costantino, los medios
criticaron la accidn del gobierno en el pabellon argentino (la inclusién de material institucional
oficial en una sala contigua a la muestra de arte), mediante la sugerencia de que “la tematica
politica eclipsa el dispositivo artistico” (2014, p132).

POLITICAS VISUALES EN TORNO A EVA PERON

Como vemos, hay aun algunas vacancias en el analisis de la obra Rapsodia Inconclusa de Nicola
Costantino y su relacidon con otra serie de practicas culturales mds amplia. Consideramos
importante poder trazar una cartografia de los hechos politico/culturales sobresalientes en el
periodo 2003-2015 en Argentina, para dar cuenta de qué manera las imagenes y los espacios
fueron territorio para la constitucién y formalizacion de la memoria. En orden cronolégico,
decidimos mencionar una serie de acontecimientos, sabiendo lo acotado del recorte, y que
podriamos marcar otra cantidad de hechos de similar naturaleza.

El primero a sefalar se produjo en febrero de 2006, cuando el Presidente Néstor Kirchner
promulgd un decreto para la refuncionalizacién del Palacio de Correos y Telégrafos, en la Ciudad
de Buenos Aires, con el fin de lograr la transformacién de ese edificio en un Centro Cultural, y
asi recuperar su valor patrimonial. El proyecto inicial contaba con la denominacién de “Centro
Cultural del Bicentenario” y a partir del afio 2012, mediante la promulgacién de la Ley 26749 del
Congreso Nacional, paso a llamarse “Centro Cultural Presidente Néstor Carlos Kirchner” (o CCK,
en su uso corriente). Dentro de las exposiciones permanentes vale sefialar la que fue montada
en el 4° piso, donde funciond la Fundacién de Ayuda Social durante el gobierno peronista. En la
pagina web del CCK hoy podemos leer:

“Con su mobiliario original intacto, la Sala Eva Perén —ubicada en el cuarto piso y que reabre
este afio sus puertas— es el espacio que ocupd Evita en el afio 1946 para trabajar con su
Fundacion. Fiel recreacién del ambiente de trabajo de Eva, el espacio cuenta con objetos
cotidianos, retratos de Evita y de Perdn, réplicas de los juguetes que enviaba la Fundacién a los
nifios de todo el pais y de las cartas que la institucién recibia.”®®

En el afio 2009, a partir de una serie de reformas del edificio de Casa Rosada (sede del Poder
Ejecutivo Nacional) que se venian llevando adelante desde afios anteriores, se realizd la
inauguracién de diferentes salas y galerias. Sin dudas, el Salén de las Mujeres del Bicentenario

57 Panfili, Mariana. Las bienales como campo de batalla: metaforas en la prensa argentina del siglo XXI.
CALLE14: revista de investigacién en el campo del arte. Universidad Distrital Francisco José de Caldas.
Bogota. 2014
68 http://www.cck.gob.ar/eventos/las-salas-emblematicas-del-centro-cultural-kirchner-abiertas-al-
publico_3735
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tuvo un lugar simbdlicamente preponderante en la arquitectura de la Casa Rosada. Las figuras
alli retratadas a través de fotografias son mujeres que tejieron tramas de sentido en la historia
de la Argentina: Eva Perdn, Cecilia Grierson, Juana Azurduy, Lola Mora, Mariquita Sdnchez de
Thompson, Alfonsina Storni, Alicia Moreau de Justo, Tita Merello, Victoria Ocampo, Aimé Painé,
Paloma Efron (Blakie) y las Madres de Plaza de Mayo. En la inauguracién del 6 de marzo, la
Presidenta Cristina Fernandez expresaba:

“...queria un lugar permanente para las mujeres; un lugar que nos hemos ganado, pero que
todavia es muy resistido.[...] Pero creo que por eso, por haber tenido la valentia de oponerse a
los convencionalismos de la época, por no haberse resignado a ser simplemente, como decia
Pacho [O’Donnel], zurcidoras o donadoras de banderas o de alhajas, sino a ser mujeres y a ser
ellas mismas, estas mujeres que hoy ocupan en forma permanente, los 365 dias del aiio, un lugar
aqui, en este espacio emblematico del poder en la Republica Argentina nos representan a todas
y a cada una de nosotras.”®

En marzo del aiio 2010, se erigieron y emplazaron dos retratos de Eva Perdn, llevados a cabo
por los artistas Daniel Santoro y Alejandro Marmo, en el edificio del Ministerio de Desarrollo
Social, sobre la Avenida 9 de Julio (antiguamente Ministerio de Obras Publicas). Esta accion fue
promovida por el decreto N°329, que declaré a Eva Perén “Mujer del Bicentenario” y ordend la
realizacion de las obras en cada una de las caras del citado edificio (declarado Monumento
Histdrico Nacional en la Ley 25582). En el texto oficial las palabras del historiador Norberto
Galasso argumentan la importancia histérica y politica de su figura:

"...desde que llegé al mundo, Evita fue victima de tres humillaciones: ser mujer, ser pobre y ser
hija extramatrimonial. La sociedad de los privilegiados la excluia por esas tres razones. [...] pero
se abrid paso, a fuerza de coraje y amor a los desheredados, en un mundo donde preponderaba
el machismo, el privilegio y la hipocresia institucional. [...] al mismo tiempo, bregd por la
reivindicaciéon de la mujer, luchando porfiadamente contra la discriminacién por género.
Injusticia que venia de lejos y que habia provocado respuestas y reclamos infructuosos. En esta
tarea se convirtié en la principal propulsora del voto femenino enfrentdndose a quienes
consideraban que la cocina y el dormitorio eran los Unicos dmbitos legitimos del llamado
‘segundo sexo’.””°

La ampliacidn del repertorio iconografico de la moneda nacional se produjo en el afio 2012. A
los billetes de curso legal que tenian las figuras de los proceres del pantedn nacional (Mitre, San
Martin, Belgrano, Rosas, Sarmiento y Roca) se le sumé un nuevo billete conmemorativo con la
figura de Eva Perdn. Era la primera vez que una mujer estaba representada en papel moneday
resulta destacable sefalar que la leyenda que acompana a la imagen enfatiza el lugar
privilegiado que tuvo en la defensa de “los derechos de los trabajadores, humildes vy
desprotegidos”. A este billete hay que sumarle luego el de abril del afio 2014, que fue una tirada
conmemorativa de la guerra de las Islas Malvinas, y el de junio del mismo afio, que modifico la
iconografia del billete de $10 que presentaba en el anverso la figura de Belgrano y en el reverso
el Monumento a la Bandera. En el nuevo papel, el reverso incluye la primera jura a la bandera,
con la figura de Juana Azurduy y Pedro Rios. Asistimos entonces a la incorporacion de una
heroina de la independencia latinoamericana, que tendra luego, en el afio 2015 un lugar todavia
mas sobresaliente al reemplazar a la estatua de Cristdbal Colén en la plaza ubicada frente a la
Casa Rosada. Podemos inferir que la ampliacion del repertorio de figuras y personajes constituye
la incorporacion de memorias mestizas y olvidadas en la historia nacional.

8 https://www.casarosada.gob.ar/informacion/archivo/20653-blank-19037977
70 https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/decreto-329-2010-164955/texto
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Estos ejemplos intentan dar cuenta de las politicas que el Estado nacional llevé adelante durante
el periodo 2003 — 2015, en tanto construccidon de una memoria colectiva. Entendemos que este
proceso tiene un recorrido previo que podemos trazar sintéticamente en dos momentos: el de
la confluencia entre la memoria nacional y la memoria colectiva, fijada en el primer y segundo
gobierno peronista, donde la figura de Eva ocupd la retérica oficial en torno a los valores de la
Nacidn, pero también tuvo la adhesiéon mayoritaria de la sociedad. Y un segundo momento, a
partir del afio ’55 luego del derrocamiento de Perdn, cuando la “Revolucién Libertadora” impuso
una memoria nacional que silencié todo tipo de referencias a Eva, a Perén y al peronismo. Pero
todo trabajo de encuadramiento de la memoria (Pollack) necesita de coherencia en los discursos
sucesivos para que sea creible; no puede haber cambios bruscos de direccién y de imagen ya
gue “lo que estd en juego en la memoria es también el sentido de identidad individual y del
grupo” (Pollack, 1989, p 26). Como sostiene Jelin, la construccidon de la memoria encierra un
aspecto pasivo y otro activo, un reconocimiento de signos documentales y una evocacién
sensible. “En la medida en que son activadas por el sujeto, en que son motorizadas en acciones
orientadas a dar sentido al pasado, interpretandolo y trayéndolo al escenario del drama
presente, esas evocaciones cobran centralidad en el proceso de interaccién social.” (2002. p23).
Podemos decir que la valorizacidon de la figura de Eva Perén en el universo iconografico
kirchnerista, da cuenta y sefala su origen humilde pero no lleva adelante una idealizacién
romantica, sino que postula las contradicciones, tensiones y desafios en el campo social y
politico, a la vez que retoma esos problemas y los analiza en su actualizacién permanente.
Ademas la recuperacién de su imagen se da en el marco de la visibilizacién de otras figuras
femeninas, que si bien no forman un todo homogéneo respecto de su procedencia politica
ideoldgica, son ejemplo de una lucha por ampliar los derechos de las mujeres en los distintos
ambitos de la sociedad.

SOBRE RAPSODIA INCONCLUSA

En este contexto resulta sencillo comprender la acertada eleccion de la obra Rapsodia
Inconclusa de Nicola Costantino, para la inauguracion del Pabellén Nacional de la 55° Bienal de
Venecia. La artista comentd: “Cuando pensé en una figura femenina histérica, claramente Eva
se imponia por todos lados, sobre todo por el hecho de que el arte contempordneo nunca se
ocupd de hacer una interpretacion de Eva lejos de las interpretaciones dogmaticas de la
politica.””* La obra tuvo un proceso de elaboracién de por lo menos 2 afios y en marzo del 2013
la artista fue seleccionada para presentarse en la Bienal en el mes de junio. El conjunto esta
compuesto por diferentes piezas, a saber: dos videoinstalaciones tituladas “Eva. El espejo” y
“Eva. Los suefios”, una serie fotografica compuesta por 5 piezas de diferentes tamafios,
montadas sobre marcos de espejos: “Eva. La letra”, “Eva. La morada”, “Eva. La palabra”, “Eva.
Los suefios”, “Eva. La mafiana”. También dos instalaciones tituladas “Eva. La fuerza” y “Eva. La
lluvia”

1 https://www.youtube.com/watch?v=YQPX92TYBIM
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Imagen 1. Rapsodia Inconclusa

Podemos analizar algunos aspectos de Rapsodia Inconclusa (imagen 1) teniendo en cuenta los
dispositivos con los que opera: en primer lugar los marcos de espejos donde se montan o
proyectan las imagenes. En estas obras, tanto el contenedor como el contenido resultan
evocativos de una época, un lugar y un espacio social. En “Eva. La letra” el frente de un antiguo
ropero es el objeto que contiene la fotografia, mientras que en “Eva. Los suefios”, “Eva. La
morada”, “Eva. La palabra” y “Eva. La mafiana” es dentro de marcos de espejos donde se
desarrollan las distintas imagenes (imagen 2)

Eva. La letra Eva. La palabra

113



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES

Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

Eva. La morada

Eva. La mafana
Imagen 2. Serie fotografica.
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La instalacidon “Eva. El espejo” (imagen 3) recrea una habitacién, con una cama en el centroy a
sus costados dos espejos enfrentados —uno adosado al tocador y otro de cuerpo entero— donde
se proyectan secuencias de Eva frente a él en distintos momentos (probando un vestido,
maquilldndose, cepillandose el cabello, entre otros). Estd claro que la eleccion de este
dispositivo como eje que estructura la secuencia de las obras resulta sumamente potente en la
lectura de sus sentidos posibles. Asi, aquello que vemos como un espejo, en realidad no nos estd
reflejando realmente nada, puesto que seria nuestro propio rostro lo que deberiamos ver
cuando nos ponemos frente a él. En este espejo hay una ilusion, lo que descubrimos alli es
aquello que no pudimos ver cuando sucedid la escena: un cuerpo que se reconoce y se
transforma y que gracias al cruce de temporalidades que nos ofrece la obra de arte, ahora
podemos vislumbrar.

“El cuerpo no es mera materia, sino una continua e incesante materializacidn de posibilidades.
No es simplemente un cuerpo sino que, en un sentido absolutamente clave, el propio cuerpo es
un cuerpo que se hace vy, por supuesto, cada cual hace su cuerpo de manera diversa a la de sus
contemporaneos y también, a la de sus antecesores y sucesores corporizados” (Buttler, 1990, p
299).

En este “reflejo infinito del pasado, que vive en los espejos enfrentados” (Costantino, 2015, p
12) se repite una secuencia que podemos leer en direcciéon de lo privado a lo publico, de la
transformacidn de Eva Duarte en Eva Perdén. Una performance que habla sobre un cuerpo que
se construyd su identidad a fuerza de luchar contra los cdnones de la mentalidad machista y
mojigata de la sociedad de la época.

Imagen 3. Eva. El espejo

Podemos conjeturar, entonces, que el uso de los espejos -0 mejor dicho, del marco que nos
evoca la idea del espejo en la obra de Costantino- nos habla también de un lento proceso de
autorreconocimiento de Eva mediado por la estrategia representacional que desarrolla la
autora. Reflejada en cinco temporalidades diferentes, que reconocemos por las variantes de
vestuario, peinado y maquillaje, la obra puede plantearse como un recorrido por todas aquellas
versiones que de ella misma fue encarnando: Eva, la actriz con un vestido de flores y cabello
suelto, luego la figura erguida de rodete tirante, ocupada en las tareas que la comprometen en
su accidn politica; Eva con vestido de gala; una posterior, afectada por sus dolores, y una ultima
Eva, en vestido de cama con cabello débilmente trenzado, que nos remite a sus ultimos dias.
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Volviendo a la reflexién de Rosa “la eleccién de estos elementos simbdlicos, metaféricos y
conceptuales habla de las distintas Evas que conforman a Eva Perén” (p 54) y dan cuenta de la
complejidad de retratar a alguien, intentando evitar el fracaso de la simplificacion. En la
instalacion “Eva. Los suefios” (imagen 4) esas multiples personalidades cohabitan y se
superponen, reforzando el sentido de complejidad en la representacién de un retrato.

Imagen 4. Eva. Los suefios

De toda esta serie de fotografias/objetos, hay una que nos resulta particularmente sugestiva:
“Eva. La manana” (imagen 5). Alli podemos verla en dos situaciones distintas: una, de pie apenas
apoyada junto a la cdmoda con espejo, que a su vez se refleja en otro espejo mds grande,
ubicado en el extremo opuesto. Y en el primer plano de la escena, Eva con camisolin blanco,
peinado caracteristico, sentada sobre el costado de la cama. Aqui la relacién de intertextualidad
o de apropiacién no es directa, como en series anteriormente realizadas por la artista’?, pero
podriamos entrever que estad presente la cita a una de las pinturas emblematicas de la plastica
argentina como “El despertar de la criada” (1887) de Eduardo Sivori (1847-1918), (imagen 6). La
iluminacion dirigida desde la izquierda resalta la figura sobre un fondo neutro con gran
dramatismo, que destaca aun mas la blancura de su imagen. En la obra de Sivori la tensidn se
produce entre el cuerpo desnudo y su condicidn social. Sus contempordneos rechazaron
fuertemente la pintura’, écémo era posible que una criada fuera tema para un desnudo, cuando
la tradicion artistica habia puesto siempre en esos lugares a modelos virginales o ninfas
mitoldgicas? El naturalismo de la época reproducia en sus iconografias a pobres o huérfanos,
pero al parecer la clase baja sélo podia representarse siempre y cuando se refiriera a su tragedia.
Sabemos que Sivori transgrede ese estereotipo. En “Eva. La mafiana” pareciera haber un didlogo

2 Asi podemos ver “Nicola en el espejo, seglin Veermer” (2010), “Nicola Narcisa, evocando a Caravaggio”
(2009), “Nicola, segun Berni” (2008), “Lagrimas de Cristal, segin ManRay” (2006), entre otras obras que
también operan con la estrategia de la apropiacidn.

73 Laura Malosetti Costa describe el contexto en el que se exhibe la obra: “Una recorrida por las obras
reproducidas en el catalogo revela que hubo en este Saldn muchos cuadros naturalistas que repetian
hasta el hartazgo iconografias al estilo de Millet y de Courbet pero acentuando aspectos sentimentales y
melodramadticos: campesinos pobres, dedicados a su trabajo, nifios huérfanos, pescadores ahogados,
madres virtuosas, todo ello ubicado, con pocas excepciones, en ambientes no urbanos. Justamente el tipo
de pobres que entusiasmaba a la burguesia”. En Los primeros modernos. (2001). Buenos Aires. Fondo de
Cultura Econémica.
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con este gesto rupturista, un deseo de reparacion de aquella herida ocasionada por una mirada
de clase, cuestionadora de esa mujer que no proviene de la elite aristocratica pero que construye
su lugar en el poder politico y lo transforma.

Imagen 5. Eva. La mafiana (2013). Imagen 6. El despertar de la
De la serie Rapsodia Inconclusa Criada. Eduardo Sivori. (1894)

Hay dos piezas en esta obra que dejan de lado la representacion de la imagen de Eva y operan
con la figura en ausencia. Una de ellas es “Eva. La fuerza” (imagen 7): un vestido — maquina, un
armazon de metal, con un mecanismo que le imprime movimiento de manera auténoma. La
pieza se sitla en un momento preciso de la vida de Eva. Ella, aquejada por los sintomas de su
enfermedad estaba muy debilitada y le resultaba dificil mantenerse en pie. La estructura remite
al corsé que se dice vistié debajo de su tapado para lograr estar erguida y acompafiar a Perén
en el trayecto que realizaron en el auto desde el Congreso hasta la residencia presidencial,
cuando él juraba por segunda vez como presidente de la Nacidn. La forma asume un cardcter
intertextual, remitiéndonos a la cita del corsé popularizado en la obra de Frida Khalo “La
columna rota” (1944), (imagen 8), que podemos leer como una mencién al dolor y al
padecimiento del cuerpo, pero lejos del martirio de la santidad, sino mas bien condensando los
rasgos de un temperamento fuerte, excesivo y vanguardista. No obstante, la narracién aqui no
es lineal, y el caracter que le imprime el sonido resulta central. La pieza esta encerrada en una
habitacion de vidrio, por lo que su movimiento se ve constantemente obturado, detenido,
imposibilitado. Avanza en una direccidn y colisiona contra el blindex, retrocede, intenta otro
trayecto pero vuelve a chocar. Hay una energia que no se agota ni se detiene pese al limite real
y parece haber un deseo de traspasar esa linea que le determina un final a su recorrido. El poder
de esa metafora es contundente y el ruido de la colisién amplifica la percepcion de una “cdlera
desatada por una condena inoportuna” (Noceti, 2015, p38). La importancia del sonido no es
menor en la configuraciéon de esta obra, por los sentidos culturales que se activan. Como seiiala
Wisnik, la musicalidad que producen los sonidos y que se encuentran en permanente aparicion
y desaparicion — por su constitucidn fisica — escapan de la dimensién de lo tangible para
identificarse con otro orden de lo real. “El sonido tiene un poder mediador, hermético: es el
enlace comunicante del mundo material con el mundo espiritual e invisible” (2015, p. 26). Un
sonido que se repite y crea un ritmo de estruendos, evoca “la explosidon mortifera del ruido como
destruccién, como desenlace de informaciones vitales.” (Wisnik, p24). Esos golpes sonoros
reponen la fuerza de la personalidad de Eva Perdn, quien en el climax de su carrera politica asiste
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a su irrevocable destino. El texto linglistico aqui tracciona para que la significacién tenga
correspondencia con los signos del texto artistico, como el material de hierro, la maquina a
escala humana, la pulsién del movimiento, la insistencia del golpe.

Imagen 7. Eva. La fuerza
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Imager;S. La columna rota. Frida Khalo. 1944

La otra pieza “Eva. La lluvia” (imagen 9) marca la ausencia de ella y pone en escena al pueblo
que la lloré. Aqui hay una mesa quirudrgica con sus luces, donde cientos de ldgrimas de hielo
estdn apiladas. El sonido que produce cada gota derramada sobre la placa de acero que se
encuentra debajo de la mesa, se convierte en el significante intangible. Lo sonoro ocupa el lugar
del duelo colectivo: evoca las lagrimas de la gente que la lloré durante los catorce dias que duré
su velorio. Pero simultdneamente se vuelve simbolo de las gotas de la lluvia de ese invierno
helado. En ambos casos el sonido opera como “marca sonora” (Murray Schafer) en tanto que
evoca la vida acustica de un acontecimiento de una comunidad. Podemos imaginar que el
cuerpo esta alli, debajo, cubierto por las lagrimas y que cuando estas se derritan podremos
volver a verlo. O podemos encontrar en el gesto de reposicién de esas lagrimas, dia a dia, la
persistencia del recuerdo. Como sea, la sonoridad se revela como materia fundamental para la
significacion.
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Imagen 7. Eva. La lluvia

NOTAS DE CIERRE

Dejamos enunciado un proceso de construccion de discursos de diversas caracteristicas que en
el periodo 2003 — 2015 contribuyeron a sentar las bases de una memoria colectiva. Memoria
fuertemente marcada por los ideales de una Nacidn inserta en el concierto de las memorias
latinoamericanas, y particularmente una reivindicacion del lugar que tuvieron las mujeres en
esa construccion, rescatando a figuras iconicas de la historia argentina y regional. Sostenemos
que la produccidn artistica no se excluye de esas discusiones y disputas por el sentido, sino que
esta permeado por afectos y pensamientos de acuerdo a su época.

De la figura de Eva estaria permitido deslizar algo similar a lo que José Jimenez ha dicho sobre
La Gioconda de Leonardo Da Vinci: “una especie de espejo simbdlico en el que mirarse y ver
reflejados los deseos y ansiedades en un determinado momento de nuestra cultura”’?, en suma,
un dispositivo que cuando se lo hace hablar resulta imposible que no hable también de un
nosotros. En Rapsodia Inconclusa encontramos una apelacién a memorias particulares de la
historia argentina, que se insertan en una dimension que excede lo meramente narrativo. Todas
éstas proponen sentidos cargados de emotividades, pero también dejan lugar a ciertos espacios
de indefinicion para que el espectador reconstruya parte de esa memoria con los fragmentos
que se le ofrecen.
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Néstor Perlongher. Literatura, politica y mito

Bueno, Mdnica
UNMDP-Celehis

Un yo que no se cristaliza en los limites de una identidad univoca (“Je est un autre”): “¢El
poeta? No estd. Estd del otro lado. Dado vuelta. Es otros”.

Néstor Perlongher

Con la palabra “figura” entendemos la polifonia de esa imagen plastica referida a los
hombres. La condensacién del nombre propio encierra esta pluralidad. Si nombramos Néstor
Perlongher, ahi estd la ultima figura, la del poeta, experimentando el mundo pero en ella, dos
imagenes reverberan en el nombre: intelectual y militante. Cada una de estas figuras describe
la forma de esa vida pero sin fijacion, con una movilidad que indica el devenir constante que la
caracterizo.

1. La marca de la militancia

Desde su militancia en una agrupacidn estudiantil perteneciente a “Politica Obrera”, a fines de
la década de los sesentas, hasta su compromiso con el Frente de Liberacion Homosexual y su
actividad en Brasil, Perlongher muestra esa decisiéon del individuo que se hace plural, que
encuentra en la comunidad a la que pertenece una voz miultiple que lo constituye.

Néstor Perlongher construye en la militancia una experiencia vital que ejercera hasta el final.
Convengamos que la militancia, ademds de esa forma comunitaria y plural, del “ser entre
muchos”, tiene un dispositivo de exhibicién necesario para que el efecto buscado se produzca.
Perlongher hizo de la exhibicion un modo de accidn. El prefijo “ex” indica su decisidn de salir de
si que tiene en el concepto de experiencia su mayor eficacia. Entiende que en ese salir de si esta
el secreto politico de la exhibicion, (biégrafos y amigos nos cuentan cémo Perlongher mostraba
su homosexualidad casi como un ejercicio efectista). Ser mirado significa entonces, la conciencia
de ejercer un acto subversivo. Las poses que el escritor disefia para si tienen la marca de la
negacion de lo fijo y uno. Su militancia resulta mucho mas transgresora que lo que su propia
época soporta. Entre 1969 y 1976, habia en la Argentina aires revolucionarios. Basta solo
nombrar el Cordobazo o el Rosariazo como episodios que marcan la visibilidad politica que
obreros y estudiantes universitarios mostraban en las calles. Esa apuesta a cambios en lo social
y econdmico, sin embargo, estaba teiiida de una misoginia burguesa. La Campaia de Moralidad
que el gobierno de Perén lanzé en 1973 es evidencia de estos prejuicios. La Policia Federal podia
reprimir toda conducta sexual “indebida” porque todo indice de inadecuacién a las buenas
costumbres debia ser sancionado; hippies y travestis corrieron, en ese sentido, la misma suerte.
Dos afos antes, en 1971, Néstor Perlongher fundaba el Frente de Liberacion Homosexual junto
con Manuel Puig, Juan José Sebreli, Blas Matamoro y Juan José Hernandez entre otros. Sin
embargo, el diagndstico politico de los fundadores del FLH fue errado: el 25 de mayo de 1973 el
Frente hace su primera aparicién publica en el acto de asuncidn de la presidencia de Cdmpora.
Los “companferos” de militancia reaccionan violentamente ante la entrada del FLH. Los
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revolucionarios Montoneros los insultan y los echan de la plaza. El diagndstico estaba
equivocado porque la conducta sexual seguia siendo un bastién burgués y la liberacién llegaba
a los limites de las practicas heterosexuales. “Llamamos a los homosexuales, las mujeres y a los
verdaderos revolucionarios” declaraba el Frente. En su ensayo “Historia del Frente de Liberacién
Homosexual de la Argentina”, Perlongher describe el inicio del FLH: “Sus integrantes, en su
mayoria activistas de grcmios de clase media baja, liderados por un ex
militante comunista degradado del partido por homosexual” (Perlongher, 1996, 77)

En este ensayo, (un acierto de los editores de Prosa Plebeya), Perlongher da cuenta de la crénica
del Frente, de sus avances y de la violencia del entorno’. Los afios siguientes al episodio de
Plaza de Mayo fueron peores para el Frente. La revista El Caudillo, peronista de extrema derecha
y asociada al secretario de Perdn, José Lopez Rega, publicd el 12 de febrero de 1975, en el
numero 62, un articulo titulado “Acabar con los homosexuales”. La respuesta del FLH no se hace
esperar. Aparece un comunicado del Frente titulado “El fascismo nos amenaza” (DOCUMENTOS
DEL FLH (1971-1976)). “El fascismo nos ha declarado la guerra” concluye el comunicado. El
llamado final a la unién y la resistencia tiene la fuerza perlocutiva en el vocativo “Hermanos y
hermanas”. La filiacidn politica que uno y otro grupo se otorgaban mutuamente, pone de
manifiesto la implicacidn del diagndstico de cada grupo. Para la derecha peronista, todo aquello
que no correspondiera con el modelo heterosexual debia ser exterminado por subversivo. El
orden que se pretendia sostener tenia poco de revolucionario y mucho menos de inclusivo. Por
su parte el Frente, definia como fascista, con justa razén, el ataque repetido por el Estado y los
diferentes grupos politicos.

El Frente de Liberacion Homosexual es la evidencia de la distorsion efectiva de todo cambio
social que los grupos “revolucionarios” proponian. La decisidon de editar una revista combativa
es otro de los hitos de una militancia que tiene muchos focos de resistencia. SOMOS sera la
revista setentista de la sexualidad y la liberacion. El primer nimero que salid se edité en el afio
1973. Abordaba diversos temas que tocaban de lleno a la diversidad sexual de la época. Basta
recorrer los titulos del nimero para entender la colocacién de Somos: “Comunicado del Frente
de Liberacién Homosexual de la Argentina. La Tia Margarita Impone la Moda Cary Grant”,.
[Noticias] “La Avellaneda proletaria corrompida”, “El F.B.l. investiga homosexuales. Lesbianas
Radicales, “La mujer que se identifica mujer” (Nueva York, 12 de mayo de 1970. El comienzo del
Editorial del primer nimero es también una clara evidencia de su posicidn: “Una vez, alguno de
nosotros sofid con un lugar. Era un lugar abierto, espaciado. Habia una avenida que se llamaba
LIBERTAD. En lugar de explotar unos a otros, la gente se amaba” (Somos N 1, 1973 Homo sapiens,
DOCUMENTOS DEL FLH (1971-1976).

En el afo 1973, el Frente publica un texto anexo a la revista, titulado "Sexo y revolucion”, en el
que se hace un diagndstico acerca de la familia como una de las instituciones responsables de la
exclusiény condena de la homosexualidad en la sociedad. Sefiala Perlongher en el ensayo citado
mas arriba: “Paralelamente, el FLH edita un documento — “Sexo y liberacién-, especie de
compendio tedrico-ideoldgico del liberacionismo gay argentino. “

El documento, antes que panfleto es el manifiesto de un programa, un diagnéstico social y, por
sobre todo, una apuesta sobre la verdadera faz revolucionaria que implica una definicién nueva
de la sexualidad. Uno de los argumentos mas interesantes se funda en la nociéon del cuerpo como
organo de placer “En realidad todo el cuerpo es capaz de aportar al goce sexual pero la sociedad

75 En una Nota al pie, los editores nos aclaran: “El ensayo, una visién histérica retrospectiva del FLH, fue
incluido en el libro Homosexualidad: la destruccion de los mitos, de Zelmar, Acevedo, Ediciones Del Ser.
Buenos Aires, 1985. Es curioso que Perlongher nunca lo mencionara entre sus textos publicados”.
(Perlonger, 1996, 77)
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de dominacién necesita de la mayor cantidad de zonas del cuerpo posibles para adscribirlas
trabajo”. Como todo programa, el diagnéstico y la tesis exigen la accidn: “El Frente de Liberacién
Homosexual considera llegado el momento histdrico de proponer y realizar una revolucion que,
simultdneamente, con las bases politicas y econdmicas del sistema, liquide sus bases ideolégicas
sexistas, teniendo en cuenta que, de lo contrario, el sistema de opresién se reproducira
automaticamente después de un proceso revolucionario que solo altere las esferas politica y
econdmica”. “El sexo mismo es una cuestion de politica” concluyen. Finalmente, la marca
utdpica revela la dimensién revolucionaria del Frente. “Somos conscientes de que el pueblo
mismo abandonard sus prejuicios”.

La dimensidn politica del Frente se entiende mejor si recordamos la definiciéon de Ranciéere sobre
el concepto. Para el filésofo francés, la politica es antes la irrupcidn de un sujeto en el proceso
de gobernar que el proceso de gobernar en si. La politica tiene su razén de ser en la accién de
sujetos colectivos que ejercen una capacidad para modificar las situaciones concretas. Este
concepto de lo politico implica un acto de autonomia absoluta. E/ Frente de Liberacion sexual se
constituye como ese acto performativo ya que crea sus propias condiciones de posibilidad y
determina las formas de intervencién: la visibilidad en el acto de asuncién del Presidente
Campora, la respuesta a los ataques de la derecha, la creacién de la revista Somos, la publicacion
de un ensayo sobre los atributos y las resignificaciones de la relacién entre sexo y revolucion.
De esta manera, la politica define un espacio diferente, un universo con caracteristicas propias
que se torna visible en la forma material de aparicién en el escenario social. Como sujeto
politico, Néstor Perlongher militante, de acuerdo con Ranciére, es un operador de
desidentificacidon: “Su nombre no es la manifestacion de su identidad, es un nombre singular de
la operacién que vuelve a dividir al arjé mediante un nuevo modo de recuento de los no
contados o de inclusidn al excluido.” (Ranciére, 48).

2. La figura del pensador fuera de lugar

Foucault define el pensamiento del afuera como “El pensamiento que se mantiene fuera de toda
subjetividad para hacer surgir como del exterior sus limites, enunciar su fin, hacer brillar su
dispersidn y no obtener mds que su irrefutable ausencia, y que, al mismo tiempo, se mantiene
en el umbral de toda positividad” (Foucault, M, 1997, 9). Ese pensamiento tiene su fundamento
en el encuentro con un espacio que se despliega, un vacio que se hace lugar, “la distancia en
que se constituye y en la que se esfuman, desde el momento en que es objeto de la mirada —
este pensamiento del afuera.” concluye Foucault. “El pensamiento del afuera” se define por el
distanciamiento y la ajenidad. La respuesta no puede separarse del sentido histérico de ese
poder del sujeto autoral. (Foucault, M, 1997, 11).

La palabra “intelectual” se conecta con esa posibilidad de dar cuenta del vacio como densidad.
Es justamente en el fin de siglo, cuando surge el término “intelectual” en el famoso “Manifeste
des intellectuels” publicado en el periddico Aurore, el 14 de enero de 1898, para exigir la revision
del proceso Dreyfus. Donde solo estaba la nada juridica para Dreyfus, Emile Zola encuentra un
espacio de pensamiento que tiene que ver con la justicia y la igualdad.

El intelectual es una figura moderna, portadora de cierto saber y capaz de producir
pensamiento. El “pensamiento del afuera”, como lo llama Foucault respecto de Blanchot, exige
de lo que no es una epifania y nos propone una tarea: tratar de redefinir formas y categorias.
(Foucault, M, 1997, 9). La figura intelectual es el sayo perfecto para Néstor Perlongher y el
concepto de “el pensamiento del afuera” su dispositivo de accién que destruye toda positividad
manifiesta del sujeto para encontrar en lo humano las huellas de lo posible.

Foucault vaticinaba la imposibilidad social de ese modo del pensamiento: “A pesar de algunas
consonancias, estamos muy lejos aqui de la experiencia en que algunos acostumbran a perderse
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para volverse a encontrar.” (Foucault, M, 1997, 13). Perlongher es consciente de esa distancia.
Sus ensayos son otra forma de su figura militante que tiene siempre la marca de lo por venir.
“El nombre de Néstor Perlongher resultaba garantia de ideas arriesgadas, humor irrespetuoso”
sefialan con acierto los editores de Prosa plebeya. El libro es un trayecto y una cartografia
ndmade que exhibe la manera peculiar que tiene Perlongher de inscribirse en la tradicidn del
ensayo argentino, que alguna vez se llamd “ensayo de interpretacién nacional”. Sus ensayos,
por supuesto, implican la instancia de una experiencia que se torna experimento, nunca pérdida
o imposibilidad. Lejos de pretender la totalidad a la manera de Martinez Estrada, sus ensayos
son entradas riesgosas a zonas inexploradas, regiones del pensamiento del afuera, para decirlo
en términos de Foucault. Perlongher publicé entre 1980 y 1992 una gran cantidad de ensayos.
En todos ellos hay procedencias de su militancia y formas de su poética.

“Molina y Valentin: el sexo de la arafia” es un ensayo que Perlongher escribe sobre La traicion
de Rita Hayworth (Analiza tanto la novela de Puig como el filme de Héctor Babenco) Seiala al
comienzo: Sorprende en El beso de la mujer arafia que esa disposicion deseante no dependa de
la organizacion genital de los cuerpos. (Perlongher, 1986, 3-4)

Condensa de esta manera el sentido éxtimo e intimo de la ficcion que Puig inventa. “Este
“devenir mujer” de Molina pone en duda la propia nocidon de homosexualidad” sefiala. La fuerza
revulsiva de su mirada, de su lectura, cambia las imagenes de posicidn, las invierte, las refracta
y como un éptico disefia un aparato nuevo, fluido que dice, habla mas alla de la fijeza del juicio.
De la misma manera que en los setentas, sexo y revolucién sera un dispositivo de su
pensamiento pero también una forma de su poética que encuentra en la ficcion un ejercicio
politico y artistico.”®

3. Laficcion y la literatura de Perlongher

Las ficciones seran, en la poética de Perlongher, antes que relatos verosimiles, formas de una
algquimia que busca una productividad desplazada, un intervalo neutro. Esta productividad de
las imagenes ficcionales que Perlongher disefia es indicativa de esa ontologia de lo aun no
acontecido. Una politica de la literatura que implica la utopia y precisa, como toda forma
utdpica, un lenguaje de la diferencia. Esa “experiencia del afuera” vuelve a la dimensidn de la
interioridad, segun Foucault, como un riesgo de solipsismo: la lengua deja que esa experiencia
se torne habla y evite el riesgo. Perlongher encontrara el camino para evitar el solipsismo.

La dificultad de la lengua para entrar en esa torsidn de las imdgenes ficticias se hace en
Perlongher explosion distorsiva. Nicolds Rosa definid a la lengua de Perlongher como violenta,
extralimitada. “acrata de los significados y los significantes”. Para Rosa, Perlongher junto con los
Lamborghini y Zelarrayan, inventa una lengua “corrupta”. En una entrevista para Diario de
poesia, Perlongher le pone nombre a su modo distorsivo y voluptuoso de la lengua: “En ese
sentido, yo una vez pensé en una construccidn que seria como una especie de “barroco de
trinchera”, una especie de barroco cuerpo a tierra, o ligado a la tierra. Entonces, de ahi puede
venir cierto gusto por introducir esas palabras comunes, o vulgares” (Freidemberg, 1992, 5).

En esa lengua barroca, en ese barroco ligado a la tierra, Perlongher, encuentra la forma de una
experiencia fuera de si. Un buen ejemplo es el ensayo “Poesia y éxtasis”, publicado en la revista
“Laletra A” en 1991 (recogido luego en el libro Prosa plebeya). Alli, como sefiala Carlos Batilana,
“la poesia seria una produccién que sale “de si” en el campo del sentido, un sentido que se
desplaza incesantemente como un mddulo mévil y que rompe con un tipo de identidad fijada

76 Como sabemos, el término lo inventa Lacan. Lo éxtimo es lo que estd mas préximo, lo mas interior, sin
dejar de ser exterior. Se trata de una formulacién paraddjica. El término “extimidad” se construye sobre
el de “intimidad”.
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culturalmente no sélo acerca de ella, sino también acerca de la representacién del poeta en la
escena social.” (Battilana, 2010, 7)}

4. El mito y la literatura: Eva Perdn

En 1975, Néstor Perlongher escribié “Evita Vive”, una trilogia sobre el mito de Eva Perdn. El
escritor elige los atributos de la figura de Eva para llevar al mito a una zona nueva. De esta
manera, utiliza el dispositivo del exceso erdtico y la experiencia mas alla del limite para articular
en los tres relatos un modo de la politica que incluye a las minorias. La fiesta y el goce son las
formas de esa comunidad nueva que la Eva de Perlongher exhibe. Esta resignificacion peculiar
gue su literatura determina con respecto al mito, implica una decisién ética. La demora de la
publicacion en Buenos Aires y la reaccion del peronismo son indicios claros de esa dimensidn
ética y utdpica a la vez de su literatura que siempre va a contramano, que se adelanta al tiempo
social.

Sabemos que el mito de Eva Perdn es una clave interpretativa de la cultura argentina, pero
también un icono que trasciende fronteras y adquiere un cardcter universal. En principio, “Evita”
es una representacion social insoslayable que, como mito popular, resulta bifronte. Las dos caras
opuestas y complementarias tienden un arco que va de la aceptacion afectiva y religiosa a la
denigracion absoluta.

Todo mito habla fuera de la lengua social y su voz disefia una comunidad. No hay mito sin
comunidad, afirma Jean-Luc Nancy. La figura de esa mujer joven y apasionada ha encontrado
diversas formas y modos para constituirse en mito. La literatura no ha quedado fuera de esa
representacién indicial y los autores han buscado inscribir su colocacidon identitaria, su
perspectiva ideoldgica y la huella personal en la tradicion cultural de la Argentina. Juan Carlos
Onetti, Jorge Luis Borges, Néstor Perlongher, David Vifias, Rodolfo Walsh, Tomas Eloy Martinez,
Copi son algunos de los escritores que refieren el mito. Es posible reconocer los tramos
histdricos, los usos y apropiaciones de la figura de Eva. Se trata de una periodizacién que
funciona inevitablemente en una relacion particular que el mito tiene con el contexto politico
en la Argentina del siglo XX especialmente con el surgimiento y consolidacion del peronismo, su
proscripcién y sus retornos. El relato paranoico del Estado después de 1955 asi como la
veneracion de las clases populares respecto de la figura no pueden dejar de leerse como parte
de una narrativa de identidad nacional, donde, por momentos, la exclusién politica propicié
reconfiguraciones y recreaciones demostrando una persistencia que llega hasta el presente.
Para muchos, el mito de Eva se origina a partir de su muerte. Sin embargo, desde nuestra
perspectiva, es posible pensar que la propia Eva Duarte disefa el mito, ya que sobreimprime en
su figura las huellas de una escena que irrumpe en el “cronos” de la historia y se transforma en
acontecimiento. “La escena esencial de toda escena, de toda escenografia” llama Nancy al
mito.”’

Eva es absolutamente consciente de lo que su figura representa y, tal conciencia la lleva a dibujar
una arquitectura perfecta que la muerte exhibira con eficacia y que la desaparicidn del cadaver
certificara en la doble forma de la veneracion y el odio. El fantasma constituye en esa relacion
entre el mito y la figura la certificacidn de la escena fundamental. “La Ausencia es la figura de la
privacion; a un tiempo deseo y necesidad: estd ahi el hecho obsesivo del sentimiento amoroso”
sefiala Barthes (Barthes, R. 1996,48-49).

77 Completamos la cita de Nancy: “Es quizé sobre esta escena que nos representamos todo, o que hacemos
que aparezcan todas nuestras representaciones, si es verdad que el mito ante todo se define, como lo
quiere Lévy-Strauss, porque con él o en él el tiempo se hace espacio. Con el mito, el transcurso toma
forma, el transito incesante se fija en un lugar ejemplar de mostracién y de revelacién” Op. Cit. 2000, 57.
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Lo amoroso asegura la existencia del mito del mismo modo que el odio refuerza su
permanencia.

La decisidn literaria de Perlongher, tiene que ver, sobre todo, con ese caracter excepcional del
mito que lo constituye tanto en lo politico cuanto en la militancia de género. La sociedad
conservadora de los afios treinta paraddjicamente forja la aparicion de una figura que, por un
lado, se opone al estereotipo femenino de la oligarquia pero, por otro, refuerza el imaginario de
la mujer de clase media. Si comparamos con otras figuras femeninas notables de la primera
mitad del siglo XX en la Argentina, tal es el caso de Alicia Moreau de Justo o Alfonsina Storni, la
marca absolutamente diferenciadora de Eva consiste en esa posibilidad identificatoria que la
clase trabajadora podia encontrar en su imagen. Ni el pensamiento renovador de Alicia Moreau
ni la poeta de la “voz chillona”, como la llama Borges a Alfonsina, lograron esa identificacion.
Eva es como las amas de casa, como las obreras, como las jovenes que llegan a Buenos Aires
buscando un destino mejor. Tiene todas las notas del imaginario de la mujer de la época y
conjuga el deseo femenino que define ese imaginario. Las revistas de moda, la Novela Semanal,
los cddigos de comportamiento social, el radioteatro son discursos que determinan como debe
ser una mujer. Perlongher hurga en ese lugar de la identificacién y distorsiona. Es la condicién
entrdpica de esa traslacion que deviene “fantasma”, “conciencia pura” y representacién la que
produce en las ficciones de nuestro escritor una imagen imposible, en términos histéricos, pero
factible en plasticidad de la figura mitica. El mito refuerza en el fantasma su condicién esencial:
es un habla plena, original, un habla fundadora y reveladora del ser intimo de una comunidad.
El mito de Eva tiene en esa intimidad la forma de una bisemia, un signo bifronte donde el mal y
el bien adquieren una dimensidn histérica en la Argentina.

Como todo mito popular, uno de sus atributos es la teatralidad, entendida como condicién de
lo humano que organiza la mirada del otro, que produce como sefiala Jorge Dubatti “una dptica
politica o una politica de la mirada.” Esta idea de la mirada del otro y de la organizacion de la
mirada en una red conceptual con determinados atributos nos permite entender mejor la
manera en que la figura de Eva Perdn determina ya en vida la forma del mito. Se trata de una
“teatralidad social” para decirlo en términos del critico teatral.

La teatralidad del mito, entonces, tiene la forma de la época. Es necesario recordar el impacto
cultural de la radio no solo en la constitucién de la sociedad sino en la intimidad familiar
interrumpida por las voces de los actores. La radio, y mas especificamente el radioteatro,
construye una comunidad nueva, imaginaria que irrumpe y suspende la vida de los sujetos
fundando una dimensidn peculiar y cotidiana que tiene en la continuidad diaria y el suspenso,
que inaugurara el folletin, sus condiciones de efectuacién. Esas marcas, que fueron reconocidas
rapidamente por el peronismo, podrian pensarse como atributos que Eva recupera en su nueva
dimension de figura politica: voz y comunidad, habla plural y tono son elementos que forman
parte de los discursos de Eva. Los atributos que Perlongher resignifica: comunidad y voz, politica
y utopia son huellas del mito que se trasladan a su literatura.

5. Utopia y mito: Evita vive

Evita vive es un texto con tres relatos en primera persona o es un relato con tres escenas que
giran alrededor del encuentro del narrador (de cada narrador) con Eva Perdn. Los tres comienzos
son indicativos; “Conoci a Evita en un hotel del bajo”; “Estdbamos en la casa donde nos
juntdbamos para quemar, y el tipo que traia la droga ese dia se aparecié con una mujer de unos
38 afios, rubia, un poco con aire de estar muy reventada, recargada de maquillaje, con rodete...”,
“Si te digo donde la vi por primera vez, te mentiria”, (relato 3.)

La decisién de la primera persona define el juego ficcional con la narraciéon de una experiencia
propia. Si, como un viejo libro de Emile Benveniste indica, la primera persona es la marca de
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garantia entre la Erlebnis y la Erfharung. Perlongher decide una suerte de triptico donde la
representacién del mito existe en la mirada de esa primera persona. “Nunca miramos sélo una
cosa; siempre miramos la relacién entre las cosas y nosotros mismos” dice John Berger (2002,
54). El escritor decide mirar el mito una y otra vez (tres); en esa multiplicacién de la mirada,
como espejos deformantes, esta el pensamiento hecho literatura. Recordemos que la historia
de la pintura muestra que el triptico determinaba la definicién espacial y obligaba a la mirada
del espectador a una jerarquia de centro y laterales. Sin embargo, las vanguardias anularon ese
ordenamiento y el triptico moderno busca que el observador pueda realizar otros movimientos
y elegir centros fluctuantes que se anulan entre si. Los tres relatos organizan la experiencia de
esta manera, en el cruce de la intimidad y la politica.

Evita vive esta fechado en 1975 pero se conoce en inglés en 1983, en una antologia de narrativa
homosexual latinoamericana editada por Gay Sunshine Press, en San Francisco. Luego se publicé
en Suecia, en 1985 y, finalmente, en 1987 en el N2 11 de Cerdos y peces y luego en el N2 88 de
El Portefio, en 1989. Perlongher decide escribir una “Nota” pensando, evidentemente, en sus
lectores extranjeros. Sefiala en un momento: “Los peronistas usaron la consigna “Evita vive”,
con diferentes aditamentos: “Evita vive en las manifestaciones populares”, “Evita vive en las
villas”, “Evita vive en cada hotel organizado” (slogan del Movimiento de Inquilinos Peronistas).

La nota es elocuente: una consigna politica de pertenencia peronista es el disparador literario.
Sin embargo, la frase sale de ese lugar comuln para arribar al espacio del afuera, del puro
pensamiento del que hablabamos mds arriba. (“Evita vive en cada hotel organizado” es el titulo
con el que el relato se publicé en El Portefio). El movimiento del lugar comun de la frase hacia
esa zona ficticia provoca reacciones. Baste recordar la polémica que causé la publicacién en
Buenos Aires. Una nota editorial en el niUmero siguiente de E/ Portefio aludia a las amenazas que
habian recibido desde la publicacién del texto. La nota "El affaire Evita. Un mes movido"
concluye asi: "Evita vive de Néstor Perlongher es un cuento, mal que le pese a La Nacién". El
Consejo de Redaccion de la Revista El Portefio dio visibilidad a la polémica de la cual formaron
parte detractores y glorificadores de Eva Perdn. Asi, mientras el diario La Nacién mostré el texto
de Perlongher como un articulo sobre aspectos desconocidos de la vida de Eva Perdn, (aludiendo
como en la vieja biografia La mujer del Idtigo de Mary Main, a la “verdad” del mito), el Concejo
Deliberante de Buenos Aires lo rechazdé por su contenido. En los dos casos, la ficcion de
Perlongher tuvo la fuerza perlocutiva y controversial de la representacién que el mito ha llevado
desde su origen.

¢Qué provoca en los aflos menemistas en la Argentina esa reaccidn tan extrema? ¢Cudl es la
imagen del mito que resulta excesiva y mentirosa para unos y absolutamente verdadera para
otros en las tres escenas que propone Perlongher?’®

Evita vive dispone de uno de los atributos del mito. Desde la muerte, Eva vuelve y en su regreso
pergefia nuevas transgresiones. Si la figura histérica sacudia a su época con modos en contra del
orden establecido, laimagen literaria que nuestro autor configura exhibe el programa ideoldgico
de la revolucién sexual. En el goce de Eva, Perlongher determina su propuesta utdpica que
implica también a la comunidad que sostiene el mito.

78 En el primer relato, un narrador homosexual cuenta su encuentro con Eva Perdn en un hotel del Bajo,
a quien halla en su habitacion manteniendo relaciones con un marinero negro que se habia levantado
yirando por el puerto. En el segundo relato, otro narrador, en este caso un joven drogadicto, narra la
sorprendente experiencia que Evita vive al verse envuelta en un allanamiento policial en un sitio donde
algunos muchachos se reunian para drogarse. En el tercer y ultimo relato, vuelve a cambiar el narradory,
en este caso, es un gigold el que cuenta su experiencia con Evita, cuando ésta tiene sexo con él por dinero
en “el hotel de ella”, segun sus palabras.
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El relato cifra esa propuesta utdpica en el cuerpo del mito que es donado desde la muerte a
todos los que habitan los margenes. De esta manera, la experiencia politica de las clases bajas
con la figura de Eva Perdn se torna un experimento literario. “La transgresién es dar vida al
cuerpo-muerto y presentarlo como el don de la pura carne que viene a instalar el deseo y poner
en movimiento la horizontalidad de ese mundo”, sefiala Roxana Ybanez (Ybafez, 2004, 4).

La lengua se hace obscena y pura, al mismo tiempo, para nombrar de nuevo al mito, para darle
un nuevo lugar que viene desde la muerte a hacer lo que debe: hablar. La literalidad de la
consigna politica estalla y se confirma. De esta manera, se cumple en la representacion del mito,
la forma de un ritual que responde también al programa estético e ideoldgico del autor. Una
politica que, segun Jorge Panesi: “Atraviesa toda la accion de Perlongher esta es la de una actitud
andarquica, la no sumisidn por principio ni a las jerarquias, ni los discursos o las politicas oficiales”
(Panesi, 2013,13).

El mito habla la lengua de los de abajo, lumpen y obscena y en la lengua se exhibe y se esconde,
al mismo tiempo, la Eva de los afios cincuenta. Aquella de los discursos transgresores, de la voz
alta y disonante que muestra una clase social casi invisible y que inmediatamente se constituye
en una comunidad alrededor de su figura. Sabemos que la disonancia es la falta de armonia
entre varias notas musicales emitidas simultdneamente; sabemos que provoca una sensacion
desagradable al oido; sabemos que en musica, la disonancia es un recurso muy usado para crear
tensién. La voz disonante de Eva Perdn en sus discursos es la voz del personaje de Perlongher:
efecto y representacidn, forma y significado determinan su excepcionalidad. En la emocidn
propiay de los otros se constituye el mito. Como en los radioteatros de la época en los que habia
trabajado con mucho éxito, Eva crea en la inflexion emotiva de su voz la comunidad que el mito
requiere y en las marcas de la clase que exhibe la identificacion necesaria para que esa
comunidad se reconozca y (se) escuche. Jean Luc Nancy utiliza el doble significado de la palabra
entendré en francés, (escuchar y entender), para reflexionar sobre la forma en la que el sujeto
experimenta el mundo. “Estar a la escucha” es para Nancy una suerte de revelacion de una
resonancia secreta que permite al sujeto una percepcidn atenta de aquello que casi no se
distingue. “Estar a la escucha “-dice Nancy- es “ingresar a la tensidén y el acecho de una relacién
con uno mismo” (2007, 29). La disonancia mayor de esa escena esta en el efecto de entender
que uno es en el otro, el que habla (Nancy, JL, 2007,30). En las escenas de Evita vive la disonancia
de la voz se hace ritmo literario, poesia barroca.

En la entrevista de Diario de poesia citada mas arriba, Perlongher sefiala respecto de su manera
de escribir y su uso de la lengua: “Tiene que ver con un ritmo, pero eso es intuitivo, yo no sabria
decir eso en otros términos. Yo veo que hay un ritmo que tiene que ver con cortes, con
sonoridades”.

Es el ritmo de esa lengua andmala la que configura esa manera de volver al tema, el ritornello
del mito, como composicidn que hace tabula rasa de los engranajes interpretativos del mito, de
las soluciones hermenéuticas fijas. Se trata de volver a la figura de Eva, a su cuerpo muerto
desde una nada densa en expansidn que proyecta una energia de la forma. Esa nada es la que
renueva el sentido de las cosas. (“Pero el poema hace de nosotros una forma-sujeto especifica.
Nos practica un sujeto que no seriamos sin él.” dice Meschonnic en su “Manifiesto a favor del
ritmo”). Perlongher experimenta y transgrede, ritma la nota disonante (“un “neobarroso”, que
se hunde en el lodo del estuario” (Perlongher,1996,15).

Si el tono de la voz de Eva Perdn se torna epifania comunitaria y da origen al mito, Evita vive
dobla la apuesta: como un caleidoscopio, la Eva de Perlongher hace de sus fases una muestra
que es exceso y transgresién. Tanto en el origen del mito (“mis grasitas” o “mis cabecitas
negras”) ostenta el “ser en comun” que tiene en la abyeccidon su manifestacion fuertemente
politica si entendemos la abyeccidon tal como la define Hal Foster: “Tanto espacial como
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temporalmente, la abyeccidn es la condicion en la cual la identidad se encuentra perturbada,
donde se produce un colapso del significado”. (Foster, 2001,157.) La perturbacién es indicacion
clara de la significacién de la figura mitica que ejerce su poder como tal aunque con efectos
diferentes. En el ensayo “Los devenires minoritarios” concluye Perlongher: “No se trata de una
pasién morbosa por lo exético, ni de algun liberalismo romdntico o extremo sino, mas bien, de
pensar cual es el interés de esas minorias desde el punto de vista de la mutacion de la existencia
colectiva. (Perlongher; 1996, 75).

La ficcion es entonces el espacio del experimento, la literatura, la zona de la lengua que hablay
el mito la configuracién del exceso que perturba el sentido comun. Las tres escenas que nos
propone nos implican con una marca de ficticia oralidad. El narrador (nos) cuenta y somos el
interlocutor que escucha el ritmo de ese exceso: “si total Evita iba a volver: habia ido a hacer un
rescate y ya venia, ella queria repartirle un lote de marihuana a cada pobre, para que todos los
humildes andaran super bién y nadie se comiera una palida mas, loco, ni un bife.” (Perlongher,
1997, 194).

(EI mito habla en la literatura y la literatura tiene la memoria comunitaria del mito).

Bibliografia

AAVV, Homo sapiens
https://homosapienscomunicacion.wordpress.com/2016/06/14/documentos-del-flh-1971-
1976/ 14/1/21

Baigorria, Osvaldo (2006). “Prélogo”. Perlongher, Néstor. Un barroco de trinchera. Buenos Aires:
Mansalva.

Barthes, Roland (1996) Fragmentos de un discurso amoroso, Buenos Aires: Siglo XXI.

Battilana, Carlos (2008) Critica y  poesia. (Una  perspectiva de  Néstor
Perlongher) Carlos Battilana - Repositorio Filo - Universidad de Buenos Aires
repositorio.filo.uba.ar/bitstream/handle/filodigital/.../uba_ffyl t 2008 846669.pdf
7/10/20

Benitez, Manuel Marcelo “Néstor Perlongher: un militante del deseo”, martes 21 de febrero de
2017 | Edicién del dia https://www.laizquierdadiario.com/Nestor-Perlongher-un-militante-
del-dese0.6/8/20

Bilbao, B.S. (2012). “Frente de Liberacion Homosexual (1971-1976): practicas comunicacionales
de resistencia y resignificaciones en la historia reciente”. Revista Question 1(33).
Quilmes:Editorial Universidad Nacional de Quilmes.Recuperado en
< http://perio.unlp.edu.ar/ojs/index.php/question/article/view/1348>.

Dubatti, Jorge (2015) “La liminalidad en el teatro: lo liminal constitutivo del acontecimiento
teatral y los conceptos de teatro-matriz y teatro liminal” en Fabbiani, Nicolas y
Brutocao, Actas de las XVIII Jornadas Nacionales de Estética y de Historia del Teatro
Marplatense. Octubre 2015, 146-158

Ferrer, Christian y Baigorria, Osvaldo (seleccién y prélogo) (1996), Néstor Perlongher. Prosa
plebeya. Ensayos 1980-1992, Buenos Aires, Ed. Colihue.

Foucault, M. (1997 El pensamiento del afuera, Valencia: Pre-textos.

Ferrer, Christian (comp) (1991) E/ Lenguaje Libertario, vol. 2, Montevideo, Nordam.

Foster, Hal, (2001) El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Madrid: Akal.

Freidemberg, Daniel / Daniel Samoilovich (1992) “El barroco cuerpo a tierra “Publicado en Diario
de Poesia, num. 22, otofio de 1992.]

Garcia, Carlos Dante (2010) “Perlongher: insatisfecho, tratado, martir”
Cuartas Jornadas de Literatura y Psicoanalisis - 18 y 19 de septiembre de 2010 — Publicado
en Numero 38 de la revista del psicoandlisis. Subjetividad de le época

130



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

Gasparri, Javier (2015) “Si Evita viviera” en IV Congreso Internacional de Cuestiones criticas,
Rosario, 30 de septiembre, 1 y 2 de octubre de
2015http://www.celarg.org/int/arch_publi/gasparricc2015.pdf Articulo “Poesia y politica en
Néstor Perlongher”Anclajes vol.16 no.1 Santa Rosa ene./jun. 2012

Mascolo, T. “Frente de Liberacion Homosexual: Hay que organizarse para el placer” La Izquierda
diario, jueves 24 de marzo de 2016 https://www.laizquierdadiario.com/Frente-de-
Liberacion-Homosexual-Hay-que-organizarse-para-el-placer

Meschonnic, H. (2006) “Manifiesto por un partido del ritmo” Traduccidn a partir de la version
publicada en: Henri Meschonnic, Célébration de la poésie, Verdier, France, pp. 291-302.

Nancy, Jean Luc (2007) A la escucha, Madrid: Amorrortu.

Panesi, Jorge “Cosa de locas: las lenguas de Néstor Perlongher” (2013)
http://www.herramienta.com.ar/cuerpos-y-sexualidades/cosa-de-locas-las-lenguas-de-
nestor-perlongher. 5-08-2018.

Perlongher, Néstor, "Molina y Valentin: el sexo de la arafia". Tiempo Argentino. Buenos Aires,
29 jun. 1986, Cuaderno Cultura, p. 3-4

Prosa plebeya (1996), ensayos 1980-1992 -12 edicion. 12reimpresion, Edit.

Colihue, Buenos Aires.

(2001) Evita vive e outras prosas. San Pablo: lluminuras

Ranciére, Jacques (2011) Momentos politicos, Madrid: Capital intelectual.

Rosa, Nicolas, (1997) Tratados sobre Néstor Perlongher Buenos Aires: Ed. Ars.

Revista Somos /SEXO-YREVOLUCION.pdfhttp://americalee.cedinci.org/portfolio-items/somos/

Ybafies, Roxana (2004) “Evita vive de Néstor Perlongher: el cuerpo de Evita a través del cuerpo
de la letra delictiva”
www.mdp.edu.ar/humanidades/letras/celehis/congreso/2004/actas/.../3_Ybanes.doc

131



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

Tras el estallido de los cuerpos sociales en el tango: ¢Nuevos
melodramas para una nueva modernidad?

Calello, Tomas Daniel

Instituto del Desarrollo Humano (IDH)-Universidad Nacional de General Sarmiento (UNGS)

“Yo creo que lo mejor seria dejar el cuarto como antes, al fin de que Gregorio al volver de
nuevo entre nosotros, lo encuentre todo en el mismo estado, y pueda olvidar tanto mds
fdcilmente este paréntesis” (La Metamorfosis, Franz Kafka, 1915)

Introduccién

Promediando los afios ochenta, el baile del tango habia alcanzado preeminencia con respecto a
las otras manifestaciones histdricas del género, como fueron su musica y sus letras, que se
vieron entonces relegadas quiza por primera vez en su larga historia. El cuerpo del tango,
acompafando otras manifestaciones culturales de la posmodernidad, se hacia presente
cautivando la atencidn ya no sélo de sus tradicionales practicantes y consumidores, sino también
de jévenes que encontraban una manera de expresarse por medio del “abrazo” que les ofrecia
un género en vias de renovacion. Era el encuentro anhelado que durante décadas les habia
negado -como sostuviera Sergio Pujol- la “era del yo” en el baile, hasta por lo menos la aparicion
de los “lentos” a fines de los afios setenta y comienzos de los ochenta (Pujol, 2011). De fondo,
acompafiando el baile, aparecia el sonido de la musica fantasmatica del tango tradicional, mas
bien romantico, donde el contenido de sus letras se perdia junto con las voces de sus legendarios
intérpretes, como una excusa para el abrazo convertido en un nuevo icono del tango. El abrazo
expresaba una caracteristica cultural de la regién y del pais que se tornaba particularmente
atractiva a las legiones de extranjeros (culturalmente menos acostumbrados/as a la proximidad
corporal) que concurrian a sus bailes. El cambio del siglo encontraba también en la musica
electrdnica, (esa “WorldMusic” globalizada que tuvo gran auge, particularmente en Europa), un
medio de expresién novedoso para las coreografias experimentales del “tango nuevo”en las
performances musicales de grupos como Gotan Project o Narco Tango, entre otros. Voces
remixadas de intérpretes del tango, texturas armodnicas que expresaban los limites de la
espacialidad posmoderna; como ecos musicales del pasado que reverberan contra sus paredes
espaciales; limites que mimetizan localmente los de la expansion de la acumulacién capitalista
a escala global. ¢Pueden ser actualmente compuestos, tangos que tengan como referentes
espaciales los “no lugares” a los que aludia el antropdlogo MarcAugé, sitios culturalmente
desterritorializados de la globalizacién cultural? y localmente: épodemos escribir un tango
alusivo a Puerto Madero?’® Estos interrogantes suponen otros subyacentes sobre la

7% Puerto Madero es una zona de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires (CABA) lindera al puerto que
emergié como un nuevo barrio modernizado durante la década de 1990 como resultado de las
transformaciones urbanas vinculadas a la expansién de los capitales financieros y el mercado inmobiliario.
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permanencia y transformaciones de la referencialidad de los géneros musicales que pueden ser
también aplicados a sus precondiciones sociales y culturales. En relacién con el tango ¢qué nos
depara estéticamente la posibilidad de una reterritorializacién de los espacios y simbolos
urbanos? Hacia el Bicentenario las milongas que pasaban tandas de musica electrdnica y de
“tangos nuevos” dejaron de hacerlo, posiblemente por razones comerciales o quiza porque no
se adecuaban a oidos acostumbrados a los sonidos tradicionales. Lo cierto es que mas alla de
los gustos, el tango nuevo habia sido un medio de atraer a sectores juveniles antes reacios al
tango tradicional y que ofrecia aun posibilidades de experimentacién sonoras mediante la
electroacustica y de disociaciones corporales todavia no exploradas como algunas que fueron
desarrolladas muchos afios después. El tango parecia haber encontrado su “revancha” (como
rezaba el titulo de un CD de “Gotan Project” del afio 2001) frente a tantas décadas de
relegamiento. Cuerpos disociados, anatomias que ensayaban sus pasos a partir de coreografias
gue desafiaban las tradicionales, aunque se tratara de una prolongacion heterodoxa de aquéllas.
Pulsaciones singulares que sonaban paralelas a las del ritmo mundial. Los géneros comenzaban
a ser disputados con sus cambios de roles en el baile, a veces constrefiidos en los marcos del
binarismo heteronormativo. Fue el caso de las milongas gay y queer que ofrecian la posibilidad
de reencontrarse con tradiciones no reconocidas del tango junto con la incorporacion de las
nuevas minorias sexuales. También tuvo lugar la emergencia de orquestas juveniles y de nuevos
espacios milongueros que intentaban recuperar en un primer desarrollo, luego de la crisis del
afio 2001, el pasado del tango con estilo propio. Junto con las orquestas muchos guiones de la
cinematografia nacional se hicieron eco de la necesidad de “recuperar” el tango en el comienzo
del milenio en filmes como “Bar El Chino” (2003), “Luna de Avellaneda” (2004), “Café de los
maestros” (2008), “Fantasma de Buenos Aires” (2011), entre otros®. Momentos de auge y
esperanza de las milongas, que eran testigos de cierta coexistencia de las temporalidades que
las habitaban, yuxtaponiendo las coreografias rigidas y reacias al encuentro con los abrazos y las
disociaciones corporales, ensayando pasos como prolongaciéon de las clases que avidos
practicantes habian tomado previamente, mezclando a los viejos milongueros que bailaban al
piso con los profesores de formacidén académica, con cuerpos usualmente entrenados en otras
disciplinas o bien que recuperaban sus tradicionales memorias tangueras, abruptamente
cortadas por alguna oleada conservadora de las tantas que interrumpieron el desarrollo del
tango en general y de su baile en particular; en fin, milongas que hacian coexistir magica,
oniricamente, el pasado con el presente y el futuro. Eran tiempos de blusquedas imprevistas, de
expresiones, de estados de animo colectivos, de encuentros y sociabilidades a partir de una
actividad que como el tango habia sido considerada por mucho tiempo, demasiado tiempo,
como “indeseable”. Hasta que el deseo volvid a posarse sobre sus pasos. ¢ Casualidad? El “tango
vuelve” cantaba Alorsa, -un representante de las nuevas camadas juveniles que interpretaban
sus propias vivencias en clave de tango- a partir de aquéllos que lo habian querido convertir en
una férmula. Pero el tango volvia también acompafnando el lugar de mayor centralidad relativa
gue pasaban a ocuparlos cuerpos en las culturas globales y locales, de manera positiva y
negativa. Cuerpos que encontraban por medio de su baile un medio de expresién disponible,
que se desplazaban dislocados de los discursos originales del tango y otras recuperandolos y/o
reelaborandolos y que expresaban (al menos por un momento del dia) el placer del encuentro
y no el sufrimiento de aquéllos otros cuerpos que revelaban, como una sombra fantasmatica, la
propia fragilidad de los vinculos sociales y laborales: los cuerpos de los despojados, los cuerpos

8 pesarrollo en profundidad este periodo de “restauracién” del tango en la cinematografia nacional
posterior a la crisis del afio 2001 en el libro “Tango Siglo XXI. Una historia del género y del espectaculo en
Argentina”, Editorial Biblos, Buenos Aires.
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de los cartoneros y otros grupos marginados que debian recorrer la ciudad para subsistir. En
todos los casos el baile del tango se constituia en el eje articulador que encontraba en el abrazo
un medio de expansion del deseo, entendido como locus de la imprevisibilidad y la expansion
vital que podian ofrecer los encuentros en escenarios surrealistas. Dicha sub-realidad aparecia
en muchos casos como una segunda naturaleza de una sociedad atravesada por el imperativo
del goce. Pero el tango baile también se diversificaban incluyendo, como hemos sefialado,
grupos sociales no reconocidos o directamente excluidos de sus discursos y prdacticas estéticas
tradicionales. Se originaron y desarrollaron en ese contexto “posmoderno” y de “libre
asociacion” elaboraciones experimentales que combinan saberes psicolégicos y el tango baile
para conformar por fuera de las milongas distintas variantes tango-terapéuticas como practicas
guiadas que prometian ser un aliciente para enfermedades como el mal de Parkinson, las de
origen cardiovascular, el estrés, entre otras. Esta nueva realidad del tango aparecia mimetizada
en expresiones performaticas y escénicas como las propuestas desde comienzos de siglo en
grupos como “tango protesta” (a partir del afio 2001), y en la realizaciéon de los festivales
Cambalache (a partir del afio 2004), o bien en grupos autogestivos como los “autoconvocados
por el tango”. En fin, el tango experimentaba una proliferacion y diseminacion de sus
denominaciones.

Pero desde hace algunos afios, las milongas padecieron un conjunto de dificultades: clausuras
gubernamentales, muchas de ellas derivadas del recelo que siempre generd el tango como
medio de expresion popular, otras debido a la imposibilidad y a la carencia de recursos para
hacer frente a requisitos de seguridad e higiene considerados leoninos por sus organizadores,
dificultades también debidas al creciente costo de servicios de los locales, a la merma de
asistentes y turistas, al deterioro de las condiciones de vida en general junto al nuevo clima
conservador de época y también de la propia sociabilidad interna de las milongas. A ello se
agrega que la repeticiéon de algunas férmulas musicales y coreograficas, salvo excepciones y
vinculadas en parte con los factores mencionados, arrimaron peligrosa y nuevamente al tango
baile a una zona de crisis profunda®’. A partir de 2015 se acentuaron también distintos embates
“modernizadores” de la cultura en el ambito de la Ciudad de Buenos Aires y del pais que
afectaron negativamente el patrimonio, los simbolos y las practicas del tango, desmontando
casas emblematicas (como la de Carlos Gardel y Evaristo Carriego), reduciendo y/o eliminando
subsidios a sus actividades descentralizadas mediante una concepcién modernizadora del tango,
acompafados por un reforzamiento de los imaginarios sociales sobre el tango basado en
estereotipos o -siguiendo a Eric Hobsbawm- “invenciones de la tradicién” (Hobsbawm, 1984)
gue exageraban y/o construian aspectos negativos vinculados a sus practicas y simbolos.
También el desarrollo y expansidn de las nuevas tecnologias en la vida cotidiana reconfiguraba
los espacios publicos, convirtiendo cada vez mds a los espacios privados en locus privilegiados
de seguridad y sociabilidad. Estos son algunas de las circunstancias que afectaron el contexto de
desarrollo, hasta entonces sostenido, que habian tenido las milongas desde por lo menos
principios de este siglo.

La pandemia que afecta a la humanidad desde comienzos del afio 2020 agudizd y puso al
descubierto dramaticamente estas tendencias presentes durante los ultimos afios, como quizas
se esfuman los bellos suefios, al producirse el despertar o cuando alguien o algo nos despierta
de repente, zarandedndonos. Repentina (aunque no imprevisible) metamorfosis por obra de

81 Al respecto resulta pertinente el anélisis que realiza el bailarin y coredgrafo Hugo Mastrolorenzo en su
libro “El tango en escena ha muerto” (2020) donde plantea el desarrollo y consolidacién de un canon
estético en el baile de tango y sus escenarios habituales basado en la exhibicién y cuyos fundamentos
psicoldgico-sociales residen en el narcisismo de la época.
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una pandemia que parece no reconocer sujetos responsables, en que sus origenes se naturalizan
como si se tratara de un fendmeno natural, que complementa la “mano invisible” del mercado.
La pandemia no hizo mas que acentuar y poner al descubierto tendencias culturales centrifugas
entre los dmbitos locales, regionales y globales ya presentes durante la etapa tardia del
posmodernismo, caracterizado en sus inicios por una reemergencia de las corporalidades en sus
distintas manifestaciones culturales.®? Si una de las caracteristicas del modernismo (sin
internarnos en el analisis de sus distintas acepciones) es la preeminencia de la razén sobre los
cuerpos y las emociones, las emergencias culturales del posmodernismo tuvieron lugar muchas
veces como una expresion saludable y deseante frente a los agobios y represiones modernas del
deseo, de los “instintos” que caracterizaron una época de “malestar cultural” como plantearon
Freud y mas aun Nietzsche, entre otros pensadores. Pero también como un abandono de Ila
razén misma, y no sélo de la razén ldégica con sus esperables y esquemadticas variantes
positivistas y/o utilitaristas (tan en boga durante las Gltimas décadas y que se presentan aun
todavia con la apariencia de lo “novedoso” y lo “moderno”), sino de la razén pensante y
argumental que admite conexiones invisibles pero no por eso menos profundas con las
realidades sensibles y corporales. Razén basada en una revalorizaciéon de los cuerpos que no
sucumbiera a sus estereotipos y a su jerarquizacién, bailando la comunicacién como un medio
de encuentro sensible y no como un fin en si mismo, o como reflejo reactivo frente a un mundo
que tiende a la individualizacién (fragmentada-alienada) y a la comunicacién virtual. La
pandemia colocdé en un primer plano esta disociacién en curso de los cuerpos colectivos,
afectando particularmente al baile del tango, que fue una de las primeras actividades en
suspenderse por el peligro que implicaba la continuidad de sus practicas en el nuevo contexto
viral-tecnoldgico y farmacoldgico.®

Un poco de historia

Hacia 1860 las naciones afrodescendientes comenzaron a bailar algo parecido al tango en
lugares cerrados, los tambds, para resguardar sus tradiciones e identidades de origen. Cuando
sobreviene la fiebre amarilla en 1871 que diezma a la poblacidn portefa, encuentra en esas
condiciones a los grupos inmigrantes y en particular a los afrodescendientes que debieron
trasladarse del sur al norte de la ciudad y a la zona de Recoleta. La epidemia de fiebre amarilla
ocurre pocos afos después de la primera oleada inmigratoria de Europa a la Argentina y da lugar
a importantes reformas urbanas en la Ciudad de Buenos Aires llevadas a cabo por su intendente
Alvear, como la construccion de paseos abiertos, la renovacién de la red cloacal y la planificacion
de barrios obreros. Todas estas reformas urbanas tuvieron un impulso importante a partir de la
difusién de las ideas higienistas, que basadas en los descubrimientos médicos, hallaron un eco
importante en las clases dirigentes locales, imbuidas de la ideologia positivista y modernizadora
del progreso. Era la respuesta a familias enteras que se hacinaban en los conventillos o en las
casas de inquilinato para los inmigrantes. Ese fue también el contexto de surgimiento y
expansion del tango, como expresién de la confluencia de criollos e inmigrantes y de sus
procesos psicoldgicos de resistencia y adaptacion a las nuevas circunstancias que configuraban

82 Desarrollo con mayor amplitud algunas tendencias culturales centrifugas de la cultura posmoderna en
Latinoamérica durante los ultimos afios en el articulo “Cultura, distancia critica y espacialidad en el
posmodernismo tardio”, Revista Teoria Sociourbana, 2018, 1, ICO-UNGS y Colegio Mexiquense (unidad
Xochimilco) https://www.ungs.edu.ar/wp-content/uploads/2018/07/revista-Socio-historia-
N%C2%BA1.pdf

8 Beatriz Preciado habia sefialado el decurso desde el siglo pasado de una era farmaco pornogréfica
donde los cuerpos se constituyen en fuente principal de negocios sexuales y en relacién a nuevas formas
de regulacién del sexo y la vida mediadas por las tecnologias (Preciado, 2001 y 2014).
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las condiciones urbanas de “Gran Aldea” en que se habia convertido Buenos Aires. El tango y sus
distintas expresiones se desarrollaron en ese contexto higienista que como han mostrado
distintos investigadores comienza a disciplinar sus practicas, en particular el baile, luego que la
fiebre amarilla y la Guerra del Paraguay diezmaran a la poblacién afro descendiente y que la
“campanfia del desierto” hiciera lo propio con las poblaciones originarias del sur y centro del pais.
Su baile es objeto de normativizacién y su prdctica comienza a ser considerada “inmoral” ya que
tenia lugar en conventillos, cabarets y lugares de recreacion popular (Varela, 2005). En este
contexto, el pais se integra politica y culturalmente al mercado mundial como una semicolonia
inglesa mediante las exportaciones de materias primas y la importacion de manufacturas. El
desarrollo del tango baile, -como sostuviera Marta Savigliano (1995)-, es integrado a los centros
de la cultura mundial siendo reconocido en los mismos como una danza exética, sensual y
pasional, objeto de atraccidn dirigida por hombres (similes europeos y norteamericanos de los
malevos y compadres) y como una prolongacién de la dominacién cultural. Jorge Luis Borges los
definia a comienzos de la década del treinta en su “Evaristo Carriego” como “ciudadanos
plebeyos que tiraban a finos” (Borges, 1998). La integracion colonial del tango en el orden
mundial aparecia como una prolongacion de la dominacidon de género y de sus estereotipos
valentinescos (referidos a las afectadas poses tangueras de Rodolfo Valentino en la pelicula “Los
cuatro jinetes del Apocalipsis” (dir: Rex Ingram, 1921) y que se convirtiera en el prototipo del
“latin lover”). Hacia el comienzo de la primera gran guerra, el baile de tango es aceptado por las
élites locales, luego de su éxito en los salones europeos y el visto bueno papal de acuerdo a sus
nuevas modalidades aceptables. Surgen también entonces entre los estudiantes del floreciente
campo médico “los bailes del internado” mientras que alcanzan su auge los salones distinguidos
de baile como el Armenonville y el Pigalle. Pero las expresiones del tango se desarrollaban entre
los pliegues de una sociedad en vias de modernizacién, como formas de intermediacién entre
distintos grupos sociales, étnicos y sexuales que resisten su integracidon conservadora. Hacia
1917 el tango- cancidn se desarrolla a su vez mediante la sintesis cultural que expresara Carlos
Gardel entre los origenes criollo e inmigrantes del tango, dejando atras la etapa primigenia del
tango instrumental y de letras rudimentarias que acompafnaba a los bailes. Borges se quejaria
burlonamente de esta metamorfosis sentimental del tango acaecida a comienzos de los afios
veinte que dejaba atrds la etapa de “cuchillo y del coraje”. El escritor palermitano retomaria y
reelaboraria, (a pesar de su desdén por el “tango lloréon y melancélico” y su culto del duelo
criollo), la filosofia tanguera mediante su paradojal refutacién del tiempo, en cuentos y poemas.
La temprana incorporacion de los tangos, -primero en los populares sainetes, y luego en la
cultura de masas gestada en programas radiales y en la cinematografia nacional- no van a
suponer su mera integracion sino también una reformulacién de sus contenidos y audiencias,
de sectores populares que objetivaban en esas producciones sus condiciones sociales de
existencia, sus nuevos “berretines” (como el futbol, la radiofonia y la cinematografia) frente a la
modernidad periférica y también los conflictos socioculturales de la época, entre ellos los que
involucraban a las relaciones sociales de género y los que enfrentaban al pueblo con la
oligarquia. La historia interna del tango precipita nuevos protagonismos y estilos, amalgamando
a las viejas con las nuevas guardias artisticas, politicas y sindicales que acompafaba la llegada
de los nuevos migrantes del interior del pais y la crisis social. La mestizacién cultural del pais -de
la cual el tango fue su expresion artistica y singular mas evidente- encuentra en la cultura de
masas un medio de expresion, pero también de influjos reciprocos que se proyectarian en el
plano de los imaginarios politicos y afectivos. Sin dudas el advenimiento del peronismo aparece
como una consumacién selectiva de aquellas imdgenes prefiguradas que, a partir de las
expresiones del tango, la cultura de masas habia modelizado por medio del teatro, la radiofonia
y la cinematografia. Figuras estelares del mundo del espectdculo como Hugo del Carril, Eva
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Duarte, Homero Manzi, Enrique Santos Discépolo, Osvaldo Pugliese, Nelly Omar, entre tantos
otros, conformaron un universo variopinto que tendid puentes visibles e invisibles entre el
mundo popular del tango, el de la politica y el de los imaginarios colectivos, sobre el fondo del
vacio simbdlico dejado por la muerte de Carlos Gardel en 1935. El film “La cabalgata del circo”
(1945), narraba el pasaje del circo criollo hasta la cinematografia donde los propios personajes
se terminaban auto-observando como culminacién expresiva de un desarrollo escénico previo
compuesta de personajes romanticos y populares, pero a la vez antiheroicos y humanos que
prefiguraban algunas caracteristicas del peronismo. La sintesis entre criollos e inmigrantes y la
pareja entre Juan Perdny Eva Duarte constituian un marco sociocultural para la alianza de clases
gue en el discurso del peronismo enfrentaba al pueblo frente a la oligarquia terrateniente. Dicha
sintesis tendid a desintegrarse con la crisis del pacto capital-trabajo que caracterizé al “new
deal” argentino desde el peronismo hasta por lo menos mediados de los afios setenta, cuando
aun vivian la mayoria de los referentes del tango tradicional. Desde ese periodo histérico (“edad
de oro del tango”) en que convergieron sucesivamente las dimensiones identificatorias,
restaurativas y prefigurativas del tango comienza un periodo de prolongada crisis que fue
también de alguna manera la crisis de sus referencias fundamentales, de sus estereotipos
personales y urbanos caracteristicos en procesos de transformacidon (Calello, 2014).
Compositores e intérpretes como Astor Piazzolla y Eduardo Rovira se constituian a partir de los
afios sesenta en una nueva vanguardia del tango que enfrentaba a los canones tradicionales del
género e intentaba expresar las nuevas realidades urbanas. Pero tanto la resistencia a sus
innovaciones por parte de la ortodoxia tanguera como la irrupcién e influencia de la industria
cultural vinculada al rock a partir de los afios sesenta y el cambio de los gustos juveniles
condicionardn su desarrollo interno. La “restauracion del tango”® va a caracterizar el periodo
del tango que se desenvuelve a partir de los afios ochenta, principalmente (aunque no
exclusivamente) por medio del predominio del baile tanto en los espectaculos como en la
aparicion y expansion de milongas urbanas. Animaba a sus protagonistas un espiritu de
recuperacion del tango, de sus simbolos tradicionales como asi también la necesidad de
dinamizar su desarrollo. Pero la restauracién del tango, por un lado, necesaria y comprensible
frente a décadas de crisis y hostigamiento, persistié en sus aspectos mas evocativos y en la
ficcionalizacién de un pasado perdido con sus climas oniricos y romanticos mas caracteristicos,
como un desarrollo ilusorio en un contexto histérico social y cultural en el que sus referencias
existenciales y espaciales fundamentales fueron desapareciendo. Este periodo se extiende
aproximadamente hasta mediados de la segunda década del nuevo siglo. Hacia el afio 2018
aparecen en el campo del tango agrupaciones y milongas feministas, acompafiando el auge de
las demandas feministas en el pais. También se expanden propuestas de orquestas
contemporaneas, sobre todo en milongas urbanas, agrupaciones de defensa del tango ante las
clausuras y consignas que resumen algunas carencias del tango de comienzos de siglo: “El tango
sera popular o no serd” y “el tango sera feminista o no serad”. A la recuperacién del tango por
sectores juveniles, que caracterizo a la primera etapa parece sucederle un periodo de rechazo,
al menos parcial, del tango anterior, que podriamos denominar el “tango siglo XXI” que agrupa
a distintas milongas y agrupaciones feministas, que se plantan como antagonistas del tango
tradicional y que se agregan a las propuestas del baile gay y queer, que acompafiaron una buena
parte del desarrollo de la restauracién del tango a partir de los afios noventa. En todos los casos
el tango siguid siendo un “territorio en disputa” entre géneros e identidades diversas en torno

III

84 En la teoria del performance de Richard Schechner, la restauracién no es una mera repeticién de un
ritual en otro contexto sino también la posibilidad de sus resignificaciones e inclusive de generar
itinerarios performaticos alternativos, “de lo que pudo haber sido y no fue” (Schechner, 2011)
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a la referencia explicita o implicita al amor romantico y sus relaciones con los imaginarios
politicos y culturales.

Del posmodernismo tardio a un neomodernismo, ¢y el tango?

A comienzos de los afios noventa con la emergencia de la (video) vigilancia que se expandia
entre las porosidades sociales y la proliferaciéon de sus cdmaras a cielo abierto que modificaban
el dispositivo pandptico de control, Gilles Deleuze definia la emergencia de las “sociedades de
control” (Deleuze, 1999). La sociedad disciplinaria que analizara Michel Foucault con sus lugares
de encierro se encontraba (aungque declinante) aun vigente con la persistencia de sus fabricas,
escuelas, manicomios y cdrceles, entre otros lugares de vigilancia interna donde se ejercen las
anatomopoliticas o politicas de control sobre los cuerpos individuales. Las biopoliticas, como
formas de regulacidn demograficas faltaban adn desplegarse completamente pasando a
convertirse en sociedades de autocontrol mediante la disrupcidn viral como amenaza latente
gue interrumpe las formas conocidas de las sociabilidades grupales. Con la irrupcién pandémica
se produjo una acentuacidon del trabajo a domicilio, la tecnologizacién-dispersion e
individualizacidn de actividades, el (auto)control de la subjetividad por el miedo al contagio y las
ficciones. Como plantea Theodor Adorno para el alto modernismo, el capitalismo necesitaba
cada vez mas la presencia de las industrias culturales para la reproduccién de una subjetividad
conformista, siendo que los momentos de interrupcién comportan también un riesgo para dicha
reproduccion entre periodos “normales” que serdn posiblemente cada vez mas cortos, de las
crisis recurrentes del sistema y de sus limites (productivo, ambiental, cultural). No es menor
tampoco la consolidacién de tendencias previas asociadas al conservadurismo y el puritanismo
moral, que en el contexto de confinamiento actual conforman una nueva economia libidinal
junto con la racionalizacién de la produccidn, la distribucidn, el consumo y de sus modalidades
espaciales. La represion sexual, como sefiala Freud, fue una de las condiciones de la era
moderna, que caracterizard como de “malestar cultural” y asociada a las necesidades
civilizatorias (del capitalismo); pero también la expresion de una primacia de la sexualidad como
distincidn privilegiada de sectores de la burguesia a fines del siglo XIX y que encontraron en el
psicoanalisis una formulacién discursiva especifica (Foucault,2014). En un articulo anterior,
planteaba que si los drdenes de realidad experimentaron una profundizacién ficcional durante
el capitalismo tardio, con una inmersién simbdlica cuasi total en ellas de sus habitantes ¢qué
podia considerase entonces ficcional en la actualidad? También la necesidad de deconstruir esas
ficciones para reconstruirlas en el nuevo contexto con un sentido critico de distanciamiento que
tenga en cuenta sus condiciones socioculturales (Calello, 2018). Los ultimos acontecimientos
muestran una acentuacidon dramdtica de las tendencias a la desterritorializacién corporal y la
ficcionalizacién de las realidades sociales y culturales, con la desintegracién de los ambitos
conocidos de las sociabilidades grupales, (cines, estadios, teatros, clubes, fabricas, escuelas,
universidades, templos, transportes. pefias, milongas, pero también de algunas instituciones
tradicionales como la familiar y de pareja, etc), acelerandose su reemplazo por las conexiones
virtuales y por las industrias interrelacionadas y metas que lo promueven (alimentaria,
farmacoldgico-sanitaria, cyberpornograficas y mediaticas), quedando quizds los transportes
terrestres colectivos reservados a la poblacidon “supernumeraria”. Como sefialaron distintos
tedricos de la cultura desde Max Weber hasta Yuri Lotman, Michel Foucault, Eric Hobsbawm y
Arthur Danto, entre otros, es aventurado hacer predicciones sobre los cambios culturales desde
una presente, sino que generalmente las explicaciones son reconstructivas como resultado de
imputaciones causales del devenir desde eventos histdrico-culturales ya acaecidos. Pero se trata
de escenarios culturales verosimiles y fundados en experiencias tedricas previas que pueden ser
tenidos en cuenta para ubicarnos, al menos parcialmente, frente a la nebulosa futurista del
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presente que parece cancelar (una vez mas) el influjo de la historia. El tango ya experimentd a
lo largo de su historia, como hemos visto, periodos de crisis y reconfiguraciones, pasando desde
sus actividades territoriales y corporizadas, (muchas de ellas en los potreros de los barrios y los
tambds de los afrodescendientes, atravesando la epidemia de fiebre amarilla de 1871 con sus
secuelas de control higiénico, y su expansion en las milongas, los piringundines y los patios de
los conventillos), a su presencia (transfigurada) en el mundo simbdlico de los salones y del
espectdculo teatral, radial y cinematografico. Transiciones varias desde el “mundo del cuchillo
y del coraje” de malevos, compadritos y rufianes a su presencia y expresion medidtica, donde
los conflictos sociales, culturales y de género se modificaron aunque no desaparecieron. Pero
también se desarrolléd como una delegacion en los idolos radiales, cinematograficos y televisivos
de las expectativas de cambio social y en la vida cotidiana. En la actualidad la subsuncién de
cuerpos v territorios, despojados por décadas de derechos materiales y simbdlicos, demandan
una reapropiacién de los mismos en un contexto socio tecnolégico novedoso pero cuyas
promesas futuristas son tradicionales. Ya a fines de los afios sesenta Daniel Bell habia puesto de
manifiesto en su libro “Las contradicciones culturales del capitalismo” (1969) las dificultades que
se presentaban de articular la expansion de los deseos (dictados por los distintos mecanismos
publicitarios) con la légica disciplinaria que demandaba la produccién. El desarrollo posfordista
posterior con su exaltacion de la demanda parecié resolver el dilema planteado mediante la
exacerbacion de los deseos a medida; la diversificacién de las expectativas en funcidn de las
necesidades sistémicas y el desarrollo de canales apropiados para nombrarlas y conducirlas. Sin
embargo, quedaban excluidos/as del consumo y de los mercados laborales segmentos cada vez
mas importantes de la poblacién. Es probable que los cierres y clausuras de milongas (junto con
sus transformaciones) hayan formado parte de un proceso especifico de acumulacién que
anticipa en el ambito de la cultura, transformaciones fundamentales basadas en ciegas
coerciones sociotecnolégicas que aparecen “sin sujeto” o bien naturalizadas. Las formas y
alcances que adopten estas transformaciones dependeran en cada campo cultural de los grados
de organizacion colectivas y de sus respuestas particulares, como asi también de la calidad de
las propuestas (alternativas) que puedan plantearse. Tiempos, espacios y modalidades de los
encuentros seguramente podran modificarse. El conjunto de regulaciones espacio-temporales
de las interacciones sociales que designa el significado de la cuarentena administrada, aparece
como un modelo justificado y necesario en las actuales circunstancias, pero se constituye a la
vez como una modalidad novedosa que asumen las contracciones espacio-temporales del
capital (Harvey, 2004), cuyos contornos dependeran de especificas condiciones socioculturales.
Una tendencia a la modularizacién de las existencias. En esta modalidad (quizas extrema) de
contraccion espacio temporal los cuerpos ocuparan conjeturalmente un lugar sociocultural
relativo distinto, inmersos en comunidades virtuales y en espacios privados que garantizan
seguridad. Puede que los encuentros grupales se desarrollen en loci (lugares) previamente
delimitados de las amenazas mas acuciantes, lo que seguramente afectara el sentido de esas
practicas grupales, muchas de ellas de base corporal como el baile del tango. Las medidas
sanitarias que demandan las circunstancias parecen reconfigurar también los imaginarios y
conflictos politicos acerca del significado existencial de la vida frente a los requisitos del
mercado.

En el ambito del tango quizd permita recuperar tradiciones olvidadas como las de los
afrodescendientes, que en los pliegues de la sociedad semicolonial bailaron y expresaron sus
identidades nacionales: ¢Nuevos tambds? ¢Como se reconfigurardn los espacios? éSeran
previsibles sus concurrencias? ¢éLa imprevisibilidad limitara la libertad de los encuentros en el
tango y su atractivo? ¢Como seran afectados sus cédigos internos de interaccién social y en el
baile? ¢Cuales serdn los contenidos de sus expresiones danzantes? ¢ Cudles seran sus formatos
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medidticos de difusién y actuacidn mds apropiados? Pero fundamentalmente éRecuperard sus
bases sociales y populares como fundamento de sentido de sus prdcticas y creaciones?
Interrogantes todos y muchos mas que no pueden ser respondidos en lo inmediato pero cuya
formulacion tiene asidero en el caotizado estado actual de las culturas urbanas y de los cuerpos
sociales. Tampoco es posible predecir las gramaticas espaciales y culturales en que se inscribiran
dichos cuerpos, pero es seguro que las mismas no podran desplegarse sino como elaboraciones
en el marco de una epopeya popular con proyeccién universal como horizonte de sentido, como
un territorio centralmente sentimental y de géneros en disputa y elaboracidn entre sus diversas
identidades constituyentes que resignificaran y modificaran sus contenidos melodramaticos
fundantes. En la novela de Bioy Casares “El suefio de los héroes” (1954) -como en la
fenomenologia histdrica del tango restaurado durante las ultimas décadas-, el regreso del héroe
al sitio original se consuma para terminar develando aquella trama onirica que lo tiene como
protagonista involuntario. Emilio Gauna, el protagonista, muere finalmente en un duelo con el
doctor, a quién el grupo heroico del que formaba parte seguia por temor y lealtad. Pero a pesar
de su muerte, Gauna se enfrenta a la verdad en un ultimo acto de arrojo. A pesar también de
los intentos por salvarlo de Clara (la heroina) la travesia del héroe tanguero culmina
tragicamente; fiel a su estirpe de compadrito, (como quizds hubiese aprobado Borges), pero
siguiendo a Bioy: “infiel a la manera de los hombres, no tuvo un pensamiento para Clara, su
amada, antes de morir” (Bioy Casares, 1954, p. 237). En “El suefio de los héroes” todas estas
condiciones (el pasaje del territorio a su representacion ficcional y desde las relaciones sociales
de género) se presentan de manera consecutiva y simultdnea, en el contexto de los carnavales
portefios de 1927 y 1930. El relato sirve como alegoria critica de la persecucidon a un suefo
irracional, dictado por la lealtad a los vinculos de dominacidn personales y patriarcales. También
como la expresion novelada de una epopeya irreflexiva cuya escena oculta es el mundo cultural
(entonces socialmente vigente) del tango. Esta novela, -que no puede prescindir de la mirada
que sobre la epopeya del tango tenian (y aun tienen) intelectuales y artistas de otros sectores
sociales- es sin embargo una fiel reconstruccién literaria de los personajes del tango y sus
problematicas existenciales, de género y sociales entrelazadas. El tango protagonizado por
malevos, compadres, guapos y compadritos experimenta un cambio sustancial en sus letras que
pasan del relato épico individual al intimista, “de la secta del cuchillo y del coraje”, como
sostuviera Borges, a un tango melancélico y esquematicamente caracterizado de “tristén” que
tendrad como protagonista a un personaje “sofiador”. Con el inicio de la pandemia y lo que
pareciera caracterizar el fin de un ciclo onirico del tango, en el que el tiempo parece detenido
desde antes de su inicio, la epopeya del tango puede ser reconstruida mediante las miradas de
sus propios actores, como una comunidad ampliada de pares que ya no se limitan a sus
protagonistas ni tematicas originales. Hoy pareciera que el rey del tango se halla desnudo de sus
imaginarios, (de “todos” los imaginarios,incluidas las ultimas “invenciones culturales”), y debe
gestionar su propia contemporaneidad o perecer, aunque esto Ultimo, como en la vida real del
cual el tango es expresidn auténtica, no dependa totalmente de nuestra voluntad.
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El presente trabajo pretende reflexionar sobre una controversia que se nos plantea a los
estudiosos de la literatura y a los docentes de dicha drea, quienes impartimos la ensefianza de
esta disciplina hacia nifios y jévenes- no lectores o lectores de obras que, en general, se alejan
de lo que se estudia en la universidad. Me refiero al problema de las narrativas populares
destinadas al publico joven conocidas como “sagas juveniles” y su polémica insercién dentro del
canon literario y del canon escolar. Para la redaccion del presente articulo se tomé como base
una experiencia de clase de la materia denominada Taller de Otras Textualidades de la carrera
de Letras de la Universidad Nacional de Mar del Plata.

Entendemos a la literatura simultdneamente como un fendmeno estético-cultural complejo y
como un conjunto de discursos. En este ambito se plantean diversas discusiones y preguntas-
desde la imposibilidad de su definicion hasta su caracter de sistema complejo de interacciones-
y se presentan gran cantidad de perspectivas y marcos conceptuales y metodoldgicos desde los
que se la puede abordar. El intento de delimitar la enorme cantidad de discursividades
existentes y de darles respuestas a interrogantes como, entre otros, qué es la literatura, qué
debe poseer un texto para ser considerado literario, quién define los valores estéticos o qué es
el campo literario ha sido tarea de diferentes marcos teéricos a lo largo de la historia. El Taller
de Otras Textualidades es un espacio que retoma las problematicas mencionadas y que
pretende hacer un aporte a la discusion de investigaciones en torno a cuestiones tedricas y
criticas referidas a las relaciones entre la “alta” cultura y las culturas “popular” y “masiva”,
incluyendo Internet y las redes sociales. Esta catedra también intenta conciliar con la curricula
de la escuela y su abordaje de textualidades que tienen un gran impacto en la cultura juvenil.
En las ultimas décadas se han dado una serie de circunstancias culturales y materiales en
relacidn con la literatura denominada infanto-juvenil que la han incorporado como objeto de
estudio dentro del ambito académico, suscitando inquietudes como, por ejemplo, la
pertenencia y pertinencia de algunas obras y autores populares dentro de la esfera literariay la
incidencia- positiva o negativa- de la industria editorial juvenil en los lectores y la ensefianza de
la literatura en la escuela.

También es una discusién que tenemos los profesores de literatura: ¢Qué libros ensefiar a los
estudiantes? Al respecto Marcela Carranza, en su texto “Algunas ideas sobre la seleccidn de
textos literarios” afirma que, por un lado, se encuentran quienes, con el objetivo de atraer a los
jévenes a la lectura, prefieren trabajar con textos “sencillos”, “cercanos” y accesibles. Y, por otro
lado, se hallan los docentes que sostienen que el goce estético va de la mano con el esfuerzo
que otorga una lectura de textos mas “complejos y desafiantes” en cuanto a sus procedimientos
discursivos y sus teméticas. Dicha disyuntiva revela el problema ya mencionado entre los textos
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que son considerados literarios y por ende, dignos de ser leidos y ensefiados como literatura, y
los que no lo son.

Entre las décadas de los ochenta y los noventa autores como Gustavo Bombini (1992) o Diana
Moro (2017), calificaban de “subproductos culturales” o de “paraliteratura”, respectivamente,
a dichas narrativas populares. En este sentido, cabe preguntarse con qué parametros
identificamos los limites entre aquellos subproductos culturales, paraliterarios y los que meritan
para ser incluidos dentro de la esfera de lo estético y por qué no, del arte. De lo que si somos
conscientes es de que muchos son relegados por los criticos a la categoria de géneros de lo
menor y que este hecho revela los prejuicios presentes en los espacios académicos frente a las
textualidades alternas que no se muestran sofisticadas, que son consumidas masivamente y que
se ubican dentro de la cultura popular.

La presencia de estas textualidades dentro de la planificacidn de los docentes se justifica muchas
veces bajo un argumento recurrente: los libros “paraliterarios” son una importante “carnada”
para atraer a los jovenes a la lectura y una puerta de acceso para conducirlos hacia los libros
canénicos.

Independientemente de lo que suceda en las instituciones formales que aprueban o
desaprueban las obras literarias, podemos afirmar que la literatura infanto-juvenil posee su
propia tradicidn selectiva de cldsicos literarios, tanto obras tradicionales como contemporaneas,
pertenecientes a una variedad de géneros. Ese corpus literario, debido a los conocidos
mecanismos de exclusion, legitimacion, deslegitimacion, desautorizacion, descoleccién vy
recoleccionamiento propios de la formacidn de los corpora, ingresa selectivamente en el canon
escolar. En este trabajo, como adverti al comienzo, incorporo un breve anadlisis, que es parte de
mi proyecto de investigacion, en torno a ese proceso de exclusién relativo a una serie de libros
destinados al publico joven que, ya sea por su caracter comercial y/o por sus caracteristicas
internas, son relegados a la esfera de los géneros menores: las sagas juveniles. Pongo especial
atencioén a la lectura critica de los libros de la saga Harry Potter de la escritora J. K. Rowling y
propongo un entrecruzamiento con los postulados de la actual Educacion Sexual Integral ya que
si pretendemos hacer puentes entre academia y escuela no podemos ignorar la existencia de la
ley 26.150.

Para analizar las sagas podemos empezar por su definicién y su etimologia. La palabra saga es
de origen noruego, proviene del verbo segja, que significa contar. Antiguamente el vocablo se
referia a composiciones orales, de trama narrativa en las que se recitaban hechos memorables
para la comunidad. Por otro lado, el concepto de saga es actualmente asociado a productos
millonarios como Harry Potter, El sefior de los anillos o Crepusculo, destinados al consumo
globalizado. Por ultimo, nos podemos acercar al género a través de una definicién que
contempla no solo sus cualidades literarias sino también todo el fenémeno cultural que se
genera alrededor de estos textos. Para ello tomamos como fuente un texto de Martos Garcia
(2009) titulado Introduccion al mundo de las sagas.

“Lo que diferencia a la saga de la serie es esta construccion de mundos completos,
autoconsistentes en su geografia, personajes, razas y cronologia. La serie en cambio solo precisa
un hilo conductor recurrente, por ejemplo, un personaje central que protagoniza diversos
episodios mas o menos inconexos entre si.” (pp.23).

Esto significa que la saga presenta mundos con unidad, consistencia y coherencia en si mismos
y en eso se distancian de un episodio determinado de una narracién novelesca o detectivesca
que denomina el autor denomina serie. Expresa que, en efecto, las sagas son narraciones
seriales pero que construyen mundos, imaginados, heterocdsmicos, en otras palabras, mundos
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alternativos que no son realistas pero que presentan los mismos parametros que nuestro
mundo: poseen su propia mitologia, sus propios valores, sistemas de creencias, guerras,
hazafias, espacios, etcétera.

Para definir de manera mds completa el universo de las sagas y entender su inscripcién dentro
de lo que es el consumo popular, debemos considerar todo el fenémeno cultural que se genera
por fuera de lo literario. Considero pertinente aclarar que, cuando hablamos de “fenémeno”,
hacemos alusién a un concepto que incluye categorias antropoldgicas y socioldgicas y no
exclusivamente literarias. Algunos de los componentes relacionados con este fendmeno son
internet, el mercado y el publico. La mediacion de la red de internet es un caldo de cultivo que
revela nuevas practicas de comunicacidon y es un factor primordial para la interaccion del
producto y sus consumidores. Ademas, existe un mercado editorial que presenta una dindmica
de retroalimentacién con el publico lector de las sagas ya que el primero delinea a su
destinatario y, a su vez, el segundo le demanda a este. Pensemos en el ejemplo de los lectores
de la saga de Juego de tronos quienes le exigen a su escritor George R.R. Martin que termine el
proximo libro.

Otro pilar fundamental en el mundo de las sagas juveniles es su publico, en cuyas huestes
hallamos esencialmente a los jovenes. Una forma de referirse a ellos es a través del concepto de
fandom que designa a un conjunto de aficionados, fanaticos, admiradores, entusiastas,
seguidores y consumidores de dichos productos. Podemos caracterizarlos como un grupo fiel,
activo y creativo que se expresa mediante elementos como la vestimenta; se relne en
convenciones y encuentros masivos y organizados; disefia continuamente videos, resefias,
blogs, paginas, portales, wikis; consume productos comerciales de toda indole (mufecos,
utensilios, ropa, comida, servicios), se ilustra tatuajes, asiste a eventos y parques de diversiones
tematicos.

Por todo lo dicho hasta el momento podemos afirmar que la definicion de saga excede una
cuestion de taxonomias o de clasificacién genérica para convertirse en un complejo entramado
de factores literarios y extraliterarios que las convierte en mucho mds que simples narrativas
populares.

Una de las posibles razones por las que también las sagas literarias son deslegitimadas, ademas
de su masividad y popularidad, tiene que ver con lo que denominamos géneros o subgéneros
literarios. Muchos de ellos corresponden a géneros relegados y deslegitimados en la historia de
la literatura: la ciencia ficcién, el terror y la fantasia. Considerados como lecturas de evasion,
que nada tienen que ver con la realidad, que no reflejan, analizan, ni se comprometen con la
realidad, sino que la evaden. En Harry Potter, uno de los textos trabajados en la catedra
mencionada, hay magia, unicornios, autos que vuelan, équé podria haber de importante en un
libro como este?, podria preguntarse algun lector erudito y prejuicioso.

Uno de los géneros mas difundidos en este universo es el fantasy. Para comprenderlo podemos
partir de la definicién de Rose Mary Jackson (1986):

“Como término critico, fantasy se aplicé en forma mas bien indiscriminada a cualquier tipo de
literatura que no da prioridad a la representacion realista: mitos, leyendas, cuentos de hadasy
folkléricos, alegorias utdpicas, ensofaciones, escritos surrealistas, ciencia ficcion y cuentos de
horror, textos todos que presentan «otros» territorios diferentes del humano. Una caracteristica
que se asocia al fantasy literario con la mayor frecuencia es su obstinado rechazo a las
definiciones prevalecientes de los «real», lo «posible», un rechazo que por momentos se
convierte en violenta oposicién.” (p. 11).
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El fantasy se inscribe dentro de una tradicién de géneros marginales que histéricamente no
solian incorporarse al canon literario por su asociacion al mundo infantil y/o a la supersticién del
pueblo, salvo excepciones como, por ejemplo, la literatura fantastica de Leopoldo Lugones o el
gesto reivindicatorio llevado a cabo por los artistas del Romanticismo en relaciéon a los relatos
sobrenaturales y folcléricos del pueblo. La fantasia fue, salvo las pocas excepciones, atacada por
no ser razonable, por no dejar ninguna ensefianza, por incitar al ocio y a la insensatez. Al
respecto Graciela Montes (2000) sostiene que a lo largo del tiempo numerosas voces se alzaron
en contra de la fantasia, razén por la cual ésta adquirié una “mala prensa”. La escritora da cuenta
de oportunidades en las que en Argentina se condend esta facultad y sus manifestaciones. Es el
caso de la década de los afios cincuenta, época en la que se pensaba que la lectura de cuentos
truculentos y sanguinarios conducia a los nifios a la criminalidad. También es el caso de los afos
setenta, plena Dictadura Militar, cuando, por ejemplo, se difundié un decreto que prohibia el
relato La torre de cubos, de Laura Devetach, acompanado de un texto que censuraba el exceso
de imaginacién y fantasia. Es importante pensar en las limitaciones a esta que se ponen en juego
cuando hablamos de los géneros menores antes mencionados.

Por su parte, la investigadora Gemma Lluch (2005) analiza los mecanismos de adiccion que
presentan este tipo de novelas populares que conducen a un consumo colectivo e intenso y las
dota de cierta popularidad desdefnable. Estipula que existen dos mecanismos de adiccién: por
un lado los ligados al contexto de la obra, al sistema cultural, al autor, es decir, a factores
externos al texto y, por otro lado, los factores internos y procedimientos discursivos.

En el primer caso podemos referirnos al nivel paratextual como las portadas y sus disefos
atractivos, coloridos e ingeniosos. Se parte desde este pequefio detalle que culmina con la
inversién en mercadotecnia de tal magnitud que la industria comercial se encarga de brindarle
al publico una experiencia completa y Unica. En este sentido, tanto la obra como el autor se
transforman en marcas, pues todo es acompafiado de una parafernalia que ofrece peliculas,
dibujos animados, combos de comida y costoso merchandising. También se trabaja en la
construccion de una biografia y de la imagen del autor quien en ocasiones es convertido en un
icono interesante y hasta, a veces, solemne y misterioso. Podemos pensar en la escritora J. K.
Rowling en cuyo caso se hace especial énfasis en su conmovedora historia de vida como madre
soltera que escribe en un café a pesar de la pobreza y las desventuras.

Con respecto a las estrategias discursivas y los elementos estilisticos, Lluch hace mencién a la
construccion de los personajes que, en muchos casos, podemos caracterizarlos de
estereotipados, que desbordan transparencia y virtud. Los personajes estdn en contraste con
los demas (el bueno/el malo), suelen ser individuales, estables en general, pero con crecimiento
personal, valientes, buenos, desinteresados, generalmente preadolescentes y muy
transparentes. Asimismo, se trata de textos con lenguaje claro, de sentidos univocos, que
presentan una recurrencia de espacios y situaciones para no confundir al lector. Otro recurso
primordial es la abundancia de didlogos ya que estos favorecen a la representacién e introducen
claramente la cosmovision del personaje. A su vez, las descripciones son minimas, de poca
extension, intercaladas en didlogos para no causar extensas digresiones. El narrador es
omnisciente o en primera persona de forma tal que lleva adelante un relato controlado y bien
dosificado. A veces hace preguntas, llama la atencion, hace confidencias, adelanta informacion,
pero no da muchos rodeos. Se trata, en definitiva, de una narracién predecible, “llevadera”, con
lenguaje simple y confortable. La estructura del texto es lineal, y muchas veces, se asemeja a la
estructura por etapas como las del viaje iniciatico del héroe: hay desafios, abandono del hogar,
un mentor, pruebas que superar, etcétera.

Todo lo mencionado en el parrafo anterior son técnicas de identificacién a las que podemos
sumar la inclusidn de cosmovisiones e ideales similares a los del lector, con personajes dignos
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de admiracién, que viven en mundos relacionados con la cultura del adolescente. Con respecto
a la ideologia, el narrador opina poco y los valores presentes son lugares comunes y aceptados,
es decir, no se entra en demasiado conflicto ni presenta desafios.

Con respecto a los gustos e inclinaciones de este publico joven actual, no podemos negar que
en las ultimas décadas los intereses generales de ellos se engloban en grandes temas como son
el medio ambiente, la sexualidad y la perspectiva de género. De tal suerte que las editoriales
enfocadas en la literatura juvenil, asi como también la industria cultural mass-media, orientan
sus producciones hacia dichas tematicas. En este sentido, considero mdas que pertinente
enunciar que podemos poner en cuestionamiento dos grandes mitos: por un lado, el de que los
jovenes no se interesan por naday, por otro, el de que los jévenes no leen. Tenemos que admitir
gue poseen su propio canon, formado por sagas de magos, vampiros, angeles, demoniosy, sobre
todo, ficciones apocalipticas del mundo, alrededor de las cuales se forman incluso clubes de
lecturas y canales de Youtube. Es cierto que detrds de todos esos libros hay gigantescas agencias
editoriales que se encargan de que no sean simplemente libros, sino bienes de consumo
sumamente atractivos. Pero, mas alld de eso, se trata de libros que recogen nuevas
sensibilidades y reelaboran pasiones universales tradicionalmente tratadas en la literatura.

Por esta razén, mi propuesta, tanto en las clases del Taller de otras textualidades, como en este
trabajo, es orientar la mirada en este sentido tanto como docentes y como investigadores y
pensar en la posibilidad de acercarnos desde nuestros roles al canon literario juvenil- con
nuestras propias miradas criticas y expertas- y tengamos en cuenta sus necesidades sin “mirar
hacia otro lado”. En algin momento, en un articulo publicado en Catalejos, bajo el titulo “La
posibilidad de otra planificacion. De la fragmentacién por géneros literarios a la Educacion
Sexual Integral” exhorté a los docentes de Literatura a revisar las planificaciones de las materias
a partir de estas cuestiones y, también a articularlas con la Educacién Sexual Integral (ESI),
teniendo en cuenta que hay una ley que asi lo demanda y que los nifios, nifias y adolescentes lo
requieren.

Siempre que tengo la oportunidad aprovecho para hablar como educadora, como docente de
escuela secundaria, a hacer mencién a la ESl ya que esta ley brinda a nifos, nifias y adolescentes
el derecho a acceder a informacidn validada cientificamente, a expresarse, a prevenir y cuidarse
y hacer valer sus derechos a través de cinco ejes: valorar la afectividad, cuidar el cuerpo y la
salud, reconocer la perspectiva de género, respetar la diversidad y ejercer nuestros derechos.
De manera que la propuesta en las clases de la Universidad fue pensar en la posibilidad de
incorporar las sagas en las escuelas con nuestras capacidades criticas para abordar dicho género
y el fendmeno que genera teniendo, a su vez, la posibilidad de ser garantes de derechos
incluyendo los postulados de la ley. Algunas consignas que se idearon, luego de la lectura de
Harry Potter y la piedra filosofal, fueron de lo mas creativas e incluyeron la redaccion de textos
confesionales como cartas que volaban, diarios intimos magicos, didlogos con el sombrero
seleccionador, juegos de roles de personajes a partir de conflictos actuales, etcétera.

Para cerrar, me gustaria retomar algunas reflexiones que lei en un articulo titulado “Repensar el
canon escolar: obras imprescindibles, lecturas obligatorias y otros textos sugeridos en la
ensefianza literaria actual” del autor Facundo Nieto. Afirma que, lejos de realizar una
reivindicacidn estética de los textos literarios abordados aqui, es posible considerar algin aporte
positivo en relacion a su funcidon pedagodgica. Este universo cercano a los lectores que permite
la identificacién muchas veces es positivo para “construirse uno mismo, para pensarse, para
darle un sentido a la propia experiencia, un sentido a la propia vida, para darle voz a su
sufrimiento, forma a los deseos, a los suefios propios” (144). También pueden ser un enlace a la
cultura actual mediante referencias, convirtiéndose asi en una oportunidad para la reflexién en
torno al mundo real y experiencia de vida de los jovenes. La paraliteratura juvenil es una
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“ampliacién del universo de lo decible de la escuela”, una forma de introducir temas que a veces
estan ausentes en el ambito educativo como el abuso, la violencia, las enfermedades, la muerte,
etcétera.

Con la presente exposicion no pretendo que se tome una posicidn en particular ante la seleccidn
de textos en la escuela, ni legitimar y defender a capa y espada todo artefacto de consumo
masivo, pero si, por qué no, revisitar los prejuicios y pdnicos en torno a los productos de la
cultura popular, pensar en los vinculos entre academia y escuela con otras claves que no nos
obliguen a elegir entre posturas apocalipticas e integradas y que permitan que adoptemos
posiciones mas sugerentes y viables. Como dije, puede ser una oportunidad para conciliar
nuestros saberes académicos con los intereses de los jovenes y nuestro rol docente.
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iPresente Ahora y Siempre! Imagenes de memoria en las acciones
performaticas feministas

Carod, Natalia

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (IHAAA), Facultad de Artes (FdA),
Universidad Nacional de La Plata (UNLP).

Introduccién

En los Ultimos afios han surgido diferentes movilizaciones feministas, entendidas en este trabajo
como escenarios de lucha, que han posibilitado el acontecimiento de las mas amplias y diversas
teatralidades liminales. Estas propuestas artisticas- politicas posibilitan en su repertorio visual
otras formas de nombrar, de significar y de simbolizar las problematicas de violencia de género;
entre ellas el femicidio. En estos escenarios liminales se produce un vinculo entre arte y politica
en el cual el arte toma el contenido politico de la accién ciudadana y lo visibiliza mediante una
practica estética. Ana Longoni define dicho vinculo como <<conflictivo, complejo, de fuertes
tensiones (...) que se da en ciertos momentos histéricos cruciales, cominmente en momentos
de gran conmociéon social o procesos politicos de gran signo emancipador>> permitiendo
reformular estos vinculos y re-situar tanto al arte como a la politica (Longoni, 2010, p.1).

El femicidio en tanto problematica social es entendido, tomando como referencia el primer
manifiesto del colectivo nacional Ni Una Menos, como la maxima expresién de violencia ejercida
hacia las mujeres por el simple hecho de serlo. Esta palabra, es entonces comprendida como
una categoria politica, en tanto que “denuncia el modo en que la sociedad vuelve natural algo
gue no lo es: la violencia machista" (Colectivo Ni Una Menos, 2015).

En estos modos de denunciar y hacer visible la violencia naturalizada ejercida hacia las mujeres,
surgen producciones artisticas que posibilitan otras formas de simbolizar al femicidio; al
producir manifestaciones y experiencias estéticas que se imprimen en la memoria colectiva de
la sociedad de lo que se comprende por femicidio.

Ahora bien, la memoria colectiva, es una memoria plural en tanto que es el resultado, siempre
cambiante, de conflictos y compromisos entre voluntades de distintas memorias (Montesperelli,
2004). Es decir, no se puede definir una memoria homogénea y unificada, sino que el proceso
de significacion de la misma es siempre un proceso dialéctico y conflictivo, en el que las partes
de una sociedad pujan por imponer la hegemonia del recuerdo de lo sucedido (Jelin, 2001). En
tal sentido, ademas de las formas de rememorar los femicidios en la sociedad, posibilitada por
los movimientos feministas, también se imponen en la memoria colectiva significaciones que
lejos de hacer foco critico en esta problematica, re-victimizan a las victimas de violencia; siendo
esta operacion una forma mas de ejercer violencia.

Cabria preguntarse entonces ¢COmo construir una memoria colectiva del femicidio? y si acaso
¢Pueden las producciones artisticas habilitar un repertorio visual sobre el femicidio que lejos de
inmovilizar y revictimizar a las victimas, problematice sobre esta problemdtica? Rodrigo Alonso
en La necesidad de la memoria (2006), indaga en cdmo la memoria es trabajada desde las
practicas artisticas contemporaneas, en particular como los artistas redistribuyen lo sensible de
las formas de ver, de mirar, de simbolizar y significar, suscitando en sus producciones artisticas
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efectos de poder. Mas alla del contenido politico de las mismas, se imprime en sus estrategias
plasticas de construccion de la imagen efectos politicos que <<(...) reestructuran su relacién con
el poder-sabery, en definitiva, transforman su sentido de lo real>> (Alonso, 2006, s.p)

A partir de ello, este trabajo de investigacién pretende indagar en los procedimientos estéticos
empleados por las artistas performaticas para construir un repertorio visual sobre el femicidio,
que se imprima en la memoria colectiva de la sociedad. Para ello, se toma como caso de estudio
la accién performatica llevada a cabo el 3 de junio de 2019 por el grupo Las Amandas en la
manifestacion Ni Una Menos de la ciudad de La Plata. Se considera que esta propuesta posibilité
interrogantes en torno a la corporizacién de la memoria al potenciar a través del uso del cuerpo
un repertorio visual que contribuyé a la construcciéon de la memoria colectiva del femicidio en
el territorio de la ciudad.

La construccién visual del femicidio en la memoria colectiva
Elizabeth Jelin en Memorias en conflicto (2020 [2001]) plantea que la memoria puede ser
utilizada como mecanismo cultural al ser empleada para fortalecer el sentido de pertenenciay
construir mayor confianza en aquellos grupos sociales histéricamente oprimidos, silenciados y
discriminados. Continuando con esta idea, puede entenderse entonces a la memoria como un
recurso, en palabras de Pablo Montesperelli, al constituirse como un instrumento de
interpretacién de lo sucedido.
Pero a su vez, Jelin plantea que lo que se comprende del pasado nunca es compartido en su
totalidad por todo un grupo social, es decir lo que se signifique de un hecho en cuestién es
siempre un proceso dialéctico. Esta zona de conflicto que se evidencia a la hora de
recordar/significar un hecho dentro de la memoria colectiva se produce porque esta uUltima no
es homogénea ni neutral, sino que es plural, es el fruto de mediaciones, puntos de cruce e
integracién de diversas memorias (Montesperelli, 2004).
La tensidn no solo estd en qué recordar de lo sucedido, sino también en como recordarlo. Aca
es donde la produccion artistica juega un papel fundamental ya que los artistas a partir de la
composicion de las imagenes y los procedimientos estéticos que emplea recortan, superponen,
sustituyen formas y componentes que suscitan dentro de la experiencia sensible, efectos de
poder (Alonso, 2006). Cdmo recordar se vuelve entonces una cuestion politica entendiendo a lo
politico no como una practica de los partidos politicos y la institucionalidad formal, sino como
posicionamientos y formas de enfrentar las relaciones de poder.
A la hora de hablar de problematicas de violencia de género, en particular sobre el femicidio, las
formas de simbolizar y significarlo no son para nada homogéneas, y hasta incluso son dialécticas
en tanto que los efectos que suscita cada una entran en tensidn. Por un lado, se pueden
visualizar formas que a través de titulares cinicos, y contenidos vacios se presentan como
entretenimiento para una sociedad del espectdculo - imagenes visualizadas en los medios de
comunicacion hegemdnicos con falta de perspectiva de género-. Por el otro lado, también se
producen imagenes que cuestionan esta problemdtica social y que lejos de continuar re-
victimizando, agencia en sus discursos efectos de resistencia. Esto entra en relaciéon con lo
analizado por la investigadora Tejeda Puentes en torno al femicidio como problema social y
salud publica:
“El feminicidio, es un concepto polisémico y en construccidn cuyo uso ha sido de gran
utilidad politica, contribuyendo a desarticular imaginarios, creencias, prdcticas sociales y
representaciones que ubican las violencias contra las mujeres como naturales y
tolerables, construidas sobre relaciones de opresién y subordinacidon entre varones y
mujeres” (Sanchez en Tejeda Puentes, 2016, p.35).
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Al desarticular la supuesta -y violenta- naturalizacion de la problemdtica de femicidio, se esta
posibilitando una lucha activa contra esta. Esto se hace posible por el efecto politico que las
producciones suscitan. Andrea Giunta en Politicas y poderes de la imagen en el arte de América
Latina (2010), analiza las politicas de la imagen en tanto decisiones poéticas que no inscriben su
politicidad en el tema, sino en las estrategias plasticas de construccion de la imagen. La autora
hace referencia a ciertas obras de arte latinoamericano en donde el lenguaje se replanted
considerando su referencia a determinados contextos y su intervencion en el mismo (Giunta,
2010). Giunta deja a un lado la voluntad de politizacién de las artistas para analizar una
determinada politica de la imagen donde se articulan las formas y los dispositivos para propiciar
otros sentidos a los espectadores. Las practicas performaticas llevadas a cabo por Las Amandas
dan cuenta del uso de procedimientos estéticos que articulados de cierta manera poseen una
conflictiva recepcion, en términos de Giunta, evidenciando asi el poder de la imagen artistica.
Estas propuestas posibilitaron un repertorio visual del femicidio que se imprimid en la memoria
colectiva del territorio de la ciudad. A continuacion, se hard una breve conceptualizacién de lo
gue se entiende por escenario en este trabajo, a la vez que se analizara la propuesta tomada
como caso de estudio.

Escenarios y Teatralidades Liminales Feministas
lleana Diéguez en su libro Escenarios Liminales. Teatralidades, performatividades y politicas
(2014), identifica a los escenarios con aquellos espacios urbanos y artisticos de América Latina
(una plaza, la calle, una vereda, un edificio publico) donde la poblacién se manifiesta
politicamente y artisticamente para denunciar y visibilizar una problematica social. Por otra
parte, Verdnica Capasso en su tesis de maestria Arte, politica y espacio: Una revision critica
desde el posestructuralismo (2015) define al espacio social como una construccion histdrica
social que posee caracter politico al estar atravesado por relaciones de poder. Capasso afirma
gue el mismo es un componente medular en practicas sociales de diversa indole, entre ellas las
artisticas; por ende, considera a éste no solo un simple emplazamiento o telén de fondo donde
transcurren los hechos, sino que se encuentra en permanente cambio, y es por ello que se
pueden identificar multiplicidad de sujetos, tiempos y dindmicas, permitiendo identidades y
relaciones nuevas (Capasso, 2015).
Los escenarios que esta investigacion refiere se emplazan sobre el espacio publico, siguiendo a
Dieguez, surgen en el seno de una movilizacién social. A su vez estos no estan aislados del
contexto donde surgen, ya que al montarse en el espacio social, las relaciones de poder que alli
se ejercen influyen en los posicionamientos de las personas presentes en él (Capasso, 2015). En
relacidon a esto, este trabajo define como escenarios de lucha feminista a los espacios de
movilizacién social que surgen para cuestionar las relaciones de poder que sostienen y legitiman
las relaciones patriarcales; en los cuales, por medio de acciones politicas y diversas practicas
estético-politicas se generan nuevas identidades y se configuran nuevas subjetividades entorno
al género(s), a lo femenino, y lo masculino. Los escenarios donde se emplazan las teatralidades
liminales analizadas en esta investigacion son las movilizaciones Ni Una Menos.
Ni Una Menos es un grito colectivo contra la violencia femicida que surge el 3 de Junio de 2015
para exigir “ni una muerte mas por violencia patriarcal”. Esta exigencia, que comenzo siendo un
pedido de ayuda, hoy se ha convertido en un posicionamiento critico y politico sobre lo que se
quiere: ni un femicidio mas. La colectiva Ni Una Menos entiende al escenario de la movilizaciéon
como un lugar de hospitalidad hacia aquellas mujeres que quieren decir jBasta!:

“Basta de inequidad. Basta de disciplinarnos por medio de la violencia. Basta de convertir

nuestros cuerpos en cosas. Basta de ser consideradas propiedades de otros. Basta de

callarnos. Basta de convertirnos en criminales por querer decidir sobre nuestros cuerpos,
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por querer elegir cuando tener hijos, cudntos y con quién” (Colectivo Ni Una Menos,
2015).

En dichos escenarios de lucha, los movimientos feministas trabajan en estrecha relaciéon con
artistas que se asumen como feministas con el fin de proponer discursos poético-politicos que
visibilicen las diversas problematicas que alli se ponen en cuestionamiento: la violencia fisica y
los femicidios; el control indebido del estado sobre el cuerpo femenino, la brecha salarial entre
mujeres y varones; la explotacion y desaparicion de mujeres, etc. Como afirma Castro Sanchez
en El lugar del arte en las acciones politicas feministas (2018):
“Los feminismos como movimientos politicos han tenido una amplia repercusidn tanto
sobre el arte activista como sobre el que se posiciona como feminista, inicialmente hecho
por mujeres y que hoy en dia se extiende a diversos sujetos que también se reivindican
como artistas feministas; creando un tipo de arte subversivo que recupera, retoma los
espacios negados a las mujeres y a quienes cuestionan el género abordando criticamente
el problema de la autorepresentacién”. (Castro Sanchez, 2018, p. 24)

Continuando a Castro Sanchez, el arte feminista confronta no solo al arte como institucion
universal, sino también a la sociedad patriarcal, cuestionando los presupuestos de la cultura
dominante. Al estar comprometidas con la transformacién social, las practicas artisticas
feministas se vuelven un medio importante para la accidn politica (Castro Sdnchez, 2018). Entre
las producciones artistico-politicas llevadas a cabo por artistas que se asumen como feministas
hay algunas que toman experiencias cercanas al teatro y vuelven difuso el limite entre la realidad
y la ficcién; las mismas son consideradas en el siguiente trabajo como teatralidades liminales
(Diéguez, 2014). Artistas y activistas vinculan arte y politica para posicionarse frente a la
problematica de violencia de género. En la mayoria de los casos son llevadas a cabo por
colectivas de artistas emergentes compuestas de manera heterogénea (artistas visuales,
actrices, performers, musicas, bailarinas, etc). A su vez, dichas teatralidades liminales se
componen de un complejo hibridismo artistico, articulando la accién corporal, la danza, el
teatro, la musica, la poesia, el vestuario, la escenografia, el arte impreso, etc; es a través de este
hibridismo que dichas artistas y/o activistas, generan discursos poéticos propios (Diéguez,
2014). Entre las intervenciones artisticas que se realizan suelen encontrarse algunas que utilizan
al cuerpo como elemento simbdlico.
“Tanto el movimiento como las artistas feministas desde sus inicios comprendieron que
el cuerpo, al ser uno de los lugares donde se inscriben las relaciones de poder, puede ser
al mismo tiempo fuente de subversiones. En este sentido, si comprendemos el cuerpo
como campo politico, que puede ser tanto disciplinado como subvertido, implica que el
cuerpo de las mujeres puede convertirse en un cuerpo sujeto” (Castro Sanchez, 2018, p.
26).

A través de ello, las artistas generan discursos poéticos disruptivos que cuestionan las
convenciones candnicas y patriarcales que definen al cuerpo femenino, reconfiguran el
imaginario femenino, y visibilizan la violencia ejercida hacia las mujeres. En la ciudad de La Plata
se pueden identificar como teatralidades liminales a las acciones performaticas realizadas
durante las manifestaciones Ni Una Menos por Las Amandas. Este grupo de artistas intervienen
el espacio publico con acciones corporales en vivo con el objetivo de visibilizar y denunciar la
problemadtica de violencia de género. Entre las acciones performdticas que realizan, se
encuentran aquellas que buscan reclamar justicia por los casos de femicidios ocurridos en el
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territorio de la ciudad, ademdas de denunciar la falta de respuesta estatal frente a esta
problemadtica social.

En la intervencion realizada el 3 de junio de 2019, las artistas denunciaron el femicido de Johana
Ramallo. Esta propuesta, a partir de los procedimientos estéticos empleados posibilitd
interrogantes en torno a la corporizacién de la memoria al potenciar a través del uso del cuerpo
un repertorio visual que contribuyd a la construccidon de la memoria colectiva del femicidio en
el territorio de la ciudad. [Figura 1]

Figura 1. Las Amandas (2019)

La produccion escénica consistid en interpelar al publico que se encontraba desentendido con
la movilizacién. Las Amandas suelen trabajar con objetos que, en su dimension simbdlica,
refuerzan el sentido de la propuesta. Para esta ocasion, utilizaron espejos cuadrados de 30 x 30
cm que al dorso llevaba el rostro de Johana. El primer movimiento corporal elegido por las
artistas para realizar en conjunto fue un circulo con cara al publico donde se invitaba a las
mujeres a participar de la lucha colectiva que se estaba llevando a cabo por medio de la frase
iMujer escucha, tnete a la lucha! Luego, de manera individual, interpelaban a los transetntes y
al resto del publico presente en la movilizacién diciendo Mi nombre es (...) y puedo decirlo porque
anoche volvi a mi casa; seguido a ello colocaban el espejo frente a su rostro para que se los
espectadores se vieran reflejados en él, y continuaban repitiendo la frase No seamos
indiferentes, matan y desaparecen a mujeres, nifias, lesbianas, trans, travestis, no binaries, en la
cara de la gente: Vivas, libres y deseantes nos queremos. La intervencion performatica finalizé
frente a tribunales, al igual que la movilizacién, exigiendo justicia por Johana, exclamado jJohana
Ramallo presente, ahora, y siempre!

Al hablar de procedimientos estéticos se hace referencia al conjunto de dispositivos que las
artistas utilizan para generar poiesis (Dubatti, 2011). El filésofo e investigador teatral, Jorge
Dubatti, entiende a la practica teatral como acontecimiento escénico, a la vez que afirma que
éste se divide en tres sub-acontecimientos: convivio, expectacion y poiesis. El convivio es la
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reunidon de cuerpos presentes en un mismo espacio escénico; alli se produce y transcurre la
poiesis, a la vez que se genera la expectacién, es decir, la conciencia de atestiguar dicha poiesis
(Dubatti, 2011). La nocidn de procedimientos se refiere al conjunto de dispositivos estéticos
mediante los cuales las artistas generan poiesis. Dubatti sostiene que la misma propicia el
acontecimiento convivial, a la vez que la define como:
“El origen y el medio de la poiesis teatral es la accién corporal in vivo. No hay poiesis
teatral sin cuerpo presente en su dimensidn aurdtica. No hay acontecimiento poiético sin
la accidn iniciada y sostenida por ese cuerpo presente; incluso cuando ese cuerpo se
ofrece inmoévil y silencioso a la mirada del espectador, estd accionando y produciendo
poiesis” (Dubatti, 2011, p.63).

Es decir que la poiesis se genera en dependencia de un cuerpo presente, el cual puede, o no,

generar acciones fisicas y fisico-verbales, interactuando a la vez con luces, sonidos, objetos,

etcétera (Dubatti, 2011). Retomando las acciones performaticas llevadas a cabo por Las

Amandas, se podria visualizar como las artistas utilizan diversos procedimientos estéticos para

generar poiesis considerando su funcion social y su efecto en los espectadores. Dubatti plantea:
“El caracter de otredad y desterritorialidad de la poiesis permite considerarla “mundo
paralelo al mundo”, con sus propias reglas: al establecer su diferencia (de principio formal
y, en consecuencia, también de materia), el ente poético funda un nuevo nivel del ser,
produce un salto ontoldgico. Esta capacidad de saltar a otro nivel y establecerse “en
paralelo” le otorga al ente poético una naturaleza metafdrica: es otra cosa respecto de la
realidad cotidiana”. (Dubatti, 2011, p.64)

En la propuesta de las amadas la poiesis es generada a partir de los movimientos corporales que
realizan las artistas: caminar todas juntas con el rostro de Joahana al frente, hacer un circulo
cara al publico para enfrentar a los espectadores de la movilizacidn, y a aquellos que no lo son;
enfrentar a cada uno y dar vuelta las imagenes para que su rostro se refleje en los espejos.
Incluso, el uso del objeto como ente simbdlico. Eduardo Griiner en El conflicto de las identidades
y el debate de la representacion (2004), menciona la dialéctica entre ausencia y presencia, lo
visible y lo invisible, en la relaciéon entre objeto representante y lo representado, al ser este
primero quien hace presente al otro por medio de su justa ausencia (Gruner, 2004). El objeto
empleado por las artistas pone en crisis la ausencia e indiferencia de la respuesta del estado
frente a la problematica de violencia de género, al sustituir la institucion Estado, por el rostro
de quienes espectan. Esto entra en relacidn con lo que Jaque Ranciere plantea en su texto La
Imagen intolerable (2010); donde las imagenes, en especifico las imagenes del arte politico, a
través de ciertas estrategias plasticas de composicidn, evocan un acto de representacion donde
se pone en juego también lo visible y lo invisible (Ranciere, 2010). Ranciere analiza la relacion
entre lo verbal y lo visual tanto en las imagenes artisticas como en las imagenes que los medios
de comunicacion hegemadnicos nos presentan como la realidad, y entiende que la palabra suele
ser privilegio de estos medios de comunicacién hegemdnicos donde a través del discurso verbal
imponen qué ver y qué pensar (Ranciere, 2010). Pero, a su vez el autor pone de manifiesto cémo
en ciertas imagenes de arte politico la palabra deviene en imagen plastica, y la relacion opuesta
entre ellas se difumina otorgandole a la imagen << un poder que perturba el régimen ordinario
de esa conexidn que pone en obra el sistema oficial de comunicacién>> (Ranciere, 2010, p.97).
Las frases verbales que componen las autoras no son palabras aisladas que informan una
situacién particular sino que forman parte de la imagen artistica que Las Amandas muestran,
pasando a ser parte de la composicidn, volviéndose componente pldstico, como lo visual. El uso
de objetos y la repeticidon de la frase No seamos indiferentes, matan y desaparecen a mujeres,
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nifias, lesbianas, trans, travestis, no binaries, en la cara de la gente, vivas libres y deseantes nos
queremos una forma de mostrar metonimicamente los femicidios al hacer presente hechos
sociales, violentos y patriarcales, que acontecen en esa otra realidad invisibilizados vy
naturalizados por el estado, y el poder patriarcal. A través de los espejos el rostro de la
institucion estado se sustituye por el de los espectadores que vivencian la experiencia
escénica. Esta produccion artistica redistribuye lo sensible en las formas de ver, de mirar, de
simbolizar y de significar al femicidio, al producir un repertorio visual que no pretende
revictimizar a la victima, sino sefialar y criticar la complicidad estatal.

Consideraciones finales

El recorrido que se ha realizado a lo largo del trabajo permite dar cuenta que el concepto de
memoria no es pensado en relacidn con su pasado, aunque si se ha hecho el andlisis desde
marcos tedricos que hacen esta relacidon -como por ejemplo Jelin-. En particular, lo que interesa
acd es dar cuenta que la memoria tiene resonancias con el presente, y sobre todo problematizar
su proyeccién a futuro, ya que ¢Como se pueden pensar las practicas feministas, en este caso
artisticas, sin su repercusién en el hoy y en el mafiana? Qué entendemos, en este caso por
femicidio, es lo que directamente va a primar en nuestro imaginario colectivo, en consecuencia,
es la memoria individual la que conforma la memoria colectiva, y lo que comprendemos de un
hecho en cuestion quedara sujeto a lo que todo un grupo social comprende del mismo, y
viceversa. Pero el proceso de significaciéon, como se ha visualizado a lo largo del analisis, no es
para nada sencillo y lineal, y no sucede una siempre se establece una misma y Unica
comprension; es decir, es inevitable el conflicto. El espacio publico se transforma en la arena
politica para la lucha de significaciones, y los discursos que alli se presentan -y representan- van
a disputar su permanencia a futuro. Es por ello que se ha considerado necesario pensar como el
femicidio, es representado pero sobre todo cdmo es recordado y significado, porque en su
propio recuerdo se entabla la lucha por desnaturalizar, visibilizar y erradicar la problematica de
género.
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Sonosfera: La experimentacion narrativa sonoro-visual en la escritura de
investigacion.

Carrera, lvo Santiago
Facultad de Arte, UNICEN

Introduccidn: Una esfera de sonidos

La sensacion otra vez, el enganche, el sonar de los hierros,
el sacuddn que entrechoca un vagon, y otro, y otro.

Qué crujido. Unas tablas se parten. Algo se desfonda (...)
Sara Gallardo, La larga noche de los trenes.

Tanto el universo ferroviario como el de las artes, estan inundados de sonidos. ¢Quién que lo
haya oido alguna vez no rescata de su memoria sonora el traqueteo del vagdn sobre los rieles?
¢Quién no recuerda como suenan los acordes del leitmotiv de su pelicula favorita? Las
sonoridades, la percepcidn sonora establece subjetividades con lazos fortalecidos a través de la
memoria. En este sentido, el Barrio de la Estacion de Tandil®® y més precisamente la Incubadora
de Arte® —otrora Galpdn de Encomiendas— se presentan como un marco interesante de
indagacién dentro de las posibilidades que la investigacidén en produccién sonora ofrece. Ruidos
mecanicos, cintas, paquetes, valijas, musica, voces humanas; todos los sonidos se conjugan para
recrear una genealogia sonora del espacio.

A partir de ciertas busquedas e inquietudes surgidas de la investigacién, el término de
sonosfera® surge de las derivaciones que los interrogantes planteados en torno a la
investigacién en artes (Borgdorff, 2006) presentan. En este sentido, estas mismas blusquedas e
indagaciones devinieron de la necesidad de encontrar marcos conceptuales en la investigacion
en los que pueda inscribirse el estudio y la investigacion del comportamiento sonoro del Barrio
de la Estacién y del Galpon de Encomiendas/Incubadora de Arte como territorio. Asi, es
imperioso interpretar este concepto como una sonosfera que se asemeja a una semiesfera
imaginaria. Esta inscripcién formal denota una atmdsfera con fuerte ahinco en la percepcién
sonora: una genealogia de los sonidos que se imprimen en la memoria auditiva de los espacios

8 El sector urbano que se denomina como “Barrio de la Estaciéon” comenzé a formarse con las
construcciones que se situaron en las inmediaciones de la Estacidon ferroviaria a partir de la llegada de un
ramal de la linea Ferrocarril Sud en 1883. Entrado ya el siglo XX, se crearian instituciones ligadas al
quehacery a la vida de la comunidad ferroviaria como el Club Ferrocarril Sud, el Salén de la Confraternidad
Ferroviaria y posteriormente el Policlinico Ferroviario.

8 |a Incubadora de Arte como tal, nace a partir de la Feria Comunitaria y Turistica impulsada por la
asociacion civil Foro Social Tandil XXI en 2001. Luego, en 2006 se sumd un grupo de artistas que convivio
un tiempo con los ultimos feriantes que quedaban, hasta aproximadamente 2012. A partir de este afio se
consolidaria como Incubadora de Arte, cuya principal actividad es la gestion, produccién y exhibicién de
proyectos artisticos de distintas indoles.

87 Terminologia asociada al proyecto Sonosphere, del artista aleman Gtz Naleppa. Disponible en:
Collection — sonosphere
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y los lugares; asi como también de los cuerpos (humanos, fisicos) que los habitan. Podemos
pensar también en la formacidn de esta semiesfera como un domo sonoro que demarca los
limites de lo audible dentro de un espacio; selecciona los sonidos, los ritmos, las cadencias, las
frecuencias que constituyen un espacio y lo dotan de una identidad sonora que a su vez lo define
como tal.

En este sentido, a través de la idea de la genealogia como una dialéctica entre procedencia y
emergencia Herkunft/Entstehung (Foucault, 1971) y en medio de esta tension que se genera
entre ambos conceptos, este trabajo se propone la indagacién sobre los sonidos que componen
hoy —y de aquellos que han formado parte de— un mismo espacio en momentos particulares
de su devenir histdrico; y su abordaje para la posterior creacién de una sonosfera que recupere
el origen y procedencia de los sonidos, su implicacién y su herencia en un paisaje sonoro actual.
La Herkunft es entendida como el origen, la fuente, la procedencia; que permite encontrar bajo
el aspecto unico de un cardcter, o de un concepto la proliferacion de sucesos a través de los
cuales se han formado. La Entstehung es la emergencia, el punto de surgimiento. El principio y
la ley singular de una aparicion.

Es interesante pensar entonces al momento presente, a la actualidad como un punto de origen,
y hacer una revisién genealdgica hacia atras, recuperando aquellas sonoridades que existen
actualmente y aquellas que no, distinguiendo la procedencia y el emergente de las fuentes
sonoras que componen hoy el paisaje sonoro (M. Schafer, 1993) del Barrio de la Estacion y
particularmente la Incubadora de Arte. El objetivo, a su vez, es poder plasmar estas busquedas
en la escritura de un guidon no-narrativo, de cardcter seriado, que pueda convertirse
potencialmente en un audiovisual con un fuerte ahinco en la construccidon de sonoridades. Es
decir, recrear esta esfera de sonidos en el guién de un audiovisual seriado es el objeto del trabajo
gue enmarca esta ponencia.

Nuestra cultura estd, en general, organizada a partir de la vision. La vinculacidon que los seres
humanos tenemos frente al espacio que nos aborda y nos envuelve estd fuertemente signada
por este orden visual. Orden que, en el momento en que se produce la evolucién de los espacios
a través del tiempo, marca siempre un punto de imbricacidén entre lo que estuvo y ya no esta. El
sonido, en cambio, estd en todas partes, se transforma pero permanece, en el mundo sonoro,
la procedencia hereda mas de lo que emerge. Esto resulta de que el sonido mantiene, por si
mismo, una relacion intima con el movimiento (Fortuna, 2009). Podemos entender este
movimiento no sélo por los entes que se mueven y suenan (personas, vehiculos, animales,
maquinarias), sino también por su principio mecanico: el sonido es movimiento de particulas.
Es en esta marginalidad de la audicidn frente a la percepcion visual es que se inscribe el concepto
de paisaje sonoro (soundscape, en inglés) que se separa de los estudios precedentes a partir del
aporte de la diferenciacién campo sonoro-paisaje sonoro (Fortuna, 2009). Esta diferencia, parte
de la base propuesta por los estudios del musico canadiense R. Murray Schafer, tomado por
Carlos Fortuna, que establece que el campo sonoro se refiere al espacio acustico generador por
una o mas fuentes de emision sonora, que irradia su sonoridad a un area definida. Esta fuente
de emisidn, principalmente humana o mecanica, va perdiendo su origen a medida que se
propaga por el espacio. Por otra parte, el paisaje sonoro, refiere a la manera particular en la que
estos diferentes campos se combinan y articulan segln sus propios principios, dentro de un
espacio geograficamente delimitado por la ciudad (en este caso, la Estacion del Ferrocarril).
Ahora bien, en el abordaje de como estos campos sonoros se construyen y articulan para dar
vida a los paisajes sonoros, se desglosan tres campos principales (Krause, 2013): la Geofonia, la
Biofonia y la Antrofonia. El primero refiere a todas aquellas fuentes emisoras no bioldgicas que
pueden encontrarse en un paisaje sonoro; como el viento entre los arboles, el sonido de un
arroyo, las olas del mar en la playa, entre otros. Por otro lado, la Biofonia estd compuesta por
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las fuentes sonoras provenientes de “organismos vivos” que se encuentran en un mismo habitat,
en un mismo tiempo y lugar; como las aves, por ejemplo, en un paisaje urbano. Y por ultimo, la
Antrofonia esta dada por todos aquellos sonidos producidos por seres humanos o por la
actividad humana en un espacio determinado. En este caso algunos de estos sonidos pueden
ser controlados —como la musica, por ejemplo— aunque en su mayoria se trata de fuentes
sonoras cadticas o incoherentes a las que determinamos como “ruido” (Krause, 2013). En este
sentido, Bernie Krause acuerda con C. Fortuna ya que reflexiona sobre el poder de andlisis de
los paisajes sonoros frente al abordaje visual:

“En cuestion de segundos, un paisaje sonoro revela mucha mds informacion desde muchas
perspectivas, desde datos cuantificables hasta inspiracion cultural. La captura visual
implicitamente enmarca una perspectiva frontal limitada a un contexto espacial determinado,
mientras que los paisajes sonoros amplian ese alcance a 360° envolviendonos
completamente.”®®

En sintonia con lo planteado, y entendiendo que la demarcacién de estudio del Barrio de la
Estacion y particularmente de la hoy Incubadora de Arte —que funciona en el predio de la
Estacion ferroviaria— forman parte de un tejido urbano, es importante tomar de los conceptos
trabajados por ambos autores (Fortuna y Krause) aquellos aspectos que aplican en la
recuperacion de todas las sonoridades que ya no estan, aquellas que permanecen y se han
transformado  (identificando su procedencia) y aquellas nuevas, que emergen
fundamentalmente fruto de la apropiaciéon humana de los espacios.

Hacia una sonosfera ferroviaria: la Estacion y la Incubadora de Arte

Ahora no haré otra cosa sino escuchar...

Escucho todos los sonidos, que corren juntos, se combinan,
se funden, se suceden unos a otros:

los sonidos de la ciudad y los ajenos a ella, los sonidos

del dia y de la noche...

Walt Whitman, Cancion de mi mismo.

El hoy denominado Barrio de La Estacion de Tandil comenzé a formarse a partir de la llegada a
la ciudad de un ramal de la linea Ferrocarril Sud en 1883. A partir de la instalacidn del tren y del
crecimiento econdémico que generd, el tejido urbano a sus alrededores se fue desarrollando,
construyéndose edificios destinados a la provision de materiales para el ferrocarril, como
también viviendas para los trabajadores (Funaro, 2019).

El esplendor del sistema ferroviario argentino, sucedié en buena parte durante la primera mitad
del siglo XX, encontrando su encumbre en la nacionalizacion de sus lineas principales durante la
presidencia de Juan D. Perén en la década del 40’. Luego de esto, con la competencia del
automovil y la construcciéon de rutas, comenzaria una lenta debacle que se profundizd con
medidas como el plan Larkin —plan de modernizacidn de transportes terrestres y fluviales que
termind por poner en jague muchos de los ramales ferroviarios— durante el gobierno de Arturo
Frondizi en la década del 60’; y mds aun la durante la reorganizacion capitalista del territorio,
ejecutada por la dictadura militar (1976-1983). Luego, con el neoliberalismo de los afios 90’, es

8 Krause, Bernie. “La voz del mundo natural” Charla TED. Disponible en: Bernie Krause: The voice of the
natural world — YouTube.
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cuando ocurre su desmantelamiento casi total. En la estacion local de Tandil, muchos de los
edificios pertenecientes al sistema ferroviario caidos en desuso y en deterioro por falta de
mantenimiento fueron cedidos a organizaciones artisticas, entre ellos el Galpén de Encomiendas
donde hoy funciona la Incubadora de Arte.

Estos espacios, desmantelados, en desuso y luego resignificados por las organizaciones tienen
su propia genealogia sonora. Es decir, que la manera en cdmo se han ido transformando y
marcando las fisonomias de época en el universo sonoro, articula a su vez ciertas sonoridades
procedentes, (otras terminan, otras emergen), puede darse de manera distinta en cada uno de
ellos. Asi se compone el paisaje sonoro de manera genealdgica, como una revisién desde las
sonoridades actuales hasta aquellas que puedan reconocerse en otras fuentes vy
posteriormente, recrearse para montar un paisaje sonoro de época.

En concreto, este trabajo propone recuperar cinco momentos histéricos de lo que hoy es la
Incubadora de Arte y a través de una estructura seriada indagar en como y de qué sonoridades
estaban compuestos los paisajes sonoros de la época.

La estructura de esta indagacidn en paisajes sonoros esta ordenada de la siguiente manera y
podra (o no) estar acompafiada por material visual:

Primer capitulo.

Recuperaciones sonoras de los huecos. El galpdn y las encomiendas. Paqueterias, cintas, voces
de trabajadores, pasajeros, sonidos mecanicos de locomotoras y movimiento. Imagenes de
archivo del ferrocarril. Imagenes y sonidos del galpdn de encomiendas.

Segundo capitulo.

Desguace del ferrocarril. Fragmentos del cuento “La larga noche de los trenes” de Sara Gallardo
en voz en off. §Cémo suenan las ruinas? ¢ Qué se deja de escuchar? Chirridos, sonidos metalicos
¢Qué sonoridades emergen en la ruina?

Tercer capitulo.

Ronicevi. La fabrica, los fierros, el metal. La sonoridad del mundo del trabajo en crisis.
Trabajadores, voces humanas, organizacién comunitaria, équé se recupera de ese universo
sonoro?

Cuarto capitulo.
Incubadora de Arte. ¢{Como suena cuando el arte copa la parada? Primeros pasos, muestras,
talleres, prensa de grabado, musica: recitales, muestras.

Quinto capitulo.
Contexto de Pandemia mundial, COVID-19. ¢ Qué sonoridades emergen cuando los espacios se
cierran? ¢éCudles desaparecen? Ensayos de candombe, juegos, autos.

A partir de la dinamica de trabajo y de los mismos interrogantes surgidos del plan de trabajo de
la beca EVC CIN, se encuentra en la indagacién de una estructura seriada, episddica, un buen
encuadre formal para poder indagar en las composiciones sonoras que los distintos momentos
histéricos seleccionados ofrecen en materia de paisajes sonoros. Este reencuadre histdrico,
toma de los significantes sonoros aquellas relevancias o momentos donde estos mismos
paisajes, por la misma dinamica de la vida de la comunidad, se han transformado y resignificado
en mayor medida; y relevando aquellas sonoridades y campos sonoros que puedan ser
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interesantes a la hora de reconstruir, a través de la practica artistica, la procedencia y el
emergente de los sonidos que habitaron el espacio.
En un trabajo posterior, se podra generar a partir de ello, material interactivo que pueda ser
utilizado para combinar sonoridades de diferentes épocas y construir asi, un paisaje sonoro
simulado. Se acompafia esta ponencia con un registro del paisaje sonoro del predio de la
Estacidn Ferroviaria tomado en noviembre de 2020.
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Esta exposicién propone un panorama metodoldgico de investigacion posible sobre los procesos
de heterosexualizacién de la realidad simbdlica infantil a través de politicas culturales locales®.
Durante la dltima década en la Argentina se han planteado diversas legislaciones y decretos*®
que avalany a la vez son parte de un proceso deconstructivo sobre las perspectivas de géneroy
disidencias sexuales en materia socio-cultural. Asi, se asiste a un clima social en donde se
cuestionan los origenes histérico-politicos de la heterosexualidad binaria como pretendida
realidad biologicista determinante. Una porcion de estos determinismos naturalistas promueve
relaciones hegemanicas frente a la constitucion de la infancia como categoria social. Es decir
que el ser de la infancia serd siempre un efecto de una serie de instituciones adultas
intervinientes (Diker, 2009) entre las que se encuentra la heterosexualidad binaria como norma
obligatoria (Butler, 2017, 2018; Wittig, 2006). Se partira del supuesto de que los discursos
teatrales para la infancia, como configuraciones sociales significativas, sientan un hito en el
devenir espectatorial y son también actos performativos del género (Butler, 2017, 2018). Esto
quiere decir que promueven una serie de repeticiones estilizadas de actos que terminan por
sostener la apariencia de sustancia del género. Asi, se ha propuesto al teatro infantil como una

8 Se enmarca dentro del plan de tesis doctoral «Infancias que importan: politicas culturales,
heterosexualidad y teatro para nifios», Director: Dr. Gustavo Radice. Se centra en la puesta en tensién de
los procesos de heterosexualizacidn que se conforman durante la seleccidn y presentacion de obras de
teatro destinadas a publicos infantiles platenses durante temporadas de Vacaciones de Invierno en el CC
Pasaje Dardo Rocha (2010-2020). Estas ltimas estan a cargo del Area de Programacién de Teatro y Danza
del Centro Cultural Pasaje Dardo Rocha, dependiente de la Secretaria de Cultura y Educacion de la
Municipalidad de La Plata. La seleccién de corpus permitira tensionar las politicas culturales que son
asunto municipal y, por tanto, un espacio de divulgacién hegemadnico de sentidos sobre lo teatral infantil.
No debe obviarse que sus condiciones de produccion y presentacidn no tienen precedente ni equivalente
en la Ciudad puesto que es la Unica experiencia que anualmente centraliza diversidad de obras teatrales
para chicos. Cuenta con mas de diez propuestas teatrales por temporada en presentacion simultaneay es
de facil acceso en términos econdmicos, lo que incita a una fuerte circulacion de espectadorxs que
probablemente sea la mayor del afo.

% E| corte cronolégico de la investigacidon estd marcado por algunos hitos que son consecuencia y
promocion de la desnaturalizacion de las relaciones de género, a saber: el decreto-ley de Matrimonio
Igualitario (2010), la ley de Identidad de género (2012), los movimientos del Ni una menos (2015), la media
sancién en la Camara de Diputados de la Ley de Interrupcion Voluntaria del Embarazo (2018), la Ley
Micaela (2019), entre otras culminando finalmente con la aprobacion de la Ley de Acceso a la Interrupcion
Voluntaria del Embarazo (2020). Se considerara entonces cémo los cambios en materia socio-politica
podrian o no condicionar los procesos de seleccidn e interpretacién de publico infantil local.
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estrategia de crianza tendiente a promover ciertas condiciones de existencia, que
multidimensionalmente estdn atravesada por la heterosexualidad como régimen obligatorio
(Casella, 2020). A partir de ello, tal aseveracidn deberd buscar un origen y causa, si se entiende
a la heterosexualidad como interpretacién totalizadora que ordena las relaciones humanas
(Wittig, 2006). En estas lineas se propone entonces que existe una instancia previa a la creacion
de discursividades teatrales, relacionada con las politicas culturales. Estas responden, en parte,
a procesos de interpretacion de publico que tienden a incidir a la vez en diversos procesos de
significacidn y sus respectivas cristalizaciones (Ferrefio, 2014; Grimson, 2014). Asi, aquellos
discursos heterosexualizantes de y para la infancia como categoria social se ven imposibilitados
mediante politicas culturales. En estos términos, las mismas tenderian a priorizar poéticas
teatrales que perpetldan una experiencia genérico-sexual por sobre otras. Cabe preguntarse
entonces por el funcionamiento y los procesos de algunas politicas culturales para las infancias
locales, pensando en el teatro infantil como una mas de las instituciones que las componen
como categoria social (Casella, 2020). Asi, seran las politicas culturales para la infancia lo que
determina previamente la heterosexualizacién del teatro infantil y su consecuente
(re)produccion de discursos performativos de género y sexo. Es decir que habrd una lectura
esencialmente heterobinaria del publico infantil ya desde los procesos de interpretacién que
habilitan o no ciertas presentaciones teatrales sexo-disidentes. Los procesos de seleccion de
obras serdn entonces la consecuencia de manipulaciones simbdlicas que generan un sentido
comun (Nun, 2014) promotor y productor de realidades infantiles heterosexualizadas.

Todo lo anterior permitird sostener la hipdtesis de que la heterosexualizacion de la realidad
simbodlica infantil, a través de discursos teatrales especificos, esta determinada previamente por
las instancias de seleccion y presentacién de obras. Estas uUltimas son parte de las politicas
culturales, pensadas como lo que incide en la toma de decisién y significacién de un grupo
espectatorial. Siendo asi, es en estos procesos en donde las interpretaciones y (pre)
conceptualizaciones culturales sostienen la promocién de discursos heterosexuales teatrales
para la infancia. Por otro lado, las lecturas esencialmente heterobinarias sobre la infancia
espectadora son parte de las generalizaciones constitutivas propias de una politica cultural
especifica. Asi, son estas las que habilitan y promueven obras de teatro para la infancia que
tienden a la exclusidn de ciertos discursos y, a la vez, a la valoracién de lo heterosexual como
sentido hegemonico. Finalmente, para conformar tal panorama de abordaje, se proponen
algunas miradas y conceptualizaciones sobre los campos propuestos en la busqueda de
antecedentes y entrecruzamientos posibles.

El teatro, las infancias y una cultura infantil

Este proyecto de investigacion se plantea como una profundizacién de la tesis de maestria
«Teatro para nifios y performatividad de género. El teatro infantil platense como estrategia de
crianza heteronormada» (Casella, 2020). En la misma se problematizé alrededor de las
representaciones discursivas de género y sexo en el teatro para nifios de la Ciudad de La Platay
su condicion performativa sobre las infancias espectadoras. Para ello se planted que los tres
campos convocantes -teatro, infancias, género y sexo- son categorias (per)formativas del sujeto
sobre el que operan. Por tanto, se propuso al teatro para nifios, platense al menos, como una
estrategia de crianza sostenedora de regularidades estructurantes, que pone en valor ciertas
condiciones de existencia. Estas terminan por heterosexualizar la realidad simbdlica infantil
mediante discursividades teatrales marcadas por normativas especificas. Lo anterior supuso, por
un lado, abordar a la crianza como un esfuerzo de intervencidn politica y medio de coaccién
(Aguirre Davila, 2000). El teatro para nifios serd entonces una mas de las instituciones que
componen a la infancia entendida como territorio de intervencidn (Carli, 2002; Diker, 2009). Por
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otro lado, se debid asumir al sistema de sexo-género como repeticiones estilizadas de actos
generadores de apariencia de sustancia (Butler, 2017, 2018). Asi, los discursos teatrales seran
también actos performativos del género que terminan por inscribir al publico infantil en una
rejilla de inteligibilidad heterosexual. Finalmente, se instituyd la categoria de espectador proto
adulto heteronormado (Casella, 2020) para dar cuenta de los discursos locales que sostienen un
sesgo generacional y de género por y a través del teatro estudiado. Es decir, que sostienen una
(re)produccion social basada en regularidades que terminan por heterosexualizar la realidad
simbdlica infantil.

Siendo asi, la investigacion se sustenta en principio en la Filosofia del Teatro (Dubatti, 2007,
2012), una perspectiva de estudios que retoma la dimensién ontoldgica y la pregunta por el ser
del teatro. El mismo es pensado como un acontecimiento que marca «un hito en el devenir»
(2012, p.25) de la vida espectatorial a través de cierta organizacion politico-poética de la mirada.
Asi, se centraliza en la construccién de sentido y el aspecto formativo del teatro, pues es lo que
habilita la propia elocuencia espectatorial. Por tanto, este angulo de abordaje supone la
superacién de la semidtica en tanto permite centralizar en el aspecto modelizador del mismo,
constituyéndose como un instaurador de subjetividades. Esto ultimo supone al teatro como una
zona de experiencia que favorece la construccion de espacios de subjetividad y asi sienta formas
de estar en el mundo. En este sentido, tal aseveracién permite contraponer diversas posturas
alrededor de ciertas comprensiones del llamado teatro para nifios, como un fendmeno cultural
hecho exclusivamente por adultos (Casella, 2020). Pueden destacarse primero los aportes de
Nora Lia Sormani (2004), quien entiende la entidad del acontecimiento como tal en la recepcién
infantil. Es decir que el nifio serd el significante de la poética teatral a convenir, habilitando a
sortear las tensiones conceptuales que esto supone. Coincide con los aportes de Ruth Mehl
(2011) quien propone al teatro para nifios como uno destinado y por tanto pensado
especificamente para una platea de menores. Mehl sostiene que existe una distancia
insuperable entre adultos productores e infancias espectadoras que es suplida mediante
recuerdos y suposiciones. Por tanto, los sefialamientos de ambas autoras coinciden en que e/
nifio serd lo que tome centralidad durante la creacidn y presentacién escénica. Siendo asi, se
deben torcer diversas conceptualizaciones sobre la infancia -espectadora- para densificar la
categoria y leerla en términos politicos, histéricos y de género.

En funcion de ello se propone un abordaje transdisciplinar de las infancias que contemple los
diversos esfuerzos por definirlas y tensionarlas. Se parte del supuesto de que es una categoria
procedimental que se sostiene en un constructo social propuesto por colectivos adultos.
Entonces se pensara a la infancia como un «objeto discursivo» (Diker, 2009, p. 26), es decir, una
superficie de inscripcién de operaciones lo cual permite densificar el objeto. Se separan asi los
meros datos naturales -nacer, ser cachorro- de los hechos politicos y culturales -estar en
situacién de infancia- como un modo de retomar las problematicas propias de una categoria
social formativa (Morales y Magistris, 2018). Dentro de esta se debera contemplar el conjunto
de instituciones intervinientes que producen el efecto de lo que cada grupo social social llama
nifio (Diker, 2009). Para ello se trabaja desde la Sociologia de la Infancia, una perspectiva de
estudios que comprende a la infancia como categoria social permanente (Bustelo, 2012). Esto
supone pensar a Ixs nifixs como actores sociales activos que habitan dicha conceptualizacion de
manera diversa y plural en distintos momentos histdrico-politicos. Un abordaje tradicional de la
infancia sostendra a la misma como destino bioldgico entendido como un devenir adulto, es
decir un «todavia-no» (Morales y Magistris, 2018, p.27). Frente a esto, la perspectiva propuesta
es superadora de los universalismos, esencialismos y funcionalismos que esconden y promueven
aquellas lecturas. Se asume entonces que los nifios «se encuentran afectados por las mismas
fuerzas politicas y econdmicas que los adultos y estan sujetos, igual que estos, a los avatares del
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cambio social» (Gaitdn, 2006, p.10). Por tanto, se podrdn tensionar las lecturas y
conceptualizaciones sobre los publicos infantiles que, como ya se sefiald, son el significante del
acontecimiento. Parte de aquella densificacidon que estd centrada en decodificar los discursos
hegemodnicos sobre la infancia, buscando en ellos a los sujetos de derecho que han sido
naturalizados y despolitizados en su trato histérico. En esta linea se rescatan los aportes de
Sandra Carli (2002) quien entiende al discurso como una configuracion social significativa y por
tanto un lugar de constituciéon de la infancia. Siendo una dimensién temporal, la constitucion del
nifio varia en la trama de una sociedad que otorga sentidos concretos a la edad mediante dichas
discursividades. Habrd una invariable en este proceso que es la dependencia respecto del
mundo adulto como dotador de las significaciones histdricas. En este sentido, la infancia como
construccion social supone una operatoria de vinculo asimétrico y contingente pues «el tiempo
de la infancia es un tiempo construido por adultos» (Carli, 2002, p.18). Asi la captura simbdlica
se vacia de sentido politico si no se asume la posicidn social del sujeto como tal. Los discursos
sobre la infancia funcionan como modelos de identificacién que se sostienen en una
superposicién temporal: la nocién de nifio impacta en el hablante a través de la pérdida
(Minnicelli, 2009). Es decir que es el sentido adulto el que influye discursivamente como una
captura simbdlica que contempla su propio pasado, el presente de la infancia y el futuro que se
espera para la misma. Siendo asi, todo acercamiento a la infancia siempre es discursivo, lo que
devela la existencia de condiciones de enunciacién (Diker, 2009) que disputan criterios de
abordaje tendientes a la contingencia. Habra finalmente una ligazén constitutiva entre la
institucion de los adultos y la experiencia de los nifios que es siempre asimétrica y determinante
(Carli, 2002). La linealidad que se incluye en el destino infantil -llegar a ser adulto- puede
arriesgarse como uno de los pardmetros definidores de un publico compuesto por nifios. Se
debe insistir entonces en tensionar los discursos sobre las infancias para desbiologizarlas junto
con sus modos de ser leidas, que en el caso es un concepto central para el abordaje del
acontecimiento escénico infantil. La infancia espectadora sera asi el resultado de un cuadro
interpretativo que determina una relacién dialéctica entre ser significante y ser significado
(Casella, 2020). A saber: si el nifio es lo que determina la construccion estética del espectaculo
no debe obviarse que el mismo ya ha sido -y estd siendo- significado por colectivo adulto
productor. Asi, repensar la instancia permanente de la infancia como categoria social permite
develar las repeticiones generacionales (Bustelo, 2012) determinantes de relaciones de poder
en la construccién de sentido poético. Cabe preguntarse por como el teatro, a pesar de su acceso
desigual, podra entenderse como una mas de las instituciones que componen a la infancia como
constructo social. Serd asi que el teatro para nifios se volvera efecto de intervencién pues es
(re)productor de concepciones de lo infantil a partir de discursos teatrales con caracter
formativo. Descentrarse de miradas adultas es parte del reconocimiento de una definicidn de
teatro en el advenimiento histérico de las poéticas. Es decir, la entidad que toma la presencia
de la infancia en el acontecimiento deberd incluirla como significante a la vez significado, pues
son esas representatividades las que (re)producen las comprensiones hegemodnicas. La
organizacion politico-poética de la mirada sentara un hito formativo en la infancia espectadora
gue necesitara ser analizada mediante sus propias constelaciones significantes.

En esta linea y retomando las ideas iniciales, cabe suponer que aquella lectura sobre qué es ser
nifio espectador se sostiene en y través de la comprensién de la existencia de una cultura infantil.
Esto quiere decir en una interpretacion que resulta exitosa y se generaliza para acabar siendo
constitutiva de larealidad en la que se vive (Nun, 2014). En el caso de las infancias -espectadoras-
, pensar en una cultura propia -y singular- es preguntarse por el «complejo conjunto de
interpretaciones que organizan en forma selectiva nuestro modo de darle sentido al mundo»
(p.16). Esta conceptualizacidn resulta crucial para (re)pensar los modos de instituir lo infantil en
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el teatro pues permite posicionarse, por un lado, sobre las exclusiones discursivas de sexo-
género que serdn luego «prohibiciones fundadoras» (Butler, 2018, p.94). A saber, aquellas series
de criterios de inteligibilidad que, como se vera mas adelante, resultan performativos del sujeto
sobre el que operan a través de restricciones constitutivas. Pero, por otro lado, esto implica
primero abordar las pretendidas éticas objetivas propias de una organizacién selectiva que se
sustenta en un sentido comun (Nun, 2014). Esto responde a sedimentaciones histdricas que son
aprehendidas durante la vida social mediante una sintaxis que puede desconocerse por la
naturalizacién propia de dichos procesos. Es decir, habrd normas y usos establecidos por
instituciones que son reconocidas en su transgresidn pero que no necesariamente deben saber
enunciarse. En el caso del teatro para nifios importara saber y reconocer las ideas fundacionales
vigentes acerca de lo (im)posible sexo-genérico en la pretendida cultura infantil que es
constitutiva de si misma. El sentido comun sobre lo infantil, suponiendo la existencia de
hegemonias singulares, funcionard como una sedimentacién heterogénea de interpretaciones
de la realidad cuyos efectos pueden ser contradictorios y ambiguos. Siendo asi, se sustentaran
en discursos ideoldgicos que pretenden dar una explicacion racional a aquellas comprensiones
mediante un programa de accién que se basa en si mismo. Habrd entonces un caudal de
conocimientos sobre la infancia que determinard intervenciones culturales por «tipificaciones
constitutivas de la realidad de sentido comun en la que estamos inmersos» (Nun, 2014, p.22).
Finalmente, lo que se comprende como cultura infantil serd el resultado de una organizacion
selectiva de la realidad de sentido comun mediante significaciones sedimentadas.

Para problematizar dicha construccién discursiva acerca de lo que es ser un espectador infantil,
en términos culturales y sexogenéricos, se pensara en los dispositivos de relaciones de fuerza
social que estan vigentes en un terreno de ejercicio de la cultura (Fernandez, 2018). Estos se
pueden nuclear a través de las politicas culturales, entendidas como lo que pretende incidir en
la configuracidon de los mencionados procesos de significacion. Las mismas comprenden un
espacio de lucha por las mediaciones entre lo politico y lo cultural, siendo esto ultimo lo
constitutivo de la ciudadania (Grimson, 2014). Asi, no habra politicas culturales que no ejerzan
incidencia en los procesos de significacion que contemplan lo simbdlico, lo deseable y lo
imaginable como «un limite cultural para la accién publica» (p. 9). Esto supone asentamientos,
naturalizaciones e ideas subyacentes a la politica (Logiddice, 2012) que conforman el ya
mencionado sentido comun y la (re)produccidn de un orden hegemodnico. De este modo, se
pensara a las politicas culturales como un dmbito mas amplio que el acotado a la administracion
gubernamental, buscando en ellas las practicas de los agentes y sus diversos significados. A
través de las politicas culturales es que podrdn tensionar las acciones realizadas en materia
teatral infantil para preguntarse por quiénes detentan el poder de precisar los significados
(Ferrefio, 2014). Las politicas culturales entonces seran lo que delimita los sentidos que se
instituyen en las practicas vigentes en un contexto determinando, que en el caso responde a un
espacio de centralizacién de propuestas teatrales. Se pensara que las practicas culturales se
vuelven politicas por su intervencién dindmica en las construcciones de sentido sobre un grupo
(Escobar, Alvarez, Dagnino, 1998). Asi, habra efectos sedimentados y naturalizaciones que se
podran encontrar en las formas de concebir y reproducir los relatos sobre la ya supuesta cultura
infantil. Si las practicas culturales no pueden aislarse de los significados entonces se deberan
reconocer las que se han sostenido en un corte espacio temporal determinado. En la misma
linea, las determinaciones que se problematizan deberan contemplar la ya mencionada relacion
asimétrica con la infancia (Carli, 2002) y las visiones adultocéntricas del mundo cultural infantil.
A la vez, se podrdn repensar los cruces conceptuales con lo que respecta al teatro como campo
de afectacidon y modelizador de comportamientos (Dubatti, 2012). El vinculo constitutivo entre
politica y cultura, mediante relaciones de poder, sera asi una instancia de andlisis de la
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produccién de sentidos que luego se instituyen como comunes. Los procesos de significacion de
publicos se volveran politicos en tanto organizan selectivamente los sentidos que sedimentan.
No debe obviarse que las politicas culturales intervienen también en las subjetividades que
sedimentan a través de significaciones que terminan por cristalizarse en las luchas por el poder
interpretativo. La cultura retoma su condicion politica entonces cuando los significados son
constitutivos también de los procesos que redefinen el poder social. Se podra buscar asi en las
politicas culturales locales los sentidos de la cultura infantil pensando en los lugares asignados
y lo que se enmascara en las exclusiones (Ferrefio, 2014). Sera muy probable entonces que los
procesos de selecciéon de obras de teatro para la infancia demuestren la construccién de un
sentido heterosexual que se comprenderd naturalizado y sedimentado.

Cultura teatral infantil y heterosexualidad binaria cis (obligatoria)

Respecto de lo anterior es que se podrdn tensionar las significaciones constitutivas que
circulardn en materia politica y sexogenérica. Para ello se profundizara en el sistema de sexo-
género a través de las diversas interpelaciones que ocultan la génesis del mismo (Butler, [1990]
2017, [1993] 2018). Se sostendra al género como una identidad débilmente construida por
repeticion estilizada de actos que producen una apariencia de sustancia. Habra asi una serie de
practicas reguladoras de la coherencia de género que Judith Butler entiende mediante una
matriz heterosexual (2018, p. 24) cuya funcidn es normativa. Es a través de y por ella que los
cuerpos, género-sexos y deseos se vuelven inteligibles y a la vez naturalizables. Butler sostendra
asi una concepcién performativa del género, entendida como la practica reiterativa y referencial
a partir de la cual los discursos producen -derivativamente- los efectos que nombran (2017). Es
decir que la sustancia de género es real Unicamente cuando es actuada, ya que es la ldgica de
repeticion de accién constante lo que genera la ilusidon del efecto sustantivo. Siempre sera un
acto del presente pues «el género siempre es un hacer [por lo que] no existe una identidad de
género por fuera de las expresiones de género» (pp. 84-85). Asi, se podra pensar en aquellas
interpelaciones que constituyen la ilusién del yo generizado, siendo que la exigencia de
repeticidn continua es lo que oculta o disimula las convenciones. Habrd que buscar en la
teatralidad entonces lo que esconde la historicidad y naturaliza el reconocimiento binario
mediante la integracidon a un horizonte discursivo heterosexual. El mismo se abordara, en
principio, a través de las conceptualizaciones de Monique Wittig ([1992] 2006). Para la autora
existe en la relacidn heterosexual una lectura naturalista que parece resistir al andlisis
interpretativo basado en el binarismo como dato anterior a la ciencia. Este posicionamiento
tedrico-politico comprende a la heterosexualidad como obligatoria, pues es una interpretacion
totalizadora que concibe sentidos cuya manifestacién es la opresion y ejercicio de poder. De
esta manera ser heterosexual no serd una orientacién sino un regimen politico que se basa en
la sumision. La naturalizacién obligada sostiene al sexo como lo prediscursivo que antecede a la
sociedad y ordena la produccion de conceptos y formas de conciencia (p.49). En la misma linea
pueden recuperarse los aportes de Paul B. Preciado, para quien la heterosexualidad es «un
lenguaje: un amasijo de signos, sistemas de comunicacion, técnicas coercitivas, ortopedias
sociales y estilos corporales» (2009, p.140). Siendo asi, se habilitan una serie de
deconstrucciones politicas sobre hegemonias sexuales que se presentan como naturalizadas.
Frente a esto debera pensarse como ciertas formas de ver a las infancias espectadoras son
sostenidas y atravesadas por politicas culturales locales. Develar los sentidos en materia
sexogenérica permitira tensionar lo (im)posible en términos de configuraciones sociales para la
infancia espectadora. A través del caracter procedimental y conceptual de lo heterosexual se
podra entonces «llevar a cabo un analisis detallado sobre las técnicas de domesticacion, castigo
y recompensa que hacen posible la regularidad estricta y calculada del deseo heterosexual»
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(Preciado, 2009, p. 161). Por tanto, este sera un pensamiento rector en cuanto las
construcciones de sentido de la infancia como espectadora y las relaciones de contingencia ya
senaladas. La heterosexualizacion de la realidad simbdlica infantil a través del teatro (Casella,
2020) podra encontrarse asi como prefigurada en los limites culturales pensados desde la accidon
publica.

De todo lo antedicho se retoman los aportes de Judith Butler para repensar, por un lado, la
constitucidon politica del sujeto (2017) que serd un nifio espectador. La misma es lo que
determina su conceptualizaciéon y como ya se dijo, podrd buscarse en las intervenciones
dinamicas sobre las construcciones de sentido del colectivo infancia espectadora. Las
expresiones de género sobre el mismo, como apariencia de sustancia, contribuiran a la
organizacion selectiva de la realidad de sentido comun mediante significaciones sedimentadas.
Pero, por otro lado, se podran tensionar aquellas interpretaciones constitutivas a través de
«reconcebir la restriccién como la condicién misma de la performatividad» (Butler, 2018, p.
147). Lejos de ser un limite a la misma, la restriccion es lo que impulsa y sostiene la practica
referencial y reiterativa que habilita y constituye la dimensién temporal del sujeto. Para abordar
tal perspectiva se debera coincidir con Butler en pensar el sexo como ideal regulatorio que
genera una materializacién forzosa y diferenciada de los cuerpos. En ese proceso iterativo se
producird «lo que resta, lo exterior» (p.47) como lo que se sustenta en el supuesto de que todo
movimiento formativo instituye sus exclusiones. Asi, Butler se aleja de la hipétesis represiva
foucaultiana y busca las formas en que la represidn y la forclusidon -como figuras psicoanaliticas-
operan como modalidades del poder productivo. Esto incluye abordar al poder no sélo en su
dimensiéon de produccidon obligatoria sino también en su funcionamiento a «mediante la
forclusion de efectos, la produccion de un “exterior”, un ambito inhabitable e ininteligible que
limita el dmbito de los efectos inteligibles» (Butler, 2018, p. 49). La pregunta de la autora, y en
consecuencia de esta investigaciéon también, serd sobre como ciertas normas reguladoras
forman un sujeto sexuado como efecto constituyente de la reiteracién. Esto quiere decir
tensionar acerca de cémo aquello que se excluye del universo simbdélico teatral infantil es
también constitutivo de los sentidos acerca de los sujetos que expectan. Las manipulaciones de
sentido sobre la cultura de la infancia, si la hubiera, son parte de un programa productivo que
finalmente vuelve inteligible lo que se restringe. Siendo asi, este enfoque sobre la
performatividad en el sistema sexo-género considerard a la restriccion como lo que la impulsa y
sostiene, tensionando la esfera de lo (in)inteligible. Segiin Butler «aquello que tiene que ser
excluido» (p. 66) permite la reflexién sobre las prohibiciones fundadoras y las implicancias en la
demanda de una posicién simbdlica sexuada y el modo en que se establecen dichas limitaciones.
De este modo una identificacion, pensada como «un esfuerzo fantasmatico sujeto a la |dgica de
iterabilidad» (p. 160), siempre esta relacionada con la ley y la prohibicion. Serd pertinente
entonces preguntarse por el ambito de restricciones constitutivas que (re)invocan y (re)invisten
la ley simbdlica de lo posible en el terreno de las politicas culturales para la infancia espectadora.
Si la regulacion es una restriccién que se vuelve productiva y a la vez generativa, entonces se
podra preguntar acerca de como se implica la identidad en lo que se excluye. Finalmente, las
restricciones de las normas reguladoras de la hegemonia heterosexual y la reglamentacién
binaria del género seran las generadoras de las ya mencionadas manipulaciones simbdlicas. Si
las politicas culturales delimitan los sentidos que se instituyen en el conjunto de practicas de
seleccidn y presentacién de obras, entonces se podran identificar y operativizar las practicas de
intervencién dindmica sobre un grupo espectatorial especifico. Las politicas culturales para la
infancia platense determinardn asi lo que es ser nifio a través de la promocién y creacién de
normativas heterosexuales sedimentadas.
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Un cierre y una apertura

Se propuso un panorama metodoldgico de abordaje acerca de la heterosexualizacién de la
realidad simbdlica teatral infantil y los procesos de seleccidn y presentacién de obras de teatro
para «nifios» en la Ciudad de La Plata (Buenos Aires, Argentina). Si bien tal retérica obligatoria
se constituye por discursos teatrales especificos, hay que buscar las posibles determinaciones
previas por procesos de interpretaciéon de publicos. Estos generan cristalizaciones pues son
parte de los dispositivos propios de las politicas culturales, entendidas como lo que termina por
incidir en la toma de decisidn y significacién. Por tanto, en esas actualizaciones sobre lo infantil
en donde los (pre)supuesto e interpretaciones culturales entran en juego para heterosexualizar
las poéticas teatrales para los nifios. Esta perspectiva de estudios, se arriesga, permitird
finalmente tensionar el funcionamiento de algunas politicas culturales para las infancias
espectadoras locales, a la vez que sus exclusiones y (re)producciones performativas sobre sexo-
género. Como accién publica que oculta la génesis del sexo-género, el estudio transdisciplinar
de procesos de seleccion y presentacion de obras situadas problematizard los modos de
institucion de la infancia.
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Tejiendo la memoria en clave decolonial

Castosa, Giselle; Escofet, Reina y Saredo, Melina
Universidad Nacional de las Artes

M.A.V.%! nace desde la urgencia de hacer de nuestro saber, en el campo de las Artes Visuales,
una accién colectiva que emancipe nuestras propias poéticas. También como parte activa del
grupo de investigacidn, nos hizo poder buscar la forma de interpelar a los alumnos y/o a la
sociedad donde se presente el equipo.

A partir del 2018 hasta la actualidad hemos realizado diferentes proyectos asociados al campo
de las Artes Visuales y la practica de investigacidon académica, a modo de articular y colectivizar
nuestra mirada estética de identidad latinoamericana.

El deseo de generar estos dispositivos visuales-colectivos, es poder darle cuerpo a nuestro
pensamiento critico, contemporaneo; para esto nos proponemos abordar los siguientes ejes:
Artes visuales, Fanzine, Mancha, es una manera de ensuciarnos las manos, en definitiva aquello
gue mas nos gusta mancharnos, donde las palabras/imagenes que designan, versus, las
palabras/imagenes que encubren. Son acciones que anclan. A nuestro modo de ver estas
cuestiones arraigadas son las que ponemos en discusion desde nuestro propio lenguaje del
hacer visual. Una de ellas es el uso de las palabras y la otra es el uso de las imagenes. Ambas en
pos de estigmatizar, cosificar e invisibilizar a los originarios.

Buscamos a la vez relevar aquellas imagenes que se posicionan hoy como una resistencia a los
relatos de los sectores de poder y que pretenden denunciar la continuidad de cierta ideologia
que se delined con el proyecto nacional, que apelaba a una particular construccién de la
identidad, llevando como correlato la criminalizacién de las comunidades indigenas que
demandan por sus derechos ancestrales, territoriales y circunstanciales.

A partir de lo cual instamos a reflexionar y a cuestionar lo que nos han ensefiado, denunciando
todos aquellos eufemismos con los que se quiso y se quiere tapar la diversidad cultural. Sobre
esta lectura hemos estudiado la manera en que un conjunto de imagenes o tépicos del siglo XIX
se revitalizan y transitan por los medios masivos de comunicacidn, como parte de la maquinaria
de creacion de sentido comun y naturalizacién de las ideas.

Estos se van entramando en un sentido conceptual sobre lo que designan cada una de las
palabras/imagenes. Qué es lo que nombran a modo de ejes conceptuales y por otro, el sentido
gue les otorgamos a ellas como trabajadoras de las artes visuales y licenciadas.

Comenzaremos planteando algunas de las posibles problematicas que atraviesan los ejes y sobre
las cuales nos interesaria exponer. La autora Silvia Rivera Cusicanqui dice que sobre nuestra

91 Maloneras Accién Visual es un grupo nacido dentro del grupo Maloneres, proyecto de Investigacion de
la Universidad Nacional de las Artes, aprobado en la convocatoria 2018-19 con el nimero 34/0536.
"Imagen e imaginario sobre el sector indigena en el discurso politico argentino. Desde el siglo XIX a la
coyuntura actual". Directora: Ana Gutiérrez Costa, Codirectora: Carina Circosta, Investigadorxs: Carla
Paola Bettino / Melina Saredo / Mariana Paredes / Giselle Castosa / Reina Escofet.

170


https://maloneras.wixsite.com/investigacion/mariana-paredes

- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

sociedad hay elementos y caracteristicas propias a partir de un enfrentamiento cultural y
civilizatorio, que se inicid en nuestro espacio a partir de 15322,

Para ella “las palabras no designan, encubren”®® y nos trae a memoria aquellas por las cuales
estamos luchando en un sentido poético, para que no sean solo una herramienta mas de uso
ficcional o utilizando eufemismos en detrimento a lo que deberia nombrar.

No nos resignamos a este sistema de silencios, abrazamos las ideas de la autora que nos
interpela en nuestro ejercicio cotidiano del habla, de la escucha. No solo como artistas visuales,
también como mujeres trabajadoras de las artes y parte activa de la sociedad que se estd des-
patriarcando lentamente.

En lo particular pensamos que nos interpela, por ejemplo, cuando nombramos bajo los
preceptos académicos extranjeros, aquellas acciones concretas que tienen su nombre propio en
nuestro lenguaje cotidiano y académico también. Parece irénico, pero en los dmbitos de las
ARTES es notable cémo ciertas palabras/iméagenes han conquistado nuestra cultura-lengua, y la
replicamos sin pensarlas. Tanto el arte con su parafernalia de mercado, como también en
aquellos espacios que pretendemos para-culturales, y sin embargo la hegemonia del
pensamiento colonial encarnado en el lenguaje sigue su camino sin detenernos a pensar-nos y
por ende la réplica de las mismas.

Nos preguntamos entonces, ¢Cémo hacemos desde nuestra propia expresion artistica para
evidenciarlo? ¢Podemos pretender que en los espacios académicos y/o artisticos se profundice
en la activacion de una accidon propia dentro del lenguaje de las artes visuales que NOMBRE lo
qgue debe NOMBRAR sin hegemonizar el discurso desde una clave colonizadora?

En este sentido, Adolfo Colombres es quien dice que en la Argentina automaticamente se le dio
la espalda a toda la tradicién artistica indigena y colonial, mirdndolas con desprecio respecto a
la produccidon de la cultura occidental europea, sin realizar ningin proceso de ajuste ni
apropiacioén. Paulatinamente las tradiciones, rituales, relatos y los territorios ancestrales de los
pueblos originarios quedaron invisibilizados y ocultos por medio de los discursos y politicas
raciales y eurocéntricas. La raiz de la urdimbre colonialista es clara y se trasluce con todo su
brillo a los discursos hegemdnicos en nuestro pais, como podemos observar en los medios y en
las redes sociales cuando divulgan informacion acerca de las comunidades originarias o cuando
tienen que dar cuenta de nuestras raices, pero en contraposicion podemos advertir en la
actualidad que ciertas imagenes, colectivos artisticos, etc. circulan al mismo tiempo generando
resistencia a estas representaciones dominantes.

Desde la colectiva MAV sabemos que una de las formas que encontramos para contrarrestar y
pensarnos en practicas decoloniales que involucren las artes visuales desde una perspectiva
auténoma e iconoclasta® y citando a Rolnik es primero descolonizar el inconsciente. Bajo esta
lectura la autora propone, desde la micropolitica, acciones y pensamientos basados en la
imaginacion creadora, el saber del cuerpo, el deseo y el inconsciente, recuperando pulsiones
vitales oprimidas.

92 Hecho histérico por el cual tomamos dos acontecimientos fundamentales la captura y muerte de
Atawallpa y la ejecucién de Tupaq Amaru I.

% RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Ch’ixinakax utxiwa: una reflexion sobre prdcticas y discursos
descolonizadores. Buenos Aires: Tinta Limon, 1a ed., 2010.

% Se reconoce como iconoclasta a aquel individuo que rechaza las normas y las tradiciones, que va a
contracorriente de las convenciones sociales y de los modelos estatuidos. En este sentido, el iconoclasta
es una persona que reacciona criticamente a su realidad, de actitud controversial y revolucionaria. Las
vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX, por ejemplo, fueron movimientos iconoclastas en el
sentido de que enfrentaron criticamente el canon artistico que los precedia y procuraron una profunda
transformacion, a nivel de formas y procedimientos, en las practicas del arte.
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Concretamente con la idea de situarnos en un ejercicio pldstico anti-capitalista, plural,
democratico y por supuesto con el copyright liberado apostamos por realizar un Fanzine®, en el
cual la libertad creadora citando a Ticio Escobar®® es en nuestro caso un estandarte donde poder
resistir con la concrecidon de acciones colectivas para desparramar (manchar) y convidar a la
comunidad a nuestro sentir- pensar.

Logramos realizar varios fanzines desde la desfragmentacion de poemas realizados por una de
las integrantes de la colectiva con imagenes propias y otras prestadas de diversos colectivos que
apuestan a la libre circulacidn del arte.

La idea fue siempre que estos fanzines sigan camino (libre circulacién, accién-reaccion), crezca
y se replique en quienes quieran: agregar contenido, quitando contenido, fotocopiando,
copiando y volviendo a liberar, siempre la apuesta es la accidn colectiva, sefalando aquellas
cuestiones que nos movilizan, compartiendo.

Es una forma de darle autonomia al fanzine, a nuestras propuestas y modos de activar el arte
popular, recuperando aquellos valores estéticos y politicos (no partidarios) que hagan renacer
los poderes que por muchos afos se han dispersado en una propuesta impuesta donde lo que
ha importado es la institucionalidad®” vy no la ancestralidad de la imagen-palabra.

% Usamos la palabra fanzine porque adherimos la idea de comunicar desde un lugar no hegeménico.
Representa un medio alternativo para comunicar cuestiones que los medios encubren.

% ESCOBAR, Ticio. “Aura disidente” en: Aura Latente. Bs. As: Tinta Limén, 2021, p.73, 74.

97 ESCOBAR, Ticio. “Aura disidente” en: Aura Latente. Bs. As: Tinta Limén, 2021, p.75.
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Al comienzo de este escrito hablamos sobre las palabras/imagenes que designan, o sea que
representan algo con esa/s palabra/s/imagen/es. Entendiendo que los ejes que hemos
seleccionado para exponer y no de forma arbitraria, no sélo nombran, sino y por sobre todo
SENALAN, como un vivo dito®.

Somos artistas por lo tanto el lenguaje que compartimos es el de las artes visuales en sus
dimensiones plasticas, poéticas, comunicacionales y politicas.

La palabra Artes (visuales) habla o sefiala, entre otras cuestiones, sobre una idea que tenemos
preconcebida donde las Bellas Artes, como una especie de superpoder Kanteano® se nos fué
otorgado y que por el paso de la academia, con ese saber preconcebido analizamos las
caracteristicas que deben tener, o no, las bellas artes, que no son mdas que preceptos
exportados, nuevamente colonizados sobre aquello que no entraria en los parametros de bellas
y hegemonicas artes.

Y existen variedades de formas de andlisis para este tipo de sefialamientos por ejemplo desde
la perspectiva conceptual y la perspectiva académica. En este caso, hablando sobre la realizacion
del Fanzine, podemos decir que, entre otras cualidades conceptuales y materiales, el mismo se
materializa dentro de una hoja de determinado tamafio, doblado de determinada forma y con
determinado contenido en su interior que puede ser politico, social y artistico. A su vez, es
distribuido, elaborado dentro y con determinados parametros que indican su circulacion en un
espacio social donde sabemos que ellos designan/sefialan aquellas cuestiones que
estéticamente, poéticamente y pldsticamente nosotras le fuimos otorgando, o sea, la
significacidon especifica de ser. Esto quiere decir que el Fanzine cobra valor estético porque
conceptualmente somos artistas y asi lo sefialamos.

Al analizar desde una perspectiva académica, cudl fue el ejercicio que hicimos para decir que un
fanzine contiene todas las potencias creadoras juntas. Fue volver a la matriz de nuestro modo

% E| vivo-dito consiste en que un artista sefiala cosas (“dito” = “dedo”) y las declara arte: arte vivo. En
general, sucede cuando un artista expresa su vision particular del mundo (cosmovision), utilizando un
lenguaje particular, en este caso Fanzine.

% Kant define que la belleza es subjetiva propia del observador pero esa belleza es desinteresada y
produce alegria, afectando de algliin modo las facultades humanas como las intelectuales, sensitivas y
morales.
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de ver, sentir y transmitir las artes, que sean bellas en el sentido Kanteano o no lo sean no lo
discutimos, el valor estético lo potenciamos en la concrecidon de acciones decoloniales, anti-
patriarcales. Si discutimos aquello que nos conmueve. Lo que nos movilizaba era volver a
ensuciarnos las manos.

Mancharnos.

Mancharnos con aquello que deja huella.

Y sefiala que somos hijas de la tierra.

Que jugamos con barro.

Somos esa mancha que sefiala que somos las hijas de la tierra que manchando contamos esa
parte de la historia que no se cuenta.

Estd manchada nuestra historia latinoamericana esa mancha que no sale y que duele, nosotras
las hijas de la tierra manchamos con memoria visual y colectiva los caminos que andamos*®.

Dentro de nuestras busquedas personales y grupales nos identificamos con el concepto del Buen
vivir'® transmitido por varias culturas indigenas que procura un ideal de bienestar individual y
colectivo. Esta forma de vida se traduce en lo que hacemos, en nuestro trabajo intentamos
florecer con la palabra y las imagenes. Ticio Escobar explica que el concepto guarani palabra se
identifica con el hecho de brotar, se relaciona con la idea de abrirse en flor, en palabras del autor
“ponerse en posicién de ser”'%,

Desde este lugar encontramos la manera de manifestarnos, practicando el abrirnos
colectivamente, metafora que tiene analogia con el concepto de Mancha adoptado por M. A. V.
la huella es la que afirma nuestra propia identidad. Apelamos a la rememoracién desde una
poética singular, la retdrica de la mancha trata de sensibilizar desde la subjetividad, activando
la participacion individual y colectiva.

Con el deseo se crean manifestaciones poéticas que tratan de involucrar la mirada y la accion.
De esta manera comenzamos a realizar un juego de miradas con las imdagenes que nos interpelan
de la historia argentina. Surgid la necesidad de resignificar la obra de Blanes, Ocupacidn
Militar’®®, tomando un elemento que nos parece desafiante y que pasa a ser desapercibida en
la composicion; se trata de la perra (la nombramos “Manchita”) que aparece en escena
enfrentando a los militares. Para nosotras es un simbolo de desobediencia y de resistencia
cultural.

100 poema M. A. V. en proceso, 2021.

101 En quechua se llama sumak kawsay; en aimara, sumak gamafia y en guarani, tekopord.

102 ESCOBAR, Ticio. “Aura diferente: La eficacia de las imagenes en ciertas culturas indigenas” en: Aura
latente. Bs. As: Tinta Limén, 2021, p. 206.

103 pintura histdrica “Ocupacién militar de Rio Negro”. Autor: Juan Manuel Blanes, 1896. (Medida: 7100 x
3550 mm.). Imagen reproducida en los billetes de $100 argentinos.
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La MANCHA es tierra latiendo, es pulsién de identidad sagrada, es pachamama. La fuerza y la
persistencia de la mancha la hace popular porque en ella vemos nuestros paisajes, nuestros
animales, nuestros territorios y nuestros cuerpos. Su belleza esta relacionada con su funcion
social, es una mancha que aspira a ser critica. Realiza el proceso inverso del blanqueamiento!
civilizatorio colonialista, por eso manchamos, para ensuciarnos y dejar de ser parte de la légica
occidental eurocentrista.

Mediante una apropiacion visual y conceptual evocamos la suciedad y el hedor latinoamericano
que nos describe Rodolfo Kusch y el significado de la palabra ch’ixi'® (cheje), que designa en
Aymara a un tipo de tonalidad gris, en efecto se logra por manchas blancas y negras
entreveradas.

De esta manera se anuncian otros mundos posibles contrastando las formas colonialistas
establecidas. Asi mismo se observan en el presente manifestaciones de movimientos sociales,
culturales y artisticos, por ejemplo, prdacticas activistas feministas, ecoldgicas, antirracistas,
indigenistas, entre otras, que dislocan el paradigma cultural dominante. Bajo este panorama de
denuncia se proclaman saberes populares y ancestrales que traen a la memoria la construccidn
contingente de identidad colectiva.

Manfests MAY

Wi P9
1o 52 1a, fa gue se i
ki
h m'mm{”m’a
foe i everpis, b gue inferviene f espacio,
La suiedd nart]  ametvad, que sefa,
b memert ancestral fue imvisiiizads,
Somes s manchas de la memers,
Jugames 2l wancha e s wancs en el bame, en comanidad,
La revncha esti en b toms,
Somes bs wanchas de b memerts,

104 FANON, Frantz. Los condenados de la tierra. Bs. As.: Fondo de Cultura Econdmica, 1963.
105 RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Un mundo ch’ixi es posible. Ensayos desde un presente en crisis. Bs. As.:
Tinta Limdn, 2018, p. 79.
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Nosotras somos hijas de la tierra, la nuestra es tierra manchada de sangre, como trabajadoras
del arte nos manifestamos en acciones rituales en comunidad, el fanzine es una accion ritual.
Como alternativa a estos procesos que cuestionan mecanismos de poder, trabajamos con
dispositivos extra artisticos, tratando de incidir en algunos medios publicos de comunicacién,
mediante la imagen vy la palabra grafica-poética, el fanzine, la intervencién callejera y en sitio
especifico.

Desde las artes y los medios de comunicacidn encontramos algunos referentes que recuperan
saberes dentro de la cultura popular creando una estética propia y un mecanismo de resistencia
ante el orden establecido.

Traemos al presente el periddico popular Cabichuil®®, editado desde las trincheras paraguayas,
destacandose por sus particulares ilustraciones, no solo por la identificacidn visual y poética nos
interesa, sino también por la referencia al insecto.

106 Refiere a una variedad de avispa negra. Periddico de combate sale por primera vez en otofio de 1867
desde las trincheras del Cuartel General de Paso Pucu.
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Noainen 8 dec Nehrero do 1868, FAKO PUCU. Afio 2, N. 79,
istonistas

Mas alld de los intereses politicos y editoriales de la época, podemos observar gestos
visualmente irreverentes en la grafica. Como se separa de la tradicion ilustrada para definir
rasgos estilisticos propios elaborando tacticas productoras de sentido y cambiar lo que le es
impuesto®?’,

Otro ejemplo de reinvencién, de apropiacion de los medios y recursos, nos lleva a la escena local
argentina con la actual investigacidn puesta en obra Genocidio Silencioso del artista Fah Crudo,
que toma forma fisica de Diario-Afiche-Archivo. De manera similar, utiliza el lenguaje grafico
como herramienta de accidn visual pero en este caso para denunciar la invisibilizacion de los
medios sobre los maltratos a las comunidades originarias en nuestro pais.

Usa a la inversa los mismos medios de comunicacién populares (web, afiches callejeros, diarios)
visibilizando hechos violentos que son solapados por la complicidad y ocultamiento de los
medios hegemodnicos. El artista se ampara en todo su registro de datos identitarios para
cuestionar discursos que intentan naturalizar desde épocas pasadas hasta el presente y poder
construir una imagen gréfica, cruda de la realidad. A la vez invita a la colaboracién de una
memoria colectiva que toma cuerpo de archivo.

107 AMIGO, Roberto. Guerra, anarquia y goce. Tres episodios de la relacién entre la cultura popular y el
arte moderno en el Paraguay. Asuncidn: Centro de Artes Visuales, 2002, p. 21.

107 Indaga diarios argentinos de finales de 1800 de los cuales toma su apariencia formal para generar un
dispositivo de contrainformacion. Opone la estética grafica de la época con la imagen impresa actual y lo
gue anuncia el texto quebrando la Iégica dominante. Ver ejemplos: https://fahcrudo.wixsite.com/arte/el-
genocidio-silencioso.
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EL GENOCIDIO
SILENCIOSO

Continuidad y profundizacién del genocidio
indigena en la ultima década.
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En efecto, deja en evidencia de que en el presente se continlan ciertas estigmatizaciones sobre
los pueblos originarios ya cosificados en el imaginario social. Podemos observar cémo se van
activando desde los medios graficos dominantes rasgos discriminatorios basados en una
iconografia degradante, racista y excluyente, que responden a la visidon colonialista de la
otredad. Este ideario se mantiene hasta el dia de hoy en nuestro pais. En consecuencia, la
eficacia con la que se instalan esos discursos depende de la fuerte promocion y dimensién que
le otorgan los medios masivos de comunicacién hegemanicos.

Pero considerando que la imagen grafica permite transitar copiosamente distintos lugares:
redes sociales, espacio publico, entre otros, tanto aquellos discursos dominantes como aquellos
alternativos, comparten algunos medios y recursos que, como vemos en el trabajo de
investigacion del artista Fah Crudo, nos sirven para generar estrategias de gran impacto visual y
comunicacional. Estos medios son los mismos que utilizamos las trabajadoras del arte de forma
expandida y con los mismos recursos pero fuera del circuito establecido. Siendo consciente de
este fendmeno, el arte se sirve de esta herramienta para operar desde las nuevas tecnologias,
adoptando las mismas estrategias de comunicacién (uso de los espacios publicos como las redes
sociales, reproduccidn masiva e imagen grafica) pero con el objetivo de problematizar
criticamente los discursos que se tratan de imponer e influir en la audiencia.
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En el mismo sentido, nosotras nos proponemos, a partir de la produccién grafica, intervenir en
y sobre esos mismos espacios, donde las redes sociales, o la intervencién en la calle apoyan la
iniciativa de visibilizar la continuidad de ciertos discursos colonialistas.

Nos hemos cuestionado el uso de las palabras, asi como también el de algunas imdagenes en las
artes y hemos tomado como referencia entre otras al concepto u opinién del tedrico Antonio
Laral®,

Estamos de acuerdo con el autor, ademds de analizar y sefalar lo que las palabras dicen. Y en
este sentido entendemos que Fanzine viene de dos palabras en inglés que significa revista y
aficionado, que al unirse comparten la idea de ser una revista autodidacta, autoeditada realizada
por aficionados a un tema determinado.

También es una herramienta que se consolida como emblema contracultural y que, con el
tiempo, los mismos movimientos artisticos y/o musicales han jugado un papel importante para
lograr evidenciar aquellas cuestiones relacionadas a la comunicacién y visibilizacién de espacios,
e intervenciones que los medios convencionales no registraban.

iY cdmo no abrazarnos a la idea de generar con las herramientas plasticas y conceptuales un
fanzine colectivo! Y en caso de re-nombrar ¢ Cudl seria la forma adecuada? podriamos deshilar
y nombrarlo sefialamiento, presidn (¢?). Esta pregunta es una invitacidén a re-pensarnos en
acciones colectivas en un futuro cercano, hecho que acomparia el deseo de nombrarnos.

M0 BCERILO
S0 Q8 o go

Desde esta perspectiva, la produccion artistica que vamos generando los diversos grupos, tiene
un sentido de resistencia, y de abrazo colectivo, donde sentimos que la potencia se inscribe con
tinta, buril y fotocopia. Y donde los discursos graficos anticapitalistas, antipatriarcales, van
contraponiendo al relato de los medios hegemdnicos de comunicacién.

108 | ARA, Antonio. El mundo de los “fanzines”. Diario EL PAIS: 23 de julio 1976.
Fuente:.https://elpais.com/diario/1976/07/23/cultura/206920810_850215.htm| (Consultado el 5 de
septiembre de 2019)
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Sobre todo en la elaboracidn colectiva, se ejercen acciones que presionan y revelan saberes
compartidos, buscando contrarrestar la intencionalidad y el ocultamiento de informacidn.
Queremos apropiarnos de aquellos saberes y sentires, traer al cuerpo la memoria para darle el
lugar, donde se da sentido extranjero un saber-del-cuerpo!® traducido en obra colectiva.
Existen nuevos medios''®, que han surgido de la necesidad colectiva y popular. Particularmente,
los mismos operan dentro de las redes sociales, que son escenarios excelentes donde se gestan
otros espacios comunicacionales y se imponen distintos mecanismos de resemantizacion,
reflexion, accién social y colectiva.

En relacién a esto, podemos decir que la produccion artistica también conforma este campo de
tensién discursiva, arremetiendo contra los espacios de control y disciplinamiento colectivo. En
este sentido hemos realizado algunas acciones de re-apropiaciones de imagenes que
pretendemos des-colonizar y otorgarle en una nueva lectura a aquella que indudablemente
porta como icono de tiempo y espacio en la construccidon de un estado nacion.

Jornada de reflexion sobre

Argentina contemporanea: -
Un proyecto de investigacion(:

www. maloneras.wixsite.com/invest[sElal1]
Facebook: Maloneras Una
Av. Huergo 1433, Aula auditorio 4to. piso
29 de Octubre de 2018
11a17hs

Billete - Afiche presentacién del Grupo de Investigacion Maloneras en la U.N.A. Sede Huergo.
2018.

109 ROLNIK, Suely. Esferas de la insurreccién: Apuntes para descolonizar el inconsciente. Bs. As.: Tinta
Limdn, 2019, p.12.

110 Por dar algunos ejemplos: https://periodicogatonegro.wordpress.com/ ,
https://www.instagram.com/mmujeresindigenas/?hl=es-la, https://vienedelmonte.com.ar/,
https://www.instagram.com/identidadmarron/?hl=es-la
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Manchita, sello xilografico. 2019.

Actualmente nos encontramos realizando la grafica del Calendario Malonere con incidencia en
las redes sociales, desde gifs, videos y diversos recursos estéticos y educativos. Tratamos de
divulgar otras miradas que apelan a la memoria comunitaria porque sabemos que las acciones
artisticas necesitan una nocién de lo colectivo, desde el reconocimiento del ayer para traerlo
hoy a la memoria en una clara posiciéon moral*!,

Dibujo sobre calco para gif de Calendario Malonere, 19 de abril de 2021: “Dia del Indio
Americano”!?,

111 ESCOBAR, Ticio. “Aura disidente: Arte y Politica” en: Aura latente: Bs. As: Tinta Limén, 2021, p. 132.
112 https://maloneras.wixsite.com/investigacion/19-de-abril
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Dibujo sobre calco, sellos de madera, para gif de Calendario Malonere, 19 de abril de 2021:
“Dia del Indio Americano”.

Collage técnica mixta para gif 2021. Calendario Malonere: 11 de junio de 1580 “Fundacién de
Buenos Aires”.
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Collage técnica mixta para gif 2021. Calendario Malonere: 11 de junio de 1580 “Fundacién de
Buenos Aires”.

Técnica mixta para gif 2021. Calendario Malonere: 11 de junio de 1580 “Fundacion de Buenos
Aires”.

Una de estas posiciones que existen hoy indiscutiblemente, son las redes sociales. Configuran
el escenario donde se cuecen las ideas e imaginarios de gran parte de las personas actualmente
o, al menos, podemos decir que la vida diaria, teniendo en cuenta el contexto mundial, se ve
atravesada por las redes sociales de alguna u otra manera.

Las imagenes, andnimas en la gran mayoria, viralizadas a partir de hashtags masivos convocan
a cuestionar el orden de las cosas y llaman a reflexionar los discursos de los sectores
hegemonicos. Por suerte, la gente es mas reticente a este tipo de discursos y ha comenzado a
criticar y desnaturalizar la manera en que hemos aprendido “la historia”. Las manifestaciones
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sociales actuales no se callan, copan espacios publicos en las ciudades, en las redes sociales, esa
masividad empodera a las masas y abren caminos haciéndole frente a los mas poderosos.

Se convierten en nuevos espacios virtuales de contra conquista, nosotras nos proponemos re
pensarlos como instrumentos de resistencia cultural, con los cuales poder presionar y vencer a
los discursos hegemanicos.

De esta manera se anuncia el resquebrajamiento/desprendimiento de la matriz de
colonialidad®® por parte de un sector de la sociedad argentina. Desobedeciendo la dominacién
colonial, que sigue vigente disefiando el plano politico, econdmico, epistemoldgico y estético.
Dicho brevemente, un arte pensado desde lo colectivo, desde las manifestaciones populares,
gue resulta de las experiencias compartidas y saberes ancestrales, ademas de constituirse al
mismo tiempo en una practica reflexiva que activa la memoria.

Lo cierto es, que ninguno de esos eufemismos logra tapar uno de los mayores genocidios y
etnocidios de la historia universal.

Como plantea Rivera Cusicanqui son las palabras que no se dicen las que mas dano hacen, ya
gue las mismas encubren y se transforman en velos de la realidad, y una vez “mal aprendidas”
perduran en el sentido comun colonizando nuestras propias palabras. La autora nos habla de
desnaturalizar, de producir en comunidad para resistir!'?, y nos genera interrogantes: ¢Cémo
transformar nuestra propia historia en un telar de resistencia colectiva?

éSerd que para tejerla debemos encender la mecha ancestral de nuestro pasado, y poder
despertar lentamente en un mundo donde hacer en comunidad es el mejor proceso de
resistencia? Nos abrazamos a lo que plantea la autora y celebramos la idea de CORAZONAR!®,
sabemos y accionamos en un estar colectivo y un pensarnos en comun, en comunidad.

Y nos respondemos en acciones concretas.

113 E| colonialismo fue una de las experiencias histéricas constitutivas de la colonialidad, pero la
colonialidad no se agota en el colonialismo, sino que incluye muchas otras experiencias y articulaciones
que operan incluso en nuestro presente. Como sabemos la colonialidad afecta el ambito del trabajo, las
subjetividades, los conocimientos, los lugares, los seres humanos los modos de produccidn y distribucidon
de la riqueza del planeta, jerarquizando y gobernando a los grupos a partir de su racializacion.
Afortunadamente, hace ya varias décadas, existen diversos procesos que tienden a la de-construccion de
esos conceptos. Nos parece importante discutir la nociéon de identidad/es desde el pensamiento
decolonial.

114 presentacién en Facultad de Agronomia, audio. 7 de septiembre 2018. “Hacer del malestar un proceso
creativo para tejer la resistencia”

115 Traduccidn basada en la accidn Maya de ch’ulel, que es equivalente al chuyma aymara, lugar desde
donde se piensa con el corazén y la memoria.
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Il Jornada Malonera 2019 "Presente Indigena" 4 de noviembre. Instalacidon e intervencion
Artistica "Atrapando Memorias" en sede UNA Huergo 1433 pasillo aula 2.3 piso 2.
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Las pioneras: la participacion de las mujeres en los salones de bellas
artes de Rosario entre 1917 y 1930

Cebollada, Julieta
Facultad de Humanidades y Artes-Universidad Nacional de Rosario

Introduccion

La participacién de las mujeres en el arte a principios del siglo XX tuvo que sortear obstéculos,
no solo la discriminacién por género, sino también la hostilidad del medio en general. El campo
artistico de Rosario era precario e incipiente, por lo cual los salones de bellas artes constituian
espacios privilegiados de visibilidad para las y los artistas.

Cabe destacar que el campo artistico rosarino se encontraba adn en vias de formacidn, con lo
cual la posibilidad de profesionalizacién de las y los artistas era muy escasa. Se trataba de un
campo que empezaba a institucionalizarse paulatinamente a través de iniciativas como la
creacion de la Biblioteca Municipal en 1910, en torno al cual surgié “El Circulo de la Biblioteca”.
Esta asociacion cultural, que luego seria conocida simplemente como “El Circulo”, sirvié como
basamento para la construccién institucional del campo plastico, lo que luego promovié la
creacion del Primer Salén de Otofio de Pintura y Escultura en 1917. Lo que aun faltaba eran
museos, coleccionistas y la situacién de los lugares de formacidn artistica era muy precaria.
Recién a partir de la realizacion de este saldn, se origind la Comisidn Municipal de Bellas Artes y
poco tiempo después, en 1920, se inaugurd el Museo Municipal de Bellas Artes. Tal como se
reconoce en Leonardo Simonetta y Horacio Zapata (2010), en la Rosario de principios del siglo
XX no existié un mecenazgo oficial hasta la consolidacion del campo artistico.

Sumado a esto, Rosario era una ciudad de mentalidad comercial debido a su pujante actividad
econdmica, lo cual supuso un desafio el promover el interés por las artes visuales en la
poblacién. Para Sandra Fernandez (1999) Rosario, ciudad sin fundacién ni trayectoria colonial,
asistio a fines de la década del “70 del siglo XIX a la consolidacién de un grupo de comerciantes
rosarinos tras el desarrollo de la ciudad como epicentro de las actividades exportadoras
cerealeras y la construccidon de una linea de ferrocarril con el objetivo de unir Rosario con
Cordoba.

En lo referido especificamente al dmbito que nos compete, puede decirse que un decidido grupo
de prestigiosos miembros de la sociedad rosarina se propuso impulsar y organizar eventos
artisticos con el fin de posicionar a la ciudad dentro de la trama cultural del pais; sus mayores
esfuerzos se centraron particularmente entre los afios 1910 y 1920. Dicho objetivo no estaba
exento de intereses por fuera del arte en si; por un lado, se buscaba alejar a Rosario de laimagen
de urbe centrada exclusivamente en el comercio, al mismo tiempo que pretendian trasladar su
poder social al ambito cultural.

Para acompafiar este proceso, la adquisicidn de obras pictéricas que dio origen a la actividad
coleccionista, mostré el uso de esta actividad como modo de diferenciarse de las demas clases
sociales (Simonetta y Zapata, 2010).

Si la situacidn ya era de por si dificil en términos generales, a las mujeres se les sumaba un
problema adicional: su género designado socialmente, y lo que ello conllevaba en cuanto a roles
y expectativas. Como sefiala Joan Scott (1986), el género como categoria constituye las
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relaciones sociales que se basan en la diferencia percibida entre los sexos y generan de esta
manera relaciones de poder.

Coincidente con esto y en su analisis de las trayectorias femeninas en los salones nacionales de
Buenos Aires, Georgina Gluzman (2018) destaca que “A menudo, las mujeres eran presentadas
en las resefias como una categoria separada y tratadas como ejemplo de un estilo femenino,
aunque este nunca fuera explicitado” (p.64). Asimismo Sabina Florio y Cynthia Blacona (2020)
sefialan que la cuestion de lo femenino funcionaba como una nocién naturalizada para el
abordaje de obras realizadas por mujeres, dentro de determinados estereotipos. Estos estaban
ligados a las ideas de sensibilidad, romanticismo, docilidad, delicadeza, catarsis, emotividad y
fineza.

La mujer, una vez designada como tal, pasa a ocupar determinados espacios y roles en una
sociedad predominantemente masculina. Dora Barrancos (2004/2005) afirma que la historia de
las mujeres resulta fundamental para comprender e interpelar los acontecimientos del pasado
a laluz de esta realidad. Es asi como desde el presente trabajo se busca desentrafiar la insercién
de las mujeres en un espacio institucionalizado del arte fundamental como los salones en las
primeras tres décadas del siglo XX.

Hacia la institucionalizacién del campo artistico rosarino

La institucionalizacién del campo plastico local se lograria mediante la creacién de un museo y
un saldn de Bellas Artes. El primer paso hacia esa direccion fue la fundacién de la asociaciéon
cultural “El Circulo de la Biblioteca”, el 28 de septiembre de 1912, instaurada por el Dr. Rubén
Vila Ortiz. Sus miembros organizaron conciertos, obras teatrales, conferencias, muestras, y
adquirieron obras de arte para donar a distintas instituciones culturales de Rosario. Buscaban
con esas actividades obtener el aval y los recursos del gobierno de la ciudad con el fin de
legitimar su iniciativa.

Parte de las obras adquiridas por esta sociedad y posteriormente por la Municipalidad en los
salones de Bellas Artes, pasarian a formar parte del acervo del Museo Municipal de Bellas Artes
de la ciudad, cuyas puertas se abrieron el 15 de enero de 1920. Durante los meses previos a su
inauguracion, la prensa se encargo de escribir diversos articulos resefiando la tarea realizada por
la Comisidon Municipal de Bellas Artes hasta entonces, y se mantuvieron pendientes del estado
de la incipiente coleccién de pinturas y esculturas destinadas a ser albergadas en sus salas. El
proyecto de ubicarlo en un edificio propio y dotarlo de una biblioteca especifica permanecié en
suspenso hasta la concrecién en 1937 del Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”,
cuyas instalaciones fueron donadas por la familia tras el fallecimiento del coleccionista.
Volviendo unos afios atras, se sabe que el primer Saldn Nacional de Bellas Artes de la ciudad de
Rosario fue denominado Salén de Otofio, presumiblemente debido a que la fecha de
inauguracioén de la exposicion coincidia con dicha estacidon. La inauguracion fue realizada el 24
de mayo de 1917, dia anterior a las fiestas por el aniversario de la Revolucion de 1810. Esta
exhibicién tuvo cardcter de iniciativa privada, ya que tanto su organizacidn como su auspicio
estuvieron a cargo de la Asociacién Cultural “El Circulo”.

La profesionalizacion de una artista: Emilia Bertolé

La prensa destaca en un articulo del diario La Capital a Emilia Bertolé, dentro de la escasisima
presencia de artistas rosarinos en el salén, como la Unica pintora de la ciudad, como promesay
representante del “feminismo intelectual”. (La Capital, 1917:5). Bertolé fue la Unica mujer
nacida en El Trébol y residente en Rosario que se dedicé a la pintura de forma constante cuando
la profesionalizacién en la esfera artistica era aun precaria y cuando la plastica y la musica eran
meros pasatiempos agradables y deseables para las jovenes de las clases mas acomodadas.
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Bertolé participé con tres retratos, género al que se dedicd y por el cual le hicieron numerosos
encargos: dos dleos y un pastel titulados Ana Maria, Mi hermano y Mis primos respectivamente.
El retrato de su hermano, cuya fotografia se encuentra fuera de catdlogo, le valié un Premio
Estimulo. La obra por la que Bertolé recibié el premio estimulo figura como Miguel Angel en el
libro Emilia Bertolé, obra poética y pictdrica, sin fecha y como perteneciente a la coleccién del
Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”: este quizds sea, entonces, aquel retrato
premiado en el Primer Salén de Otofio.

Tanto por su positiva recepcion por parte de la prensa como por el reconocimiento de sus pares,
Bertolé sera por mucho tiempo la Unica mujer de la ciudad tomada en cuenta seriamente en
este medio. M3s alla de su meritoria labor pictdrica, ella tuvo una formacidn precoz ya que de
nina comenzo a estudiar en el Instituto de Bellas Artes “Doménico Morelli”, del artista italiano
Mateo Casella. Alli conocid a sus pares Alfredo Guido, César Caggiano y Augusto Schiavoni, lo
gue significd su primera experiencia de socializacién con colegas. Una posterior estadia en
Buenos Aires le posibilité generar un vinculo con la alta burguesia portefia y a través de esta a
politicos de la Unién Civica Radical; al mismo tiempo integré agrupaciones de intelectuales como
el grupo “Anaconda”. De esta manera, su insercidn en espacios de sociabilidad contribuyé a su
legitimacion social como artista.

Las mujeres y su lugar en el arte decorativo

En el cuarto saldn de otofio, una novedad importante respecto de los salones precedentes es el
hecho de que se agregd una nueva seccion: ademas de pintura y escultura se dio espacio al arte
decorativo, lo cual generd una gran convocatoria de artistas antes excluidos de la exposicion ya
que su valor estético era entonces ignorado. Ese arte se encontrd, como era de esperar,
representado exclusivamente por artistas mujeres: Maria Teresa Bordabere, Amelia B. de
Catelli, Lelia P. Echezarreta (quien participara en ediciones sucesivas del Salén participando de
esta seccion), Esther Le Bellot, Esilda Olivé y Maria Elena Paez. Por primera vez se abrian espacios
de inclusidn artistica para estas mujeres en el marco de los organismos oficiales. En palabras de
Adriana Armando:

“La persistente division de esferas hacia que las mujeres artistas fueran una minoria dentro de
esa minoria, a menudo celebradas cuando la obra y la personalidad transparentaban su
naturaleza femenina e ignoradas o descalificadas cuando por alguna via resistian los modelos
instaurados”. (Armando, 2008/2009: 65)

Se plantea entonces una division entre artes decorativas y las Bellas Artes, como una especie de
separacion entre la mujer, considerada como menos, no como colega, y el hombre, vinculado a
la figura de “genio artistico”, lo que evidencia un menosprecio por el arte creado por mujeres.

Esta situacidn no era mas que el reflejo de la posicidon que tenian las mujeres en la sociedad civil,
de capacidad juridica limitada y sin acceso a una ciudadania plena. De hecho, para citar un
ejemplo, no fue hasta el afio 1951 que se hizo efectivo el voto femenino. En este contexto, el
arte hecho por mujeres tuvo poca difusién y se practicaba mayormente puertas adentro, como
un pasatiempo de élite. Yolanda Paz Prueba (2010) y Gardenia Vidal (2013) coinciden en que las
mujeres burguesas participaron en el espacio publico sélo a través del ejercicio de la
beneficencia, con lo cual extendian el ejercicio de la maternidad hacia la sociedad. Lucia
Bracamonte (2017) hace énfasis en la division sexual naturalizada socialmente respecto de los
roles y esferas de actuacion considerados legitimos para el accionar femenino. Por otra parte,
Beatriz |. Moreyra y Nicolds D. Moretti (2015) analizan cdmo estas “distinguidas damas” llevaban
a cabo parte del proyecto politico de civilizar a las clases subalternas. Ademds de la educacién y
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moralizacién de los sectores mas desfavorecidos, fomentaron politicas sanitarias con el objetivo
de prevenir enfermedades (Ortiz Bergia, 2015).

Este planteo que situa a las mujeres y a los hombres en dos mundos sociales y artisticos
separados, marca una divisoria determinada por una cuestién de género. Para Marcela Nari
(2004), el concepto de género es una construccion sociocultural que busca la normativizacion y
control de los cuerpos y las conductas de las mujeres. Y como sefiala Georgina Gluzman (2016),
las artistas fueron ubicadas en el campo pldstico, ya sea por la critica o por los historiadores del
arte, bajo determinados paradigmas: las excepcionales, las aficionadas y las profesionales.

Si seguimos este modelo se podria mencionar como excepcién y profesional el caso
anteriormente mencionado de Emilia Bertolé, inusual para la época, ya que sus pinturas eran
juzgadas de igual a igual junto a la de sus colegas varones y gozaban de gran aceptacion por
parte de la prensa y el publico. Por su parte Lelia Pilar Echezarreta fue otra figura destacada
entre estas artistas, una de las pocas que no fue condenada a la invisibilidad logrando cierto
reconocimiento en algunos diarios y revistas como Apolo, aunque en forma limitada y ocasional.
Para este Salén presentd un biombo con motivos tomados de la naturaleza a los que estilizd a
través de formas sencillas y planas. Estos motivos naturales eran sus preferidos, principalmente
ramas, hojas y flores como las pasionarias que entrelazaba en ritmos curvilineos. Su estilo
vinculado al movimiento Arts and Crafts y al Art Nouveau francés, su formacién con Alfredo
Guido sumado a su presencia en otros salones dejé al descubierto su talento e impetu
participativo, lo que permitié que no pasara desapercibida. El multidisciplinario artista estuvo
vinculado a las artes decorativas, especialmente en la década del 20 con su labor de ilustrador
para las portadas de la revista “El Circulo”. Alli trabajo la problematica de la identidad americana
en boga en ese entonces, a través de técnicas de reproduccién gréfica como el grabado.

Las mujeres como sujeto y objeto del arte

Respecto de las obras presentadas en el Quinto Salén de Otofio, se pueden observar
reminiscencias del simbolismo en las obras de Emilia Bertolé, especialmente en El libro de
versos, autorretrato en el cual se muestra a si misma como una intelectual que acuna
delicadamente al libro que seguramente contiene a sus poemas, como si fuera su hijo. La vida
de la pintora y poetisa fue considerada singular por la sociedad de aquel entonces, que percibia
con mucha curiosidad su estilo de vida. Sostén de una familia de origen humilde, nunca se caso.
Y se vio interpelada de tal manera por esto que tuvo que hacer declaraciones al respecto, no
exentas de cierta ironia. Florencia Abbate (2019) analiza la vida de Bertolé en este sentido, y
describe el hartazgo que le provocaba ser una mujer independiente y considerada deseable.
Ademas presentd el pastel Yolanda y el dibujo de una cabeza hecho en sepia, que
probablemente se trate de otro autorretrato, en el cual se la puede ver con un lenguaje mas
espontaneo y directo de lo acostumbrado. Es un trabajo hecho a base de trazos a veces
entramados y en otros sectores direccionando las formas, siendo mas suaves y sutiles cuando
enmarcan el rostro y mas fuertemente marcadas en el fondo.

En la seccidn arte decorativo se observa la presencia de tres artistas, contando por primera vez
la presencia de dos hombres: Salvador Melero y Alceste Mantovani, junto con Maria Susana
Arias.

Una novedad en materia tematica del Sexto Salén es que por primera vez en los salones de
otofio se presentan desnudos —cuatro, de hecho—, en forma de estudios sobre el cuerpo humano
ya que, aparentemente esta modalidad, o en su defecto, su justificacion mitolégica o alegérica,
era la Unica forma aceptable de mostrar a una mujer o a un hombre desprovistos de sus ropas
sin que tenga por ello connotacidn erética. Era evidente que se trataba de un hecho conflictivo,
gue amenazaba con quebrar las reglas morales imperantes en aquel entonces. No obstante, el

189



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

hecho de que estas pinturas pasaran el filtro del jurado denota un acuerdo técito con el género
del desnudo. Pero esto no quita que la sociedad rosarina no estaba preparada para asimilar la
imagen reproducida de una mujer desnuda de carne y hueso, (una mujer real que podria ser una
vecina o miembro familiar), sin que medie alguna especie de velo que cubra su desnudez. Sélo
puede marcarse una excepcion, lindante con los limites de lo aceptable: Extasis, de Gastén Jarry,
de tema prostibulario y que ya desde el nombre resulta un tanto provocativo; la pose de la
modelo es portadora de una sensualidad casi ausente en los otros desnudos que se encuentran
en el catalogo. Por el contrario, el Desnudo de Miguel Petrone se enseifla de modo casi
vergonzoso, a juzgar por la pose de la modelo que se encuentra de espaldas y algo encorvada;
mas relajada luce la muchacha pintada por Alejandro Christophersen con su éleo Mi Modelo,
quien sentada en una silla levanta sus brazos como si se tratara de una situacion perfectamente
natural. Entretanto el Estudio de Alfredo Guido es un dibujo al carbén en el cual destaca el
volumen de las carnes de la modelo, marcando claramente las luces y sombras que le dan forma,
sirviendo como ejercicio plastico. Pero este ejercicio plastico no impide que el dibujo constituya
un espacio de deleite sexual para la mirada masculina (Gluzman, 2016). Es mas, el claroscuro
otorga tal materialidad a la obra que termina reforzando el estereotipo de la mujer sexualmente
disponible.

Bertolé dio a conocer dos cabezas hechas en tiza pastel y otro autorretrato, Crisantemos. Esta
obra denota la sofisticacidon de su autora, quien practicamente realiza un despliegue escénico
donde todo esta en un lugar preciso: el jarrén y las flores encima de la mesita de madera, ella
reclinada en la silla con su fino vestido de gasa sobre su silla cubierta por una seda estampada.
Todos elementos que le otorgan a la autora una imagen de delicada sefiorita burguesa que se
toma un momento para descansar.

En 1926, el estado municipal no financia el Salén de Otofio, con lo cual surge el Primer Salén
Nexus. Alli se destacaron dos mujeres: Ana Caviglia y Lelia Pilar Echezarreta. La segunda artista
mencionada dio a los dibujos de tinta y gouache una nueva significacién al hacer a uno de ellos
merecedor de un premio “Estimulo” por su proyecto para escenografias teatrales de la épera
Peleas y Melisandras. Alli puede observarse un fragmento de arquitectura, pefascos y grandes
nubes que se ciernen sobre el mar, todo compuesto por delicados y exquisitos planos de valor
acompafados de lineas, y sectores decorativos de influencia Art Nouveau. Ana Caviglia, presentd
su Naturaleza muerta de un jarrén con flores, de una delicadeza enfatizada por el uso de colores
planos quebrados y contrastes de valor sumamente sutiles.

La cuestion referente a la recepcion del Primer Salén Nexus de 1926 presenta dos componentes:
una critica positiva y otra negativa; por un lado se elogia al grupo de artistas pldsticos por su
iniciativa y sus talentos individuales, al mismo tiempo que se desprecia en cierto modo el
contenido de las obras presentadas y la adhesion a las estéticas de vanguardia de algunos de sus
miembros. La confianza en esta agrupacién y la misidn que se les otorga de asentar los cimientos
del campo artistico rosarino y ayudar a la constitucién de una tradicion en el arte local, son
indudables.

Resulta infaltable el reconocimiento a los llamados “maestros”, en referencia a pintores como
Alfredo Guido, Emilia Bertolé y Manuel Musto, ya consagrados en el ambiente artistico desde
hacia muchos afios, y la importancia de su formacion:

“Discipulos y maestros, que son discipulos a la vez (...) forman una tradicidn. Y esa tradicién,
entroncada en aquella media docena de muchachos que hace quince afios amontonaba (...)
Casella en su taller, como semillar (...) es la mejor tradicidn, por no decir la Unica del Rosario
espiritual” (Ibidem: 4)
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La metafora del semillar alude al crecimiento y desarrollo del ambito de las Bellas Artes en la
ciudad, particularmente la pintura, lo cual suscita un sentimiento de jubilo que el escritor no
puede ni tampoco desea ocultar:

“Sencillamente dicho, en el terreno de la civilidad, la pintura es la Unica gloria rosarina (...) tanto
que es lo Unico que puede disputarle glorias a la ciudad de Buenos Aires y que puede brindarle
glorias al interior del pais” (Ibidem: 4)

Ndtese la contundencia en el planteo del posicionamiento de la ciudad en el pais y también ante
Buenos Aires, con la utilizacién de conceptos como civilidad y gloria, que conferian al arte y por
ende a los artistas una misién de caracter casi sagrado, capaz de cambiar el rumbo y el destino
de la humanidad. “Entonces habra llegado el momento en que el artista de verdad sera
considerado como un sacerdote (...) Y la clasica Chicago quedara asi transformada, como por
ensalmo, en esplendente Atenas” (La Capital, 1926:11)

Resulta un tanto exacerbada la equiparacion con las grandes civilizaciones (entendidas desde
una perspectiva eurocéntrica, blanca y patriarcal), lo cual no hace mas que dar una muestra de
las grandes expectativas que se gestaban alrededor de las Bellas Artes.

El octavo saldn Rosario dio lugar a Emilia Bertolé como miembro del jurado, en un salén donde
la Comisién fue integrada mayormente por artistas, a diferencia de ediciones precedentes. En la
platea femenina Lelia Pilar Echezarreta presentd su Proyecto para papel pintado y Proyecto
decorativo.

En la novena edicion Alfredo Guido fue premiado por su Retrato de Emilia Bertolé es una
proyeccion de su colega y amiga: ofrece a si mismo y al espectador una imagen de la joven
pintora, asociada a la femineidad, la delicadeza y el misterio que le inviste el estar su cabeza
cubierta por un velo de gasa. Este a su vez evoca la figura de una virgen, pero al mismo tiempo
connota sensualidad a juzgar por su mirada, su boca delineada y su mano adornada con un
anillo, lo que le brinda de un estilo etéreo al conjunto.

Paraddjicamente a lo dicho anteriormente, una pequefia Emilia de porcelana hace su aparicion
en Los amigos, inusual produccidn de esta retratista en la cual un perro y una muieca comparten
el espacio de una cama. En esta obra puede verse una notable similitud entre el rostro de aquel
juguete para nifasy el de la pintora, haya estado pensado o no de manera intencional. Ya dentro
de lo que los espectadores e integrantes del campo artistico rosarino estaban acostumbrados a
ver esta Claridad, finisimo autorretrato constituido integramente por tonos pasteles de rosas,
celestes, verdes y blancos de color.

Sus autorretratos, consideradas por ella como sus verdaderas creaciones en contraste con sus
trabajos por encargo de la alta burguesia (para exhibirlos con el fin de distinguirse socialmente)
evidencian como se representa ella misma, y sobre todo como queria que la vieran desde la
esfera publica. Esto incluyd una autoconstruccién de una imagen sumamente femenina que
servia como objeto de deseo y agrado en los hombres, y que por lo tanto no contradecia el
modelo de mujer imperante en ese entonces. Quizas tal decisién puede haberse tratado de una
estrategia para lograr aceptacion en el campo del arte y hacerse un lugar, corriendo un poco el
limite sin generar una ruptura respecto de los roles femeninos.

Otra obra altamente descriptiva y arquitectdnica es Vista del primer sanatorio anti tuberculoso
(barrio Sdenz Pefia), aguafuerte de Lelia Pilar Echezarreta que resefia tal hospital, en
contraposicion con sus otros tres trabajos que ilustraban temas de las ciencias naturales, ya sea
con fines decorativos como Lirios y Ceibos o didacticos como sus gouaches realizados para las
tapas de los libros del naturalista J. H. Fabre.

En la décima edicién del saldon, participd Raquel Forner con su obra Figura, que puede
relacionarse con Karl Hubbuch, eximio dibujante del grupo de Hannover dentro de la Nueva
Objetividad alemana, especialmente con Doble retrato de Hilde Il. Esto se infiere tanto por la
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posicidon de la delgada mujer que se encuentra sentada de piernas cruzadas y un poco encorvada
como por el gran contraste de luces y sombras casi exentas de pasajes de valor.

Por su parte Paulina Blinder pintd un motivo poco explorado por sus colegas (a excepcién de
Musto y Bertolé en ocasiones aisladas) que es el de recrear juguetes. Podria tratarse de una
pareja de bailarines de danza tradicional rusa, cuya pose estd planteada de una manera muy
humana, ya que se estdn abrazando el uno al otro. Al afio siguiente volvié a participar con E/
collar de Ambar. Aqui se vale de una técnica realista para relatar la escena, la cual dominaba a
la perfeccidn. Esta pintora ejercié la docencia en establecimientos de ensefianza secundaria,
pero no gozd del alto reconocimiento de su par femenino Emilia Bertolé, ni siquiera de la tibia
recepcidon que tuvo Echezarreta, quien presentd en dicha ocasién su Proyecto de franja para
papel pintado.

La siguiente edicion tuvo seis invitados especiales, lo cual significaba un gran honor pero acorde
con el reglamento del Saldn los dejaba fuera de concurso, ya que no podian concurrir al premio.
Se trataba de los artistas Alfredo Guttero, Enrique Prins, Lia Correa Morales, Lino Enea
Spilimbergo, Emilio Caraffa y Héctor Rocha.

Lia Correa Morales presentd Margarita, 6leo que ubica a una nifia burguesa de perfil. Se advierte
un doble sentido en el titulo de la obra, que puede hacer referencia tanto al nombre de la
pequefia como a las flores que sostiene, y su modalidad pictdrica es clasicista pero en clave
moderna.

Llama la atencidn Estudio de Ana Caviglia; es una naturaleza muerta donde en cierto modo prima
la estructura geométrica; cuenta con pocos elementos dispuestos de tal manera que forman un
tridngulo escaleno, mientras que la diagonal que marca el limite de la mesa se une con la vertical
de lo que parece ser una cortina.

La revisién de estos salones da cuenta de que la participaciéon de artistas pldsticas estuvo
presente, pero fue escasa si se lo compara en proporcion a los hombres. Si se hace un promedio
general de los salones entre 1917 y 1930, del total de expositores, sélo el 10% eran mujeres,
tendencia que se mantuvo estable durante esos afos. En cuanto a tematica, técnica e influencias
artisticas, no presentaron propuestas disidentes respecto del status quo. Pero su presencia
marcé una forma de expresion femenina en el espacio publico, y allané el camino para futuras
artistas.

Consideraciones finales

Distintos factores pueden adjudicarse a la emergencia de los salones de Bellas Artes de la ciudad
de Rosario a principios del siglo XX: politicos, econémicos, ideoldgicos y culturales.

En el sentido econdmico, el incremento del poder adquisitivo por parte de la poblacion alentd
el desarrollo de sus intereses vinculados al coleccionismo, los cuales se presentaron como
relativamente novedosos en un contexto de bienestar econdmico. Hubo un importante
crecimiento en este sentido, posibilitado por el tejido del ferrocarril y la reestructuracion del
puerto, con la consecuente mejoria en su funcionamiento, y la posicién privilegiada de la ciudad
dentro del modelo agroexportador que primaba en ese entonces. Una vez resueltas estas
cuestiones a nivel personal, quedaba espacio y tiempo para el disfrute de aquello que no era
utilitario, como las artes visuales.

En cuanto a lo ideoldgico, hubo un desesperado intento por conservar el estado de cosas
anterior a los procesos modernizadores, recurriendo a estrategias en las cuales lo cultural tenia
un papel preponderante en la difusién de determinadas ideologias conservadoras.

La intencién de oficializar un espacio dedicado a la difusidon de las Bellas Artes en Rosario se
correspondiod en parte con esos objetivos, pero el propdsito principal era otro: otorgarle mayor
importancia y prestigio a la ciudad mediante el desarrollo de disciplinas como la musica, la
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literaturay las artes pldsticas. Se trataba de posicionar a la ciudad dentro del campo artistico del
pais, como un espacio que alentaba y posibilitaba sus manifestaciones, para demostrar asi que
era mas que una ciudad de comerciantes que corrian tras beneficios de indole puramente
financiera. También surgia la necesidad de crearlo por fuera y en forma independiente de
Buenos Aires, situacion en la cual subyacia cierto afdn de competencia con la metrépolis.

Estos hechos se encuentran relacionados con lo politico, al igual que la necesidad de los sectores
dominantes de formalizar el campo artistico desde sus inicios. Esto por supuesto incluia
posicionamientos de privilegio dentro del mismo y también exclusiones, que en principio
dependian de las decisiones de estos hombres de clase acomodada, con lo que se producia una
transferencia de su poder en la sociedad civil hacia el ambito cultural.

Asimismo la composicion del Comité Seleccionador también sufrié variaciones, pasando de un
jurado compuesto exclusivamente por profesionales de la clase alta rosarina, quienes ocupaban
tales cargos al tratarse de personas de renombre pertenecientes a la clase acomodada, a incluir
algunos artistas como parte de este. Se trataba de pintores y escultores que eran verdaderas
autoridades en materia artistica, y tenian un manejo de distintos criterios al momento de elegir
gué trabajos formarian parte del Saldn. Por su parte los integrantes de la comision de Bellas
Artes se mantuvieron, haciendo circular entre ellos sus funciones especificas.

Esta “primera generacién” de aventuradas y aventurados rosarinos tuvo que dar los primeros
pasos para posicionarse como artistas cuando todo estaba en su etapa inicial. Dentro de las
dificultades y la falta de valoracion a las que se tuvieron que enfrentar los productores de arte,
hubo un grupo minoritario al que le costé ain mas hacerse un lugar en el campo artistico en
ciernes: las mujeres. Este no es un dato menor, ya que se reconoce muy poca presencia de ellas
en los certdmenes; esto fue asi porque no era comun su profesionalizacidn en la pintura, sino
que para la mayoria de las seforitas era sdlo una parte de sus pasatiempos. Y el (escaso)
reconocimiento de las mujeres dentro del campo artistico fue en parte determinado por
producciones que, si bien poseian un nivel de factura elevado, no se presentaban como
disruptivas. Sus producciones se encontraban acordes a los lineamientos estéticos esperables
para una sefiora o sefiorita, y si su formacidn inicial habia sido dada por un profesor varén la
prensa escrita no dudaban en mencionarlo y hasta destacarlo, al otorgarle parte del crédito de
las mismas.

Singular es el caso de Emilia Bertolé, en el que confluyeron varios factores para su
profesionalizacién como artista: vocacidn, talento, constancia, conviccién, necesidad e insercion
en los dmbitos de sociabilidad afines para conseguir contactos de clientes e insercién en el
campo intelectual.

Respecto del desnudo como género en los salones, se puede también percibir el rol femenino
en los primeros desnudos presentados en las primeras ediciones, con una posicién pasiva y
vergonzosa, y como fuente de deleite visual para otros hombres.

Asimismo las mujeres artistas lograron ocupar un lugar en la seccién arte decorativo, cuya figura
mas destacada fue Lelia Pilar Echezarreta. Ella ya participaba del campo plastico debido a sus
vinculos profesionales con Alfredo Guido, y tuvo la oportunidad de participar de estos
certdmenes y también de ilustrar revistas con sus grabados, que no siempre llevaban escrito su
autoria en el epigrafe, por cierto.

El presente trabajo busca ser un aporte que contintde con la labor ya iniciada por distintas
investigadoras, en este caso centrado en Rosario, para revalorizar y sacar de la invisibilidad la
labor de las artistas pioneras de principios del siglo XX.
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La poesia de Fernando Pessoa y el cine como arte metafisico
En el presente trabajo se desarrollaran las relaciones entre la politica de la poesia metafisica de
Fernando Pessoa, especialmente en Messagem (2017) y Poemas esotéricos (2014), y el uso de
los signos en Eugene Green, tal como se desarrolla en Les Signes (2005) y Como Fernando Pessoa
Salvou Portugal (2018). Las relaciones entre Pessoa y la religion han sido estudiadas
previamente en el texto clasico de Judith Balso Pessoa, Le passeur métaphysique(2006), Bothe
(2014) Dias (2016). Sin embargo, no han sido estudiadas las concepciones de ambos autores
sobre los signos, es decir, a partir de un analisis de semidtico, de los signos, segun la definicion
del tedrico Robert Stam (1992) en su New Vocabularies in Film Semiotics. a nivel micro
(manifestado como repeticiones dentro de un sistema) y macro (variaciones y repeticiones en
el volumen textual que hacen al avance del discurso filmico y pueden crear una “saturacién” del
sistema narrativo), retomando asi el sistema planteado por Raymond Bellour (1992: 54-58). Asi,
Las afinidades metodoldgicas que trataremos desde la poesia hacia el lenguaje cinematografico,
entre otras, son la declamacién, la mirada a camara, el trabajo con el encuadre y el fuera de
campo vy, finalmente, en cuanto al estilo, el tratamiento de lo que pasaremos a llamar el
“realismo esotérico” o el “primer plano impersonal”, o laimagen “neutra”. Dicho de otra forma,
nos preguntamos mas bien qué procedimientos estd utilizando Green que son propios de la
poesia de Pessoa. Para este andlisis cinematografico—sucinto, por lo demas—trataremos de
retomar también la teoria post-Saussureana de “literalismo” (1992: 65), término acufiado por
Paul Willemen, que refiere a cdmo el discurso verbal estructura a las imagenes, provocando una
infiltracion de lo icénico en lo simbdlico (1992: 65). En nuestra interpretacion de esta
sistematizacion, se trata de una forma especifica del signo, que es la metafora. No nos
meteremos con andlisis filoséficos sobre diferencias entre metafisica, religion, esoterismo, sino
la forma en la que estas metaforas funcionan textualmente dentro y fuera de los films. Como
explica Stam,
Paul Willemen, retomando a Eikhenbaum, habla de LITERALISMOS, p. ej. Instancias
filmicas en las que el impacto visual de una toma deriva de la fidelidad estricta a una
metafora linglistica, por ejemplo, la forma en que un angulo de cadmara podria hacer
literales locuciones especificas como “mirar” o “sobrellevar” o “mirar desde arriba”(1992:
65, traduccion nuestra)

También retomaremos, por otro lado, la metodologia de los estudios intermediales sefialados
por Irina O. Rajewski (2011), apuntando siempre a la produccién de sentido (en términos de
Christian Metz, a partir de un “sistema de lenguaje” y no tanto de un corpus filmico [1974: 70]).
Recurrir a los estudios intermediales nos da una doble ventaja: por un lado, nos permite acceder
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a ambos textos, el filmico y literario, como si fuesen contemporaneos, desde un punto de vista
sincrénico mas que histérico-diacrdnico, tomado como categoria critica mas que como categoria
para nuestros objetos y objetivos de estudio. Por otro lado, nos permite hablar de
manifestaciones, término clave en nuestro emprendimiento tedrico por la oposicidn
manifiesto/oculto, que sean singulares y particulares. Entonces, la categoria propuesta por
Rajewski (2011: 52) de “referencias intermediales” no encaja del todo con nuestro objetivo, por
mas que aqui “la intermedialidad designe un concepto comunicativo-semiético” (2011: 53). Mas
bien, seria a nuestro modo de ver una condicidn constitutiva de laimagen en el sentido abstracto
del término—que luego puede concretarse en Green, para Green—y esto es relevante en tanto
Pessoa y Green cuentan con este sentido de la imagen y de la palabra para sus propias
producciones (lo que quiere decir: este concepto asi dicho es aplicable a esta constitucidon y
solamente a ella). El andlisis, por tanto, debera necesariamente exceder la afinidad tematica y
extenderse a una afinidad metodoldgica, epistemoldgica y filosdfica, para lo cual es necesario
recurrir a la produccion extraliteraria (o extrafilmica, segun el caso): los escritos politicos de
Pessoa, sus escritos masonicos y sobre ocultismo; los ensayos de Green sobre la poética del
cinematdgrafo.

En Poétique du cinématographe, Eugene Green Marca: “el cine es la palabra hecha imagen”
(2009: 15), y tomaremos esto como punto de partida. ¢Como se puede decir a través de la
figuracion? ¢Cuadles son las consecuencias geopoliticas de una realizacidon trascendental al
mismo tiempo enraizada en un tiempo y espacio muy concretos? En fin, es la pregunta por la
teoria de la praxis y la praxis de la teoria. Nos encontraremos con un punto en comun entre la
poesia metafisica de Pessoa, su esoterismo y su hermetismo, incluso sus afinidades proto-
religiosas, y la concepcion sobre el cinematdgrafo de Eugene Green en sus escritos ensayisticos.
Mas que hablar de una mera influencia, hablamos de afinidades metodoldgicas y estilisticas.
Tanto en Green como en Pessoa—desde nuestra hipdtesis—se trata de hacer visible una
potencia invisibilizada, sea un pueblo, una palabra, en sintesis, un signo que apunta a la
interpretacion por parte del espectador mediante el trabajo con el horschamp (fuera de campo).
Ya plantear la poesia de Pessoa como posible salvacion de lo humano nos da la pista de que,
para Green, el fragmento alojado en el verso es una forma de captacion de una realidad
intermedia entre espacio y materia. Un “ni esto ni lo otro” que, como remarca Alain Badiou
(2009) no es platénico ni anti platénico, metafisico ni racionalista. Este “ni, ni” en vez de una
mera conjuncién o disyuncion parte de una negativa por afirmar, es decir, encontramos tanto
en Pessoa como en Green una ambigiliedad interpretativa, como ya dimos a entender. “La poesia
es la aparicién del verbo que se esconde entre las palabras” (2009: 41). Ese “ni uno ni lo otro”
aparece en Green como la negativa de afiliarse a lo catdlico o a lo mistico, y eso aplica para la
modernidad como para la contemporaneidad.

Como bien dice, “el cinematdgrafo no puede definirse como jesuita ni como freudiano” (2009:
50). Asi es que Green rechaza ademas el concepto de lo bello; no sirve como Idea, en el sentido
platonico, en el cine mds que por un procedimiento de mostraciéon (no necesariamente de
representacion, pues este término implicaria un desdoblamiento de la presencia, en lenguaje de
Green). Es la revelacidon del misterio en medio de la ceguera, y esto es tan simple como la
aplicacion de ciertos procedimientos que sacan, metafdricamente hablando, pueblos y personas
a la luz. Pero dicha revelacién, ademas de concreta, no puede ser confesional—ni freudiano ni
jesuita—ni fundada en una idea verticalista de aportar conocimiento desde o mediante la
imagen cinematografica. Mas bien, como en Pessoa, se trata de no dejar librado a la imagen un
sentido predeterminado, sino hacer que el lector/espectador se relacione con sus propias
interpretaciones.
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La discusion entre interpretacion y predeterminacion estd en el corazén de las discusiones
modernas y hasta posmodernas entre el historicismo, el racionalismo y el posterior abandono
de lo esotérico. Las tradiciones que retoma el filésofo Leo Strauss (2006: 279) apuntan a que “la
teoria clasica del esoterismo—como el historicismo en si mismo—estad en ultima instancia
enraizado en una comprension de la relacién entre razén e historia, racionalismo y politica o (...)
el fildsofo y la ciudad”. La tendencia de la busqueda de la evidencia experiencial, racional e
histérica “puras” obliga a los investigadores a una tendencia de la que no nos hemos
desprendido: la de “jsiempre historizar!” segun la conocida férmula de Frederic Jameson. Lo
central es cdmo ir en contra del historicismo, pero no para olvidarlo sino para combatir sus
supuestos, de eso se trataba para Strauss; no meramente de encontrar un punto idilico proto-
filoséfico sino de encontrar una alternativa a la expresion de la experiencia humana. Parte de
esta alternativa estd en traer de vuelta la importancia de la poesia, y especialmente la poesia en
relacién con /o religioso.

Si bien el autor del articulo no especifica qué significa la relacién entre “el filésofo y la ciudad”,
podemos especular que se trata de la separacion platdnica de la republica respecto de los
poetas, de la debilidad gnoseoldgica de la poesia respecto de otras artes y respecto de una
produccién del conocimiento. Pero, frente a las exigencias del imperio filoséfico del platonismo,
el poeta resiste, y su forma de resistencia es volver a entrar en la ciudad (Lisboa) como su
salvador, al menos parcial, a partir del método socratico de la epokhé. Asi, con el método
socratico, la revelacién vuelve a entrar en la praxis; contra el universalismo, la doctrina y el
“Quinto Imperio” ideolégico-cultural. No saca a la filosofia tanto de la praxis como de la
inmanencia histdrica; es el fin de un cierto modo de hacer historia, cierto modo de hacer poesia.
¢Estamos a la altura interpretativa de Pessoa? Es la pregunta que se hace Badiou respecto de la
filosofia en este autor; lo mas probable es que Pessoa sea el eterno contemporaneo, por eso
Green puede tomarse la libertad de adaptarlo, no en el sentido de una trasposicion superficial
de palabra a imagen sino, como dice esa primera cita de Green, hacer la imagen, forjarla. La
contemporaneidad entre Green y Pessoa, establecida desde estas afinidades, nos permite
pensar de qué manera se representan los pueblos, las colectividades, en tanto signos, no sdlo
de si mismas sino de la sublevacién politica, de su potencial revolucionario. En Pessoa, nos
encontramos con un amor por la ciudad de Lisboa; es una forma coloquial de decirlo, pero nos
remite a una busqueda de singularidades geograficas, de trazar un mapa a partir de la literatura.
En el prélogo a los Poemas esotéricos (2014) estd citado de la siguiente manera: “Que Portugal
tome conciencia de si mismo. Que rechace los elementos extrafios. Que haga a un lado a Roma
y su religidn (...) Todas esas cosas, necesariamente dadas con el misterio, representan la verdad
intima del alma, la conversacion con los simbolos” (2014: 15). Cuando decimos que Pessoa es
nuestro contemporaneo, o incluso el futuro (contemporaneo también) de nuestro pensamiento,
eso reside en cdmo planteaba el presente del esoterismo en medio de corrientes fascistas en su
entorno, la tendencia a lo que él llamaba el Quinto Imperio—dentro del cual se encontraba el
imperialismo de la cultura, que para Pessoa era el ultimo estadio de dominacién (2014: 142,3)
de absorcién psiquica y dominacién del pasado en el presente. No se trataba solamente de
resaltar una singularidad geografica sino, a la vez, de una independizacidn lograda a través del
signo, especificamente el signo poético a través de la heteronimia. Paraddjicamente, una
identidad fragmentada (ya retomaremos esto oportunamente), cada una de las cuales
conformaba su propio universo de sentido, su propio campo semantico. La unidad podria
lograrse, tanto en Pessoa como en Green, a partir de una especie de montaje de los universos
semanticos para ir en contra de la dominacién cultural de Portugal.
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En este punto, es interesante notar la pertenencia y procedencia variadas de Eugene Green,
entre Francia y los Estados Unidos. Sus peliculas, mas alld de lo biografico, abogan por un
desplazamiento de la palabra en favor de un cuestionamiento de la verdad. El cuestionamiento
no es solo interpretativo, como dijimos antes, sino hermético o anti absoluto (reflexion que
encontramos en Vilaro Moncasi [2017]). Asi, es mejor para Green, mas coherente incluso desde
la ética, figurar al pueblo a partir de la fragmentacion, y que esta fragmentacion de la imagen
mediante el tratamiento del montaje se traduzca de algin modo u otro en una fragmentacion
del sujeto, es decir, es un gesto eminentemente propio de Pessoa, y eso trataremos
principalmente aqui. La realidad no es para Green sino una preocupaciéon ontolégica que se
puede practicar. Es el “brillar en lo oscuro” de Pessoa, es reemplazar a Platén y Aristoteles por
Parménides, para el que Ser era Pensamiento él todo: “Precursor de lo que no sabemos / Pasado
de un futuro por abrir / En el asombro de aires extremos / Por descubrir” (2014: 34). O bien: “Y
mas alla de los seres, en el profundo / meditar, surge, grande e importante / el sentimiento de
la ilusién del mundo. / Los falsos ideales de lo Aparente / no alcanzan—unico final / en este
oscurecer universal” (2014: 51).

Les Signes y el signo hecho imagen

Habiamos dicho anteriormente cdmo, para Green y para Pessoa, la potencia de la figuracion del
pueblo yace en un doble eje, aunque no necesariamente una dialéctica en el sentido que se le
da en la critica literaria marxista pregonada por Frederic Jameson. El doble eje yace en “una
oposicion secundaria entre el axis ideal del objeto mismo (el rostro humano) y el axis ideal de Ia
figura ala que representa” (Jameson, 1983: 63). Guilherme Merquior, quien se dedicé a la critica
literaria de la literatura de Brasil y la critica cultural desde la perspectiva y metodologia
antropoldgica, coincide en este punto, en el que la figuracion del rostro—nosotros
agregariamos: del rostro en el plano cinematografico—se aproxima a una representacion
concreta de lo mitoldgico y simbdlico social, es decir, como una “mediacién imaginaria” (1978:
14, en cursiva en el original). Asi, podriamos agregar que la funcion simbdélica es la de figurar una
imagen posible. La nocidn de signo cinematografico en Green, asi como de lo que llamariamos
“signo simbdlico” en Pessoa estda en ese “desfase entre los diversos sistemas o niveles de
simbolizacidn y el existente entre dos polos de funcidn simbdlica, el significante y el significado”,
entre la continuidad del conocimiento (en el plano de la realidad o la estructura social-politica)
y el simbolismo discontinuo. Para Merquior, y esta es la clave, no hay simbolos por fuera del
territorio, y para la obsesion de Pessoa con Lisboa—mucho mds que patridtica sino mds bien
fundante de subjetividades comunes—es asi también.

La obra cinematografica y la poética se presentan como lo que Merquior llama un sistema
signico que funciona como “modelo reducido” (27). Y entre el aspecto mitoldgico artistico—es
decir, una poética metafisica—y la ciencia—la realidad de la figuracién politica del pueblo
“expuesto” —esta el arte. Las contradicciones, quizds, no sean tan marcadas; la dialéctica,
tampoco. Esto implica, y coincidimos con Merquior en este punto para nuestra lectura, un
alejamiento de la mimesis; parece obvio, pero debe remarcarse. La imagen figurativa, la imagen
poética, se presenta como una construccidn de posibilidad (agregamos: en este punto Merquior
parte sin mencionarlo de una hermenéutica ricoeuriana) y de modificacion de esa realidad, de
ahi la potencia politica que trataremos en el ultimo apartado, Didi-Huberman mediante, donde
la constitucion de una cultura nacional y politica, territorial mds bien, se da a ver a través del
signo de la imagen cinematogrdfica, pero, ademds, de lo imaginario.

Sabemos que la imagen para Green funciona como un sistema de signos por su misma
produccién teérico-ensayistica:
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“Es la realidad de una lengua particular que le da un sentido a los fragmentos del mundo exterior
que constituyen la realidad cinematografica, que permiten al espectador detectar los contornos
de un misterio. Esta revelacion resiste a las tentativas de hacerlo limpido, ya que la lengua que
permite recibirla es luz toda ella”. (Green, 2009: 7)

Ahora ¢Qué (nos) ocurre desde el punto de vista del andlisis concreto, de las herramientas
tedrico-metodoldgicas que nos brinda la disciplina del analisis cinematografico para percibir
esos signos e interpretarlos, si se quiere? Esta dialéctica no-dialéctica entre
metafisica/platonismo y antiplatonismo/realismo también se da para Green en el plano de la
imagen, y aqui comienza el mediometraje Les signes.

Para empezar, vemos cdémo en Les signes el primer plano aparece alli sin solucion de
continuidad, con lo que podriamos llamar a partir de él “ni esto ni aquello” de Badiou un primer
plano impersonal, una paradoja. Decimos “impersonal” porque no se trata de un plano
subjetivo, tampoco objetivo—a nuestro criterio una definicién insuficiente—sino de una
indiferencia en tanto no resulta significativo para el desarrollo del relato; no corresponde a
ningun personaje, sin ser un no-man’sshot, es mas bien un plano neutro en un sentido de lo que
esta sin palabras (retomaremos esto sobre el final). Esto quiere decir, ademds, que la paradoja
de la frontalidad absoluta que, sin embargo y a partir de un montaje que deja afuera gran parte
del espacio, desorienta. Bonitzer acierta cuando llama a esto la “imagen insignificante” (2007:
26) que, en rigor, parte de la representacion pictdrica.

Lo insignificante no incluye lo sensacional, por el contrario, lo sensacional procede de él. En
efecto, porque las imagenes tienden masivamente hacia la indiferencia, hacia lo insignificante,
persiste una exigencia de lo sensacional: es el shock de las fotos en detrimento del peso de las
palabras.

Es, entonces, una enunciacion monologada que nos lleva, por un lado, a una historia sin historia
(relato), a una pobreza discursiva, si se quiere, que niega esa exigencia del espectador. Hay algo
banal, una imagen cualquiera y—parece decir Green—eso tiene en si mismo algo de
extraordinario o elevado. La palabra adquiere en Les signes un tono monologado y parejo, sin
afecciones; la carencia es notoria, es la relacidn signica que se desarrolla a partir de lo neutro,
lo banal, lo (aparentemente) sin significacion.

Segundo, la palabra en Green solo remite a si misma, en una redundancia del relato (¢importa
realmente lo que se estd diciendo, o funciona la palabra como mero sonido, independientemente
del sentido?). El descubrimiento de la potencia de la escena que marca Jacques Aumont respecto
de la ficcién (2013: 157) aqui no es tal, no puede serlo. “Papa no ve tu signo”, dice un personaje
en discusién con su madre—Ilos personajes no tienen nombre—*“y tampoco lo ve Dios”. A los
pocos segundos, alla afuera, en un primer plano desenfocado, estad una ciudad enmarcada por
cortinas verdes. Para Eugéne Green es la “obligaciéon de un presente en pasado [un presente
paraddjicamente ya ocurrido en un plano simbdlico con presencia de la actualizacion siempre
mitoldgica, agregariamos]” (59). La presencia es la simplicidad de la accién, ni mas ni menos. Ir
de un lado al otro sin propdsito aparente, el movimiento de la figura humana por el movimiento
mismo. Una negacion de la narracién, en pocas palabras.

Por fuera, entonces, de la estructura marxista althusseriana que marcara Jameson en E/
inconsciente politico; el control extremo se traduce en una negacién de la estructura aristotélica
dramatica en la Poética para reemplazarla por una afirmacion, un autoritarismo, de la verdad
politica, manifestaciones que para Green van desde la cultura griega, pasando por el Siglo de las
Luces, Voltaire y otros tantos pensadores franceses. A partir de esto, sabemos que el “modelo
reducido” cobra otro sentido: el valor formal es en Green una toma de posicién politica, la tan
mencionada “presencia real” para el director (2009: 73). Este valor formal es en Les signes la
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“imposibilidad de filmar con un plano general” (2009: 75). Estad por fuera de la historia, el
formalismo en la figuracidn: “El espacio cinematografico siempre esta situado en el tiempo.
Tiene un tiempo que no es histérico, sino propiamente cinematografico” (2009: 96); esta es,
como luego veremos, la particularidad de la poesia que Pessoa va a reivindicar en sus escritos.
Tercero: entra a jugar el plano detalle, el plano que por excelencia no tiene sujeto. Cdmo
representar la potencia politica sin sujeto es la pregunta. Al negar el plano general, la relacién
entre los personajes no termina de quedar clara (en el caso de Les signes, relaciones familiares
y de amistad). La relacidn sin relacién, como dijera la critica literaria francesa de los cincuenta.
Les signes presenta el didlogo hermético con la siguiente estructura practicamente fija:
1) Primera oracidn con referencia a lo concreto (tesis)

2) Respuesta abstracta o de orden criptico u oracular (antitesis)

3) Sintesis del didlogo, remite a primera oracidn de forma impersonal sin referirse a ella (sintesis)
Las posibilidades son multiples; no se trata solo de la sustraccidn de la accién, de la historia ni
del didlogo, sino sobre todo de lo que se da a conocer a la mirada (una negativa, por otra parte,
a transitar la vieja relacién entre dptica y conocimiento que permea el pensamiento francés,
sobre todo de la fenomenologia). El encuadre encubre lo que no estd; una ausencia angustiante
que se desarrolla en El libro del desasosiego bajo la temdtica de la identidad sin identidad, la
identidad sin posibilidad de identificacién (no poder afirmar como tesis: “Yo soy esto”). La
ambigliedad epistémica de un primer plano “puro” como situacién dptica plana, dicho a la
Deleuze, podria traducirse—esta es la opinién por la que abogamos—en una ambigtiedad de las
formas de conocerse-a-si y darse-a-conocer; la inutilidad fundamental de la poesia metafisica,
al mismo tiempo que es la Unica herramienta util.

Podemos agregar un tercer punto de vista que no es el del cine cldsico—borramiento de las
huellas de la enunciacién, pretendida “transparencia” —ni del cine moderno—hacer visible las
huellas de la produccién y la hechura de la imagen—sino un intento atemporal, o bien una
sintesis entre ambos que no se conforma con la aceptacidn de ninguno de los dos. Esto seria, en
Green y en Pessoa pensados como poética, una opacidad a través de la transparencia. Veamos.
Como Bernardo Soares, Pessoa-Soares predica una literatura de la indiferencia mediante la cual
se logra una accion politica. Extraido de E/ libro del desasosiego: “Escribo mi literatura como
encolumno mis asientos comerciales en la oficina—con cuidado e indiferencia (...) Todo lo que
sabemos no es mas que impresion nuestra, y todo lo que somos es una impresién ajena (...) nos
convertimos en nuestros propios espectadores activos” (2004: 58, subrayado nuestro). En
Soares esto adquiere la estructura narrativa, ademas del mero tema, de la biografia sin sujeto,
pensada como sintesis de lo personal de la biografia y lo impersonal del “on” en francés, de la
ausencia. Es la biografia sin sujeto lo que le permite una mirada del afuera, un primer plano
exteriorizado y ambiguo: écdémo hablar de uno mismo? El ser otro es una forma alternativa de
decir que “yo me pongo en escena”, y desde alli la temporalidad también se hace dual, se
convierte en un historicismo anti esotérico al que Pessoa repudiaba en sus escritos. “En el
espacio, mediante su representacion visible; en el ideal, en mediante su presentacién de otro
género que el de la materia; el Yo, por ser tan intimamente nuestros. El propio yo, el de cada
uno de nosotros, es tal vez una dimensién divina” (2004: 109). Asi, la “precision y el rigor” del
analisis intimo (cuando no de la historia de la propia intimidad) estd socavada por su propia
metodologia de negacién del rigor. Asi como el cine es técnica, para Pessoa la técnica del
lenguaje se aloja en esta negacion de rigor que le permite expandir sus heteronimos.

Por esta razén no importa tanto el yo individual como el Yo ideal o trascendente, pero—esta es
la clave—estas dos visiones del mundo no son autoexcluyentes. En Pessoa y en Green esta
angustia de la imposibilidad de concretizar el Yo en una sintesis satisfactoria se da bajo la
figuracion de “lo maritimo”. En Les signes, la conversacién con el marinero. En Pessoa, el mar
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simbdlico es el que puede hablar, es el mismo mar de Los argonautas, la tragica imposibilidad
de esquivar el destino que se acerca (2014: 50):

iDadme un alma transparente de argonautal!
Haced que tenga, como el capitdn

O el contramaestre, oidos para la flauta

Que a lo lejos llama nuestro corazén;
Hacedme oir, como un perddn,

En una reminiscencia de ensefiar

El antiguo portugués que habla el mar.

Este fragmento del poema “Elegia en la sombra” nos da varias pistas acerca de qué significa el
lenguaje para Pessoa o, al menos, para alguno de sus heterénimos: el mar habla, quizas no en
un sentido humano o expresivo, el hacer oir es como, en Green, la potencia del cine es hacer ver
o dar a la vista. Por otro lado, reproducimos un didlogo de Les signes que dos personajes tienen
junto al mar:

A: Las gaviotas van a todas partes. Ellas saben todo.
B: Son pajaros.

A: éEntonces?

B: ¢Cual es la gracia de hacerles preguntas?

A: Para obtener respuestas.

B: Los pajaros no hablan.

A: Pero no son mudos.

La potencia de lo mudo, de lo que no puede hablar, trae al frente lo que Green llama 'homme
qui parle (“el hombre que habla” [2009: 103]), es decir, también el misterio audible del cuerpo.
En Pessoa este cuerpo es habitado por la angustia de no poder decir lo que se quiere decir, no
poder darse al andlisis de si. Escuchar a lo mudo daria asi una potencia politica a la escucha de
los que no tienen lugar: es una conclusidn casi légica. Lo mudo nos da la pista de una marginacion
en la imposibilidad de expresarse mediante un didlogo politico fundamental; el lenguaje del
desacuerdo. Voz fuera de campo que resuena sin embargo con su presencia abrumadora.

La salvacion de Portugal o el heroismo en el lenguaje de las cosas

El espacio despoblado de Lisboa con el que empieza este film no es una negacién de representar
a las masas; por el contrario, las masas estan presentes en ese vacio, lo que Didi-Huberman
llama “Poemas del pueblo”. Pero épor qué poemas? La “superficie vista como profundidad” es
un lema de Jean-Louis Comolli, pero bien podria ser de Green. Alli, a diferencia de las teorias
clasicas sobre perspectiva, o incluso profundidad de campo, encontramos una puesta en escena
gue se sustrae a la mirada al mismo tiempo que se abre, “la ventana se abre a un mundo que
viene a imponerse por si mismo, con la Unica condicion de que la primera esté abierta. La parte
humana es minima” (2010: 31). La importancia de los pueblos yace en su posibilidad de hablar
o tomar los signos por si mismo; por el contrario, la ausencia es una afirmacién de la divinidad
de la imagen. La presencia de una proto-clasica toma de vistas nos dice: no olvidemos que el
cine en sus inicios se negaba a narrar demasiado. No olvidemos, tampoco, que el centramiento
antropoldgico es una metdfora del poder —politico— de los hombres (Comolli, 2010: 32). El cine
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no son las cosas, dice Comolli (33) y nosotros agregariamos: el cine no es mas que un testimonio,
no de las cosas, sino de nuestra relacion con ellas.

El que salva es tradicionalmente el héroe, y hay un heroismo no antropomérfico en el lenguaje
de las cosas, un lenguaje antiguo o premoderno por demas, como marcara Michel Foucault en
Las palabras y las cosas. El territorio vacio es también un lenguaje de las cosas, y se traduce en
una obligaciéon a observar: debo ver, debo ver (le propone Green al espectador, en un mandato
casi biblico de “laimagen y semejanza” y, es mads, este mandato podria ser un postulado tedrico
de Green y de Pessoa a ser percibido en todas sus obras). Para Georges Didi-Huberman (2014)
sucede que “las imagenes son capaces de conferir a las palabras mismas su legibilidad
inadvertida” que se da como una imagen del otro en tanto actante del espacio publico definido
como un dominio de aparicidn para la palabra y la accidn (2014: 22). Asi como para nosotros,
Didi-Huberman ve pronto la paradoja entre “una historia visual que no dice ni explicita aquello
cuyo sintoma ofrece, es decir, la exposicion y el misterio a la vez” (2014: 26, cursivas en el
original). Buscar la paradoja en la imagen sin intentar resolverla—para Green, pasar de un plano
a otro sin solucidn de continuidad, pero dentro de la misma escena relativamente coherente—
“implica un acto de corte que asume toda su significacidn—su responsabilidad—politica” (2014:
30). La exposicion extrema y la imagen fulgurante (el topos de la obra de Didi-Huberman) tiene
consecuencias estéticas cuando Green elige la luz calida para las escenas de Pessoa en soledad
y la luz fria para las escenas de los burdcratas y los poderosos.

Y, nuevamente, la fuerza de la representacién del Otro en tanto tal, la aceptacion del rostro

(probablemente en la acepcién de Emmanuel Levinas en Etica e infinito) sin mas esta en una
aceptacion de una comunidad de lengua, que no es otra cosa que una comunidad de
representacion en lo que respecta a la imagen cinematogrdfica, en una palabra, de las escuelas
estéticas a lo largo del siglo veinte. De nuevo, y con Merquior, esta comunidad requiere un poco
de pensamiento magico. El plano detalle, como comenta Huberman, nos da una sensacion de
proximidad superficial. Un claro ejemplo de esto es el plano detalle de los icénicos anteojos de
Pessoa que reconocemos solo a través del retrato (el hecho de que esta sea nuestra Unica via
de conocimiento de lo icdnico nos lleva, ademas, al hecho de que el plano detalle produce
reconocimiento y conocimiento: hay comunidad porque reconocemos el objeto como participe
en un lenguaje Unico). Los anteojos, entonces, el “rostro sin rostro” de Fernando Pessoa, la
operacion de la parte por el todo del rostro célebre, literario. El problema de la identidad del
heterénimo se condensa en esta pequefia presentacion.

En Como Fernando Pessoa... la entrada en escena de ese Unico personaje, Pessoa mismo, nos
retrotrae a una escena fundante y fundacional del cine de los primeros tiempos: la Salida de los
obreros de la fdbrica, de los Hermanos Lumiére. Es, casi sin quererlo, una primera presentacion
del cine como sitio de la imagen del trabajo y el trabajador. Trataremos también el significante
demarca vy sus signos posibles a lo largo del film, partiendo del heterénimo de Bernardo Soares
qgue Green adapta libremente. Asi como el mar, la marca aparece como un modo especifico de
hablar, aqui reducido a la retérica publicitaria de una superficialidad que se mezcla, a pesar de
si misma, con la profundidad de la poesia. El slogan publicitario que Soares le presenta al jefe de
su agencia es creativo, si, pero también presenta el recurso de la rima para una marca o
producto. El producto que se publicita tiene un caracter fantasmagérico y cuasi-religioso
(fetichista, por supuesto) ya que “produce los mismos efectos que el alcohol, sin pecado”. Green
tenia claro la nocién de “Quinto Imperio” en Pessoa, pues en esta misma escena se remarca
como el discurso publicitario sera el nuevo imperio; la palabra cobra fines instrumentales, el
maximo terror, lo opuesto al misterio de la palabra poética pessoana de la Anunciacién
hermética (esa oposicién de Didi-Huberman entre el cuerpo profano y el religioso, esto es, en
este film se trata de presentar el ritual del hombre profano, y Pessoa entre ellos, que es poeta
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“asi como las sefioras y los viejos prueban un poco con escribir poesia”, como dice) . Como en el
panteismo por el que Pessoa pregonaba, el poeta estd en todo, inmerso en la masa. Sabe bien
que “todo es otro ser”.

La poesia aparece en Como Fernando Pessoa...como producto y, ademas, como salvacidon de la
retérica del capitalismo. Parece una afirmacién demasiado ambiciosa, cuando en verdad no se
desprende sino de la imagen que Green plantea: la del escritor sentado en su escritorio con la
maquina de escribir, es decir, del escritor como trabajador o el llamado “don de la palabra”. El
ordenamiento preciso de las partes dentro de una oracidn para conformar un lema publicitario
superficial es muy afin a la nocién de montaje de Comolli, para quien el montaje es sobre todo
una intervencion sobre los cuerpos, una violencia ejercida a través del corte y la discontinuidad.
Violencia “no simbdlica” (38): el encuadre se mueve. El proceso de aparicion del pueblo en
escena mediante el montaje debe ser parcial, por la naturaleza misma del recorte (sin ir mas
lejos, el proceso de edicidn); y esta parcialidad es una forma de exposicidén no total. Es lo mismo
que dice Pessoa en el articulo “Educacion sentimental” (2008: 52) con otras palabras:

Para quien hace del suefio la vida, y de la cultura en tanto horno de sus sensaciones una religion
y una politica, para ese, el primer paso, lo que acusa en el alma que él dio el primer paso, es el
sentir las cosas minimas extraordinaria y desmedidamente.

Y luego, en el “Amante visual II” (2008: 65):

Ni alrededor de esas figuras, con cuya contemplacion me entretengo, es mi costumbre tejer
algun argumento de la fantasia. Las veo, y el valor de ellas, para mi, esta sélo en ser vistas. Todo
lo demas que les agregase, las disminuiria, porque disminuiria, por asi decir, su «visibilidad».

Asi encontramos la afinidad con el encuentro, a mitad del mediometraje, de Pessoa con su
heterénimo viajero, Alvaro de Campos. La escision mediante el montaje es una escision
identitaria, una negacion de lo idéntico al mismo tiempo que no podemos ignorar la igualdad
figurativa entre los dos rostros y cuerpos. Green interpreta, por asi decirlo, al heterénimo de
Pessoa como una identidad capaz de ser invocada casi religiosamente: “Presenti—dice Alvaro
de Campos—que hoy me necesitabas”. Por eso el slogan se presenta como descubrimiento.
“Primeiro Estranha-se, depoisentranha-se” (Primero extrafias, después entrafias). En otras
palabras, lo desconocido se hace conocido. El otro se convierte en victima de su propia
figuracion: los peligros de la imagen cinematografica; el espectaculo de la virtualidad o, dicho
con Jameson, laimagen como Unica y absoluta, “una hermenéutica cuyo cédigo maestro o clave
interpretativa es simplemente el Lenguaje en si” (1983: 46). Para Jameson como para nosotros,
el descubrimiento del eslogan marca un falso humanismo: el lenguaje del consumo, contrario al
de la poesia, nos da lo que deseamos. Y para Green es una “lengua barbara” (2008: 26) que no
es realmente una lengua, que no podra servir mas que “para relaciones comerciales”.

Por otro lado, siguiendo con Didi-Huberman, hay un vinculo estrecho, politico, entre figuracion
y reconocimiento de la figura (de lo icdnico de la figura): éserd por eso que Green elige que
Pessoa encubra la autoria del slogan que ha creado? Es notable como Green, en el guién
cinematografico, utiliza el lenguaje de Pessoa para ponerlo patas arriba, en boca del poderio
politico. Ejemplo: “La posesidn no es causada por las drogas, sino por espiritus malignos”: dice
Pessoa, “éQué genios hubo en tu seno / que solo enigmas concebia?” (2017: 51).
Al final, el poder va en contra de si mismo, y el discurso de los poderosos ordena destruir incluso
aquello que parecia favorecerlos, asi como mandan a destruir todas las botellas de bebida en
Portugal. Podriamos aventurarnos a decir, para terminar, que la dialéctica no consumada en
Green y en Pessoa, el signo mistico que se manifiesta en la imagen y las cosas, en las palabras
mismas, tiene aqui la estructura de una paradoja sin solucién respecto del poder y el
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consumismo. Las imagenes de la naturaleza que aparecen hacia el final son mudas, o hablan
otro lenguaje; podran no tener rostro, pero reconocemos en ellas la poesia mds alld de todo,
son les images malgré tout (las imagenes pese a todo).

Conclusiones

Hemos abordado a lo largo de este texto el analisis de la mirada a cdmara, el encuadre en funcién
del desarrollo de niveles de significacion simbdlica. Como dijimos al comienzo, para esto fue
necesario recurrir al analisis textual de Pessoa y Green (en este segundo caso, su produccién por
fuera del cine: la ensayistica). La imagen vehiculiza en ambos autores tradiciones esotéricas por
fuera del racionalismo de la imagen del cine clasico, eso es lo que hemos encontrado: en otras
palabras, mediante la fragmentacién de la imagen, la fragmentacion del verso, el hermetismo
de la imagen poética, el hermetismo de la imagen cinematogrifica.

Lo que se ha desarrollado, al final, es el andlisis del signo cinematografico no tanto en un sentido
semidtico-estructural sino metafdrico (lo que llamamos “signo simbdlico” unas paginas atras,
para condensar los conceptos de Robert Stam), utilizando la imagen como vehiculo de la
representacion politica del pueblo (sobre todo, de Portugal). En estos cantos al pueblo,
nuevamente, con la imagen como vehiculo, permite modificar la realidad preexistente, por un
lado, a través de sus posibilidades discursivas; por otro, funciona como un modelo reducido y es
por eso que nos tomamos la libertad de recurrir a dos peliculas y dos libros para, mediante una
operacion de induccion, tomar la fragmentariedad—de la poesia, del cine—como partes que
representan a un todo, como paradigmas de enunciacién aplicables a otros objetos literarios y
cinematograficos. Por lo que nos ha interesado, entonces, trabajar con la aplicabilidad de los
estudios intermediales mas que con la mera referencia a la intermedialidad (lo que podria ser
un sefialamiento algo superficial y contenidista, meramente comparativo).

En todo este derrotero, dos aspectos se han presentado como fundamentales: el didlogo y el
primer plano. Ambos presentan dos tematicas: la imposibilidad de decir “yo” (una cuestion
identitaria no reducida a lo individual, sino mas bien al rostro de las masas, por lo que nos ha
ayudado Didi-Huberman); el didlogo que no hace sintesis y permanece en la ambigiiedad.
Para resumir, este no-hacer-sintesis es la modalidad epistémica del trabajo con la poética
cinematogriéfica, y en este axis Green y Pessoa se alinean; la ausencia del rigor, una imagen que,
aunque esta figurada en pantalla o en el papel, no se puede ver del todo, como Dios mismo. La
ambigliedad queda reducida en aparentes contradicciones en las cuales la imagen, aunque con
su potencia simbdlica, no termina de ser una resolucidn satisfactoria en sus herramientas y
posibilidades: la palabra que no sirve para expresarse y la inutilidad del habla; el plano que no
logra figurar al/los sujeto/s, el enigma de su imagen mas alla de esta posibilidad figurativa-
semidtica, en la cual solo termina prevaleciendo su potencia metafisica de la no-figuracion.
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INTRODUCCION

El Equipo de trabajo Maloneras/Maloneres surgio en el seno de la asignatura “Historia de las
Artes Visuales”, especificamente en el marco del nivel en el que se estudia el arte del siglo XIX
en Latinoamérica y Europa. En este espacio venimos desarrollando una linea de trabajo en
donde nos interesa profundizar algunas de las problematicas de la historia del arte argentino,
haciendo foco en la imagen de indigenas y la produccién de los pueblos originarios. Abordando
el estudio de las producciones del siglo XIX (indigenas y no-indigenas) desde el presente,
buscamos realizar una relectura que nos permita hacer visibles las relaciones con las
producciones estéticas y visuales contemporaneas. Dentro de esta linea, los docentes fuimos
participando y generando diversos proyectos de investigacién en los cuales nos propusimos
evidenciar las tensiones politicas que repercuten en el campo cultural, develar el poder latente
de aquellas imagenes constitutivas de la identidad nacional y percibir las intenciones artisticas
que ofrecen resistencia, mientras que el sector indigena se empodera desde su propia condicion
étnica/identitaria. Y si bien los avances de estas investigaciones siempre han sido fructiferos,
notamos que los constructos simbdlicos sobre la identidad nacional, (fuertemente instalada en
el componente blanco/europeo/criollo/migrante), se mantienen fuertemente instalados en el
imaginario social a partir de argumentaciones de sentido comun que se fomentan y refuerzan
por la impronta avasallante de los medios de comunicacién hegemdnicos y redes sociales. Fue
entonces que entendimos y nos propusimos transferir los resultados obtenidos por canales de
divulgacidon mds dinamicos, apelando al trabajo interdisciplinario en el plano de la articulacién
tedrica/practica/artistica, y generar espacios de intercambios dentro de la universidad, en
donde se pudieran poner en relieve los saberes provenientes del campo intelectual, pero
también del campo artistico, asi como de los propios actores de las comunidades y el publico en
general.

Entendiendo el rol de la universidad como un agente articulador dentro de la red social, nace
“Maloneras/Maloneres” integrado por docentes, estudiantes y egresados de la carrera de Artes
Visuales — UNA.

Cada integrante proviene y se desarrolla en diferentes campos de practica artistica-reflexiva, y
desde esos lugares fuimos entramando vinculos fructiferos entre la investigacion tedrica y la
produccién visual-audiovisual que, potenciados por la utilizacién de medios digitales, nos han
permitido ampliar las caracteristicas clasicas de la investigacion académica y fortalecer la
realizacion estética en términos de concientizacion e ideologizacion del hacer.

Dentro de las estrategias implementadas a principios del 2018, comenzamos con el desarrollo
de un sitio web'!®, en tanto lugar de sistematizacidn, registro y organizacion de los diferentes

116 https://maloneras.wixsite.com/investigacion
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contenidos, incorporando actualizaciones periddicas. Este espacio ha permitido la socializaciéon
de la produccién en investigacidn y establecer relaciones dialdgicas entre las diferentes acciones
Maloneras. En el mismo sentido, promovimos el uso de redes sociales'’, con el propésito de
colocar en la escena cotidiana una deconstruccion de nociones hegemdnicas en torno al
imaginario indigena, asumiendo que estas redes aportan un cambio en el paisaje mediatico que
permite a los sujetos seleccionar sus contenidos, ofrecen nuevas formas de acceso a los
discursos y crean espacios donde filtrar posicionamientos culturales de visidon contra-
hegemonica.

En este marco se propusieron acciones de trabajo en diferentes direcciones, con la premisa de
alcanzar confluencias, desarrollar mixturas y transitar diferentes formatos desde los cuales
pensar el objeto de estudio. Entre ellas mencionamos:

e Realizacién de Jornadas Académicas organizadas por el equipo de investigacion
Maloneras.

e Participacion en Encuentros de Investigacion organizados por el Departamento de Artes
Visuales y el rectorado de la UNA.

e Articulacién con un proyecto de Extensidén Universitaria, presentado en la Convocatoria
2018 “Universidad, Cultura y Sociedad”, de la Secretaria de Politicas Universitarias del
Ministerio de Educacion.

e Realizacidn de actividades de extensidn de la investigacion.

e Creacion del grupo MAV: Maloneras Accidn Visual.

e Produccion de un Calendario Malonero.

e Desarrollo de intervenciones artisticas dentro y fuera del ambito académico.

e Realizacidon de material audiovisual para difundir los contenidos y alcances del proyecto.

De lo expuesto se desprende la vocacidn extensionista que procuramos imprimir desde el campo
de la investigacidn universitaria. Entendida ésta como el espacio privilegiado de participacién en
el proceso social de creacion de la cultura y de liberacion y transformacion de la comunidad en
la cual se inserta, la extensidon se ofrece como espacio articulador con los problemas que surgen
de la sociedad, para atender sus necesidades y respetar a las culturas. En nuestro territorio
americano, la extensidn universitaria se coloca con especial determinacion en funcién de la
inclusidn y acceso de los sectores marginados a la ensefianza de nivel superior y en Argentina
particularmente se desarrolla como un vector de la estructura universitaria orientado al servicio
de la construccion de saberes que deben contribuir a alcanzar soluciones a los problemas del
entorno, procurando el acercamiento a todos los sectores y ofreciendo herramientas de
democratizacién que contrarresten los circuitos clasistas propios de las Academias. En la
actualidad, estos horizontes se complementan con la necesaria concepcién de la extension
como proceso de interaccidn horizontal con la sociedad que la contiene, que se retroalimenta
de forma mutua y contribuye a la transformacidn de los pueblos.

Asi las cosas, Maloneras se ha constituido como un grupo de investigacidon que asume la cultura
participativa y la multiplicidad de formatos como condicién de pensamiento, a la vez que se
nutre de la concepcidon extensionista por sus practicas integradas e introduce elementos de la
cultura digital como parte necesaria de este proceso.

REPENSAR EL IMAGINARIO INDIGENA INTRA-INTER-EXTRA MUROS.

Desde lo conceptual partimos de la idea de que el proceso colonial provocé un lenguaje/relato
visual donde los pueblos originarios quedaron invisibilizados tanto como actores sociales y como
productores, el siglo XIX llevd adelante un plan sistematico de desaparicion indigena que

117 @maloneras.una en FB e IG / www.youtube.com/channel/UC9¢c3B4onF_|u8R3jO33p6Eg

208



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

implicaba la destruccidn fisica, y la degradacién de su imagen y su produccidon estética que no
fue incorporada al relato hegemodnico de la historia del arte. Este proceso, que se sustenta en
los intereses de proyectos ideoldgicos politicos culturales hegemdnicos de la ultima etapa
decimondnica, ha naturalizado el discurso de la inexistencia de pueblos preexistentes en la
construccion de la identidad nacional, al punto de que las falacias y los enunciados cristalizados
en el sentido comun no logran ponerse en cuestidon o resquebrajarse con los aportes del campo
cientifico.

A partir de esta problematica fuimos configurando las diversas lineas de investigacion académica

de cada miembro del equipo, pero nos interesa remarcar que el dispositivo que regula las

acciones del proyecto nace desde la experiencia:

e de las aulas (estudiantes que desconocen la historia y existencia de pueblos originarios y al
mismo tiempo comienzan un proceso de reflexion y de-construccién de sus propios
conocimientos);

e de visualizar la manera en que el sector indigena pierde poder en cuanto a su propia
enunciacioén siendo avasallados por los discursos dominantes (y por ello deben ubicarse en
los sectores marginales de la produccién politica y cultural, ya sea como resistencia ya sea
como dominacién);

e y de la evidente preeminencia de clichés y “verdades a medias” instalados en el sentido
comun de un amplio sector de la sociedad (el periodo 2015-2019 donde el gobierno estuvo
al mando de una gestién conservadora, ha sido una muestra innegable de este estado de la
cuestion).

Todos los temas de investigacion se sitlan en la coyuntura histérica politica de la Argentina

actual, en donde observamos la eficacia de la estigmatizacidon hacia el sector indigena, si

tomamos como referente la dimensidon que han tenido estos discursos en medios masivos y

redes. En nuestro proyecto continuamos analizando algunas problematicas que conciernen a la

situacién de los pueblos originarios de la Argentina, que podemos resumir en dos grandes lineas
de trabajo: por un lado, analizando la manera en que se representd a ese sector social en la
pintura, fotografia y escultura oficial del siglo XIX; y por otro, abordando el estudio de las
producciones estéticas indigenas que circularon en los limites de la categoria “arte” como

Artesanias, Arte Popular o Folclore.

Los analisis apuntan a tematicas y casos especificos, asi como también refieren a temas

coyunturales y/o eventos contemporaneos, entendiendo que el constructo homogeneizante

sobre la identidad nacional no habilité la posibilidad de configurar una nocidn pluricultural, mas
bien tiende a la creacidn de un enemigo interno (originario/extranjero) que atenta sobre esa
pureza imaginada. Entonces, buscamos visibilizar las tensiones y complejidades que se generan
en el campo politico y cultural, des-naturalizando las continuidades de la ideologia conservadora
gue marcé el proyecto politico de la nacidn en una coyuntura donde se evidencia la avanzada

(concreta y simbdlica) contra el sector indigena. Y también mostrar la incidencia que esos

imaginarios juegan en las personas de los grupos étnicos. Sumar la voz y la produccién originaria

es una manera de plantear el panorama mas completo y complejo, dando cuenta de las tacticas
de resistencia de estos sectores, tanto en el plano social-politico como simbélico.

Con respecto al estudio de las imagenes, partimos del ideario plastico/artistico del siglo XIX para

sefialar las relaciones y continuidades que encontramos con las que transitan por los diferentes

medios de circulacién, entendiendo que los medios masivos de comunicacién son la maquinaria
de creacidn de sentido comun y naturalizacion de las ideas. También sumamos los discursos de
los medios alternativos y las redes sociales, y generamos espacio para el estudio de

producciones provenientes de artistas de tradicion occidental, asi como otros pertenecientes a

los pueblos originarios, que mantienen aspectos morfolégicos, compositivos y simbdlicos
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prehispanicos, recreando lenguajes que buscarian conformar un repertorio de resistencia frente
a los canones hegemanicos.

Desde lo metodolégico asumimos que la interdisciplina es el modo de hacer mas préspero en
tanto nos permite articular modos de conocimiento y generar instancias de retroalimentacion.
Por ello, conformamos un equipo de trabajo en el cual se sumaron estudiantes avanzados y
egresados recientes buscando, por un lado la formacidon de investigadores y por el otro,
experimentar formas de investigacidn que articulen el pensamiento tedrico con el pensamiento
y produccion estética. Al mismo tiempo nos fuimos vinculando con referentes de los pueblos
originarios contemporaneos, lo que nos posibilitd realizar una actualizacion de la problematica,
muy fructifera pero a la vez muy compleja. Es por ello que hemos conjugado los modos de
investigacion académicos con otras practicas que potencian la visibilizacion e impacto de la
informacidn y el mensaje. En el marco de un trabajo individual y colectivo se han logrado
producciones estéticas tales como afiches, fanzines, poesias, intervenciones, microvideos, etc.
en las cuales puede verse claramente la retroalimentacidn del plano tedrico y el plastico.

Como planteamos, asumimos que en la conformacion de las imagenes/discursos la politica
comunicacional es un eje relevante y en ese sentido es que nos empeifilamos en generar
estrategias de comunicacién que contrarresten los discursos degradantes sobre la poblaciény
la “causa” indigena. Pensando a la universidad como un nodo articulador que nos permite
generar un triple movimiento intra-inter-extra muros:

1. Nutrir los contenidos de las clases de nuestra asignatura para brindar a los estudiantes
un panorama revisionado, con contenidos que puedan vincular a la experiencia de
presente y que aporte a la formacion de estudiantes comprometidos, con miradas
descolonizadas y criticos de la historia del arte argentino. En este aspecto tanto los
avances de investigacion, los materiales del sitio web y la participacién en los eventos
son materiales e instancias de aprendizaje que implican a los estudiantes de nuestra
materia.

2. Generar espacios inter-claustros en donde puedan ingresar los saberes de otros actores.
En este sentido consideramos muy importantes las dos jornadas que realizamos en
tiempos pre-pandémicos: “De malones y maloneras” realizada en octubre de 2018, y
“Presente indigena” en noviembre de 2019. En ambas, el intercambio fue muy
enriquecedor, logrando establecer vinculos con artistas y comunidades indigenas que
llevan adelante tareas que estan en sintonia con nuestros propdsitos, al mismo tiempo
que nos permitié discutir categorias y eventos con los propios referentes de esta
historia. Estos encuentros han sido de gran importancia ya que pudimos actualizar el
debate en el dmbito académico, generar didlogos con el publico en general, con
realizadores estéticos y referentes de las comunidades originarias, creando una
polifonia de voces que se proyectan en la creacién de herramientas tedricas y en las
producciones de circulacién virtual.

3. Difundir las investigaciones en nuestro sitio web y en las redes sociales, generando
contenidos acordes con estos medios, buscando desnaturalizar discursos y resignificar
eventos. En este sentido es fundamental la campafia que venimos realizando en 2020
en torno al “Calendario Malonero”!®8, por el cual combinamos discursos tedricos,
visuales y audiovisuales que confluyen en micro-producciones plausibles de ser
difundidas por diferentes medios. Haciendo uso consciente de las potencialidades y
modelizaciones que ofrecen las interfaces, procuramos apropiar el sistema mediatico

118 https://maloneras.wixsite.com/investigacion/19-de-abril. Compartimos aqui las producciones

realizadas en torno al 19 de abril. Invitamos a visitar la pagina para ver mas materiales
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en favor de una propuesta de produccion cultural que ofrezca resistencia a los discursos
de dominacidn histdrica.
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Inicio

Vista del sitio web: www.maloneras.wixsite.com/investigacion

EXPERIENCIAS: PENSAMIENTO INTERDISCIPLINAR

En relacidn a lo planteado queremos hacer mencién a dos experiencias en las cuales se han visto
involucrados todas las lineas de pensamiento y accion que hemos descrito anteriormente.

La primera experiencia fue transitada en octubre 2019, por la cual disefiamos una serie de
acciones de extension universitaria, llevadas a cabo a partir de la articulacién entre el Proyecto
de Investigacién UNA vigente!'® y el Proyecto de Extensién presentado en el marco de la
Convocatoria 2018 Universidad, Cultura y Sociedad!?. En este marco propusimos la realizacién
de una Charlay accidn colectiva sobre el imaginario indigena en la actualidad, durante la Semana
de las Artes de la Escuela de Arte de Lujan José “Pipo” Ferrari. La propuesta contd con la
participacién de un numeroso grupo de estudiantes de nivel terciario pertenecientes a la
mencionada institucidon a la vez que sumd publico de la zona, como parte de la apertura
institucional que propone esta semana de propuestas artisticas. Dentro de las acciones previstas
se realizd una charla introductoria a los principales ejes tematico-conceptuales de la
investigacion para luego pasar a desarrollar un taller de produccién colectiva de fanzines donde
se combinaron materiales elaborados por el grupo MAV (Maloneras Accién Visual) con las
propuestas que desarrollaron los participantes, para la obtencion de numerosas propuestas
graficas. La actividad finalizd con una exposicion de las producciones en el patio de la escuela 'y
la necesaria reflexién que puso de relieve la nocién de origen y pertenencia de los pueblos. Se
tratdé de una experiencia intensa y creativa, de didlogos tedricos y visuales, en un espacio de
sinergia y empoderamiento dialdgico en torno a esta problematica.

Se destaca asimismo esta experiencia en su articulacion con el propio proyecto de extension en
el cual se insertd. Este proyecto: Artistas 21, orientd sus objetivos al fortalecimiento del

119 proyecto de Investigacion DAVPP-UNA N2 34/0536: Imagen e imaginario sobre el sector indigena en el
discurso politico argentino. Desde el siglo XIX a la coyuntura actual.

120 proyecto ARTISTAS 21. Fortaleciendo el entramado Universidad, Cultura y Sociedad en Lujdn y
alrededores. Aprobado a través de la RESOL-2019-105-APN-SECPU#MECCYT. Cédigo: EU43-UNA12468 -
Artistas 21.
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entramado Universidad-Cultura-Sociedad en la Ciudad de Lujan y zona de influencia, a
través del desarrollo de industrias creativas, entendidas en tanto produccién simbdlica y
formulacion de redes estratégicas de cardcter innovador para la region. Se priorizaron las
articulaciones del sector universitario con la sociedad, a través de la integracidon de saberes
académicos y practicas sociales, con el propdsito de promover la realizacién artistica, incentivar
la innovacion y pluralidad de expresiones, difundir las producciones, y fomentar un ambito de
inclusion de diferentes sectores.

Imdgenes durante la Charla y Accion Colectiva en la Escuela de Arte de Lujdn-PBA
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La otra jornada se llevé a cabo el 4 de noviembre de 2019, se trataba de la Segunda Jornada
Malonera realizada dentro del espacio de la UNA'?, en la cual se convocaba a la participacién
de toda la comunidad académica y publico en general. En esa ocasion el eje principal remitia al
“presente” indigena, vector que nos permitia poner en el centro de la jornada la visibilidad de
la violencia y el genocidio, la reparacion y la reconstruccion desde el pensamiento, la accidn y el
arte, la relacion entre el pasado y la contemporaneidad. Se presentaron exposiciones de artistas
visuales y miembros del equipo que pusieron en evidencia que la produccién artistica es una
forma particular de conocimiento y estudio, pudiendo reflexionar sobre la conjuncién entre
investigacion y la importancia de la divulgacién y el perfil extensionista del proyecto. Estas
presentaciones fueron la antesala de uno de los momentos mas intensos de la jornada: la visita
de los miembros de la Comunidad Indigena Punta Querandi, descendientes de diversas raices
étnicas y residentes en la zona norte de la provincia de Buenos Aires y de Amalia Vargas, docente
y artista quechua-argentine (mapuche por opcidn).

Los primeros, en su exposicion y didlogo con el publico, abordaron algunas cuestiones sobre la
vida ritual y comunitaria, la lucha por su territorio y la defensa de los humedales que forman el
ecosistema en donde habitan, el reentierro de restos de personas indigenas que se encuentran
en distintas instituciones, las producciones artesanales y rituales, la recuperacién de las lenguas,
entre otras. Problematicas que se encuentran plenamente entramadas con la reivindicacién de
la memoria y la revitalizaciéon de la identidad originaria, ancestral y contempordnea, rural,
urbana y conurbana. Algunos de estos ejes fueron elaborados nuevamente por Amalia Vargas,
quien en su riquisima intervencion recopilé el entretejido multifacético en el que fue
conformado su identidad étnica a la vez que iba sustentado su formacién artistica y analitica.
Los relatos de sus experiencias dieron cuenta de lo valioso y nutritivo que puede ser el trabajo
que vincula saberes académicos y ancestrales/populares; ya que, en su caso, fue la formacion
universitaria la que le permitié categorizar o dar sostén tedrico a sus vivencias y las de su familia,
del mismo modo que esas explicaciones naturalizadas en la cultura popular a veces aseveraron,
otras complementaron, e incluso refutaron las del saber erudito.

Asimismo, las MAV realizaron la intervencidn de un tramo del pasillo del segundo piso de la
facultad, con una obra procesual que fue tomando forma a lo largo de la Jornada y los dias
subsiguientes con la colaboracién de toda la comunidad participante. Con “Atrapando
Memorias” se recred libremente a las formas de expresar y condensar informacion del quipu
andino'?, invitando a los presentes a que anuden en las tiras de colores que remiten a la
wiphala, la palabra que nombre a aquello que quisieran que quedara atado a la memoria
colectiva.

1211 3 primera Jornada, De malones y maloneras, investigacidn y reflexién sobre la iconografia de indigenas
entre el siglo XIX y la Argentina contempordnea: Arte, medios masivos y redes., se habia desarrollado el
20 de octubre de 2018, también en la sede Huergo del Dto. de Artes Visuales UNA.

122 E| quipu es un instrumento textil utilizado desde la antigiiedad de los pueblos originarios del actual
Peru, en el cual se condensa informacion por medio de la materialidad, los colores, las diferentes torsiones
de los hilos y los nudos. Se utilizaba como soporte para anotar informacién contable y también para
recoger historias o leyendas.
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"PRESENTE INDIGENA"

:A’HRAN,BA LA JORNADA DE
REFLEXION "PRESENTE INDIGENA"

@MALONERAS.UNA

'7'1 ARTES
VISUALES

6n sobre el pasado
yp de los de la
Proyecto de investigacion del grupo:
MALONERAS
DAVPP UNA
4 DE NOVIEMBRE DE 2019
Huergo 1433 aula 2.3 de 11.30 hs a 18.00hs

Segunda Jornada Malonera — Sede Huergo del Departamento de Artes Visuales, UNA

Estas acciones colectivas sintetizan el trabajo realizado durante dos afios, labor aditiva que fue
creciendo de manera organica y organizada con la conviccidn de que, desde el quehacer artistico
y la investigacion académica, se puede des-inocentar la mirada y reponer los silencios de la
historia que buscaron naturalizar un relato que borrara a los pueblos del relato colectivo.
Anudando nuestra voluntad y nuestro conocimiento con la de esos pueblos que se hacen visibles
con sus pensamientos producciones y re-de-construcciones, buscamos generar nuevos didlogos,
conjugar-nos con otras voces y enfrentar el desafio de ampliar las bases de las formas de hacer

y de pensar.
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19 de Abril
Malonerx

>

SABIAS QUE ?

mas del 50%
de la poblacion
argentina tiene

antepasados

originarios

PROYECTO 19 DE ABRIL

EI 19 de abril de 1940 se instituyd el “Dia del Indio Americano” al realizarse el
ler Congreso Indigenista Interamericano en la ciudad de Patzcuaro,
Michoacan, México.

En aquel momento los asambleistas de los Estados Americanos suscribieron
al documento en el cual se valoraba el glorioso pasado indigena y se llamaba
la atencion a los gobernantes sobre el “problema indigena” causado por la
desigualdad social que llevaba a estos grupos a la marginalidad y la pobreza,
abogando por la integracion de los pueblos indigenas a las practicas
culturales, politicas y econémicas y de los estados nacién.

19 DE ABRIL SABIAS QUE ?

los habitantes de
la Abya Yala

I

DIA DE fueron llamados)
[FO0 "indios" porque

pon Coldn creyo que

AMERICANO habia llegado

a la India

SABIAS QUE ?

actualmente hay
cientos de
pueblos originarios
que contindan
"vivos" y
practicando sus
culturas

Vista de producciones realizadas para el CALENDARIO MALONERO: 19 de abril*??

123 Serie de GIFS animados realizados y difundidos para el 19 de abril de 2021. Circulacién por Facebook,

Instagram y whatsaap.
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11 DE JUNIO

DIA DE LA
\WVASION

DE BUENOS AIRES

SABIAS QUE ?

ATENE: a la llegada de
Juan de Garay en 1580

este territorio
estaba habitado por el
pueblo Querandi

@maloneras.una

Vistas del Micro-vide realizado para el CALENDARIO MALONERO: 11 de junio?*

MIENTRAS TANTO...

Nos proponemos articular las diversas esferas que hacen a la produccién universitaria en el
campo artistico, a saber: la docencia, la investigacion y la extension, procurando la construccidn
de conocimientos que solo alcanzan sentido a través de la circulacion, difusiéon y promocién de
las investigaciones tedricas y producciones visuales, en construccidn dialégica con los saberes
ancestrales y populares.

El transito realizado hasta el momento nos ha permitido generar instancias de la reflexion,
construccion, produccion, divulgacion, pero por sobre todo de extensién de los alcances del
proyecto de investigacién, en didlogo permanente con las realidades sociales de las
comunidades originarias que perviven entre nosotros. Procuramos que la articulacidn de Ila
docencia-investigacidon-extension funcione de manera integrada y espiralada para lograr
condensar y potenciar los saberes adquiridos.

124 Ver micro-video en: https://youtu.be/Roe0OxAN55gQ
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Tomamos elementos de la convergencia digital, donde las redes sociales se convierten en un
territorio de creacién afectivo, procurando producciones interdisciplinares y multi estratégicas
que faciliten la construccidn de una socialidad inclusiva que permita recuperar, instalar y
repensar nuestras identidades. De esta manera actualizamos la problematica indigena,
invitando a la valoracidn, identificacidon y filiacion con las comunidades, cuyos origenes
compartidos no pueden resultarnos ajenos.

La escena malonera que venimos transitando construye caminos trazados por el hacer colectivo,
desde el cual entendemos que aquellos postulados de marginacién sobre los “otros” contintian
horadando nuestro ser suramericano y dando batalla ideoldgica-identitaria. Son varios les
artistes contemporaneos argentinos que construyen su cuerpo de obra echando luz sobre el
discurso artistico decimonénico; porque son muchos los colectivos, comunidades y personas de
aquellas identidades-otras que levantan su voz desde el tiempo contempordneo haciendo un
replanteo histérico y buscando re-posicionarse politica y socialmente; y porque las practicas
institucionales de museos y universidades han puesto en escena un discurso sobre la otredad
gue, aunque a veces se replica, también se va de-construyendo mediante el trabajo conjunto
con aquellas agrupaciones étnicas.

Trabajamos en favor de esta polifonia de voces, que se proyectan en la creacidn de herramientas
qgue permiten la difusidon de otras miradas sobre la historia y crean espacios de discusién y de
comunicacién, donde la investigacion académica, la docencia y la extensidn universitarias se
transforman en vehiculos de alimentacién de los procesos de convergencia popular, para la
construccién pluriversal de nuestra identidad.

PRODUCCIONES MALONERAS:

Sitio web: https://maloneras.wixsite.com/investigacion

Redes: www.facebook.com/maloneras.una

www.instagram.com/maloneras.una/

Canal de youtube:
https://www.youtube.com/channel/UC9c3B4onF_|u8R3j033p6Eg/featured?view_as=subsc
riber

Video resumen del Proyecto 2018-2019: https://youtu.be/Rx3INI4oci0

Producciones MAV: https://maloneras.wixsite.com/investigacion/copia-de-visual-textual-
malonera

Calendario Malonero / 19 de abril: https://maloneras.wixsite.com/investigacion/19-de-abril

Calendario Malonero / 11 de mayo: https://youtu.be/RoeOxAN55gQ
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De la representacion de lo real a la accion performativa: apuntes sobre el
tratamiento de lo politico en el teatro de Lola Arias.

Cobello, Denise
UNA/IIGG/CONICET

Introduccion

A partir del estudio de una serie de obras contemporaneas en las que se destaca la utilizacién
de procedimientos documentales, como articuladores del relato escénico, me propongo
repensar las relaciones entre teatro y politica, siendo este Ultimo un aspecto que se activa y se
pone en relieve a partir de un conjunto de operaciones ligadas a lo que histéricamente se
conocié como teatro politico. Este concepto originado a partir de las ideas y experiencias
recogidas por Erwin Piscator (1957)'% quien propone una primera definicidn, retomado a través
de la produccion tedrico-practica de Bertold Brecht (2004) y mas tarde en los trabajos de Peter
Weiss ([1968]1976), se encuentra histéricamente asociado a la emergencia de los procesos
revolucionarios. Estas primeras prdcticas aludian a una realidad social y politica particular que
se evidenciaba en escena a través de los documentos y testimonios presentados. Asi, el
espectador tenia la posibilidad de tomar conciencia acerca de la historicidad en la que se
encontraba inmerso, lo que permitié entender también y gracias al pensamiento marxista, la
historicidad asociada a las relaciones de produccion. Posteriormente, en los devenires de lo
documental (Barria, 2017), las problematicas estéticas contemporaneas ligadas a la crisis de la
representacién abonan un trabajo que explora las nociones de presentacidn y acontecimiento,
abriendo nuevas reflexiones estético-politicas que complejizan el fendmeno de lo documental
en escena. Pero é¢ddénde reside exactamente la potencia politica del teatro documental
contemporaneo? ¢Es el modo de tratamiento de lo real lo que lo vuelve politico? éSon las
decisiones estéticas las que estan cargadas de politicidad? ¢ Cémo dialogan estas decisiones y su
componente ideoldgico con las condiciones capitalistas de produccién de estos materiales?
Tomaremos como caso testigo tres conjuntos de obras de la directora argentina Lola Arias,
pertenecientes a su produccidn escénica biografico-documental, ya que creemos que es una de
las artistas que abona el proyecto de resurgimiento de estas formas en la escena portefia
originado por Vivi Tellas y contribuye a consolidar esta tendencia, siendo considerada por la
critica nacional e internacional como una referente dentro de este campo. Observaremos en
particular su produccion desde el 2007, momento en que con el estreno de sus primeros trabajos
autobiograficos y sus creaciones en colaboracién con Stefan Kaegi, miembro del colectivo
aleman Rimini Protokoll, su obra experimenta un viraje hacia lo documental en el cruce con
procedimientos provenientes de la performance.

El propésito de este trabajo, es entonces, estudiar los procedimientos estéticos que van de la
ficcidn realista a la accidon performativa para observar los posibles desplazamientos y diferencias
presentadas en el tratamiento de lo politico, entendiendo este concepto a la luz de la teoria de

125 piscator (1957) propone una primera definicién de este concepto tomando como ejemplo su obra A
pesar de todo. Esta corriente encontrd continuidad en la produccidn de Brecht (2004) y mas tarde en los
trabajos de Weiss ([1968]1976).
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lo sensible de Ranciere y las reflexiones de Didi-Hubermann sobre la exposicidn de los pueblos.
Proponemos entonces una breve sistematizacion de su produccidn a partir de 2007 en funcién
de procedimientos o recurrencias detectadas que permiten clasificar sus obras en tres grupos
confeccionados en relacion con el tratamiento que hacen de lo politico.

Lo real en escena: lo politico desde la utopia realista intervenida

El primer conjunto de obras que analizaremos surge a partir del evidente giro hacia lo
documental en la produccion de Lola Arias. Desde el estreno de la trilogia E/ amor es un
francotirador (2007), podemos reconocer algunos rasgos y procedimientos que devienen
recurrentes, tendientes a hacer emerger lo real al interior de una ficcién. Nos referimos a un
real que, como afirma Pamela Bronwell en su tesis doctoral, tiene el sentido especifico de lo
relativo a la realidad, entendida ésta como el “espacio (material y simbdlico) socialmente
construido y compartido de lo comun” (Brownell, 2019). Esto puede verse en obras como Suefio
con revolver (2007), Striptease (2007), El amor es un francotirador (2007) y Melancolia y
manifestaciones (2013), las cuales comparten una busqueda estética tendiente a un trabajo que
denominaremos mimesis intervenida. En este sentido, estas obras “tematizan su vinculo con la
realidad (...) como un proceso de mutuas referencias en el que pierde sentido la dicotomia
original/copia, realidad/ficcion” (Pinta, 2009).

Tomaremos como ejemplo la obra Striptease. Esta produccién pensada para el circuito teatral
independiente de Buenos Aires presenta un espacio escénico rectangular al mismo nivel que el
del publico donde un hombre y una mujer ocupan cada uno de los extremos del rectangulo. En
el centro, entre ellos dos, un bebé. La pareja, recientemente separada, mantiene una
conversacion telefénica mientras que su hija de seis meses juega, toma la mamadera o duerme,
en el centro del espacio. Segun Arias, “la ficcidon es continuamente intervenida por las acciones
de un bebé que es la pura vida en suforma mas rebelde” (Arias, sito oficial). Striptease es, dentro
de este grupo de obras aquella que abre paso a una relacién diferente con lo real ya que en
lineas generales corresponde a una estética realista pero cuyo sistema representacional aparece
intervenido por un elemento real que lo pone en crisis. Tal como sostiene Josette Féral (2011),
estos elementos de lo real “marcan una ruptura, violenta o no, que suspende la representacion
para hacer surgir el acontecimiento, y por ende el presente sobre la escena” (Féral, 2011, p.165).
Lo politico en la estética aparece entonces en este gesto desestabilizador que cuestiona formas
doctrinarias propias del naturalismo burgués. En este sentido Arias afirma que “el bebé es el
accidente en medio del orden, lo real en combate con la representacidn. El bebé dice todo el
tiempo “esto no es teatro”, pero a la vez ella estad dentro de la ficcidn, y cuando el texto se
proyecta sobre ella las palabras se vuelven puro acontecimiento” (Arias, 2007, p.84).

Las tres obras de la trilogia presentan una situacién compartida, un lugar “sin agua, sin
electricidad, la comida pudriéndose en las heladeras, las personas sucias y ciegas” (p.23). Arias
retrata una ciudad sitiada, un estado de crisis social y politica, un presente sin futuro. Una
ceguera impuesta. Tal vez, la de los afios 90 y el avance de las politicas neoliberales que
empujaron al pais al estallido social y politico de principios de este siglo. La ceguera que llevo a
la Argentina a la violencia y a los indices de pobreza mas altos de los Ultimos tiempos.

Las obras leidas en el orden de lo que fue su presentacidn teatral van de un trabajo de creacion
mas tradicional en el que Arias se destaca como dramaturga y directora, hacia una propuesta de
creacion colectiva, donde los creadores intercambian roles y Arias deja la direccion para ser
actriz de la ultima obra. La trilogia lleva justamente el nombre de este ultimo trabajo: El amor
es un francotirador. Y esta imagen que se desprende del titulo nos permite pensar en un trabajo
autoral particular, una creacién “francotiradora”, independiente, alejada, si se quiere,de las
instituciones culturales y la tirania del mercado. Estos trabajos se ubican asi en una zona de
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cierta autonomia intelectual y politica, sin controles ideolégicos externos, buscando la
proyeccion de una percepcion particular del mundo.

Pueblos figurantes en escena: lo politico en el teatro como aparato epistemolégico
Una estrategia cominmente utilizada en el nuevo teatro documental argentino es el trabajo con
no actores, testigos de los hechos que se representan. De esta manera, las obras pasan de la
denuncia a la interrogacion y a la exposicion de los pueblos figurantes (Didi-Huberman, 2013),
los sin nombre, visibilizando asi discursos marginados o acallados. Esto permite revisar la
cuestioén de la objetividad de lo real y de la verdad como problemas de la historia y por ende del
teatro documental histérico.
Veremos entonces cdmo se desarrolla este aspecto en otro conjunto de obras de Arias, como
Airport Kids (2008), Mi vida después (2009), Familienbande (2009), That Enemy Within (2010), o
The Art of Making Money (2013). Su objetivo a partir de estas propuestas es poner en escena
realidades diferentes, recortes de mundo particulares. En este sentido, Arias sefiala en una
entrevista:
... “estamos ensayando una obra sobre los nifios de tercera cultura, que son nifios que
viajan con sus padres por el mundo y van a instituciones especiales para ellos, y también
trabajamos con otros nifios de paises periféricos, inmigrantes que van con sus padres a
Suiza a buscar un mejor lugar; son ndmades pero en otro sentido. (...) es un trabajo sobre
el futuro, sobre los hijos de los gerentes de las multinacionales y de los expulsados, los
ilegales; es una pregunta sobre como va a ser el futuro”. (Arias en Pinta, 2008, p.9).

Asi, estas obras se alejan de una separacién poética que utiliza la ilusién ideoldgica para
preservar al teatro del capitalismo. Una politica de la exposicion conduce entonces al espectador
a su emancipacion (Ranciere, 2013). Como afirma el investigador chileno Mauricio Barria, el
“teatro politico busca, por sobre todo, generar un aprendizaje” (Barria, 2018, p. 273). Esto
permite la posibilidad de pensarlo, segin él, como un “aparato epistemoldgico que devela y
desmonta los modos de articulacién y no sélo la convencion que supone toda representacion.
Alude al sistema y al como conocemos, antes que a los conocimientos particulares” (Barria,
2018, p. 275).

Como caso testigo de estas cuestiones tomaremos como ejemplo la obra Mi vida después’?,
creada a partir de la biografia de seis artistas nacidos durante la dltima dictadura civico-militar
argentina. Estos performers se presentan en escena desde su yo autobiografico, muestran e
interpretan documentos y archivos familiares como cartas, fotos, grabaciones de voz, videos;
usan la ropa de sus padres; revelan suefios o fantasias personales para convocar y recuperar,
por medio de sus testimonios, la voz de sus padres y de toda una generacidn. La puesta en
escena se construye mediante relatos (recuerdos, comentarios de documentos, referencias
autobiograficas) que se entrecruzan con la manipulacién de objetos, acciones y musica
ejecutada por los mismos performers, componiendo, asi, un collage de época. Asi, este teatro
intenta mostrar fragmentos y huecos del pasado reciente argentino poniendo a la luz
contradicciones, fallas, problemas.

La obra discute con la ldgica de resguardo patrimonial que trae el trabajo con archivos poniendo
en crisis la violencia del poder arcéntico a través de intervenciones contrahegemanicas o

126 para conocer mas sobre esta obra ampliamente estudiada, remitimos a trabajos como Longoni y
Verzero, 2012; Verzero 2011; Pinta, 2013a; Cobello, 2019 y 2015; entre otros. Nos limitaremos aqui a
utilizarla como ejemplo de un periodo productivo para observar especificamente como aparece alli lo
politico.
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feministas (Pollock, 2010) que permiten interrogar los restos, iluminar intersticios, leer
entrelineas, reconstruir lo que falta, los vacios, las omisiones, lo que no estd en los archivos
patriarcales. A través de una lectura anacrdnica, hospitalaria y multidireccional, Arias atiende
aquello que fue silenciado por la historia y que aparece en esta obra a partir del recuerdo de la
“segunda generacion” (Hirsch, 1997). Una fuerza estético-politica que se aleja del realismo y de
su universo ficcional cerrado cuestionando la forma representacional principalmente a través
del distanciamiento en la actuacion y de la presentacion a publico de los testimonios, entre otros
procedimientos.

La propuesta de Arias podria pensarse como un teatro reformado que, al estilo brechtiano,
permite la elaboracion de un mensaje critico a través del distanciamiento. Ricardo Piglia va a
decir que “para Brecht actuar politicamente significa también crear un nuevo lenguaje artistico,
rechazar los presupuestos de la retérica burguesa” (Piglia, 1975, p.8). En la propuesta brechtiana
de un teatro épico y didactico el espectador es puesto en el lugar de una toma de distancia (igual
gue el actor, que sélo debe representar el papel sin caer en la ilusidn de realidad y verosimilitud
propia del teatro aristotélico) que le permite hacer una evaluacién racional de la realidad
presentada en escena y de las razones ocultas de los hechos a partir del extrafiamiento, y se
asume que es llevado a la toma de decisiones conscientes respecto de lo que es puesto en tela
de juicio. Esta “retdrica de la reforma” es cuestionada por Ranciére, ya que la igualdad en el
reparto de lo sensible entre artistas y espectadores no se proclama como premisa sino como un
fin a alcanzar (Ranciere, 2013).

Sin embargo, hay ademas en esta obra en particular, y por eso la tomé como ejemplo,una
intencién performativa que aparece en la presentacion de algunos documentos, por ejemplo,
cuando la actriz Vanina Falco, lee en escena el expediente judicial de su padre. Dicha accién
modifica la realidad judicial de la causa por apropiacion y supresién de la identidad de bebés
durante la ultima dictadura que se encontraba en curso al momento de la obra. Su testimonio
en la obra traspasa el marco de lo estético creando una nueva realidad lo que permite
posteriormente a la actriz prestar declaracién en el juicio contra su padre por considerar que el
hecho ya habia tenido lugar y se habia hecho publico a través de la obra de teatro. Pero, mas
alla de esta escena, y otros pequefios momentos de la obra donde irrumpe lo real en modo de
acontecimiento (la escena con el nifio, la de la tortuga, entre otras) lo que supone cierto margen
de desestabilizacién representacional, el dispositivo escénico mantiene “un reparto de lo
sensible” (Ranciére, 2013), determinable, que mantienen el status quo entre la escena y los
espectadores.

éDisenso o consenso? El lugar de lo politico en el teatroperformativo

El trabajo con la accidn performativa adquiere un lugar protagdnico en otro conjunto de obras
producidas por Arias, como El afio en que naci (2012) — versidn chilena de Mi vida después—,
Campo Minado (2016) o Atlas del Comunismo (2016), que replican algunos procedimientos
escénicos originados en obras precedentes pero que proponen un grado de performatividad
mayor. En estos llamados por la propia autora “experimentos sociales”*?” el foco esta puesto en
el acontecimiento que no sdlo sucede en escena, sino que incluye al espectador para crear una
situacién de encuentro particular entre los cuerpos (Cornago, 2016). Tomando el caso de Campo
Minado, trabajo que retne a un grupo de excombatientes de la guerra de Malvinas con el fin de
habitar nuevamente un mismo territorio, ahora el de la escena, la propuesta estética pasa por
crear un espacio de laboratorio donde se experimenta principalmente sobre las emociones que
pueden surgir de ese encuentro en el que cada participante expone y confronta su testimonio

127 Término utilizado por Lola Arias para definir las obras del tercer periodo [Arias y Kan, 2014].
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sobre la guerra que vivid en carne propia. Tres argentinos, dos ingleses y un gurkha, que
combatieron en 1982 dan testimonio de sus vidas antes, durante y después del conflicto bélico.
Son, como afirma JordanaBlejmar, “testimonios que, aunque basados en sus vidas reales, no le
caben ni a la autobiografia ni al género realista” (2017, p.103). No hay propésito idealista, no
hay “utopia realista” sino un foco puesto en el acontecimiento, en el encuentro de estos
excombatientes, en el presente de esa experiencia inusitada.
Segln Ranciéere (2019) “la esencia de la politica es el disenso”, es decir, “la manifestacidén de una
separacion de lo sensible consigo mismo” (p.64). Para el tedrico francés, “disenso significa una
organizacién de lo sensible en la que no hay realidad oculta bajo las apariencias, ni régimen
Unico de presentacién y de interpretacién de lo dado que imponga a todos su evidencia”
(Ranciere, 2013: 51). En la construccion de un mundo paraddjico a partir de un dispositivo
estético performativo, Campo Minado reldne dos mundos separados potenciados por el gesto
de presentar en cada funcién el presente de ese encuentro y de su relacidon con un hecho que
aun sigue calando hondo en la sensibilidad social.
“[En Argentina] Malvinas sin duda escarba en la afectividad de la sociedad en general
porque se le reconoce como un acontecimiento innegablemente absurdo que, en
términos facticos, marco el fin de la dltima dictadura. La manipulacion mediatica, la
irracional movilizacion de jévenes a la guerra y el fin de la dictadura parecen seguir
ocupando una pagina de la historia”. (Verzero, 2017)

En este sentido, Campo Minado pareciera crear un espacio de experiencia comun desde una
estética-politica disensual que pone en tension el conflicto entre la vivencia personal y el
recuerdo traumatico con la fuerza social para rememorarlo. Construye un dispositivo sensible
en el que se presentan cuerpos que son arrancados de su cotidianeidad y de los lugares a los
gue estaban comUnmente asociados, para exponer en escena competencias distintas haciendo
trascender asi las formas de pertenencia cultural e identitaria. Sin embargo, no podemos dejar
de pensar la obra como producto que se pone en circulacidn a través de las reglas que rigen los
campos — sobre todo el campo artistico - en los que busca ser legitimada. En un analisis de
Campo Minado en relacidn al mercado global para el que es producida y el campo artistico de
festivales internacionales, vemos surgir otros aspectos de su relacién con lo politico. Esta obra
contd, por ejemplo, con el apoyo institucional y financiero del gobierno britanico y otras
instituciones europeas. Aunque del lado argentino, el Gnico organismo que aceptd participar de
su produccidn fue la Universidad Nacional de General San Martin. En una entrevista concedida
a Verdnica Perera, Lola Arias afirma al respecto:
“Para mi, todo eso habla de lo que significa el gesto de haber decidido hacer una obra
sobre Malvinas contando la historia del otro lado. [...] El gobierno no tenia problemas con
una obra con veteranos de Malvinas [...] pero no querian escuchar al otro lado. Habia
mucha resistencia institucional, politica, pero también de la gente; [...] que escribia a los
veteranos diciendo “yo no me voy a sentar en el publico a aplaudir a esos ingleses que
mataron a nuestros hermanos” [...]. Y lo mismo pasaba con los propios actores. Tenian el
temor que si aceptaban (iporque los tuve que convencer!) que, si participaban en la obra,
estaban entregando el reclamo de soberania sobre las islas. [No podian entender] que
poder entender el dolor, el sufrimiento, la historia, del otro lado; no quiere decir resignar
el reclamo de soberania”. (Lola Arias en Perera, 2017, p.304)

Teniendo en cuenta las caracteristicas materiales del proyecto, cabe preguntarse al menos si
hubiese sido posible que la obra tomara otra posicién politica que la de tratar el tema Malvinas

desde una intencién de neutralidad representada principalmente por el acento en la simetria.
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Es clara su posicién antibélica y la subyacente idea de la defensa de la soberania desde la paz,
pero la simetria planteada por el dispositivo éno reduce en cierto modo el conflicto a una
equidad entre los bandos,al poner de un lado a un pueblo como el argentino con tropas menos
profesionalizadas, menos recursos y sin apoyo geopolitico y del otro el pueblo britanico que
contd con su ejército profesional, una de las fuerzas defensivas y ofensivas mas importantes del
mundo y fuertes vinculos en el escenario internacional? Cuestiones complejas y muy discutibles
pero creemos que, como afirma Olivier Neveux en su libro Contre le thédtre politique(2019), en
tiempos de neoliberalismo el arte tiene la posibilidad de ir en contra de eso que lo neutraliza,
en el conformismo de una mera alianza con la politica. Tiene la posibilidad de generar un
impacto presente en la realidad de la dominacién asi como también en la dominacion de la
realidad interviniendo los archivos de la historia.

Consideraciones finales

A través de los ejemplos de obras extraidas de los distintos momentos en la produccion de Lola
Arias podemos ver una transformacién de lo politico en el teatro contempordneo. En especial
en un tipo de teatro que busca el roce con lo real. En un primer periodo observamos lo politico
ligado a un real que aparece principalmente al interior de una ficcion, pero que, a través de
ciertos elementos escénicos disruptivos, busca poner en crisis el concepto de representacion.
En un segundo momento, vemos la acentuacién de esta busqueda formal incorporando la
relacidn con un real netamente politico desde el temay su tratamiento lo que hace mas evidente
una intencién documental y un interés incipiente por lo performativo. Y por ultimo, observamos
lo politico como dispositivo estético que intenta cuestionar mecanismos de poder arraigados y
heredados de la tradicién teatral realista, aunque al analizar la obra en relacion a su proceso de
produccién la cuestidon de lo politico se vuelve problematica abriendo una zona de debate
materialista que permite observar el trabajo de Arias en el marco de un contexto globalizado y
en su relacion con la légica neoliberal imperante. En este sentido estas ultimas obras que se
pretenden disensuales pueden entenderse también como funcionales a una retérica del
consenso ya que plantean, siguiendo a Ranciere, un “acuerdo entre sentido y sentido, entre un
modo de presentacion sensible y un régimen de interpretacion de sus datos” (Ranciéere, 2013,
p. 69)

A modo de cierre podemos arriesgar que lo politico en el teatro documental contemporaneo es
un terreno de arenas movedizas, problematico y delicado, un aspecto que debe ser
constantemente redefinido y considerado en sus circunstancias particulares de produccién y
exposicién. La fuerza expresiva pareciera aparecer en una ausencia de significado, pero plagada
de sentido. Esa aparente paradoja es lo que define, segin Ranciére, la operacidn politica del
régimen estético del arte. Este teatro no aspira entonces al compromiso politico para la
transformacidn, sino que se sirve de la accidon performativa para crear un nuevo paisaje de lo
visible, llegar al terreno afectivo y abordar asi un vinculo renovado con lo politico. De esta
manera, busca generar una experiencia comun movilizante y perturbadora desde el punto de
vista ético potenciada por una fuerza estética cargada de cuestionamientos politicos.
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1. Introduccién

The Crown (2016 - 2021) es una serie web de drama historico creada y escrita principalmente
por Peter Morgan, y producida por Left Bank Pictures y Sony Pictures Television para Netflix. La
serie cuenta en la actualidad con cuatro temporadas emitidas donde se retrata la vida de lareina
Isabel Il desde su boda en 1947 con Felipe, duque de Edimburgo, hasta principios del siglo XXI.
La cuarta temporada (2021) se ubica temporalmente desde los Ultimos meses de 1977 hasta el
afio 1990. La reina Isabel (Olivia Colman) y su familia se empiezan a preocupar por la linea de
sucesion. Para ello deberan encontrar a una novia apropiada para el principe Carlos (Josh
O’Connor), que sigue soltero a los 30 afios. Mientras el pais comienza a sentir el impacto
negativo de las politicas de la primera ministra Margaret Thatcher (Gillian Anderson), la relaciéon
tensa entre ellay la reina empeora cuando la Primer Ministra Thatcher lleva al pais a la guerra
por las Islas Malvinas.

Bill Nichols (Nichols, 1996) sefiala que el documental reemplaza la escopofilia (amor por la
visidn) del cine ficcional por una epsitefilia (amor por el conocimiento). Margaret Thatcher es un
personaje fundamental en la historia del siglo XX. Su vida despierta siempre desde distintos
lugares adhesiones y repudios a su influencia en el devenir histérico de una Inglaterra
desindustrializada y caracterizada por la privatizacién de los servicios publicos. En nuestro pais,
su figura se encuentra relacionada como no podria ser de otra manera con la Guerra de
Malvinas, suceso bélico acontecido entre el 2 de abril y el 14 de junio de 1982.

Jean Louis Comolli (2004) afirma que la televisidén ha desplazado al cine del centro del sistema
de medios contemporaneo y que, en consecuencia, las expresiones renovadoras del documental
no se enfrentan tanto con el cine narrativo ficcional hegemdnico como con las modalidades
televisivas de representacion de la realidad. Este analisis, nos lleva a pensar como es que las
diferentes audiencias interpretan esta serie en particular con sefias de biografia histdrica.
Gustavo Aprea retoma el concepto de Roger Odin sobre el efecto documentalizante que permite
dar cuenta de ciertos solapamientos entre formas clasicas del documental y narraciones
ficcionales, que funcionan como un conjunto complejo, centran su perspectiva en la
determinacidn de las caracteristicas que justifican la inscripcion dentro de esta categoria labil y
hacen posible ciertos usos de los textos audiovisuales que no estan colocados originalmente
dentro de alguna de las formas candnicas de los géneros documentales. El efecto
documentalizante posibilita que en el marco de una ficcion histdrica se utilicen dramatizaciones,
fragmentos de archivo televisivo, entre otros recursos que son resignificados en funcion de la
perspectiva que caracteriza al género documental.
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Nuestro anadlisis comienza identificando los momentos histéricos a los cuales la serie hace
mencidn, asi como a los sucesos referenciados por los personajes histéricos de la serie. En
segunda instancia, vamos a analizar las criticas realizadas a la serie desde su manufactura
audiovisual y como lectura politica.

En relacidon con la referida proliferacion de opiniones en los medios digitales, también
consideramos conveniente analizar la repercusion de dos peliculas que en el afio 2020 trataron
uno de los temas mas renombrados a raiz de la pandemia: el cuidado de los adultos mayores.
Por un lado, se analizaron las opiniones en torno a / care a lot, una pelicula de ficcion escrita 'y
dirigida por Jonathan Blakeson. La misma narra la historia de una tutora que, aprovechdandose
del sistema legal, estafa a adultos mayores. La protagonista, Marla Grayson (Rosamund Pike), se
define como una leona en busca de presas, una persona que no tiene limites ni escrdpulos para
alcanzar sus metas y el éxito financiero.

Por otro lado, también buscamos indagar en la opinidn de los espectadores del documental E/
agente topo. Esta pelicula fue dirigida por Maitena Alberdi y busca ahondar en las vivencias de
los adultos mayores dentro de residencias. La calidad de vida de los ancianos, la soledad y la
atencién que se les presta son unos de los temas que ésta problematiza.

Para dicho analisis, decidimos centrarnos en diferentes pdginas web, redes sociales y foros de
intercambio donde se pueden generar debates e intercambio de opiniones respecto de los
contenidos audiovisuales.

La digitalizacién pasa a ser parte de nuestro entorno cotidiano social. En este sentido, Lev
Manovich afirma que hoy estamos en medio de un desplazamiento de toda cultura hacia formas
mediadas por ordenador que contemplan la adquisicién, manipulacién, creacién, almacenaje y
distribucion de contenidos. El desarrollo tecnolégico desde fines del siglo XX hasta la actualidad
posibilita nuevas formas de relacion, organizacién y distribucién extensibles desde el ambito
econdmico al ocio. Manuel Castells (2001) vincula a la sociedad informacional con las redes
informaticas interactivas. Estas redes, dice el autor, han creado nuevas formas y canales de
comunicacion, asi como modos de desarrollo informacional en los que se conectan la culturay
las fuerzas productivas, estableciendo asi nuevas formas de interaccién, control y cambios
sociales. En este sentido, desde una perspectiva social, afirma Castells, Internet ha convertido,
complementado y articulado los distintos medios de comunicacidn, permitiendo interactuar y
canalizar informacion, que puede llegar a la sociedad en tiempo real. Esto es, la red de redes
funciona como un medio masivo, continuo e interactivo al que pueden acceder distintos
usuarios de modo sincrénico y asincrénico, por lo que representa un sistema conector del
sistema multimedia, que permite una comunicacidén horizontal de ciudadano a ciudadano
(Castells, 2009: 187)'%8, Dentro de esta “galaxia internet”, la critica cinematogréfica se desarrollé
en estos contextos con estilos y propdsitos diversificados en la web. El critico es aquel
considerado calificado segin un consenso colectivo para poder imprimir valores sobre el
material audiovisual. Por ejemplo, una evaluacién precisa de la obra basada en un conocimiento
analitico, artistico y/o tedrico. Es fundamental para el critico no realizar una evaluacién “neutra”.
Ofrecer una escala de calificacién a modo de ofrecer a sus lectores distintos grados de
recomendacion, analisis, curiosidades.

Para el andlisis tomamos en primer lugar, los aportes de David Bordwell (1995) en El significado
del filme. Inferencia y retérica de la interpretacion cinematogrdfica, donde el autor separa,
establece categorias tales como critica periodistica (los diarios y los semanarios), ensayo critico

128 Cabe destacar que el autor incluye en su perspectiva un fuerte interés acerca del acceso a los bienes
culturales en internet. Para el autor la brecha digital no sélo se vincula con la falta de infraestructura, sino
también con la disponibilidad de educacién sobre el uso de Internet.
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(las publicaciones especializadas) y critica académica (aquella que surge en dambitos
especificamente universitarios). Yanes distingue 5 tipos diferentes de critica periodistica:

e La critica analitica o profesional: Se analiza con rigor cada una de las partes de la obra que se
enjuicia, con valoraciones concretas sobre su realizacidn, direccién o interpretacion.

e La critica laudatoria. Caracterizada por la adjetivacion y el exceso de elogios sobre la obra.
Suele contar con descripciones poéticas de la relacidon entre quien escribe y la obra en
excesivamente elogios hacia todas y cada una de las partes de la obra enjuiciada.

e La critica descriptiva. Es un relato sobre todo lo visto, o lo ocurrido. El lector recibe una
informacidn bastante completa de la obra artistica.

e La critica expositiva. Se aproxima al contenido de una resefia, ya que no entra en un analisis
profundo. Es la critica que ni siquiera describe la obra artistica. Incluye datos de su ficha técnica,
sin entrar en detalles sobre el trabajo de direccion, realizacién o interpretacidn.

e La critica estética. Se asemeja a un articulo firmado, en la que, con belleza expresiva, se hace
un recorrido por la historia de la obra o de su autor, pero no describe, ni analiza la obra.

La facilidad de acceso y la consecuente presencia masiva de producciones audiovisuales en
plataformas digitales tiene su correlato, en la proliferacién de sitios web, foros de discusion,
videos de usuarios, etc. Estas son caracteristicas sobresalientes del espectador contemporaneo
y los modos de consumo y recepcién de series en la actualidad. Teniendo en cuenta estas
clasificaciones, revisaremos los aspectos mas sustantivos de las notas relevadas para el corpus.

2. Analisis

La critica se publica en periddicos y revistas especializadas, asi como en webs y blogs de cine. La
preeminencia de la opinién sobre la abundante oferta de material audiovisual lleva en nuestros
dias a que la argumentacién sobre los pormenores, virtudes y desaciertos sean abordadas desde
una multiplicidad de estilos y especializaciones de periodistas, pero con preeminencia de la
escritura argumental.

2.1 The Crown. Criticas negativas: Errores histdricos

Del corpus analizado, notamos un subgénero propio de la redaccion web. cuatro notas se
presentan en forma de ranking. a decir del autor Guillermo Franco (2008), se propone utilizar
numeros para cifras simples con el objetivo de facilitar su lectura en pantalla. Esta
recomendacion estd respaldada por uno de los hallazgos de |a investigacién de Eyetrackde Jakob
Nielsen. Nielsen dice que los digitos atraen la atencién y rompen la uniformidad del texto%,

En la nota firmada por Mark Landler que Clarin reproduce®®, se critican las “conjeturas” sobre
las tensiones entre |la Reina Isabel Il y Margaret Thatcher debido a que al parecer se toman en
la ficcidon demasiadas licencias artisticas. Por otra parte, el autor decide concluir la resefia con
las palabras de Penny Junor (periodista y autora inglesa) al afirmar que la forma en la cual se
retrata a la corona puede llegar a ser devastadora: "Estad bellamente actuada. Los gestos son
perfectos. Pero es ficcidn, y es muy destructiva." Los comentarios de los navegantes del portal
web de Clarin son pocos en esta nota. Apenas tres y se trata de apreciaciones sociopoliticas
sobre la vida en Inglaterra.

129 No siempre, claro. Recomiendo utilizar las palabras miles, millones y billones para reemplazar 3, 6 0 12
ceros. El argumento para esta recomendacion es la dificultad para contar ceros e interpretar comas. Por
eso "44 mil" es mejor que "44.000".

130 https://www.clarin.com/new-york-times-international-weekly/-realidad-ficcion-the-crown-provoca-
escandalo-reino-unido_0_oGdzZXhOSe.html
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Hay al menos cuatro medios que deciden replicar la misma noticia a partir del titulo “10 errores
histéricos de la temporada 4 de The Crown”. En todas estas, con relacidn a Malvinas se afirma
que:

“Para afadir presidon a la situacién de Thatcher, la serie hizo coincidir en el tiempo la
desaparicién de su hijo Mark en el rally Paris-Dakar con el inicio de la Guerra de las Malvinas,
insinuando que el conflicto bélico fue consecuencia de la presiéon derivada de dicha
desaparicién. En realidad, lo sucedido con su vastago comenzé el 9 de enero de 1982, mientras
gue la Guerra de las Malvinas no comenzdé hasta el 2 de abril del mismo afio, casi tres meses
después”3,

2.2 The Crown. Criticas negativas: Tergiversacion histérica

La serie cuenta con multiples detractores en su pais de origen. Entre estos, en relacién con la
guerra de 1982 se destacan el almirante Lord West, cuya embarcacién HMS Ardent fue hundida
y el almirante Chris Barry quienes afirmaron?*? que The Crown en la busqueda de dafar la
reputacién de la Reina, interpretada por Olivia Coleman, se desconocen sucesos basicos del final
del conflicto armado.

En nuestro pais, también se suman las criticas a la serie, basicamente a partir del tratamiento
realizado a la causa Malvinas. Mariano lannaccone para Via Pais estructura sus argumentaciones
a partir de las “notables fallas de documentacion histérica.”*3

El 2 de abril de 2020 Ignacio De La Rosa titula “El diario Malvinas: la indignante manera en que
la serie inglesa The Crown muestra el inicio de la recuperacion de las islas”. En una fecha tan
especial para los argentinos, el periodista entrevista a dos ex combatientes mendocinos. Sus
comentarios desacreditan la versidon de la miniserie por su falta de rigor histérico®*. Y el
periodista agrega valoraciones estéticas negativas sobre las actuaciones de quienes ofician de
argentinos'® y los clichés de la serie.

La ultima critica de este breve apartado parece dialogar de forma polémica tanto con el enfoque
de la serie sobre la politica exterior imperialista del Reino Unido como con quienes realizan una
valoracidn positiva de la serie avisando que Malvinas es uno de los temas que se privilegian en
el relato. A criterio de la autora de la critica, “Si realmente buscas una profundizacidn sobre este
conflicto politico, la cuarta temporada solo te dard un muy pequefio vistazo al respecto” 3.

131 https://www.culturaocio.com/tv/noticia-10-errores-historicos-temporada-the-crown-

20201128162833.html
https://www.elespectador.com/entretenimiento/cine-y-tv/the-crown-diez-errores-historicos-de-la-
temporada-4-article/
https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/diez-errores-historicos-cuarta-temporada-the-crown-
nid2540973/

132 https://www.republik.com.ar/dos-comandantes-de-la-royal-navy-acusan-a-netflix-de-tergiversar-la-
posicion-de-la-reina-sobre-la-guerra-argentina/

133 https://viapais.com.ar/argentina/the-crown-thatcher-el-dakar-y-las-malvinas-errores-de-la-serie/
134 “La escena que muestra la serie no tiene nada que ver con Malvinas, sino que fue el 12 de marzo, en
el desguace de la factoria en Georgias. Si ellos (por los realizadores de The Crown) hubieran mostrado el
verdadero desembarco, la serie mostraria que nosotros fuimos los vencedores en ese momento, quienes
izamos la bandera argentina en Puerto Argentino y que tomamos como prisioneros a los Royal Marines”
135 Otro infalible cliché: entonar a los gritos el Himno Nacional Argentino. Antes de cruzarse con los
lugarefios, los argentinos (que son representados por actores espafioles intentando emular el acento de
nuestro pais) habian intercambiado palabras y chistes entre si; con el latiguillo de “iChe, boludo!” incluido
caso la fuerza dentro de cualquier didlogo que mantenian. Porque los productores recurrieron al “iChe,
boludo!” para dejar en claro que estos hombres eran argentinos, sin decir que eran argentinos

136 https://spoilertime.com/cuarta-temporada-the-crown-guerra-de-malvinas/
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2.3 The Crown. Criticas positivas 0o donde se preponderan aspectos promocionales y
curiosidades de la produccién.

En este ultimo apartado incluimos las notas periodisticas que realizan valoraciones positivas
sobre la serie en general y el trabajo del elenco actoral en particular. Aunque el titulo o los
fotogramas utilizados para ilustrar la critica sean de Malvinas, rapidamente podemos dar cuenta
de que las expectativas estan puestas en la aparicién de Lady Di -cémo se refleja su conflictiva
relacion y casamiento con el principe Carlos- y en el lugar que ocupara en la serie la "Dama de
Hierro", Margaret Thatcher!¥,

La agencia de noticias Télam realiza un extenso analisis con componentes fuertemente
descriptivos sobre la situacién de Malvinas en la serie en particular y la politica doméstica con
sus entretelones que la serie pretende reflejar. Aunque puntualiza en algunas licencias
ficcionales que generaron algunas polémicas en su pais de origen, tanto el periodista como en
la columna del veterano de guerra argentino Edgardo Esteban se considera a la serie como un
espejo posible de los conflictos expuestos en la serie®®. El Diario La Voz de San Justo retoma
esta nota de Télam de una forma resumida, haciendo hincapié en las apreciaciones de Esteban%
y dejando de lado los aspectos mas elogiosos de la nota original'®. Diario Popular*! también
utiliza como fuente lo publicado por Télam afirmando que la serie tiene como tematica a la
Guerra de Malvinas'*2,

Por ultimo, el medio “El intransigente” da cuenta de la aparicién del himno argentino en la serie
y la nota da cuenta de la repercusién en la red social Twitter de dicho fragmento. Cierra la nota
avisando sobre las “las primeras criticas de los expertos”!* de tipo positivas. En la misma linea,
La Nacién da cuenta de las locaciones reales donde tuvieron lugar las escenificaciones de la
Guerra®,

137 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/series-de-tv/the-crown-cuarta-temporada-pompa-

circunstancia-deja-nid2510762/

138 https://www.telam.com.ar/notas/202011/535734-la-guerra-de-malvinas-tambien-protagonistas-de-
la-serie-the-crown.html

139 “l 3 forma en que se cita el tema Malvinas en la serie demuestra el poco interés que tenian los
britanicos, que no sabian siquiera donde estaban las islas.”

140 1 3 temporada 4 de "The Crown" recurre nuevamente a dos actrices sobresalientes: Olivia Colman,
como la monarca, y agrega a Gillian Anderson en el rol de la "primera" primera ministra britanica mujer
de la historia, Margaret Thatcher. Ambas protagonistas chocan con las flemas acordes a sus lugares de
poder cuando la monarca debe recibir los embates de una sociedad en su mayoria refractaria de la politica
que intentd y logrd desahuciar por largo tiempo a la clase trabajadora.

141 Asi, en la bajada afirma que: “En la serie de Netflix, sobre las ocho décadas de la reina Isabel II, llegé el
turno de abordar la Guerra de Malvinas”.

142 Aunque esto, en realidad, no es del todo cierto. Malvinas es un tema importante, pero con el mismo
peso dramatico en la serie que otras problematicas de la politica exterior (la situacién en Sudafrica con el
apartheid, las luchas independentistas irlandesas) y de la politica local (desempleo, fundamentalmente).
La guerra de 1982 tiene un peso narrativo muy inferior frente a las pasiones y desencuentros de la familia
Real que hacen al tono de la serie.

143 https://elintransigente.com/2020/11/inesperado-el-himno-argentino-retumbo-en-la-cuarta-
temporada-de-the-crown/

144 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/the-crown-donde-se-grabaron-escenas-relacionadas-
nid2511736/
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2.4 | Care a Lot en la critica periodistica: el personaje de Marla

En la critica periodistica del corpus seleccionado en relacién con la ficcidn / care a lot (2020)
encontramos que uno de los ejes centrales para las valoraciones de la misma es el andlisis del
personaje central de la trama.

Cada una de las notas seleccionadas de diferentes diarios realza la importancia de la actuacion
de Rosamund Pike para la totalidad del film. Asi, en la nota de El Confidencial realizada por
Eulalia Iglesias vemos que el personaje Marla Grayson, interpretado por la actriz, es considerado
como una protagonista que define su poderio femenino a través de su tremenda viveza®. En la
pelicula, Marla resulta ser una tutora legal que estafa a personas de la tercera edad que ya no
pueden valerse por si mismas y que quedan bajo su tutela gracias al sistema legal del cuidado.
La construccién del personaje, segln el director y guionista J. Blakeson, se centra en tratar de
posicionar a Marla como una mujer profesional, que transmite confianza siendo una figura
empresarial vinculada al éxito. En palabras de Diego Batlle en la nota del diario La Nacion, Marla
es una psicopata manipuladora que parece tener todo bajo control*4,

En la misma linea, Ezequiel Boetti describe en su resefia en Pdgina 12 a la protagonista del film
como una mujer dispuesta a todo con tal de lograr su objetivo'¥. El critico desglosa la
personalidad de la villana destacando su maldad y su astucia como caracteristicas notables, pero
ademas de su comportamiento inmoral se analiza el contexto social que la pelicula comprende,
e indica que Marla es el resultado del capitalismo salvaje que no busca comportamientos éticos
sino solo la maximizacion de riquezas. Nuevamente, la actuacién de Pike es resaltada por la
critica:

“Claro que cuesta pensar en algo espurio detras de su sonrisa de publicidad de dentifrico. Es un
hecho contra factico y por lo tanto incomprobable, pero dificilmente la pelicula hubiera sido
igual sin la presencia de Pike, que desde su reconocido trabajo en Perdida, de David Fincher, se
ha convertido en una especialista en psicopatias, una actriz capaz de ser angel y demonio a la
vez, tabicando toda posibilidad de escrutar su mundo interno.”.

Si bien en el corpus de notas periodisticas el problema moral planteado en la pelicula es
abordado, la critica mantiene la interpretacién de la protagonista como uno de los componentes
mas destacados del film. La problemdtica planteada sobre el cuidado de adultos mayores es
reducida a las motivaciones personales de una villana sin escripulos a la hora de cumplir con
sus estafas.

2.5 [ care a lot. Critica amateur

Con el surgimiento y la evolucidn de las denominadas redes sociales se sientan las bases para
que los usuarios no solo puedan comenzar a realizar producciones propias, sino que al mismo
tiempo puedan tomar un rol activo en la lectura de los contenidos disponibles. Para Elisabet
Fernandez (2013) uno de los principales efectos que presentan las redes sociales es la creacion
de posibilidades para que la experiencia sea compartida y participativa, lo que resignifica los
contenidos desde el plano de las mediaciones.

En este sentido, al proponernos analizar las reinterpretaciones de / care a lot, decidimos abordar
criticas amateurs realizadas a través de producciones en YouTube y opiniones e intercambios

145 https://www.elconfidencial.com/cultura/cine/2021-04-09/i-care-a-lot-rosamund-pike-yo-te-

cuido_3025264/

146 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/netflix-descuida-yo-te-cuido-un-thriller-con-
espiritu-de-comedia-sobre-personajes-amorales-y-nid19022021/

147 https://www.paginal2.com.ar/325882-descuida-yo-te-cuido-en-netflix-con-rosamund-pike-y-dianne-
w
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generados desde la seccién de comentarios en los mismos. A su vez, resulta importante prestar
atencién a la herramienta que presenta Google para calificar y opinar sobre peliculas en el
buscador.

La pelicula | care a Lot busca introducir la problematica del cuidado de los adultos mayores. En
los analisis y criticas amateurs realizadas desde la plataforma YouTube podemos encontrar
diferentes canales que retoman esta tematica. El miedo que despierta la llegada de la vejez se
problematiza desde el intercambio en la plataforma'®. En general, se enfatiza el ingreso a la
tercera edad como carencia de autonomia, y se debaten dudas respecto de las instituciones que
rigen el cuidado y proteccidn de los adultos mayores.

Los intercambios que se analizan en este apartado permiten a la audiencia plantear una serie de
interrogantes, problematicas y paralelismos. Entre las tematicas abordadas encontramos el
dilema ético en torno a la protagonista, ya que se ve justificado su accionar en pos del éxito
econdmico empresarial y personal'®. Marla se describe a ella misma como una “leona”, una
cazadora de presas. La pelicula plantea que en el mundo sélo existen dos tipos de sujetos: las
personas de las que se aprovechan o las que sacan provecho de los otros. Por eso, la mayor
preocupacién de la villana es no quedar nunca del lado de la victima, sino mas bien del
victimario.

Otro tépico discutido entre la audiencia es la perspectiva de género dispuesta en el film. Entre
las opiniones esbozadas se advirti6 que Marla representa a una parte de la sociedad que en
general esta vinculada a figuras masculinas. ¢Si Marla hubiese sido hombre hubiera triunfado al
final del film? ¢Es aleccionador el hecho de que la protagonista muera? Estas son solo algunas
de las preguntas que se hacen los usuarios en diferentes debates y comentarios analizados.

En relacion con la problematica vinculada a la tercera edad, se advirtieron comparaciones con
casos reales de tutores que se aprovechan de personas que deben cuidar y asistir. Uno de los
casos mas pronunciados es el de Diego Armando Maradona. Se traza un paralelismo entre la
situacién del ex-futbolista en sus Ultimos afios de vida y la estafa a ancianos en el film, ya que la
salud del deportista quedd a merced de un circulo intimo de personas que actualmente son
investigadas por haberlo descuidado y alejado de sus vinculos mas cercanos. Por otro lado, para
muchos la pelicula también se podria relacionar facilmente con el movimiento “Free Britney”.
Los fans de la cantante llevan afos pidiendo que liberen a Britney Spears de la tutela de su padre,
ya que encontraron sospechoso cierto accionar en cuanto a decisiones en su carrera artistica y
vida financiera.

2.6 El agente topo en la critica periodistica

Entre el corpus de notas periodisticas que esbozan una critica hacia el documental E/ agente
topo podemos encontrar andlisis y opiniones en relacién con la estética del film y con la
produccién de la narrativa. En la mayoria de las notas se hace hincapié en la combinaciéon de
elementos de ficcion y de documental en un mismo formato, y se elogia la narrativa de
documental de busqueda®° y de realidad intervenida.

Maria Fernanda Mujica en el articulo de La Nacidn advierte a este documental como un
documental inteligente y emotivo™?, otro aspecto en el cual se detiene la critica es en la

148 https://www.youtube.com/watch?v=wV7zxkBMAm4&ab_channel=VeraFerrari

149 https://www.youtube.com/watch?v=nOx3kNrzZkqY&ab_channel=ActitudFem

150 https://elpais.com/cultura/2021-03-19/el-agente-topo-la-sonrisa-y-el-llanto-de-un-documental-
insolito-sobre-la-tercera-edad.html

151 https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/netflix-el-agente-topo-es-un-documental-que-
retrata-la-vejez-con-sensibilidad-y-humor-nid19022021/
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conclusién del film y la soledad que ronda en la tercera edad. La tematica que elige la pelicula
para relatar es encontrada por muchos criticos como tierna y triste a la vez. En palabras de
Horacio Bernades, el documental daria la impresion de que estd llamado a despertar la empatia
del espectador’®?, aunque para este critico el hecho de que las personas mayores se encuentran
olvidados es una obviedad.

2.7 El agente topo. Critica amateur: la emociéon compartida

En los videos y comentarios analizados de critica amateur encontramos que no sélo se analizan
aspectos técnicos y de estilo, sino que también amplian los interrogantes que la pelicula
presenta como reflexién final.

Respecto de los canales de YouTube donde se realizaron las criticas, podemos observar
reflexiones sobre la ancianidad. Algunos de los referentes de los canales exteriorizan sus
sentimientos y visiones negativas respecto de la tercera edad. En Criticas QLS, Cesar Huispe
confiesa que tiene temor a envejecer. El presentador habla de la vejez como un estado triste!>3
y advierte que a nadie le importan las personas de la tercera edad, ya que se ven como una
carga. Esta visién es apoyada en una de las primeras escenas del documental donde se muestran
a varios hombres de entre 80 y 90 afios que buscan trabajo. Segun Cesar, esta es una muestra
de que las personas de la tercera edad necesitan sentirse utiles y tener un rol o tarea a cumplir
a esa edad. Esta premisa también la encontramos en el andlisis del canal Cine aparte’*, donde
se presenta a dichas personas como ancianos que todavia tienen ganas de seguir activos. Dicha
premisa es argumentada también desde el didlogo que el protagonista del documental
mantiene con su hija al comienzo del film.

En los comentarios de los contenidos y de la herramienta de Google se presentan apreciaciones
que se fijan claramente en lo emocional que despierta el producto audiovisual. Los cibernautas
se animan a compartir sus experiencias y pensamientos en torno a la soledad, el miedo a la
vejez, el enojo que sienten al encontrar a las personas mayores tan desprotegidas, entre otros.
Ademas, los usuarios resaltan la personalidad del protagonista y valoran su accionar para con
otros residentes del hogar de ancianos, manifiestan que varias escenas producen ternura.
Respecto del abandono que se evidencia en el documental, se generan criticas sociales y
personales.

3. Conclusiones

En nuestro pais, tal como sefiala Roxana Guber, (Guber, 2004) el reclamo nacional de soberania
sobre las islas Malvinas se encuentra fuertemente ligado a la matriz cultural nacional,
solidamente arraigada en el sentido comun argentino. En las notas de Viva Pais, Los Andes,
Diario Popular, La Voz de San Justo, Spoiler Time, La Nacién y El intransigente, la mencion a las
Islas Malvinas en la direccion URL o en el titulo de la noticia es fundamental para buscar un
involucramiento con los lectores que no necesariamente conocen la ficcién de Netflix.

De los tipos de critica propuestos por Yanes, contamos con criticas de tipo laudatorias y
descriptivas, aunque estas ultimas se concentran en los dos episodios donde la guerra de
Malvinas tiene lugar. Los sucesos de 1982 funcionan como suceso convocante para habilitar las
lecturas periodisticas sobre la serie de Netflix al tratarse de un tema propio de los constantes
reclamos de soberania argentinos sobre el archipiélago.

152 https://www.paginal2.com.ar/324612-el-agente-topo-espionaje-en-el-geriatrico
153 https://www.youtube.com/watch?v=uOAXJaKaw0s&ab_channel=CriticasQLS
154 https://www.youtube.com/watch?v=R7ADyftACts&ab_channel=LetrasLibres
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La critica cinematografica contemporanea parece migrar de los medios tradicionales al
ciberespacio, donde puede fomentar un debate mas amplio y horizontal. En plataformas como
YouTube la critica aficionada puede encontrar un lugar para realizar contenido propio y generar
debates en el espacio de los comentarios. Los usuarios pueden mantener una interaccién directa
con los productores de los contenidos audiovisuales.

Ademas, encontramos que, en relacién con notas de periddicos, las herramientas que incentivan
el intercambio de opiniones posibilitan que los debates se aborden de manera mds minuciosa y
amplia. Los intercambios entre los cibernautas generan analisis que abarcan diferentes
tematicas en torno a un mismo material audiovisual y permiten también reflexionar acerca de
percepciones, miedos y sentimientos compartidos.

4. Corpus
Notas periodisticas
https://www.telam.com.ar/notas/202011/535734-la-guerra-de-malvinas-tambien-
protagonistas-de-la-serie-the-crown.html
http://www.lavozdesanjusto.com.ar/noticias/articulo/la-guerra-de-malvinas-polemica-
protagonista-de-la-serie-the-crown-97430
https://www.diariopopular.com.ar/espectaculos/la-guerra-malvinas-polemica-protagonista-
the-crown-netflix-n517741
https://elintransigente.com/2020/11/inesperado-el-himno-argentino-retumbo-en-la-cuarta-
temporada-de-the-crown/
https://www.losandes.com.ar/sociedad/malvinas-la-indignante-manera-en-que-la-serie-
inglesa-the-crown-muestra-el-inicio-de-la-recuperacion-de-las-islas/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/series-de-tv/the-crown-cuarta-temporada-pompa-
circunstancia-deja-nid2510762/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/the-crown-donde-se-grabaron-escenas-
relacionadas-nid2511736/
https://viapais.com.ar/argentina/the-crown-thatcher-el-dakar-y-las-malvinas-errores-de-la-
serie/
https://spoilertime.com/cuarta-temporada-the-crown-guerra-de-malvinas/
https://www.culturaocio.com/tv/noticia-10-errores-historicos-temporada-the-crown-
20201128162833.html
https://www.elespectador.com/entretenimiento/cine-y-tv/the-crown-diez-errores-historicos-
de-la-temporada-4-article/
https://www.lanacion.com.ar/lifestyle/diez-errores-historicos-cuarta-temporada-the-crown-
nid2540973/
https://www.elconfidencial.com/cultura/cine/2021-04-09/i-care-a-lot-rosamund-pike-yo-te-
cuido_3025264/
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/netflix-descuida-yo-te-cuido-un-thriller-con-
espiritu-de-comedia-sobre-personajes-amorales-y-nid19022021/
https://www.paginal2.com.ar/325882-descuida-yo-te-cuido-en-netflix-con-rosamund-pike-y-
dianne-w
https://www.youtube.com/watch?v=wV7zxkBMAmM4&ab_channel=VeraFerrari
https://www.youtube.com/watch?v=nOx3kNrzZkqY&ab_channel=ActitudFem
https://www.lanacion.com.ar/espectaculos/cine/netflix-el-agente-topo-es-un-documental-
gue-retrata-la-vejez-con-sensibilidad-y-humor-nid19022021/
https://www.paginal2.com.ar/324612-el-agente-topo-espionaje-en-el-geriatrico
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https://elpais.com/cultura/2021-03-19/el-agente-topo-la-sonrisa-y-el-llanto-de-un-
documental-insolito-sobre-la-tercera-edad.html
https://www.youtube.com/watch?v=R7ADyftACts&ab_channel=LetrasLibres
https://www.youtube.com/watch?v=2X9CoYCSzFw&ab_channel=CinemacriticEMO
https://www.youtube.com/watch?v=uOAXJaKaw0s&ab_channel=CriticasQLS
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Representaciones de memorias sobre un pasado reciente en el lenguaje
animado. Una mirada sobre Padre, Historia de un oso y Un oscuro dia de
injusticia.

Curatitoli, Maria Constanza
Facultad de Artes/SeCyT — Universidad Nacional de Cérdoba

m.c.curatitoli@mi.unc.edu.ar

El presente trabajo se propone realizar una lectura sobre tres cortometrajes animados que
conforman el corpus de estudio de mi tesis doctoral titulada: “El cuerpo de lo innombrable: La
animacién contemporanea en Latinoamérica como materializacién expresiva para la
representacion de la memoria”*>. Dicho corpus se estructura a partir de relevamientos y
sistematizaciones de obras animadas latinoamericanas contempordneas que abordan en sus
narrativas y discursos distintos modos de representacion de las memorias. Alli, se evidencian
ciertos rasgos comunes -y a la vez determinadas particularidades por revelar- entre los
cortometrajes Padre, de Santiago ‘Bou” Grasso (Argentina, 2013); Historia de un oso, de Gabriel
Osorio (Chile, 2014) y Un oscuro dia de injusticia, de Daniela Fiore y Federico Azamor (Argentina,
2018).

En tanto las presentes obras abordan mediante el lenguaje animado distintas miradas sobre
hechos ocurridos durante la Ultima dictadura militar en Argentina y Chile, este trabajo -que se
gesta como instancia evaluativa final del “Seminario de Historia Cultural de las Artes en el pasado
reciente”*5- se constituye en un ejercicio de reflexién y construccidon tedrica con miras a obtener
avances y resultados parciales del proyecto de investigacidn doctoral.

Definido el objeto de estudio y delimitado el alcance espacio temporal que atafie por un lado a
la produccién de las obras animadas, y por otro al pasado histérico reciente que evocan
mediante su puesta en escena, este trabajo se traza como objetivos vislumbrar qué es lo que la
animacién permite expresar, iluminar y problematizar respecto a la memoria sobre un
acontecimiento histérico reciente; e identificar las tensiones presentes en la dicotomia entre la
legitimidad del documento escrito, el registro fotografico, el material de archivo y la
representacion de la memoria mediante la composicién de la puesta en escena de la imagen
animada en el corpus de films abordados.

Este acercamiento al objeto de estudio puede abordarse bajo una relacion de doble
temporalidad entre el contexto de produccién y el contexto historico que desde sus narrativas
se recuperan. De ese modo, es posible detener la mirada tanto en el pasado reciente traumatico
que caracterizé las ultimas décadas del siglo XX en Argentina y Chile (aunque con ciertas
temporalidades, extensiones y devenires diferentes), como en las condiciones que hicieron
posible que durante las primeras décadas del nuevo milenio se problematizaran y resignificaran,

155 Direccidn: Dra. Ménica Susana Kirchheimer; Co-direccién: Dra. Cristina Andrea Siragusa. Beca doctoral
SECyT-UNC

156 Seminario dictado por la Dra. Alejandra Soledad Gonzélez en el marco del Doctorado en Artes (Facultad
de Artes - Universidad Nacional de Cérdoba), durante el mes de noviembre de 2020.
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desde el arte y particularmente las artes audiovisuales y el cine de animacién, distintas
memorias individuales y colectivas atravesadas por los sujetos respecto a los regimenes
dictatoriales en el Cono Sur.

Surge entonces el interrogante sobre los tiempos propios de la animacién para materializarse y
con ello poner en pantalla un acontecimiento. Aqui no solo estamos hablando de un tiempo de
reflexion y distancia con el acontecimiento para volver sobre él, sino de un tiempo material
expandido, que supone dar vida y construir movimiento desde materialidades inertes
independientemente de sus técnicas -aunque cada una de ellas con su particularidad-, propio
del lenguaje animado. ¢{Acaso ese “tiempo expandido” de su prdactica va de la mano con un
tiempo reflexivo, que permite abordar ciertos acontecimientos del pasado despojado de la
urgencia, la rabia y la crudeza que permitieron otras disciplinas artisticas? ¢Era posible pensar
estas obras animadas cuanto los regimenes dictatoriales aun atravesaban en carne viva a los
sujetos? Se puede conjeturar aqui, y sera retomado en un préximo apartado de antecedentes,
gue fue necesaria en primera instancia una intervencioén de otras précticas ligadas al audiovisual,
gue pudiesen explorar distintos modos de rememorar ese pasado, y principalmente de hacerlo
-ya sea bajo registros documentales o ficcionales- desde una relacién mas carnal y figurativa con
los cuerpos. El cine de accidn real, o mismo la fotografia, rescatan y recuperan huellas y rastros
de cuerpos fisicos; la animacién materializa su imagen desde cuerpos ausentes, reconstruyendo
y resignificandolos bajo un nuevo orden de representaciones. Estas particularidades que se
imprimen en el tiempo y el modo de hacer, encuentran su correlato en la instancia de recepcion:
los tres cortometrajes que resultan objeto de estudio, han recibido un sinnimero de distinciones
y consagraciones tanto nacional como internacionalmente, posicionandolos en un lugar
privilegiado dentro del campo artistico del que forman parte. Sobre el reconocimiento de este
orden de representaciones, ¢es posible pensar que hay, en términos de Bourdieu, una creencia
depositada en la animacion como obra artistica que permite alojar en ella un ejercicio de
memoria sobre un pasado reciente sin abandonar por ello el régimen de verosimilitud? ¢ Desde
qué lugar es posible evocar la(s) memoria(s) mediante el lenguaje de la animacién?

Hipotesis de trabajo y enfoque tedrico

Tanto por sus condiciones concretas de produccidon como por las tematicas que abordan, estos

cortometrajes animados desprenden un sinfin de interrogantes sobre el modo de hacer, las

disputas de sentidos que entran en juego en el interior de la imagen y el contexto histdérico en
que las mismas son gestadas respecto a su valor dentro del campo artistico. Como articuladoras
de este trabajo se plantean dos hipétesis:

e El reconocimiento y consagracién que las obras objeto de estudio tienen dentro del campo
cinematografico, permite pensar en la animacion como un lenguaje capaz de dar cuenta de
memorias individuales y colectivas sobre la historia traumatica reciente en paises de América
Latina y aportar, bajo un modo particular de verosimilitud, un valor artistico, poético y reflexivo
sobre el pasado evocado.

ela imagen animada permite, mediante su puesta en escena, reconstrucciones vy
representaciones de la memoria de historia reciente distanciadas de las pretensiones de
relacién mimética con el acontecimiento representado propio de los registros de accién real y
corte documentalista.

Resulta necesario bosquejar un enfoque tedrico capaz de dar respuesta, junto al analisis de obra

y vestigios de las mismas, a los interrogantes y conjeturas respecto a las relaciones entre las

posibilidades del lenguaje animado y los distintos modos de recuperar memorias sobre un

pasado reciente. Se tomara en consideracion la teoria de los campos artisticos (Bourdieu, 2003)

en tanto permite delinear el alcance de un “espacio de los posibles”, entendido como aquel
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espacio en el que se juegan luchas, tensiones y relaciones de fuerza en pos de un capital
simbdlico acumulado con formas especificas propias de ese campo, que no necesariamente se
replican en otros campos. Este “espacio de los posibles” se configura en relacién a un desarrollo
histérico en donde entran en juego saberes, habilidades y précticas propias de dicho campo,
determinando aquello que se entiende como “lo posible, lo probable y lo imposible; lo pensable
y lo impensable” (Bourdieu, 2003, p.38). Este orden de las cosas establece el lugar que por el
qgue luchan y ocupan estas obras respecto a otras dentro del campo artistico especifico, al
tiempo que valida las disposiciones de cada agente conforme al habitus adquirido, es decir,
aquellas disposiciones sociales e histdricas que determinan sus prdcticas, miradas, modos de
percepcion y pensamiento (p.39).

Bajo este enfoque se pueden ubicar en primera instancia los reconocimientos obtenidos por los
tres cortometrajes: mientras Padre se ha alzado con mas de 90 galardones a lo largo de todo el
mundo, participaciones oficiales en casi 300 festivales de cine y una preseleccién para los
premios Oscar 2015, Historia de un oso resulta la primera obra audiovisual chilena en obtener
un premio Oscar en el afio 2016 y Un oscuro dia de injusticia comienza a trazar un auspicioso
recorrido entre festivales y circuitos de exhibicidn, llegando -al momento de escritura de este
trabajo- a su punto maximo de visibilidad para la critica y el gran publico en la Argentina al ser
preseleccionado para los premios Oscar 2021, luego de obtener laureles en el Festival de Cine
de La Habanay el Festival de Animacién Chilemonos. Este reconocimiento dentro de su campo,
desplaza la mirada del “gran publico” a un formato de obra audiovisual que cominmente, tanto
por su métrica como por sus condiciones histdricas de produccién, no han encontrado espacio
en grandes pantallas, ubicdndose en una suerte de “periferia” dentro del campo de la animacion.
Se entiende que los lugares jerarquicos y de hegemonia dentro del campo lo ocupan las grandes
producciones de estudios mayormente hollywoodenses, y la disputa dentro de ese campo la dan
las producciones mas pequenas o independientes mediante los recursos estilisticos, simbdlicos
y poéticos de cada obra, junto a los reconocimientos que puedan tener dentro del circuito
internacional de Festivales como espacio de consagracion. Entre las légicas del campo que
validan y determinan el valor de la obra de arte como tal, junto a las disposiciones y habitus de
sus agentes capaces de reconocerse con determinadas habilidades y ligados a un particular
contexto social e histérico, emerge la posibilidad de pensar a la animacién como “lo posible” de
un proceso de reinterpretacion de memorias de un pasado reciente.

Este pasado ligado a una nocidn de Historia reciente, expone las complejidades que supone el
abordaje de un acontecimiento desde una distancia temporal con limites mayormente difusos:
en ciertos casos, los y las artistas que han recuperado y resignificado sus memorias o las de su
comunidad lo han hecho desde una distancia acotada, aun mediados por el peso afectivo de
pérdidas cercanas o heridas que aun no cicatrizan. Tal es el caso del cortometraje Historia de un
0so, que relata la fractura familiar que vivencia el director Gabriel Osorio cuando su abuelo, el
militante del Partido Socialista Leopoldo Osorio -concejal de la comuna de Maipu y secretario
del ex - presidente Salvador Allende- es detenido en el afio 1973 y luego exiliado en México y
Reino Unido. Esta acotada distancia temporal, que podria significar un limite para la operacién
historiografica (Franco y Lvovich, 2015, p.190), no se constituye como tal en el caso de un
abordaje del pasado desde las artes, en tanto entran en juego operaciones afectivas individuales
(el modo en que Osorio puede dar cuerpo a la figura ausente de su abuelo, bajo una figuracion
gue remite al imaginario durante su nifiez) que devienen en colectivas al constituirse en la
posible voz de otros sujetos sociales marcados por el mismo trauma. Franco y Lvovich entienden
que la historia reciente “refiere a procesos histéricos cuyas consecuencias directas conservan
aun fuertes efectos sobre el presente, en particular en areas muy sensibles, como el
avasallamiento de los derechos humanos mds elementales” (2015, p.191) e indican que, desde
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fines de la década de 1990, se percibe en Argentina y con réplica similar en otros paises de
América Latina una “expansidon memorialistica y testimonial” (p.192) que apunta a instalar un
régimen de memoria de la postdictadura tanto en politicas publicas como en acercamientos
desde la historia, la antropologia, la sociologia, la psicologia, la filosofia, las letras o las artes,
bajo un lema comun de “no olvidar”.

La posibilidad que emerge, desde las artes en general y desde el cine de animacién en particular,
de detenerse en relatos gestados desde las singularidades (tanto para narrar historias en
primera persona como para abordar acontecimientos del orden colectivo pero con una mirada
personal sobre el mismo), expone las tensiones en torno al régimen de verosimilitud conforme
al grado de indicialidad de la imagen animada con el objeto, sujeto o acontecimiento
representado, y el rigor histérico presente en la reconstrucciéon del mismo junto al grado de
acercamiento a las fuentes o vestigios. La multiplicidad de operaciones que entran en juego
traslada el foco de construccién de los grandes relatos que construye una sociedad para tapar
su herida, a modo de conocimiento “verdadero” sobre el mundo “real” y sobre el pasado (Franco
& Levin, 2007, p.37), a un espacio de singularidades y subjetividades donde no prima el rigor
histérico sino mas bien el rasgo de verosimilitud que conservan las memorias, volcado
poéticamente a la obra animada. Respecto a las tensiones entre memorias colectivas e
individuales, Franco & Levin (2007) entienden que, particularmente en paises del Cono Sur, la
explosién tedrica y empirica de trabajos que abordan las memorias sobre las ultimas dictaduras
militares de la region han logrado el “desplazamiento desde los primeros enfoques esencialistas
sobre la memoria colectiva -que la construian como una entidad monolitica y reificada- hacia
nuevas perspectivas” (p.44), manifestandose asi un “campo en conflicto” respecto a la definicion
sobre la memoria. Bajo esta mirada, podemos leer las particularidades tematicas presentes en
los cortometrajes Padre y Un oscuro dia de injusticia: mientras la obra de Grasso se detiene en
el repetitivo y anodino agobio de una mujer que debe cuidar a su padre, alto mandatario del
Ejército durante el ocaso de la uUltima dictadura militar, Un oscuro dia de injusticia relata el
ultimo dia en que se ve con vida al periodista Rodolfo Walsh, previo a su desaparicidn. Si bien
ambos cortometrajes ubican su relato dentro de una diégesis espacio temporal reconocida
histéricamente, lo hacen desde espacios sociales completamente diferentes, aumentando el
tenor y la espesura a la complejidad y las tensiones que se desprenden de la nocién de
memorias. Ningun discurso se invalida en tanto ambos evidencian las tensiones de un campo en
constante movimiento y conflicto, que necesita nutrirse de esas singularidades para
salvaguardar la memoria de los grandes relatos conciliadores.

Las singularidades que propician estos cortometrajes, no son dadas sélo en el terreno de lo
temadtico y su relacién entre la historia reciente y las memorias que la evocan, sino también
desde la singularidad dentro de la imagen material misma, condicidon que puede pensarse como
la de mayor riqueza estética y poética que brinda la animacion junto a la amplia diversidad de
técnicas y materialidades que la hacen posible. Se puede presumir que en los casos de relatos
narrados como una experiencia colectiva (mas que en primera persona) adquiere especial
relevancia el acceso a las fuentes y vestigios, y que ellas se constituyen principalmente en lo que
Burke entiende como “puntos de vista” (Burke, 2005, p.24) cargados de subjetividad y alejados
de un ideal de rigor histérico. Este punto de vista, no refiere solo a una dimensidn fisica
(encuadre, iluminacidn, texturas o color dentro del cuadro) sino también mental. La imagen
animada presenta una particularidad que la ubica en una linea fronteriza entre los rasgos de
veracidad que se pueden otorgar a la fotografia como registro (parcial y mediado) de lo real, y
la pintura o la escultura como artes figurativas. La puesta en escena animada se gesta desde un
espacio en blanco, vacio (el lienzo, el set, el archivo digital de imagen, segun cual fuere la técnica
o las técnicas a emplear), que el o la artista materializa mediante una reinterpretacion y
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cosmovisiéon del universo que desea poner en cuadro. Con lo cual, el valor y “efecto de lo real” -
en términos Barthesianos- que se le confiere a la fotografia documental en tanto registro y
huella de aquello que ha sido, entra en tensién con el efecto de realidad que puede asignarse a
toda imagen animada de acuerdo con el grado de relacion establecida con las fuentes o vestigios
para construir un relato y una representacion de determinadas memorias.

Burke instala la pregunta sobre las posibilidades de la imagen como testimonio histérico; como
posibles respuestas, surgen definiciones que se complementan al tiempo que presentan una
aparente contradiccion. Es posible pensar que tal paradoja es la que define el lugar que ocupa
la imagen animada en los procesos de representacion de memorias: mientras Burke estd
convencido que el arte puede ofrecer un testimonio de la realidad a modo de un reflejo que los
textos histéricos no pueden lograr, también entiende que lo figurativo puede “distorsionar”
aspectos de lo real en contra de un rigor histdrico. No obstante, tal consideracién no seria
negativa en tanto esa condicién es la que le permite dar testimonio de imagenes mentales de
las cuales el historiador no podria haber dado cuenta de otros modos (p.37). En ese intersticio,
entre los efectos de lo real y los vicios de distorsion, se ubica el lenguaje animado. Su estatuto
de veracidad se rige mds por la operacién de apropiacién de los vestigios y recuerdos para
elaborar una nueva narrativa donde prime la verosimilitud, que a las formas resultantes que se
materializan en el cuadro. A partir de ello, se libera en los y las artistas la posibilidad de imprimir
en imagen los rasgos estéticos y estilisticos que sellan una poética propia. En la puesta en escena
animada todo esta deliberado, con lo cual tanto lo presente como lo ausente corresponde a una
decisidn estética, ética e ideoldgica.

Prdcticas artisticas de postdictadura: trazando antecedentes

Para pensar en los antecedentes y devenires de las practicas artisticas en la regién, resulta
apropiado recuperar la experiencia de la Escena de Avanzada chilena, ubicada en la
postdictadura y posicionada como un estallido a través de los cuerpos y las ciudades,
manifestada en practicas artisticas, criticas y literarias que cuestionaron tanto el régimen
autoritario como al arte denunciante y contestatario. La Escena de Avanzada se caracterizé por
desdibujar margenes entre géneros, disciplinas, lo artistico, lo no artistico y lo académico, como
una forma de “abolir” las reglas y restricciones del pasado. Se propuso también cuestionar y
desmontar discursos hegemonicos y homogéneos conciliadores o contestatarios de la historia,
abonando a una heterogeneidad que haga “tajos” en el cuerpo de los enunciados y los
multiplique en trozos de pensamiento (Richard, 2007, p.44). Por otra parte, toma distancia de
las vanguardias internacionales para dejar de tomar “lo latinoamericano” como categoria pasiva
y convertirla en “diferencia diferenciadora”, que tome la iniciativa de enunciarse a si misma vy
permita escapar del binarismo centro-periferia para comenzar a habitar los pliegues dinamicos
y moéviles de la intersticialidad (p.93).

Las rupturas y continuidades de las cinematografias argentina y chilena del pasado reciente se
han visto indefectiblemente marcadas por sus regimenes dictatoriales y el posterior retorno a
la vida democrdtica. Con ello, se reanudaron en cronologias similares tanto los espacios
formativos sobre las artes cinematograficas como las disposiciones legislativas que permitieron
el desarrollo de una cinematografia sostenida, con lineas de fomento a la produccién. En
Argentina, una prolifica filmografia de la mano de cineastas noveles conformaron el movimiento
llamado por la critica como “Nuevo Cine Argentino”, cuyos margenes de temporalidad ubican
su inicio a partir de la primera edicién de Historias breves | (1995) y comienza a trazar un
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recorrido de innumerables obras, estudios tedricos y criticos®®. Sin embargo, resulta arduo
encontrar entre obras y discusiones referencia alguna a la animacién, con la excepcién de un
solo caso emblematico: el film Los Rubios (Albertina Carri, 2003) ubicado segun el grueso de la
critica y las instituciones bajo la categoria de cine documental, incorpora escenas ficcionalizadas
tanto en accién real como en animacién. Estas ultimas, con una estética entre infantilizada y
kitsch recrea con mufiecos playmobil un posible escenario sobre el secuestro de los padres de
la directora durante la Ultima dictadura militar: en la escena, los personajes son abducidos en
una carretera. La verosimilitud no es cuestionada en tanto intenta responder al intento de
reconstruccion de las fracturas de Albertina nifa.
La escision con la que se abordaron las relaciones entre ficcidn-documental y la incursidén de la
discusion politica de la mano de los registros documentalistas dejando liberado a una
despolitizacion de lo ficcional encuentra, en las palabras de Aguilar, una posible definicién:
“El hecho de que al hablar de politica en las peliculas del nuevo cine argentino se
desemboque en su negacion (como prepolitica o despolitizacion) nos lleva a preguntarnos
si no se trata de redefinir su estatuto. Ya no como algo que se encuentra desplazado (lo
inédito seria entonces siempre prepolitica) o suprimido (la diferencia, entonces, solo
puede ser despolitizacién) sino como una categoria que adquiere nuevas potencias y
cualidades en un medio cuya funcién se ha transformado radicalmente en los afios
noventa. Es decir, antes que lanzar una condena, éno vale la pena preguntarse si la politica
en el cine no exige una redefinicién de nuestros supuestos? Se trata, en definitiva, de una
discusion de estética: no que hace el cine con la politica que aguarda en su exterioridad,
sino como esta se nos entrega en la forma de estas peliculas” (2006, p.136).

Por tanto, se entiende que fue necesario un tiempo y espacio de practicas cinematograficas que
explore y resignifique una época pasada con otro tipo de urgencia, tanto tematica como estética,
pudiendo cuestionar -con distintos tiempos y resultados- las relaciones binarias entre las que se
expone o se omite lo politico dentro de las obras. Dadas esas discusiones, y asumidos los
recorridos fronterizos entre disciplinas y lenguajes, puede la animacidn ser capaz de irrumpir en
el terreno de la representacion de memorias de un pasado reciente. Como se ha mencionado al
comienzo de este trabajo, la temporalidad propia de la practica animada, la ubica
necesariamente en una distancia mayor a las representaciones y los registros de accién real.

Prdcticas animadas: las obras, los vestigios.

Los cortometrajes Padre, Historia de un osoy Un oscuro dia de injusticia han generado, cada uno
en su tiempo de apogeo y consagracidon en la esfera publica, repercusiones en la agenda
comunicacional que han trasladado el interés que originalmente desprenden estas obras desde
los circuitos especializados a un gran publico.

Recopilando resoluciones de organismos oficiales, crénicas, criticas, entrevistas o resefias en
medios masivos e independientes disponibles en la web (grandes portales informativos, sitios
oficiales gubernamentales, blogs independientes especializados en cine, literatura o artes en
general, bases de datos de cine, canales de video de los estudios de animacién que realizaron
las obras), se pueden advertir las riquezas y complejidades de cada proceso de obra, al tiempo
gue se revelan algunos aspectos comunes que delimitan las condiciones concretas de
produccién en que estas obras ha sido gestadas, y en definitiva resultan constitutivas del

157 Los aportes tedricos més relevantes sobre Nuevo Cine Argentino (NCA) se compendian en los textos
de Gonzalo Aguilar (2006, 2015), Nicolas Prividera (2014), Gustavo Aprea (2008), Agustin Campero (2009),
Maria Paulineli (2005).
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contexto, aquél que desprende el caudal de interrogantes sobre los posibles modos en que las
memorias han sido representadas a través de la animacion.
Para dar cuenta de las condiciones materiales y econdmicas de produccion, resulta necesario
recuperar la nocién de campo y observar las luchas que se dan lugar dentro del mismo entre la
hegemonia y las obras que se ubican desde una periferia. Como primera consideracion, todas
las crdnicas sobre los procesos de obra resaltan el bajo presupuesto econdmico con que las
mismas han sido realizadas.
"Estamos ahi compitiendo contra (el estudio) Pixar, es una locura. Son animadores que
estdn en otro nivel, como un Olimpo de la animacidn. Imaginate, nuestro corto costd
40.000 ddlares, con eso ellos hacen como un segundo de pelicula”.

indicaba en una entrevista a BBC Mundo el director Gabriel Osorio, en relacidn a la instancia de
premiacion en los premios Oscar del afio 2016, y la envergadura de las producciones con las que
Historia de un oso compartia terna. Igual situacién se percibe en las producciones argentinas: en
una entrevista durante el mes de febrero de 2021 a Sebastidn Cantero, integrante del equipo de
animadores de Un oscuro dia de injusticia para La Izquierda Diario, el animador resume las
peripecias que supusieron contar con la distincidn por parte del mayor organismo relacionado a
las artes cinematogréficas en el pais, pero con un presupuesto insuficiente:
“Hacer animacién es muy caro y se necesitan grupos grandes de trabajo, nosotros éramos
quince personas, incluyendo a los musicos. Para el trabajo de animacidon éramos
solamente once personas. A pesar del poco dinero, el premio del INCAA® nos vino bien.
Lo cierto es que ese dinero significaba menos de la mitad de lo que necesitdbamos. El
tema es que cuando asumié Macri hubo una devaluacion fuerte, y lo que teniamos de
golpe valia menos aun”.

Por su parte, en una conversacion con la revista Aire en el afio 2017, Santiago ‘Bou’ Grasso

reflexiona sobre las posibilidades de financiamiento en la regién en comparacidon con el

escenario en Canada o en paises europeos:
“Varia segln el pais. Francia esta en una muy buena situacién en cuanto al apoyo que
tiene, con una estructura mucho mas montada, con instituciones que ensefian muy bien.
Canada tiene una de las productoras mas grandes del mundo que te da apoyo y libertad
para trabajar. En Europa, la animacidn tiene un publico enorme, desde los chicos sobre
todo. En Argentina el INCAA esta en vias de brindar un apoyo concreto y se encarga de
mandar los cortos a los festivales. En México hay un apoyo enorme, pero no envia los
cortos a los festivales y se queda con los derechos del corto. Chile es parecido a México
aunque mas dificultoso y en el resto de Latinoamérica casi directamente no hay cine de
animacién.”.

Es indudable que la lectura de las imagenes que emergen de la obra, para poder responder a los
interrogantes planteados al comienzo del trabajo, no pueden ser leidas sin la referencia a su
contexto y sus modos de produccion. Resultan valiosos asi, todos los elementos extra-
cinematograficos que se constituyen como fuentes y vestigios de los procesos de producciény
recepciéon de obra. En revistas especializadas, blogs o sitios personales de los estudios de

158 E| premio referido en la entrevista es el concurso ANIMATE, promovido como fondo de fomento del
Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), destinado a la realizacion de cortometrajes de
cine de animacidn sobre ideas originales y de tematica libre, entendiéndose por el mismo las técnicas 2D,
CGlI (3D), Stop Motion o Técnicas mixtas. En la actualidad dicho concurso no se encuentra vigente.
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animacioén, son revelados invaluables materiales que acercan al know how propio de cada obra
y ayudan a dimensionar la envergadura que supone el hacer animado: fotografias del detras de
escena, bocetos y fragmentos de cuadernos de artista, videos con registro documental del
proceso realizativo. Se destaca el minucioso trabajo en la creaciéon y manipulacién de los objetos
en caso de escenarios de animacion stop motion para Padre, las pruebas de tinta y papel que
remiten a la vida y obra del escritor Rodolfo Walsh en Un oscuro dia de injusticia, y los
fotogramas junto al relato de experiencia del director Gabriel Osorio para revelar la mixtura de
técnicas que responden tanto a la falta de presupuesto como a la singularidad buscada en el
resultado final de la puesta en escena. Mas alla de esta diversidad de recursos, técnicas y
materialidades que las obras y las fuentes exponen, queda claro que algo que caracteriza a todas
las producciones animadas es el prolongado tiempo que conlleva su realizacién. Los largos
procesos de experimentacién y exploracidon hacen retomar nuevamente la idea de “tiempo
expandido” en el que se dan lugar no solo operaciones materiales sino también de indole mental
e intelectual. Eso posiciona a las tres obras en un presente desde donde se aborda el pasado
reciente de un modo sumamente reflexivo, sensible y poético, buscando no exponer una verdad
unificada, sino una suma de singularidades que se apoyan en el detalle como fuerza expresiva.
La metdfora de los pichones en Padre, la ternura del teatro de marionetas en Historia de un oso
y el destello poético de libros de colores convertidos en pdjaros al momento de la detencidn de
Rodolfo Walsh en Un oscuro dia de injusticia, son posibles por las bondades propias del lenguaje
animado para resignificar imagenes y discursos, siempre que haya una decisidén explicita por
parte de sus creadores de hacerlo. Ese foco depositado en las singularidades puede observarse
en testimonios de los creadores de las obras; la investigadora chilena Paula Rivera Donoso
recupera, en su blog de critica literaria de fantasia Tierra de Fay, una reflexién de Gabriel Osorio
respecto a su historia personal y el cine de animacion:

“El hecho de hacer una historia dentro de otra tiene por objetivo reflejar un poco lo que

nosotros hacemos, que es la animacién. Tiene una parte de mi abuelo y otra parte de mi,

en donde un personaje modela a los osos de metal”.

Sin ser un relato narrado desde una primera persona, pero involucrado fuertemente como actor
social y artista sensible a su época y los acontecimientos traumaticos atravesados por su
generacidn, Santiago ‘Bou” Grasso declara ante la Agencia Nacional de Bariloche que
“Es una cosa de la que siempre quise hablar. Mi generacién ha sido atravesada por la
dictadura...todas las generaciones han sido y seran atravesadas por la dictadura, aunque
no quieran o aunque no lo vean, porque es parte de la historia argentina. Pero en lo
personal, no es que tenga un pariente desaparecido o algo le haya pasado a alguien de mi
familia, pero es algo que esta muy presente en mi vida”.

Sin tratarse de un relato en primera persona, pero recuperando un cuento originalmente escrito
por Julio Miguel Azamor (padre del director Julio Azamor), titulado “Reconstruccion de un
oscuro dia de injusticia” y escrito a raiz de cumplirse 30 afios del asesinato de Rodolfo Walsh,
Daniela Fiore destaca la mirada singular con la que se aborda el acontecimiento:
"para encarar el cuento, Julio (padre) hizo toda una investigacidon que permitiera expresar
el carifio de Walsh a la mujer, cuanto extrafia a la hija y el momento en que confecciona
y pone a circular su carta a las Juntas".

Azamor (padre) agrega en un dossier de la revista Voces Insurgentes que, en el camino de
reescritura y adaptacion del texto al guién, "la pelicula gand a diferencia del texto, en imagenes

poéticas".
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A modo de cierre

Al comienzo de este trabajo se plantearon una serie de interrogantes que se desprenden de las
relaciones entre las obras, las intenciones y sensibilidad de los artistas creadores, el contexto en
el que son gestadas, el pasado y las memorias que evocan, y los recursos materiales y poéticos
que el lenguaje animado permite. En funcidn a las hipdtesis elaboradas, es posible presumir que
el escenario econdmicamente desfavorable para producir animacién en paises de América
Latina, es el que luego genera conmociones y algarabia publica’® ante la consagracién de las
obras internacionalmente. Podria cuestionarse aqui como siguen operando socialmente las
legitimaciones de una mirada desde afuera (acaso eso contra lo que se alzaba la Escena de
Avanzada) que resulta ser la que valida en su campo obras artisticas que, desde su génesis,
fueron pensadas para recuperar y resignificar aquellas memorias alojadas en los pliegues y las
heridas de la propia regidn. Sin ese reconocimiento que se torna mediatico y efervescente, el
recorrido que hacen algunas obras por los circuitos de exhibicidn y consagracion (los que pueden
permitir instancias de co-produccién para continuar nuevos proyectos de animacion), se torna
mucho mas lento, silencioso o invisibilizado para el gran publico, y restringido a un circuito
especifico dentro del campo del arte.

Por otra parte, puede advertirse que la distancia temporal con acontecimientos traumaticos de
la historia reciente en estos paises de América Latina ha permitido que el lenguaje de la
animacién sea un potente vehiculo de imagenes cargadas con multiples sentidos, respondiendo
tanto a la diversidad de materialidades y técnicas con que las mismas son creadas, como a la
pluralidad de puntos de vista propuestos a evidenciar un pasado reciente heterogéneo y denso,
en donde el valor de las memorias individuales y colectivas son dindmicas, tensionadas pero
fundamentalmente verosimiles.
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Introduccion

En este trabajo reflexionaremos sobre Museo Ezeiza. 20 de junio de 1973 (2009-2019) y Edipo
en Ezeiza (2013-2019). La primera de ellas es una instalacidn teatral de Pompeyo Audivert y
Andrés Mangone que aborda el violento enfrentamiento que tuvo lugar el 20 de junio de 1973
entre las distintas facciones del peronismo, en ocasiéon del regreso definitivo a la Argentina de
Juan Domingo Perdn, luego de casi 18 afios de exilio. La segunda retoma el mismo
acontecimiento desde las resonancias que evoca la tragedia griega. Museo Ezeiza nos permite
indagar en la concepcion de museo como lugar de cristalizacion de las memorias, asi como en
los estudios intermediales para examinar la nocidn de instalacion teatral. Los mecanismos
propios de la tragedia apuntan a cuestionar no solamente la narrativa nacional sobre nuestro
pasado reciente, como un proceso sin fisuras ni contradicciones, sino a impugnar también la
propia dindmica teatral. Estas obras se configuran asi como sendos “piedrazos en el espejo” de
la mimesis escénica y permiten reflexionar a la vez sobre la derrota del proyecto de las
generaciones militantes de los afos setenta, y la imposibilidad de clausurar sus significados e
interpretaciones.

Museo Ezeiza: una instalacidn teatral intermedial

Para elaborar sus obras, el teatro del reconocido actor y director teatral Pompeyo Audivert se
basa en la creacion colectiva generada a partir de la improvisacidn. De alli deviene su pregnante
impronta estética, caracterizada por la creacién de maquinas teatrales. Alli:

“se fusiona la riqueza de un trabajo colectivo, la escritura y reescritura del texto (...) A partir de
un esquema que guia los movimientos en la escena, las palabras son introducidas por libre
asociaciéon. En general suelen ser al principio quebradas, incongruentes, cadticas, y luego van
conectandose con tematicas que revelan temas a la vez histdricos y antihistéricos” (Raimondi,
2008, p. 18).

Esta fue la impronta del proceso creativo de Museo Ezeiza. Actores-inertes acostados sobre
camillas, sostienen objetos tales como billetes, fotos, collares y cartas de mesa. El
acontecimiento histdrico, el enfrentamiento entre las facciones peronistas y la consecuente
masacre, se narra a través de estos objetos parlantes, testigos del horror. “Los objetos (...)
surgen ante el espectador, comenzando de improviso a “resonar” de modo distintivo y a
declamar notoriamente, a “pronunciar” su mondlogo” (Babakov en Rebentisch, 2018, p. 193).
La denominada “Masacre de Ezeiza” es contada asi, a través de un collar de perlas, una foto de
Leonardo Favio, un botén blanco o un mapa de la provincia de Buenos Aires. Los objetos-fetiches
que portaban quienes fueron asesinados hablan, interpelan, tienen memoria, cuentan la
historia. Narran los retazos de la tragedia nacional. “Son objetos humanizados, sujetos
objetivados” (Manduca, 2020, p. 3). La obra se organiza a mitad de camino entre un museo vivo,
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una morgue y un acto politico-partidario. Tres espacios histérico/ficcionales superpuestos la
habitan: el palco, el campo y el hotel internacional devenido sala de torturas e interrogatorios
(Manduca, 2020, p. 4).

La obra se presenta como un museo en torno a los acontecimientos ocurridos en Ezeiza en 1973:
“un museo sindical y latinoamericano”, segin afirma uno de los personajes. Un museo que
recurre a fragmentos inarticulados para acercarse a uno de los acontecimientos mds dramdticos
de nuestra historia reciente. Un museo que pone en escena memorias marginales a través de
los objetos hallados en el campo donde ocurrié esta suerte de tragedia griega. El museo opera
a través de la fetichizacion de la memoria, generando un accionar que embalsama y cristaliza
los acontecimientos histéricos. El museo destruye la vitalidad de |a historia, sus fuerzas, pasiones
y tensiones contradictorias. Es también un reservorio que fija y ancla los sentidos. El museo es
una institucién que instaura memorias fosilizadas, impuestas por el lento trabajo del consenso,
a condicién de que ellas se encuentren dentro de los estrechos margenes de visibilidad y
audibilidad social de la época. El museo y el poder establecido van entonces de la mano. La obra
actla en guerra contra esta concepcion museistica conservadora. Museo Ezeiza puede pensarse
asi como una suerte de museo critico o de “contra museo” (Manduca, 2020, p. 5).

La intermedialidad se define como aquello que se encuentra entre las artes. Nos referimos a
practicas artisticas caracterizadas por la inespecificidad y la hibridacién, “que no pueden
categorizarse segun la clasificacidn tradicional en las distintas artes” (Rebentisch, 2018, p. 91).
Esta tendencia cada vez mas significativa hacia la intermedialidad, segin Rebentisch (92), se
observa en la omnipresencia de las instalaciones. Estas ultimas operan en contra del “ideal
objetivista de una sincronicidad entre la obra y el acto de recorrerla mediante la observacion”
(92), propio de las obras temporales.

Museo Ezeiza es una instalacion teatral a ser recorrida, investigada y reapropiada criticamente
por los espectadores. Asi, en esta obra los espectadores deben recorrer el espacio escénico para
poder escuchar las historias de los objetos parlantes participantes de la masacre. No solo existe
entonces un desplazamiento fisico del publico, sino que este ultimo solo alcanza a comprender
fragmentos de un sentido total inabordable al que nunca podrd acceder, ya que las voces de los
actores/objetos-fetiche, ubicados en diferentes espacios, se yuxtaponen unas a otras. Al
ingresar al museo de la “Masacre de Ezeiza”, los espectadores entran en realidad a un escenario
tragico, abandonado a su propia suerte. El piblico se encuentra alli para ser testigo de un paisaje
de terror. No existe una posicion neutral posible. No hay punto de vista por fuera de la
instalacion. “El espectador sélo puede descubrirla si se mueve por ella” (Rebentisch, 2018, p.
188-189). Este ultimo recorre la instalacidn distanciadamente, inspeccionando y evaluando, y a
la vez es tomado por los recuerdos y las impresiones subjetivas que el museo de la masacre hace
surgir en él, “agobiado por la intensa atmdsfera de la instalacion” (Rebentisch, 2018, p. 189). La
instalacion teatral de Pompeyo Audivert y Andrés Mangone genera angustia porque nos
confronta con las promesas incumplidas de un horizonte de época, con la destruccion de las
vidas que sustentaban un proyecto revolucionario arrasado por el terrorismo de Estado. Los
objetos que narran la masacre devienen finalmente inquietantes dobles, muertos vivos,
fantasmas que encarnan a los desaparecidos.

Edipo en Ezeiza: la masacre familiar devenida nacional

Esta obra se presenta como una farsa, una ficcidn, una (im)posible puesta en escena familiar, a
la que solo se puede sobrevivir actuando. La tragedia intima y privada se yuxtapone a la
catastrofe colectiva y nacional. Una madre, un padre y su hijo se travisten sucesivamente,
interpretan roles: juegan a ser interrogadores e interrogados, victimarios y victimas, sobre el
telén de fondo del gran acontecimiento de la denominada “Masacre de Ezeiza”. El violento
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enfrentamiento entre las facciones peronistas se presenta como un antes y un después, un
irreparable punto de quiebre: “Ahi nacimos a esta irrealidad, desde Ezeiza todo es caida”
(Audivert, 2019, p. 206), afirma el Hijo. Ezeiza se configura como un encuentro anunciado con la
muerte: la realizacién de una hybris, un destino tragico asumido, deseado y ejecutado con celosa
planificacion.

El pais estd manchado de sangre: la bandera celeste y blanca, con la que cubren a los
interrogados en la obra, solo puede encontrarse sucia. El entorno exterior deviene puro
decorado. Luego de Ezeiza, los acontecimientos se han detenido o han devenido pura impostura
ficcional. Es por eso que la Madre sélo puede sobrevivir a esta época escondiendo en su ropa
interior un libro del actor, director escénico y pedagogo teatral ruso, Konstantin Stanislavski. La
Argentina “pos Ezeiza”, es decir, luego del comienzo del fin, de la derrota del proyecto
revolucionario, es un dmbito al que solo se puede sobrevivir a condicidon de estar oculto,
encerrado, escondido o “tabicado”, tal como se decia en la terminologia de la militancia
setentista. Es lo que practican los personajes de la obra, que apenas si tienen contacto con el
mundo exterior, al que solo salen para comprar provisiones. Las coordenadas
espacio/temporales se borran: no se sabe si se encuentran en el barrio de Flores, en la Ciudad
de Buenos Aires, 0 en un espacio intersticial ubicado entre Mar del Plata y Necochea. Todo lo
que viene de afuera se configura como una trampa.

“Creo que no estamos mas en la realidad historica”, afirma el Padre. Ezeiza prefigura la
dictadura, se anticipa asi a lo que Silvia Schwarzboéck define como la “vida de derecha”
(Schwarzbdéck, 2016), dada por las derrotas de los proyectos revolucionarios y la imposibilidad
de pensarse social y colectivamente desde entonces. Ezeiza supone el comienzo del triunfo del
terror dictatorial y la entronizacién de los méritos y los logros individuales propios de la ideologia
neoliberal, a la par que el silencio y el olvido sobre las derrotas colectivas. Una instancia
victoriosa que no hace mds que acentuarse desde 1983 en adelante, con el retorno de la
democracia. La familia de Edipo en Ezeiza vive bajo esa desolada intemperie. Esta es la atmdsfera
performdtica y social que atraviesa la obra como un fantasma que recorre la nacién con peso
propio. Esto es lo que lleva al Padre a afirmar, mientras observa con un largavistas directamente
al publico: “tal vez el problema sea estar siendo explotados de un modo que no habiamos
imaginado” (Audivert, 2019, p. 191).

La memoria ya no se configura como un escenario en el que tienen lugar las disputas por los
sentidos del pasado, sino que directamente ya no existe o devino imposible. Los personajes
parecen haber perdido los recuerdos de corto y largo plazo. Hacen y rehacen de forma
permanente el pasado a su antojo. Utilizan palabras prestadas que generan una sensacion de
extrafiamiento e irrealidad pesadillesca. Narran la misma historia tragica familiar, que es a la
vez, el relato de la catastrofe nacional, desde distintos puntos de vista. La (re)inventan,
intercambiandose roles, confundiendo muertes y alterando jerarquias. Todos los relatos tienen,
no obstante, un mismo principio y final: los acontecimientos de Ezeiza.

Actuar es propio de un comportamiento impostor, pero no hay, a la vez, verdad alguna que
revelar. La teatralidad es vista como una enfermedad, o como una “técnica de infiltracion” que
utiliza un enemigo invisible, al que no pueden reconocer. Es por eso que el Padre le ordena al
Hijo que lo interrogue al respecto: “Pregintame contra qué peleamos, contra quién es la lucha,
gue ya me olvidé” (Audivert, 2019, p. 203). Actuar es lo Unico que los personajes de esta obra
pueden hacer: asumir distintos roles, interrogarse infinitamente los unos a los otros, en la
busqueda de un sentido irremisiblemente perdido. No existe tampoco una memoria auténtica
que recuperar. “No hay ninguna version confiable de los hechos” (Audivert, 2019, p. 205),
sostiene el Padre. Lo que se observa mds bien es la instalacion de capas yuxtapuestas de
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memorias performativas contradictorias y alternadas, que van construyendo errdticamente la
saga familiar/nacional.

La “Masacre de Ezeiza” es (re)interpretada en la obra a partir de las manipulaciones y los
engafos ejercidos por Juan Domingo Perdn, el envejecido lider que retorna del exilio para optar
definitivamente por el ala ultraderechista de su movimiento, en detrimento de la Juventud
Peronista y de la organizacién armada Montoneros. Estos Ultimos fueron asi a esa “cita
entregada” (Audivert, 2019, p. 206) para encontrar la muerte aquel 20 de junio de 1973. Esta
perspectiva es lo que le lleva a decir al Hijo: “Nosotros éramos chicos. Por eso obedeciamos. Las
palabras del viejo eran d6rdenes para nosotros. Fuimos unos ingenuos, itendriamos que haber
desobedecido, haber sospechado, habernos resistido!” (Audivert, 2019, p. 206). Luego de este
oracular y profético acontecimiento, en lo que tuvo de anticipacién del terror dictatorial, solo se
puede habitar entre escombros, ubicdndose en los “fragmentos de un estallido histérico”
(Audivert, 2019, p. 208), en el que habitan los personajes de la obra, quienes no dudan en
cometer, una vez mas, en el final de la obra, otro asesinato. El caddver resultante es cubierto
con la bandera argentina, sellando de esa manera la correspondencia entre la masacre familiar
y la nacional.

A modo de cierre: en contra de la puesta en escena de lo nacional
A la vez que posibilitd el regreso definitivo del lider del peronismo, aquel 20 de junio de 1973
inauguré los exilios de muchos argentinos que debian huir raudamente para salvar sus vidas,
tanto de la violencia ilegal perpetrada por la Alianza Anticomunista Argentina durante el
gobierno constitucional, como del terror dictatorial que tuvo lugar apenas unos afios después.
Ezeiza se configura simultdneamente como la puerta de entrada y de salida. El inicio de un largo
proceso que se profundizaria, gracias a las politicas neoliberales, con el exilio forzado de mas
compatriotas a raiz de las agudas crisis sociales, politicas y econdmicas, como la que estalla en
diciembre de 2001. Quizas no sea casual, en esta linea interpretativa, que aquella vez el palco
estuviera ubicado junto a la autopista que conduce directamente al aeropuerto internacional.
Esta situacion da cuenta de lo que la “Masacre de Ezeiza” tiene de momento inaugural en la
historia argentina reciente, mas alla de las interpretaciones contradictorias que suscité desde su
origen.
Como afirma Mirta Varela:
“Ezeiza fue anunciado alternativamente como “una fiesta popular” y como “el reencuentro
fisico de Perdn con su pueblo”. Se convirtid, en cambio, en un simbolo de la irracionalidad
del peronismo, del enfrentamiento entre la izquierda y la derecha armadas, y en un anuncio
de los malos tiempos por venir. Ezeiza como una matanza premeditada o Ezeiza como
expresion de las pasiones desatadas” (Varela en Feld y Stites Mor, 2009, p. 116).

Ezeiza asume sentidos divergentes, contradictorios y cambiantes, seglin las condiciones de
decibilidad y visibilidad social de cada momento histérico, desde la dictadura hasta los distintos
momentos de la posdictadura y sus respectivas politicas publicas de memoria. Esta pluralidad
significante es un terreno fértil para el desarrollo de expresiones artisticas como las analizadas
aqui, en las que la “Masacre de Ezeiza” opera como teldn de fondo y sirve a la vez para denunciar
y exponer mecanismos especificos del acontecimiento teatral.

Las obras que analizamos se presentan como auténticos “piedrazos en el espejo” (Audivert,
2019) contra el naturalismo y el realismo como poéticas teatrales hegemanicas, a la vez que
cuestionan también la univocidad de sentidos que un acontecimiento como el de Ezeiza, junto
con sus consecuencias politicas, sociales y econdmicas, ha tenido sobre la historia reciente del
pais. La “Masacre de Ezeiza” en tanto “mito histdrico” (Audivert, 2019, p. 22) es expuesto como
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constructo ficcional, como impostura y farsa originaria de la puesta en escena de lo nacional. En
ambas obras se evidencia “una posicién no representativa de la actuacién (y de la escena) donde
el personaje esta perdido y sin coartada” (Audivert, 2019, p. 22).

Ya sea en la forma de la instalacidn teatral, o a través de los procedimientos intertextuales que
aluden a la tragedia griega, el objetivo es doble: se trata de impugnar no sélo una narrativa
homogénea y sin tensiones intrinsecas en torno a la construccién artificial de lo nacional y de su
pasado reciente, sino de erosionar también la propia mimesis teatral, que aun continta siendo
el paradigma estético dominante en el teatro alternativo portefio. En ese doble movimiento,
estas obras permiten atentar contra los sentidos comunes que los gobiernos democraticos han
establecido en lo que respecta a la relacion entre politica, violencia y lucha armada, a la vez que
hacen referencia a las consecuencias de la derrota del ultimo gran proyecto colectivo que
buscaba un cambio sustancial en el estado de las cosas, dando cuenta asi de la imposibilidad de
clausurar sus multiples tensiones que se derraman sobre el presente.
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Era como que bailaba de Raquel Diana. Un cuerpo como categoria
epistemoldgica en una puesta ex - puesta por streaming.

de Ledn, Pilar
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién (UdelaR)

Centro de Investigacion, Documentacidn y Divulgacidn de Artes Escénicas (CIDDAE)
GETEA (UBA)

piludelon@gmail.com

Transcribo la crénica que respecto a esta obra escribi para divulgar, constituir y plasmar una
investigacion de cuatro unipersonales junto con mis companeros y compafieras del Equipo de
Estudios Transmediales del Centro de Investigacion, Documentacion y Divulgacidon de Artes
Escénicas (CIDDAE) del teatro Solis y de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién
de Montevideo — Universidad de la Republica.
Una nueva versiéon de Maria Woyzeck, el mondlogo inspirado en la obra de Georg
Blichner. La actriz Elisa Fernandez, quizas conocida por su alter ego Eli Almic, interpreta a
una Maria muy particular en el Ciclo Ellas en la Delmira viaja del Teatro Solis. Una
posibilidad de ver teatro por streaming.
Desde casa uno se detiene en la mirada... esa mirada inexistente...de una mujer pariendo,
trayendo al mundo lo que sabe hacer: un hijo...Mirada inexistente para el hijo... Y ella,
escucha asombrada las palabras extrafias de cada uno diciéndole cémo actuar...porque
hay que “saber criarlo”, le dicen,... icémo si ella no supieral
Desde el fondo del alma ella acepta que el sustento viene del “otro”, del padre de
familia...pero ella sabe...claro que sabe...Maria pasa a ser todas las Marias...cada Maria
encerrada en su reclusién mas intima, mas atroz, mds desolada...Una soledad que la lleva
a creer en el “otro”: portador de vida pero también de muerte. Portador de un cuchillo
oxidado que se clava tantas veces como alaridos de “Traele plata”...a ese hijo que ella
supo hacer pero no pudo sostener... éno pudo?
Porque en el camino rojo que atravesaba su escenario, sus orejas habian brillado, su
cuerpo se habia movido, casi con espanto...al ritmo... ¢Qué ritmo?
...De la vida/muerte...Brillos que cantaban esperanzas rotas, caminos vacios, llantos
perdidos, al compas “macabro” de su fantasia.

El objetivo de esta transcripcion es entrar en el argumento y la sensibilidad que me provocé
como investigadora y espectadora, una obra que es teatral, pero que se habia filmado en la Sala
Zavala Muniz del Teatro Solis el 12 de marzo de 2021 en coordinacién con el Equipo de TV Ciudad
y que habia sido transmitida por streaming el 20 de marzo a las 20 horas. Una forma nueva de
enfrentar el problema mundial de la pandemia de Coronavirus en el Teatro oficial de
Montevideo.

Mi inquietud en esta oportunidad implica poner en el campo analitico el argumento de la obra
con el cuerpo de la actriz- personaje como categoria epistemoldgica, cultural y semidtica dentro
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del marco conceptual de las reflexiones transmediales de Alfonso de Toro. Seguiré el hilo de la
cronica para ir desglosando y escribiendo acerca del desarrollo escénico de ese cuerpo en el
campo de la construccion tedrica postmoderna y postcolonial.

Es un hecho que la oposicién cuerpo —alma ya no funciona, por lo tanto analizaremos las
palabras y los movimientos, cambios de vestimenta y espacios escénicos como un todo en el
contexto teatral, con el elemento que suma a la mirada como espectadora, la mirada del técnico
del audiovisual que enfoca ya donde cree pertinente, ya donde se lo indica la directora y
dramaturga Raquel Diana que reescribe la obra con esta Direccién de streaming. Ese cuerpo
expuesto, por lo tanto, es el lugar de produccidn, de significacién y diseminacion de huellas tanto
culturales como artisticas a la hora de analizarlo. Sabemos que es la sombra de lo que seria un
espectdculo en vivo, pero no deja de tener una evidente eficiencia a la hora de reflexionar sobre
las relaciones de poder hegemodnicas sobre el cuerpo.

En el Cuadro 1 Maria Woyzeck se presenta. Del escenario, atravesada, una fila de luces rojas nos
encandila y su figura aparece como una sombra entre objetos claros y concretos: Un sillon, un
bolso, una cajonera de peluqueria, una caja de herramientas, que provocaran climas en los
distintos momentos y apelaran a nuestra imaginaciéon a la hora de percibir espacios. Esa
minimalista propuesta escenografica permite que el cuerpo de Maria se destaque en un vacio
escénico que habla de su infinita soledad. La vemos, de acuerdo a sus palabras y a sus
movimientos disidentes con lo que dice, como si ese movimiento delatara su estado de animo:
en medio de la calle, olvidada en el aeropuerto, de contrabando en otro pais, metida en una casa
sin haber sido invitada, todas y muchas mas revelaciones que la presentan desoladoramente
sola. Y nos detenemos en su mirada fija para acompanfarla en el supermercado, paseando un
carro vacio de compras, tapada con hojas de diario, en su casa de lata, o de cartdn, o de plastico,
en los bordes de la miseria, en los bordes de si misma, en el centro de nada.

Y ese cuerpo en el escenario casi vacio es melodia cuando canta, es portador de ideologia,
porque es un cuerpo teatral. El mismo es escritura, portador de lengua. Dice Alfonso de Toro
que a medida que se produce la ruptura y confrontacién del teatro aristotélico, “el cuerpo
representa en si, con su materialidad, su historia y su conocimiento un medio auténomo: él es
su propio medio de comunicacién y no ‘funcién’ en relacion con una tercera instancia” (de Toro,
1998, p.141).

La eleccidn del silléon en el Cuadro 2 para marcar el momento del parto y los dias de hospital
provocan una semiosis interesante: cuerpo en reposo, cuerpo en accion y también Maria sola
con su cuerpo. Se denota la soledad del parto y se connota la imagen de vida que ese cuerpo
puede dar. Porque en ese mismo espacio, en ese mismo lugar, se producira la Ultima escena de
la obra, como cierre macabro de la dualidad vida/ muerte.

Cuando nacié su hijo, ella dice:

-“Que lo mirara. Me dijo la sefiora en el hospital. Con una sonrisa suave me lo dijo: que lo
mirara... Cuando por fin salié de adentro de mi, dejé de gritar, y no quise ver...” (Diana, 2020, p.
2) Y su cuerpo se retrae. El cuerpo se despragmatiza, se desemantiza (de Toro, 1998). Ese cuerpo
que gritaba ahora ni siquiera mira. Ese cuerpo que produce vida, rajado por el nifio, prefiere la
quietud y la indiferencia.

Virginia Guarinos (2007, p.p.17-22) habla del quiebre de las normas narrativas establecidas y no
escritas que provocan el caos constructivo en los lenguajes, como un aspecto de la hibridacion.
Alfonso de Toro (1998) habla de la hibridez como estrategia. La estrategia transmedial imbrica
los medios de comunicacion con sus respectivos sistemas signicos y mundos virtuales. Entonces,
cuando en el Cuadro 3 Maria se va acercando a la cdmara en un haz de luz para presentar a Fran
diciendo “Fran puede ver los pliegues del mundo, ver las cabezas que salen de la tierra, es el

o

hombre mas bueno que conoci”, esa mirada fija, esos primeros planos que seguramente en el

254



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

teatro presencial no podrian verse, acercan a un personaje Maria (que como digo en la crénica
puede presentar a todas las Marias, antonomasia de las mujeres asesinadas por sus parejas)
surge el concepto de agencia'® respecto al lenguaje que le atribuye Judith Butler

(2004, p.16). Esta citacidon que se repite muchas veces en toda la obra de lo bueno que es Fran,
habilita a que cuando suceda que él la descubre en su supuesta infidelidad se sienta con derecho
a matarla, la accidn o consecuencia performativa sea el asesinato porque “él es bueno”. Ella lo
habilita. Y la mirada fija de ella en primer plano, a nosotros o nosotras, espectadores o
espectadoras, nos enfrenta a una verdad patriarcal, a una responsabilidad politica. Somos
interpelados o interpeladas por la perlocuciéon®®® lingiistica. Raquel Diana explica en un
Pensatorio organizado por nuestro equipo, que antes a los femicidios se les llamaba “crimenes
pasionales” y que justamente se trataba de un atenuante. Y cuando se le preguntaba al asesino
por qué habia matado a su pareja, respondia “porque tenia que matarla” como un derecho o
una obligacion por haberle sido infiel.

En el caso de Maria Woyzeck el acto de infidelidad no esta claro, ella sale a bailar, se maquillay
TM le ha comprado caravanas de brillantes. Y ha bailado con él. En este Cuadro, los brillos, el
cambio de ropa, las caravanas que se prenden y se apagan muestran a una Maria que quiere
ejercer su libertad soberana de salir de su casa, de divertirse, de bailar, de sentir que vale la pena
algo de la vida, pero mientras explica cdmo conocié a TM dice “Soy tan hija de puta que deberia
acuchillarme a mi misma, ya lo sé” (versién de la actriz Elisa Fernandez). Interesa aca la fuerza
ilocutoria®®? del lenguaje. Porque Raquel Diana escribe “Soy tan mala que deberia acuchillarme
a mi misma” (2020, p.6). Aca pareceria que la interpretacién de la actriz de las palabras de la
dramaturga da un matiz en las consecuencias o en aquellos aspectos del lenguaje que
construyen al sujeto. La fuerza signica de “hija de puta” pone en relieve, en principio el hilo de
la division “mujeres de hogar/ mujeres putas/ y “mala” acentuta la dualidad “mujeres buenas/
mujeres malas”. Pero el refuerzo de esa frase “ya lo sé” enfatiza la posibilidad de que la amenaza
del femicidio sea consciente y por lo tanto mas intensamente realizado a sabiendas de que
pueda suceder, como una provocacion a la posibilidad de que éste no se produzca.

Maria repite infinidad de veces que Fran trae plata para el nifio y para ella, a pesar de que nunca
come con ellos y que cuando ella trabaja como peluquera es objeto de maltratos. Naturaliza de
alguin modo al dador universal y da la sensacién de que una mujer con mas clase puede maltratar
a otra mujer, con la sumisién con que acepta el maltrato de su clienta. Alli, en la cajonera de
peluqueria, también guarda sus secretos y sus caravanas, que cuando son recibidas de TM son
“de brillantes” y cuando son descubiertas por Fran son simple bijouterie. Elementos de la puesta
en escena que transitan por el proceso de secretos a posibilidad de que se descubra su secreto.
Y muestran una dualidad: cuando ella baila con TM “era como que bailaba con Fran”. El amor-
devocién hacia el padre de su hijo, la figura de ese hombre (que no esta loco) desmantela la
posibilidad de ser soberana de su propio cuerpo: el suefio del principe que se expresa en la
cancion que la rapera Eli Almic (alter ego de Elisa Fernandez), compone:

Carroza de oro, como Cenicienta

Y los caballos no toman agua

Quieren vino, vino, quieren vino, vino

160 Djcen los traductores Javier Sdez y Beatriz Preciado “Hemos decidido traducir “agency” por el
neologismo “agencia”. El concepto butleriano de “agencia” se opone a la nocién de libertad soberana
(sovereign freedom) y a la nocién de autonomia [...] Butler va a pensar en términos de agencia, viendo la
Performatividad. (p.73 en Butler,2004).

161 Austin considera los actos de habla perlocutivos a aquellos que tienen una consecuencia.

162 ] acto de habla ilocucionario para Austin es cuando se hace lo que se dice.
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Es un suefio connotado en una actualidad nueva pero que sin embargo permanece.

El cuerpo de Maria baila, se retuerce, hasta quedar arrodillado junto a una caja de herramientas
donde hay un pantaldn de Fran. Hace un descubrimiento con la ropa de Fran, él tiene semillas
en su pantaldn, numeradas, clasificadas. Pero él no esta loco. Ese cuerpo que morira se sienta
en el sillén y se paraliza.

La conciencia de que con el acto que cometié al bailar con TM su cuerpo merece morir, es indice
epistemolégico de que hoy seguimos enmarcados por una fuerza perlocucionaria, por la
amenaza, por la herida. Hay cambios culturales que no se han producido. “Tenia que hacer algo
gue no se lo decian los pliegues, ni las cabezas ni el maiz”. Y el cuerpo de Maria sentado, inmovil,
mirando fijo, en un primer plano. Teatralidad que pone todas las miradas en ese cuerpo, en esa
mirada y en el lenguaje que transmite una fuerza perlocucionaria que en la crénica clasificamos
como “macabra”, pero que hoy después del analisis podemos declarar como “un ritual repetido
en el tiempo”, que se excede a si mismo hacia el pasado y hacia el futuro.

Para concluir la ponencia me hago eco de las palabras del personaje:

Al final todo se va a la mierda.

Un dia todo se va a la mierda.

Cuadro 10 (Maria muere)

Fran tenia un revdlver que habia comprado en la feria.

El no sabia que yo sabia. No sé por qué prefirié ese cuchillo tan viejo, oxidado, sucio.

Dijo que tenia que hacer algo, que no se lo decian los pliegues, ni las cabezas, ni el maiz. Algo.
éQué es?

Te tengo que matar.

Las expresiones operan como amenazas contra el bienestar fisico, constituyen el cuerpo pero
también lo matan. Y se comprometen con un proceso interminable de repeticion y citacién.

Mientras la sangre corria por el piso yo pensaba: y ahora quién va a limpiar todo esto.
El nifio, no. No sabe usar trapo ni balde.

Tomd otra, decia él, équerés mds? ¢ Cudntas se precisan?

No sé...

No me dolia tanto como el parto, por eso no grité.

Me asustan los ruidos de mi cuerpo al desgarrarse.

Catorce puialadas fueron, mas o menos.

Yo no las pude contar bien y el nifio solo sabe hasta el nimero diez.
Fran tird el cuchillo al rio. Nunca lo van a encontrar. Al cuchillo.
iFran!

El nifo... Traele plata. (Diana, 2004, p.13)

Y digo desde mi crénica como espectadora y desde mi sensibilidad como mujer “Maria pasa a
ser todas las Marias...cada Maria encerrada en su reclusion mas intima, mas atroz, mas
desolada”.

Maria se ex — pone. Se categoriza epistemoldgicamente. Sale de si, en el teatro, en el streaming,
en la sociedad patriarcal, en la cultura occidental donde los ritos se vuelven mecanismos de
poder. Y culmino mi ponencia acompafiando a Sdez y Preciado cuando dicen que es necesario:
“[...] entender las complejas redes del poder, redes contra las que, ante todo, sigue siendo
posible luchar” (en Butler, 2004, p.13).
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Encuentro de Artes Escénicas: El desafio de una gestion cultural
independiente en el barrio Maggiori (Barrio Parque La Movediza)

Dipaola, Facundo; Gonzalez, Alejo; Hojsgaard, Luz y Rodriguez, Victoria
Nucleo de Investigaciéon TECC- Facultad de Arte- UNICEN

En el presente trabajo se reflexionara sobre el Encuentro de Artes Escénicas, que se realiza en
la Sociedad de Fomento del barrio Parque La Movediza de la ciudad de Tandil. Cuenta con 7
ediciones anuales desde el 2014 y se lleva adelante durante 3 dias consecutivos en el mes de
noviembre. Actualmente dado el contexto de aislamiento social preventivo y obligatorio a raiz
de la pandemia Covid-19, la ultima edicidn se desarrollé en 2019. El equipo de gestion del
encuentro decidié posponer la realizacién del mismo hasta que la situacién epidemiolégica lo
permita, convencidos de la importancia de la relacidn interpersonal que se genera en el barrio
en presencialidad.
Reflexionar sobre el EAE como un “encuentro”, implica observar el entramado particular del
mismo con el barrio y sus vecinos. Considerando lo barrial como ambito organizacional en el que
se desarrolla, donde se realizan artes escénicas compartidas, nos permite pensarlo como un
lugar segun Doreen Massey (2004):
“La especificidad de cada lugar es el resultado de la mezcla distinta de todas las
relaciones, practicas, intercambios, etc. que se entrelazan dentro de este nodo y es
producto también de lo que se desarrolle como resultado de este entrelazamiento. Es
algo que yo he denominado “un sentido global de lugar”, un sentido global de lo local”.

(pp.3).

Por otra parte el concepto artes escénicas nucleando asi diversas disciplinas artisticas tal y como
se plantea en la contemporaneidad desde una estética del arte relacional; pero también se
debera considerar a la gestidn socio-cultural tanto como quienes promueven este encuentro en
tanto agentes culturales.

A mediados de 2010, se crea la Asociacidn Civil Docentes de Tandil por la Promocion Cultural y
la Solidaridad por iniciativa de un grupo de docentes en relacidon con una problematica comun:
las dificultades para concretar el derecho a la vivienda unica. Al consolidarse disefiaron un
proyecto que entendian colectivo y permanente. Su objetivo era que éste no sdlo hiciera
referencia a la inmediatez del problema habitacional compartido, sino que el mismo se
sustentara en determinadas concepciones sociales y ambientales que le dieran identidad.
Actualmente la asociacidon cuenta con 180 miembros y una lista de espera de otros docentes
para su incorporacién futura®®.

En sus inicios la asociacidn accedid a varios lotes para viviendas en el tradicional barrio La
Movediza, que dista 3 km del centro de la ciudad y que tenia ya una dindmica social propia.
Cuenta con instituciones educativas de nivel inicial, primario y secundario. También un Centro
de Integracion Comunitaria, dependiente de la Municipalidad de Tandil, el Club La Movediza y
una Biblioteca Popular, entre otras. Entonces como sostiene Ariel Gravano (2003)

163 Informacion consultada en http://www.colectivodocente.com/quienes-somos/ el 4 de junio de 2021
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(...) “el barrio es un dmbito organizacional y de gestién no sélo en sus instituciones
formalizadas (organismos publicos, sociedades de fomento, clubes, organizaciones
intermedias ‘voluntarias, ‘etc), sino también en instancias de vida cotidiana que requieren
un minimo grado de organizacidén y método, incluyendo las précticas y tratamiento del
espacio publico, la circulacion de chismes, los juegos, las fiestas, los circuitos amorosos,
los rituales donde se expresan las rivalidades, etc. Todas esas situaciones requieren
logistica, estrategia, planificacién, recursos y modos adecuados de llevarlas a cabo con
efectividad y, de acuerdo con la evaluacién de los actores, también con cierta calidad”.
pp.115

Considerando el requerimiento que demanda la constitucién de una Asociacidn Civil proponen
la apertura de un Centro Cultural. Asi buscando que el mismo tuviera una accién propia y
ofreciera actividades alternativas a las ya existentes en el barrio, proponen diversos proyectos,
entre los que se pueden mencionar, -tal el registro en su pagina web-: por un lado, el Proyecto
CAl mater — Asociacidn Civil y la Jornada de Arte y MUsica, por otro, la construccion de un espacio
fisico para el Centro Cultural. Ademas, proyectos de capacitacién para los miembros de la
asociacién y abiertos a la comunidad de Tandil con ejes diversos en derechos humanos y
ciudadania, género, cooperativismo, ambiente, urbanismo, reciclado y construccién de
viviendas, viviendas ecoldgicas, alimentacion sana, arte y juventud, inclusion social y jovenes,
diversidad cultural y proyectos comunitarios, etc. También, un proyecto de orquesta juvenil y
proyecto cine debate con la idea de trabajar las problematicas socio ambientales. De estos nos
interesa destacar el Encuentro de Artes Escénicas, proyecto que nos convoca.
Entre los miembros de la mencionada Asociacién Civil se encuentra Alvaro Alvarez quien da
origen al primer grupo para la gestion del Encuentro de Artes Escénicas convocando asi a
Facundo Dipaola, Santiago Saracca y mas tarde a Dario Ledesma. Ellos no vivian en el barrio, en
algunos casos ni siquiera en la ciudad de Tandil, pero sus deseos personales, sus trayectorias
laborales y su gran capacidad de didlogo permitieron que el encuentro se geste, se desarrolle y
crezca a lo largo de 7 ediciones. Apelando asi a lo que creen que seria fomentar una mejor
calidad de vida planteada como reivindicacién social, pues:
“Las condiciones de calidad de vida urbana son el conjunto de situaciones reales de vida
social material en la ciudad de quienes la consumen colectivamente, y adquiriendo por
ello -en el contexto de la modernidad- un derecho al acceso a la ciudad, a su uso en
condiciones de vida ciudadana digna. Se define técnicamente como calidad al resultado
del proceso o grado de satisfaccidon de necesidades -en funcién de las condiciones reales-
y expectativas de los actores en un contexto histérico. Porque el habitar no es
independiente de los afectos, los arraigos, las pertenencias e identidades, asi como de los
simbolos que construye y proyecta cada actor con referencia a la ciudad o al espacio en
que le toca vivir y actuar”. (Gravano, 2003, pp.113)

En este sentido los organizadores del encuentro en vinculo con la Asociacidn Civil, actian sobre
el barrio Parque La Movediza con la propuesta de Artes Escénicas. En esta dindmica habitan
también los artistas que participan, quizads por Unica vez. De este modo se plantean los dos
grandes ejes de encuentro: el de los/as artistas con los/as artistas en el barrio y el del encuentro
con la gente del barrio.

Los artistas que participan del encuentro son principalmente locales, aunque se suman también
de diversas ciudades: Mar del Plata, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Ayacucho, Villa Martelli
Bs-As, La Plata, Bahia Blanca, Rio Negro, entre otras.
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El cardcter que se propone en términos de artes escénicas plantea una mirada multidisciplinar
pudiendo encontrar en las programaciones a lo largo de los afios espectaculos de danza, teatro,
teatro de titeres y objetos, musica, etc. reflejando de esta forma, su nombre en Artes Escénicas.

Gestion cultural y social. Encuentro Artes Escénicas
El trabajo de gestidn comienza meses antes de cada edicién y se divide en distintas aristas; la
seleccion y organizacidn de propuestas artisticas a desarrollarse, la organizaciéon tiempo-
espacio-publico, la difusién y promocidn del encuentro, la articulacion con el barrio y con otras
instituciones, el financiamiento vy la logistica y técnica que requiere cada espectaculo. A lo largo
de las distintas ediciones, la organizacién ha ido perfeccionandose, teniendo siempre como
horizonte la construccién de un evento popular, donde se democratice y descentralice el acceso
a la cultura, a la vez que se construyan redes entre los artistas locales, regionales y nacionales.
Hay que romper la barrera de lo posible, dice Alvaro Alvarez al respecto;
El encuentro cabalga en una hermosa tensién entre dos objetivos explicitos evidentes que
se hacen carne afio a afio en el programa del encuentro (...). Un encuentro pensado para
artistas tiene un lenguaje propio que nos permite estimular determinados debates con
determinados ejes transversales y un encuentro para el barrio, con el barrio, desde el
barrio, necesita trabajar con otro lenguaje que no necesariamente tiene que ser
antagonico. Entonces, el rol nuestro como equipo es pensar cdmo acercamos esos
lenguajes para que los artistas se sientan convocados a ese debate y para que los vecinos
se sientan convocados al encuentro®®,
“Tuvimos que modificar discursos y prdcticas.” Aporta Dario Ledesma
Discursos como ‘estamos haciendo un festival para llevar la cultura al barrio’ era algo que
salia mucho. En realidad no, el barrio tiene su cultura y nosotros no estamos llevando una
cultura superior. (...) Esas tensiones las tuvimos que vivir e ir sobrepasando. (...) Nos es
dificil descentralizar la costumbre que tiene parte del publico, quienes consumen teatro,
quienes van a ver musica no se movilizan hasta alld. Pasa mucho que difundimos en
espacios de teatreros y después esas personas no estan. (...) Quizas no les interesa, no
quieren salir de ese circuito céntrico. (...) ¢Es una cuestion de distancia? A mi me parece
que no. No es lejos para lo que es Tandil. Es complejo descentralizar al publico®®,

La organizacion del encuentro se realiza horizontalmente; los agentes culturales se encargan
de la planificacion de la programacién, la convocatoria, la difusion, el pedido de subsidios, la
logistica y técnica, entre otras tareas. Sin embargo, reconocen que la gestién también se hace
“en un entramado”, no depende sélo de ellos sino que se ponderan la devolucion del publico y
el aporte de los artistas y las instituciones con las que trabajan.

Se caracterizan como agentes culturales tal como lo plantea Alfonso Martinell Semper (2011)
“Se considera agente cultural aquellos actores (individuales, colectivos, institucionales,
etc. que concurren en un contexto determinado y en un tiempo o periodo definido. Los
agentes culturales son el resultado del progreso de lo individual a lo colectivo por medio
de procesos de organizacidn y estructuracién social de acuerdo con los valores, tradicidn
y las normas de su contexto. Los agentes culturales se agrupan para intervenir a partir de
sus propias interpretaciones o valoraciones de la realidad para contribuir a la vida cultural
de su entorno en un sentido amplio”. (pp.121)

164 Entrevista a los organizadores del encuentro. Mayo de 2021.
165 {dem op cit. 2.
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Para la seleccién de propuestas artisticas a presentar, se plantea la necesidad de parte de los
organizadores de no decidir unilateralmente cual espectaculo es adecuado para un encuentro
de estas caracteristicas y cual no lo es. Por el contrario, la seleccién se arma en una red de
artistas tandilenses principalmente abriéndose también a la regidn y otras provincias en algunas
oportunidades; preguntandose qué producciones seria interesante que aparezcan. Se
seleccionan obras vistas con anterioridad y se expiden invitaciones y convocatorias a propuestas
de equipos de trabajo de la regién y del pais. Incluso se indaga en producciones que surjan en el
mismo barrio, tales como por ejemplo un grupo de adolescentes y pre adolescentes que abordan
el estilo del rap, trap, freestyle y que tiene lugar en La Movediza.
Con el correr de las ediciones, el criterio para la programacién incorporé distintos bloques
tematicos y estéticos que rednen producciones con similitudes entre si y las muestran juntas; la
elaboracion de estos bloques tiene que ver, por un lado, con las similitudes mencionadas y
también con la respuesta del publico. Se comenzé a debatir en un momento como dividir los
espectdculos teniendo en cuenta las edades a las que se dirigen y las edades del publico, de esta
consideracion se elabord un bloque infantil y un bloque de adultos. Otros bloques que han
surgido a lo largo de las ediciones fueron: Memoria, Autogestion, propuestas relacionadas con
Federico Garcia Lorca, entre otros. Al respecto de este cruce de arte y zonas complejas o
problematicas de la realidad, sostiene Iliana Dieguez (2007):
“Pretender estudiar el arte escénico que hoy sucede en multiples escenarios urbanos y
artisticos en América Latina, implica interrogarnos sobre las caracteristicas, los bordes y
contaminaciones en las artes contemporaneas asi como sus cruces y dialogos con la
realidad. Seria estéril intentar encerrar en un laboratorio estas manifestaciones artisticas,
aislarlas de sus realidades e intentar aplicarles abstractos procedimientos academicistas.
(...) Desde que Turner lo introdujera en el campo de los estudios tedricos, lo liminal apunta
a la relacidn entre el fendmeno-ya sea ritual o artistico-y su entorno social, aspecto que
ha comenzado a ser particularmente atendido por la estética relacional”. (Dieguez, 2007.

pp 17).

Asimismo, se organizan charlas y mesas de debate y la programacién estd atravesada por
almuerzos con los artistas y cierran con una pefa nocturna el ultimo dia del Encuentro. La
entrada al evento es de modalidad libre y gratuita, para garantizar el acceso igualitario y
multitudinario de toda la poblacién.

Para su financiamiento, se articula con el Instituto Nacional del Teatro (INT) a través de la
postulacion a subsidios, por la linea para produccion de eventos que se otorga a la regidn centro.
De esta manera, se asegura el pago a los artistas a la vez que la gratuidad de la entrada.es la
Unica que puede socializar También, se han solicitado subsidios a otras instituciones como al
Fondo Nacional de las Artes (FNA) y al Consejo Provincial de Teatro Independiente (CPTI).

Han recibido a su vez apoyo concreto de la UNCPBA para la compra de pasajes necesarios para
el traslado de las compafiias provenientes de otras localidades. Por otro lado, se envid al
Ministerio de Cultura de la Nacién una peticion de declaracién de interés cultural que fue
otorgada en el afio 2015 y fue declarado en todas las oportunidades de interés cultural por el
Municipio de Tandil.

Luego de confirmar los artistas a presentarse, su orden y/o bloque de participacion, se elaboran
grillas generales donde se detallan las necesidades logisticas y técnicas de cada propuesta
artistica, (transporte, luces, escenografia, sonido, etcétera), para asegurar la division del trabajo
humano necesario para cada especticulo y la division del dinero conseguido para el
financiamiento. A la vez que hacen el trabajo de gestion, Saracca, Dipaola, Alvarez y Ledesma se
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encargan de transportar equipos, decorar el espacio, disponerlo para la puesta en escena de

determinadas propuestas, etc.

“Nosotros empezamos a trabajar desde muy temprano con el encuentro” dice Facundo Dipaola:
“Termina un encuentro, nos damos un tiempo y para agosto empieza una parte muy grosa
del trabajo, la convocatoria, después se hace el pedido de subsidio que es un trabajo
arduo porque se presenta un historial de todas las compafiias, se llama a las compaiiias
gue no han mandado los materiales, insistir, me lleva mucho tiempo... me ha pasado la
sensacion interior de decir: no lo quiero hacer mas. Cuando estamos en el momento del
encuentro y veo todo lo que sucede alrededor de eso, la gente disfrutando de ese
momento como si fuera una gran pefia popular, tomando mate afuera, disfrutando de las
obras, los nenes que intentan acomodarse y poder ver todo con esas ansias de querer ver
todo, que nos ayuden a colgar los banderines, todo eso me vuelve a dar esa sensacién de.
Claro, lo hago por esto”,

La misma diversidad que se encuentra en la organizacion y realizacion del evento se propone en
su difusidn; alo largo de las 7 ediciones se han convocado a diferentes artistas plasticos de Tandil
para la confeccién de flyers y programas de difusion. En los primeros afios, se realizaba una “gran
caravana” con murgas de la ciudad por las calles de La Movediza, para convocar a los vecinos a
gue se acerquen. Sin embargo, los organizadores plantean que no sélo les interesa convocar al
barrio como espectador, sino que también difunden en otros barrios, organizaciones sociales y
culturales, la Universidad, las redes sociales, etcétera.

“La pretension siempre fue tener la mayor cantidad de articulaciones horizontales posibles con
quienes consideramos que caminamos juntos en este camino de pensar una sociedad mds linda”
dice Alvarez. Incluso, se han confeccionado mapas que indican cdmo llegar en colectivo para
personas que no residen en La Movediza. En las ultimas ediciones, se comenzaron a hacer piezas
graficas para cada espectdculo en particular -ademas de la grafica general- y se realizaron spots
radiales.

Hacia un cierre de reflexiones

El Encuentro de Artes Escénicas es un evento cultural que se desarrollé durante 6 ediciones
desde 2014, actualmente suspendido por la pandemia COVID-19. Este proyecto, ideado y
gestado por Facundo Dipaola, Santiago Saracca, Dario Ledesma y Alvaro Alvarez en articulacién
con la Asociacion Civil Docentes de Tandil y su Centro Cultural Tierra y Cultura, plantea dos lineas
concretas como objetivo para su realizacidn: la creacion de redes relacionales entre artistas
locales entre siy la vinculaciéon de estos artistas con el Barrio Maggiori (Parque-La Movediza). Es
un encuentro de cardcter gratuito, abierto a la comunidad, con una perspectiva diversa, plural y
comunitaria.

Este ideal del evento se refleja en coherencia con los discursos de sus gestores asi como también
en su organizacion, planificacion, difusién y financiamiento. Fue fundamental la articulacion con
diversas instituciones, compafiias teatrales, organizaciones sociales y culturales, para su
realizacion. El ideal diverso se refleja en los distintos aspectos a tener en cuenta al organizar el
Encuentro, al planificarlo, gestionarlo, llevarlo a cabo y transformarlo conforme las ediciones, la
devolucidn del publico y el trabajo de los artistas fueron abriendo nuevos interrogantes.

Su apertura al didlogo y a la reflexidn tanto al interior como con los participantes artistas y el
publico lo ubica en un dinamismo social y cultural que lo transforma para potenciarlo, lo desafia

166 |dem op.cit 2 y3.
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contra el estancamiento permaneciendo permeable con cada edicion generando asi una
construcciéon tan independiente como colectiva.

GALERIA DE IMAGENES
https://view.genial.ly/60dfa2d8bd8bce0d65896803/video-presentation-encuentro-artes-
escenicas-tandil
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Hablando de cine con un poeta. Cruces interdiscursivos en la poesia de
Roger Wolfe.

Domingo, Mariano
Celehis, Universidad Nacional de Mar del Plata

Introduccidén. Una lirica marcada por la pluralidad de discursos

En la particular trayectoria que describe la poética de Roger Wolfe!®” (Westerham, 1962- ), es
posible reconocer influencias diversas para las sucesivas etapas de su desarrollo como autor.
Cercano, en sus inicios, de acuerdo con algunos sectores criticos, a la “poesia de la experiencia”
predominante en la Espafia de los afios ochenta y noventa, sus indagaciones en torno a las
posibilidades de un realismo mas prosaico, mas austero, casi antirretdrico, lo desviaran hacia
formas de expresién propias®®. Sin embargo, su produccién ha colisionado, en reiteradas
ocasiones, con ciertas miras criticas que, reductivamente, insisten en acotar los alcances de esa
poética, circunscribiéndola exclusivamente a la linea del dirty realism norteamericano, una
derivacién sin maquillar del minimalismo encabezada por Raymond Carver®, Si bien el poeta
inglés, afincado desde nifio en Madrid, debe tanto al propio Carver como a Bukowski un
ascendente fundamental para el sobrio estilo que practica, la etiqueta de “realista sucio” que
por afios se le ha adosado dentro del escenario intelectual espafiol no hace sino obturar muchas
de las propuestas y operaciones de sentido que hacen a una escritura tan personal como
multifacética.

El singular trabajo de recuperacidn y resignificacién de materiales ajenos, ya literarios, ya de
otra indole, insoslayable para la praxis poética de Wolfe, es una de esas aristas que se muestran
menos exploradas por la critica especializada. En trabajos previos se ha podido estudiar cémo
operan en su poesia los lazos entre su escritura y una serie de textos pertenecientes a épocasy
tradiciones diversas, desde los clasicos de la Antigliedad grecolatina y del Siglo de Oro espafiol,
hasta el decadentismo francés vy la literatura norteamericana ultima. El mismo lo ha puesto en
palabras, consultado sobre la dificultad de asimilar la obra ajena responde:

167 Este trabajo forma parte de un proyecto mayor titulado “Roger Wolfe: Didlogos recursivos con la
tradicion poética espafola y anglosajona”, desarrollado en el marco de la beca para estudiantes
avanzados otorgada por la Universidad Nacional de Mar del Plata, dirigida por la Dra. Verdnica Leuci y
codirigida por la Dra. Laura Scarano, con sede en el Centro de Letras Hispanoamericanas (Celehis) de la
Facultad de Humanidades de la UNMDP.

168 Bajo |a etiqueta de “poesia de la experiencia” se identifica toda una vertiente poética liderada por el
granadino Luis Garcia Montero caracterizada por la recuperacion de figuras y metros tradicionales de la
retdrica actualizados en el auge del moderno verso libre. Prima una nocién de la poesia como artificio,
como juego con el lenguaje y el empleo de un tono intimista, nostalgico, que privilegia la contemplacién
y recreacién no ya de héroes sino de “ciudadanos normales” (Garcia Montero 1996 s/p), capaces de
operar una identificacion con el lector, ser “complices” de los avatares de su vida cotidiana.

169 E| dirty realism supone una torsidn de la corriente minimalista estadounidense que impulsa una vuelta
del arte sobre la mas pura cotidianeidad del hombre convencional. Antes que sucio, vulgar o feista este
realismo se propondria “manchado” de vida.
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“Para un creador, todo es arcilla maleable; incluida la masa de otro creador. Por otra parte, todo
ya estd escrito y hecho en realidad; existe una teoria segun la cual el arte es un gran rio en el
cual lo que llamamos autores no son sino areas de “densificacion” de particulas preexistentes;
0 una especie de gran prueba de imprenta, ya compuesta, que todos vamos corrigiendo
individualmente con nuestras aportaciones”. (2015)

Una evidente matriz “transtextual”, en términos de Gerard Genette, subyace a buena parte de
la lirica de Wolfe, que no puede ser comprendida por entero sin profundizar sobre esos vinculos
por los que el texto trasciende sus propios limites como unidad singular, auténoma y entra en
contacto con multiplicidad de textos otros (Genette 1989: 9-10). Esta nocion se encuentra
intimamente emparentada con las ideas desarrolladas por Julia Kristeva en torno al ya cldsico
concepto de intertextualidad, influenciado directamente por el postulado bajtiniano de la
dialogicidad consustancial al enunciado. Si entonces, siguiendo a Bajtin, todo enunciado que se
pronuncia estd, de alguna forma, condicionado por otros anteriores de los que es respuestay, a
la vez, en si mismo, prefigura potenciales enunciados futuros, por consiguiente, a todo texto
pueden reconocérsele antecedentes intertextuales y por lo mismo, como reconoce José Enrique
Martinez Fernandez (2001), cualquier “texto tiene la posibilidad de convertirse en intertexto”
(p. 78).

Ahora bien, ¢qué ha de entenderse exactamente por texto?, ¢qué clase de objetos semidticos
diversos tienen cabida hacia dentro de una nocién amplia de texto? Los estudios de semidtica
cultural encabezados por, entre otros, luri Lotman y Roland Barthes, han trascendido los limites
de una formulacién meramente linglistica del concepto. Como es sabido, Barthes, al postular la
muerte del autor, descree de la posibilidad de una autoria original y Unica del texto, cuya
naturaleza vendria a ser eminentemente intertextual, es decir, fundada en el cruce de
textualidades diferentes. El texto, segln el semidlogo francés, se aparta asi de la obra, por su
caracter dindmico, por sustentarse en asociaciones multiples que hacen de él un espacio
netamente productivo, de juego y de trabajo con el significante, desprendido por entero de
cualquier filiacion debida al autor (1971). Por su parte, Lotman excede las fronteras de lo
literario y llega a reconocer como textos a productos derivados de cédigos distintos entre siy de
lo literario, tales como piezas musicales, pictéricas y hasta largometrajes en proyeccién (Ferrari
2007: 12); con lo cual se extienden los alcances de la intertextualidad propiamente dicha. El
significado ultimo de cada texto, segln la linea de pensamiento desarrollada por estos tedricos,
surge asi de una colaboracion activa por parte del lector, de un consciente cotejo de las
relaciones que existen entre aquel y toda una gama de textos, cédigos y sistemas de signos
particulares que, desde el fuero externo, lo condicionan internamente. Una exploracién de esta
clase es la que se procura emprender en la presente oportunidad, una busqueda que se adentre
en la incorporacién y vinculacion productiva de discursos diversos que es recurso de suma
importancia para la poesia de Wolfe.

Aqui es donde se vuelve operativo sumar al analisis otro concepto clave como lo es la
interdiscursividad, que el filésofo, semidlogo y critico literario italiano Cesare Segre (1985)
adopta en principio para dar cuenta de todo nexo semioldgico que se suscita entre un texto
literario y cualquier objeto producto de esos otros discursos o cddigos semidticos diferentes
registrados en la cultura y ordenados ideolégicamente, como el cine, la musica, el teatro, etc. El
espanol Tomas Albaladejo (2005), continuador de Segre, reconoce en la interdiscursividad un
elemento basal para el edificio de la comunicacion humana. No existiria posibilidad de
intercambio alguno sin el cruce de discursividades variadas (p. 28). Asimismo, en afinidad con
este ultimo concepto, la nocidn de intermedialidad ha ido ganando terreno en relacién con la
permeabilidad o entrecruzamiento de objetos diferentes, sobre todo en referencia a los
distintos medios. Esta categoria, a cuyo estudio se ha dedicado, entre otros, el grupo de estudios
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sobre literatura y cine (GELYC) de la Universidad de Salamanca encabezado por Pérez Bowie, es
pues otra nocidn fructifera para referir cruces de este estilo. José Seoane Rivera (2018) reconoce
como intermediales los “contactos, interferencias o intersecciones entre diferentes medios en
una misma obra” (p. 286).

Esto se hace patente en una escritura como la de Wolfe que desborda los cauces de lo literario
y de lo intertextual en un sentido estrecho (el de la cita o la simple alusidn) para entrar en
relaciones complejas con registros y textualidades diversas entre si. Sera entonces el propdsito
de la presente ponencia llevar adelante una lectura y una suerte de pesquisa de la poesia de
Wolfe con el fin de relevar esos vinculos del texto propiamente dicho con la multiplicidad de
objetos culturales “otros” a los que se abre su escritura.

Pintar el poema del color del rock

Roger Wolfe, como se dijo, dota su poesia de referencias a multiples discursos diferentes,
ajenos, pero a la vez concomitantes a lo literario. Entre ellos, la musica ocupa un espacio de gran
relevancia. La dpera, el pop, el country son algunos de los géneros que se hacen lugar en sus
versos, pero es el rock, especialmente el rock en inglés, el que se lleva la palma en cuanto a su
grado de incidencia en la practica poética del autor. Es de notar el caso de “Paint it black”, poema
del libro Hablando de pintura con un ciego (1992) —cuyo titulo se retoma y renueva para este
trabajo- que coloca al lector en la encrucijada de una primera linea que coincide con el nombre
de uno de los mayores hits en la historia de la musica contemporanea, mientras el resto del
texto rehusa cualquier mencion esclarecedora al respecto. De esta forma, la identificacion uno
a uno entre poema y single se complejiza, a diferencia de otros ejemplos en los que Wolfe elige
explicitar la relacién entre determinada pieza musical y su escrito.

“Paint it black”, de la mitica banda britanica The Rolling Stones, fue grabada en marzo de 1966
y formo parte de su sexto album, Aftermath, de ese mismo afio. El sencillo, escrito enteramente
entre Jagger y Richards, ocupd durante meses los primeros puestos en las listas de éxitos en
Gran Bretafia, en los Estados Unidos y en cantidad de otros paises. Varias curiosidades se dieron
cita en su composicién, entre ellas, la ocurrencia del instrumentista Brian Jones de emplear para
el riff un sitar, instrumento de cuerda proveniente de la India, novedad clave para lograr el tono
misterioso y hasta sombrio que acompanfia lo ya oscuro de la letra. En relacion con esta ultima,
destaca la cuarta linea del estribillo “I have to turn my head until my darkness goes” que, se ha
dicho, Jagger habria tomado prestada del Ulises de James Joyce.

¢Qué clase de vinculo puede trazarse entonces entre el texto de Wolfe y aquel del sencillo de
The Rolling Stones? ¢En qué medida el encabezado y cuerpo del poema funcionan entre siy une
esa interseccién, o no, con los enunciados particulares de la cancidn? En primera instancia,
desde lo formal, una composicién y otra difieren en la persona gramatical elegida. El sencillo
escoge la primera para moldear a un sujeto sumido en profunda depresidn, quien se lamenta
por la pérdida de un ser querido y de ahi que todo lo vea, o deseara ver, en negro. El texto de
Wolfe, en cambio, emplea, curiosamente, la segunda, como forma de presentar una voz que,
desde la experiencia, se refiere a un tercero (bien podria tratarse del propio lector) en igual
estado de infelicidad manifiesto.

¢Cémo se construye, en cada composicion, el marco en que se refiere ese sufrimiento de un
individuo retraido en si mismo? En este sentido si se observan similitudes en los procedimientos:
el uso del paralelismo sirve al hablante de la cancidn para insistir en lo desesperanzado de su
perspectiva, reforzado por la apelacidn a lo visual cromatico:

| want to see it painted, painted black

black as night, black as coal.

| want to see the sun, blotted out from the sky.
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| want to see it painted, painted, painted, painted black.

Despojado de la metafora cromatica, el texto de Wolfe hace uso del paralelismo como medio
para caracterizar la penosa existencia con la que vendrian a identificarse el hablante y su
interlocutor, voz lirica y potencial lector, incluso poeta y cantante:

Dias malos (...)

En los que ves colmillos en las fauces

de la gente que te dice que te quiere.

En los que el sol es un arma arrojadiza

o la lluvia una descarga de vinagre.

En los que mejor rocias de azufre

tu portal. (2008: 97)

Sila solucidn ante este padecer en el sencillo de The Rolling Stones se reduce a enlazar la negrura
del espiritu con la de todo alrededor, el hablante en Wolfe se muestra mas expeditivo: ante la
hipocresia generalizada y un entorno natural adverso, no queda sino el azufre (de uso extendido
como plaguicida y, paradéjicamente, como colorante negro en orfebreria), la inaccién al abrigo
de la camay el rezo, mas como gesto desesperado que verdadero refugio en la religién.

¢Qué hace la poesia en un sitio como éste? Roger Wolfe y la Movida

En Dias perdidos en los transportes publicos, de 1992, Wolfe tematiza la soledad y complejidad
de los vinculos entre individuos por medio de la yuxtaposicidon de poesia, musica y cine. El texto
“Algo arde, pero no soy yo” se abre con una clara referencia al mundo del rock:

Los Burning cantaban no sé qué historia

de no sé qué femme fatale.

Yo contemplaba el rostro de Carmen Maura

en el fondo de mi vaso

de cofiac. (2008: 42)

Burning fue el nombre de una popular banda nacida en Madrid, con influencias de los Rolling
Stones, Lou Reed, el blues y el rock de los 50. Creada en 1974 y disuelta en 2019, fue precursora
del fendmeno de la “Movida madrilefia” durante los 80 y de varios otros grupos en las décadas
subsiguientes y hasta bien entrado el presente siglo. Sus primeros afos, cuando cantaban en
idioma inglés, lo mismo que sus raices, la emparentan, por vias del bilingliismo, con el propio
sujeto biografico Roger Wolfe. Con esto se juega en la traduccion entre el titulo y la primera
linea (“burning”=lo que arde/ardiendo).

Ahora bien, hasta la voz hablante llega confusamente una cancidn de Burning en particular. Su
incapacidad para reconocerla, el repetido “no sé qué”, puede explicarse por la hipotesis de que
el mencionado no haya sido el primer cofiac de la noche. La bebida es un achaque que Wolfe
suele atribuir al sujeto que configura en su poesia. Sin embargo, lo particular aqui es que la pista
buscada surge ante él en la linea siguiente: Carmen Maura, actriz espanola consagrada, primera
“chica Almoddvar”, protagoniza ¢ Qué hace una chica como tu en un sitio como éste? de 1978,
cinta cuya banda sonora contd con un tema homénimo de Burning que culmina:

Muijer fatal, siempre con problemas...

¢Qué tienes en los ojos, nena,

o es que vas a llorar?

Ya sé que alguien piso tu orgullo
en un oscuro portal.
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No intentes atraparme,
ya he aprendido a volar. (2008: 42)

La escritura de Wolfe anuda en solo una estrofa la triada poesia-musica-cine en lo que esta en
clara afinidad con lo que los estudios intermediales han dado en llamar “intermedialidad
extrinseca”, es decir, “la presencia efectiva de un medio en otro” (2018: 287). Sin embargo, la
cuestién no se retoma y desaparece ya con la estrofa siguiente. En ella, el sujeto hablante, que
parece haber abandonado la soledad acostumbrada, cede la palabra a un otro, Ludo, ausente
en el resto de la obra de Wolfe, tal vez por tratarse de un encuentro casual y nunca repetido.
¢Cual es la relevancia de lo que Ludo tiene para decir? Su voz se registra, primero, en estilo
indirecto. Desde la perspectiva propia, una primera persona resume su argumento (“Ludo me
decia que habia tomado / la muy firme decisién de incorporarse / a nuestro club.”(2008: 42)).
Luego, a mitad de verso, cita sus expresiones textualmente, su mensaje transita desde una
conviccidn total hasta la mas pura resignacién: “«Al fin y al cabo —farfullaba- / algun tipo de
familia / hay que tener.»” (42).

Resulta paraddjico notar cdmo un sujeto poético que se regocija en la soledad y el silencio,
aparece ahora no solo en conversacién con un desconocido, sino como parte de cierta sociedad
o grupo de dudosa naturaleza. La falta de cualquier explicacién deja lugar al interrogante; tal vez
la clave para desentrafiarlo resida en ese otro elemento ya referido en los primeros versos: el
alcohol y, por extensidn, la noche.

Para empezar, el cofiac, de alto volumen alcohdlico, una clase particular de brandy producido
en Francia, un aguardiente, etimolégicamente derivado de brandewijn, holandés equivalente a
“vino quemado” dado que asi, destilado, Espafia lo exportaba a los Paises Bajos, donde se
popularizé su consumo. Probablemente, los Burning no seran los Unicos que ardan en el poema
de Wolfe. El corte de verso en “habia tomado” parece un guifio interesante en esta direccion.
Con esto, el intercambio entre la voz y Ludo adquiere un cariz nuevo: la de la discusién entre
ebrios, desesperada, pesimista, pero igual de profunda y reveladora. La barra o una mesa
cualquiera de un bar innominado suelen ser los atriles predilectos para Wolfe: desde alli lanza
sus diatribas filosdficas, existencialistas, punzantes, descorazonadas. Por lo general, la primera
persona canalizard su voz, cuando no, momentaneamente tomardn forma figuras como la de
Ludo.

Por otra parte, las alusiones a Burning y a Carmen Maura traen consigo la referencia obligada a
lo que significd para Espafia la “Movida Madrilefia”. La Movida fue un movimiento que
acompafid la Transicién luego de la dictadura y muerte de Franco en 1975 y hasta principios de
los afios ochenta. En conexién directa con un progresivo laicismo de la sociedad espafola
(difusiéon de métodos anticonceptivos, despenalizacion de la homosexualidad, auge de los
discursos feministas, aumento en el consumo de drogas, etc.), la Movida tuvo un fuerte impacto
en la musica y el cine. Sin mas, Rosa, el personaje interpretado por Maura, recientemente
divorciada, encontrara el amor en medio de este nuevo y alocado dmbito que es la noche de
Madrid.

¢De qué manera se coordinan todos estos aspectos en el conjunto del poema? Desde el
principio, en la voz incapaz de concentrarse en lo que ve y escucha, en el reflexivo intercambio
gue mantiene con Ludo vy, para cerrar, en la imagen de la calle por la madrugada, se configura
todo un cuadro de la bohemia espafiola. El empleo casi exclusivo del pretérito imperfecto a lo
largo del texto (“cantaban”, “contemplaba”, “me decia”, “farfullaba”, “tronaba”) genera un
efecto de prolongacién, de un tiempo que se estira, en correspondencia con jornadas
interminables de fiesta que justificaron expresiones de época tales como “Madrid no duerme”.
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Los versos finales son elocuentes: tras una noche entera en vela, el sujeto vuelve la vista hacia
el exterior, hacia una avenida que, con seguridad, lo devolvera al hogar, a la vida rutinaria y
exasperante. Sobre el firmamento se imprime, otra vez, lo sonoro. La “gota fria”, giro realista de
Wolfe sobre el espanol castellano, remite a un fendmeno meteoroldgico habitual del otofio
peninsular, con tormentas fuertes como la que, se asume, acompanfard al hablante de camino a
casa.

Apocalipsis, énow? Poesia y cine frente a la pesadilla massmediatica

La operatoria de Wolfe de servirse de la referencia a un objeto cultural reconocible como primer
motor de sentido del poema se repite en “jApocalipsis now!”, alusién directa al multipremiado
largometraje de 1979 dirigido por Francis Ford Coppola. Apocalipsis now (los signos de
exclamacion son intervencidon exclusiva del poeta), inspirada por textos de Joseph Conrad,
George Frazer y T. S. Eliot, tiene centro en la locura del coronel Kurtz, interpretado por Marlon
Brando, encargado de las Fuerzas Especiales estadounidenses en Camboya durante la guerra de
Vietnam, y los peligros que significa para la misién que capitanea. Marta Ferrari, en su estudio
De la letra a la imagen. Narrativas postfranquistas en sus versiones filmicas, reconoce que las
relaciones, los intercambios entre el discurso literario y el filmico han resultado desde siempre
enriquecedores y la poética de Wolfe no es la excepcion, como se predica de las multiples
instancias y formas en que el poeta procura acercar e interceptar uno y otro codigo.

De vuelta sobre el poema, los cuestionamientos ante los que se coloca al lector son, en su
mayoria, siempre los mismos: écomo se predispone la lectura con semejante encabezado?, équé
significados emparentados con éste se filtran en los versos? Es de interés examinar la naturaleza
de ese nexo interdiscursivo entre un objeto y otro que el poeta decide hacer patente desde el
titulo mismo.

El poema se construye a partir de una voz en primera persona que oscila entre la observacion
de un afuera desolador, meteorolégica y humanamente penoso, y un adentro igual de pesimista,
dominado por el bombardeo noticioso de la radio. Wolfe reincide en la escena de aquel que,
afincado en lo alto de un departamento de la ciudad, se detiene a describir lo que sucede en la
calle. Pero en esta oportunidad las distancias, los limites entre uno y otro plano se difuminan
por intermediacién de una conciencia que no solo contempla, sino que relativiza, compara y
hasta divaga:

Lo que sobrevive aun de la mafiana se desliza

lentamente

bajo una lluvia inesperada y fina, como en esos

suefios en los que no acabas de dormirte.

En Canarias, segun dicen, es ya la una.

Ahi afuera, me parece, las personas son palillos,

titeres que maneja

una pesadilla colectiva. (2008: 98)

Predomina entonces la inseguridad, la incertidumbre (“segun dicen”, “me parece”), los objetos
se hacen borrosos, sumido todo en una atmdsfera onirica, ya entresuefio, ya “pesadilla
colectiva”. En este punto es posible sefialar una aproximacion entre poema vy film: esos estados
alterados, entre el suefio, la vigilia, la inconsciencia y la alucinacidon toman plena relevancia en
la obra de Coppola, que tuerce progresivamente hacia el delirio, a causa del horror de la guerra,
la enfermedad, el uso de drogas y el desquicio por el poder.

El desarrollo, la transicion misma de Apocalipsis now encuentra ecos en el poema de Wolfe: del
inicio lento, sinuoso, de la lluvia que cae al otro lado de la ventana, el texto se sumerge, lineas
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después, en un espiral de violencia e irrealidad similar al de la narraciéon del largometraje,
conforme avanza la travesia rio arriba por la jungla vietnamita:

Y en la radio vuelven a la carga una vez mas,

con la alegria de un nifio que se hurga la entrepierna,

hablandome y hablandonos de incendios,

de desiertos, de ruinas y de muertes

y de guerra. (98)

A través de la metafora bélica, de ese “volver a la carga”, la radio (preponderante también en el
film), como medio masivo, amarillista, introduce, una y otra vez, todo el caos del mundo
circundante en el interior que habita el sujeto. En lo grosero de la imagen del nifio que se auto
complace Wolfe cifra el regodeo de una prensa sensacionalista en que las miserias del hombre
ocupan siempre las primeras planas del periddico vy los titulos del noticiero. Mediante el recurso
de la enumeracion, con la repeticién de la particula “de” y la doble conjuncidn sobre el final “y
de muertes / y de guerra” se refuerza el efecto de avasallamiento sobre el receptor en la marea
informativa de esta época. La disposicién que ubica en el ultimo verso, en solitario, a la guerra,
eje del filme de Coppola, termina de anudar una obra con la otra en esta peculiar reapropiacion
que Wolfe hace de una pieza antolégica de la historia de la industria cinematografica
estadounidense.

Conclusiones

Habiendo llegado al final de estas reflexiones resta aun la pregunta fundamental en relacién con
las motivaciones o busquedas que impulsan los cruces interdiscursivos, abundantes en la obra
de Wolfe. En el breve recorrido propuesto se ha procurado dar cuenta de la importancia que
guarda, para el quehacer poético del autor anglo espafiol, la incorporacién y manipulacion de
discursos o registros externos al ambito de lo estrictamente literario. Hits del rock local e
internacional, lo mismo que hitos del séptimo arte, de Coppola a Fernando Colomo, se vuelven,
en estos y muchos textos otros, objeto de reapropiaciones que los dotan de sentidos nuevos.
Joan Oleza (1996) ha reconocido como caracteristico de un sector del pensamiento posmoderno
“la reapropiacidn de la tradicidn, la disolucién de la incompatibilidad modernista entre cultura
de élite y cultura de masas y la exploracion y recuperacion de formas, temas y procedimientos
de la cultura popular de masas” (p. 40). Coherente con esta légica, la praxis de Wolfe elige
sortear cualquier tipo de barrera entre medios y géneros y hacer lugar, junto a la
reinterpretacién de tdpicos cldsicos de la literatura universal, para el cine taquillero de
Hollywood y la musica “comercial” de los 70, textualidades largamente consideradas como
subproductos vulgares y antiliterarios de la masificacién cultural. En Tiempos muertos, su
volumen de “ensayos-ficciones”, el propio poeta admite que “el escritor desconoce el
desperdicio, que su existencia es un ejercicio permanente de acaparamiento y reciclaje, todo es
bueno para él, todo es util para su obra” (2009). De esta forma, la escritura tiende a pluralizarse
y “lo poético” como nocién se complejiza por la convocatoria productiva de cédigos diversos en
una exploracion verdaderamente interdiscursiva e intermedial, productiva y fecunda para el
estudio de la poesia de Roger Wolfe.
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Para la discusion modernizacion / experimentalismo / vanguardia en la
historia del teatro europeo: anadlisis de César-Antechrist (1895), de Alfred
Jarry

Dubatti, Jorge
Instituto de Artes del Espectaculo “Dr. Raul H. Castagnino”, Facultad de Filosofia y Letras,

Universidad de Buenos Aires / Universidad Nacional Auténoma de México

A casi 150 afios de su nacimiento, Alfred Jarry (Laval, 1873 — Paris, 1907) sigue siendo
practicamente un desconocido, en materia teatral, para el mundo hispdnico. Todavia podemos
continuar haciendo nuestra la expresion del editor Michel Arrivé en la introduccion a las Oeuvres
complétes de Jarry (tomo |), en 1972, quien en aquella ocasidn se refirié al dmbito de los estudios
franceses e internacionales: “Notoriété du nom, méconnaissance de I'oeuvre” (Jarry, 2001, p.
1X).

La mirada hispanica sobre el teatro de Jarry se ha concentrado, fundamentalmente, en el “ciclo”
dramatico del personaje de Ubu, integrado por Ubu Rey (1896), Ubu encadenado (1900), Ubu
en la colina (1906), Ubl cornudo (1944)Y°. Sin embargo, lo que una célebre edicidn espafiola
llama “todo Ubu” (Jarry, 1981, a partir de la francesa de 1975) deja afuera otros textos teatrales
anteriores a 1896. Las traducciones teatrales al castellano han descuidado lo que podemos
llamar el Ur-Ubu: los trazos teatrales de configuracidn del personaje antes de su fijacién en la
pieza de 1896.

El problema es adn mayor: también se ha desestimado el considerable volumen de piezas
teatrales de Jarry en los tres tomos de sus Oeuvres complétes: las tempranas obras breves
reunidas en Ontogénie (entre ellas: Les brigands de la Calabre, La Clochette, Le parapluie-
seringue du Docteur Thanaton, Roupias Téte-de-Seiche, Les Antliaclastes, Les alcoolisés,
anteriores a 1894), César-Antechrist (1895) o las posteriores Léda, Pieter de Delft, Jef, Le manoir
enchanté, L’amour maladroit, Le bon Roi Dagobert, Par la taille, Le moutardier du Pape,
Pantagruel (en colaboracién con Eugene Demolder) (Jarry, 2001, 1987, 1988). Hasta donde
conocemos, esos textos dramaticos no han sido editados en traduccidon al castellano, o
pertenecen a un circulo académico estrecho.

Para esta ponencia, dentro de ese corpus poco atendido, queremos detenernos en César-
Antechrist (1895) con tres objetivos fundamentales:

- caracterizar algunos rasgos principales de la poética de esta pieza desde la metodologia de la
Poética Comparada, entre lo micropoético y lo abstracto (Dubatti, 2012, pp. 127-142);

- establecer su vinculacién con el ciclo teatral de Ubu;

- repensar los procesos histdricos del teatro europeo hacia fines del siglo XIX a partir de
diferentes formas de practicar-concebir las transformaciones teatrales (nocién superadora de
las oposiciones continuidad/cambio y cambio/ruptura) y revisar las categorias historiolégicas de

170 consignamos las fechas de las primeras ediciones (véase Bibliografia).
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modernizacion, vanguardia y experimentalismo para comprender los procesos teatrales en la
Paris de finales del siglo XIX"2,

César-Antechrist fue publicada por Editions de Mercure de France en 1895 (en tirada de 206
ejemplares), un afio antes de la edicidn y el estreno de Ubu Rey?”2. Dedicada a Juan Damasceno
(Damasco, 675-749, tedlogo y escritor sirio, doctor de la Iglesia), la obra plantea el nacimiento
del espiritu anticristiano al reencarnarse Cristo en el Anticristo, la teoria de la identidad de los
contrarios y la influencia del Mal en las practicas humanas. La edicién incluye numerosos
grabados y dibujos de estilo antiguo y otros de factura reciente (2001, pp. 271, 272, 278, 291,
297, 303, 314, 322, 326, 332, 334, 335) y uno, de lenguaje moderno, realizado por Jarry (2001,
p. 285).

Se trata de una pieza simbolista (Dubatti, 2009, pp. 143-180), de composicién deliberadamente
extrafia y original, cuya matriz de escritura heteroestructurada combina el poema en forma de
didlogo vy el texto teatral con las ilustraciones. Texto desafiante para las convenciones de la
época, por momentos parece destinado solo a la lectura, y en otros pensado para la puesta en
escena. No tenemos datos de que haya sido estrenado en la época de su edicién. Incluye
personajes de origen religioso, mitico y/o alegérico, con otros puramente simbdlicos; se cruzan
el cristianismo con la Antigliedad pagana y en la representacidon todos devienen simbolos
complejos, como los tres Cristos crucificados invertidos (el de Oro, el de Plata y el de Bronce), el
Gallo, la Flor de Lys, el Sol, el Toro, la Esfinge, el Buho, Jesucristo y Dios El Padre, etc. La pieza
despliega un mundo jeroglifico, de representacion hierofanica y referencia sagrada (Eliade,
1993; Dubatti, 2009), como era frecuente entre los simbolistas.

La disposicion externa del texto consta de cuatro actos, tres entreactos y un post acto,
distribuidos de la siguiente manera:

e L'Acte Prologal: Le Reliquaire (pp. 273-282)

e Entr’Acte: Les étoiles tombent du ciel (p. 283)

e L’Acte Héraldique: Orle (pp. 285-294)

e Entr’Acte: Les baleines paraissent a la surface de la mer (p. 295)
e L’Acte Terrestre: Ubu Roi (pp. 297-323)

e Entr’Acte: Le ciel se retire comme un livre qu’on roule (p. 324)
e Acte Dernier (Du Jugement): Le Taurobole (pp. 325-332)

e Postacte: Les morts se lévent et viennent au jugement (p. 333)

Tanto los entreactos como el post acto solo constan de una linea de texto (la que antes citamos
en francés): “Las estrellas caen del cielo”; “La ballenas aparecen en la superficie del mar”; “El
cielo retrocede como un libro que se enrolla”; “Los muertos se levantan y vienen al juicio”. Este
procedimiento exhibe la voluntad de modernizacidon dramatica respecto de las estructuras
convencionalizadas en el teatro coetdneo. No se trata de un texto teoldgico o de exégesis
dogmatica: mas bien recrea libremente el episodio de San Pedro, (aqui llamado Saint Pierre-
Humanité, con un sentido alegdrico), que niega tres veces a Cristo, (aparece “tiaré aux ceps de

171 Nuestro estudio de la obra de Alfred Jarry se enmarcé inicialmente en el Proyecto UBACyT “Historia
del Teatro Universal y Teatro Comparado: origen y desarrollo del teatro de la vanguardia histérica (1896-
1939)” (Cédigo 20020130100763BA) que dirigimos entre 2014 y 2017. Hemos realizado una traduccién al
castellano de César Anticristo, de préxima publicacidén en Colihue Clasica con otros textos de Alfred Jarry.
172 Todas las citas de César-Antechrist se realizan por la edicién de Michel Arrivé en Gallimard (Jarry, 2001,
pp. 271-335).
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ses clefs dans le pilori de jaspe triangulaire de trois Christes renversés”, 2001, p. 273), para
generar un conjunto de simbolos opacos y sugerentes, polisémicos y abiertos, de representacion
de lo sagrado, que reenvian al misterio de los tiempos premodernos (procedimiento que
retomara la vanguardia histérica, Dubatti, 2020) y se proyectan en la modernidad como una
interpretaciéon de los comportamientos humanos degradados.
Lo mas llamativo de César-Antechrist es que el “Acto Terrestre” es un extenso fragmento de Ubu
Rey, por el que se desprende que Ubu y sus acciones son encarnaciones del espiritu del
Anticristo: el mal, la ignorancia, la fealdad, la violencia, la estupidez, la inmoralidad, la libertad
irresponsable, etc. El personaje de Ubu ya aparece en el cierre del segundo acto, “L’Acte
Héraldique: Orle”, a manera de enlace con el texto de Ubu Rey del acto tercero. César-Antechrist
se propone como un dispositivo de interpretacidon del origen de Ubu: es una corporizacién
guintaesencial del Mal. Michel Arrivé analiza el texto de Ubu Rey aqui incluido, asi como las
modificaciones que el dramaturgo le implementa (Jarry, 2001, pp. 1128-1136). La aparicion de
Ubu, tanto en el Acto Il como en el lll de César-Antechrist, justificarian la inclusién de este texto
en el “ciclo” de “todo Ubu”. Alguien podria declarar que el extenso fragmento se parece casi
literalmente al Ubu Rey de 1896 y que ello no justifica otorgarle relevancia al texto de 1895. Con
el mismo razonamiento deberiamos entonces preguntarnos: épor qué prestamos atencién a
Ubd en la colina, si se trata principalmente de una version reducida de Ubu Rey?
El fragmento de Ubu Rey parece engarzado en una estructura definidamente simbolista para
poner en evidencia mas su conexidon que un supuesto contraste. La inclusion de Ubu en César-
Antechrist ratifica nuestra hipdtesis sobre el origen del personaje como simbolo simbolistal”® o
enunciacién metafisica del mal y la degradacidn humana, un simbolo simbolista mas real (en
tanto enunciaciéon de una esencia) que la realidad empirica concreta e inmediata, como
sefialamos en otra oportunidad al analizar la articulacion entre simbolismo y vanguardia
histérica en Ubu Rey (Dubatti, 2013, pp. 115-156). Ubu es el simbolo que opera como
fenomenologia de la abominacién humana, y sélo en segundo término, indirectamente, entrafia
una profunda critica a la clase social que parece dirigir insatisfactoriamente los destinos de
Occidente en tiempos modernos: la burguesia. Hay en Jarry la voluntad de expresar en el
simbolo de Ubu un “Ecce Homo”: Ubu es el Hombre. Christopher Innes expresa la dimensidn
simbdlica simbolista de Ubu en estos términos tan acertados:
“Ubl reduce la realeza a atiborrarse de salchichas y llevar un inmenso sombrero; la
competencia econémica a una carrera y lucha a puntapiés; la reforma social a la matanza,
motivada exclusivamente por codicia y envidia; la batalla real a camorras y fanfarronerias;
o la fe religiosa a una temerosa supersticion manipulada por los menos escrupulosos, en
beneficio propio. En otras palabras, una figura que simboliza todo lo que la moral
burguesa condena, afirma ser representativa de la auténtica base de la sociedad
burguesa, que asi queda condenada por sus propios principios” (1992, p. 31).

Henri Béhar también devela el valor negativo del simbolo simbolista de Ubu:
“Ubu es sin duda el personaje mas horrendo (no el mas temible) de nuestra literatura; no
tiene nada que pueda atraer la simpatia; es un verdadero fantoche, un fardo de pasiones
siniestras, y si su conducta alcanza cierta belleza es en el exceso del horror” (1971, p. 32).

La dimension esencial del simbolo simbolista, su rasgo anti-realista (opuesto a la mimesis
realista, costumbrista o naturalista), es apuntalado por Jarry en todos los aspectos de las

173 Hablamos de “simbolo simbolista” para diferenciar una concepcién simbdlica propia del simbolismo
de otras concepciones en otros momentos de la historia del arte y el teatro.
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instrucciones para la puesta en escena de Ubu Rey en 1896, por ejemplo, en el vestuario:
recomienda a Lugné-Poe emplear “trajes con tan poco color local o cronoldgicos como sea
posible” porque esto “da mejor la idea de una cosa eterna” (carta del 8 de enero de 1896, en
Jarry, 2009, p. 103). Con respecto a la escenografia anti-realista, afirma en “De la inutilidad del
teatro en el teatro” que, “el decorado es hibrido, ni natural ni artificial. Si fuera semejante a la
naturaleza, seria un duplicado superfluo” (2009, p. 111) y promueve un “decorado abstracto”
(p. 112).

César-Antechrist evidencia su voluntad de modernizacién por los procedimientos de su
micropoética simbolista, pero también por las conexiones intratextuales: Jarry absorbe y
transforma sus propios textos en nuevos textos'’. Como sefiala Michel Arrivé en “Note sur le
texte de César-Antechrist” (2001, p. 1127-1128), “L’Acte Prologal” ya habia aparecido en el libro
miscelaneo Les minutes de sable mémorial (1894) con la deliberada intencidn de generar el
efecto de un “texte incohérent” (2001, pp. XXII-XXVI), que adelanta de alguna manera la
concepcion de la obra de arte inorganica y el collage de la vanguardia histérica (Birger, 1997).
Hemos insistido en otras oportunidades en que sin simbolismo no hay vanguardia histdrica, y
que a diferencia de lo sostenido por Peter Blrger (1997), esta surge de la progresiva
transformacion y profundizacién de la autonomia simbolista (Dubatti, 2016, pp. 13-50). La
autonomia marca una nueva instrumentalidad para el arte; la no-ancilaridad del simbolismo
significa que ya no servira a la iglesia, al poder politico, a las clases sociales, a la ciencia, a la
educacioén, a la moral, etc., y por lo tanto pasara a prestar una funcion especifica del arte. El arte
ya no le servird a otros, en tanto prestard un servicio propio y singular. En esta nueva
instrumentalidad el arte se descubre como una herramienta de transformacién de la vida. Para
los simbolistas el arte cambia la vida, y los vanguardistas histdricos profundizaran ese legado en
su busqueda de fusionar el arte con la vida, es decir, radicalizar el efecto del arte en la vida:
volver vital el arte y “artistizar” la existencia. En Modern drama in Theory and Practice.
Symbolism, Surrealism and the Absurd (vol. 2), J. L. Styan reconoce la vinculacién de Ubu Rey
(1896) con “one kind of theatrical symbolism in France [that] took off in an irrational, irreverent
direction from the start, as if subversion was implicit in the original symbolist formula” (1983, p.
45). La vanguardia histérica surge del corazén mismo del simbolismo.

César-Antechrist ilumina esa articulacion interna al contener un fragmento relevante de Ubu Rey
en el seno de una pieza simbolista. En este sentido, hay una zona del simbolismo (de la que
participa Jarry) que radicaliza la modernizacion bajo la forma del experimentalismo (Eco, 1988,
pp. 99-111). Si la modernizacion, como categoria historioldgica, implica la valorizacion de lo
nuevo como cuestionamiento y superacién critica de lo anterior (en el pasado inmediato o en el
presente), el experimentalismo acentua, verticaliza lo nuevo pero dentro de la institucionalidad
del arte. El experimentalismo se definiria por las formas mas agudizadas de lo nuevo en los
procesos de modernizaciéon. De esta manera, Eco (1988) distingue entre vanguardia vy
experimentalismo: mientras la primera es anti-institucional, el segundo sigue siendo intra-
institucional. Por su vinculo con el simbolismo, Jarry es plenamente intrainstitucional y, en ese
marco, busca la experimentacion.

En historiologia teatral, mas que de continuidades y cambios, o de cambios y rupturas, que
proponen un pensamiento binario (la oposicién entre lo que se mantiene y lo que se cambia, o

174 José Enrique Martinez Ferndndez habla de intratextualidad “cuando el proceso intertextual opera
sobre textos del mismo autor. El autor es libre de aludir en un texto a textos suyos pasados y aun a los
previsibles, de autocitarse, de reescribir este o aquel texto. La ‘obra’ es, por asi decir, una continuidad de
textos; retomar lo que se ha dicho ya es una manera de dar coherencia al conjunto textual, a nivel formal
y semantico; es una forma de lograr que el texto sea un verdadero tejido” (2001, pp. 151-152).
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entre lo leve y lo radical), deberiamos pensar en transformaciones integrales donde todos los
elementos se modifican al mutar uno(s) de ellos, sea en la estructura, el trabajo o la concepcién
(Dubatti, 2012). En el seno del simbolismo se estan generando transformaciones que, por la
radicalidad de lo nuevo, conducen al experimentalismo y la vanguardia histérica. Técnicamente,
en el caso de Jarry, no podemos aun hablar de vanguardia o pre-vanguardia histdrica, sino de
modernizacion experimentalista de trabajo intrainstitucional que va sentando las bases (proto-
vanguardia) para la quiebra antiinstitucional vanguardista. En el ciclo de Ubu, la pieza mas
radicalizada es Ubu Rey, pero las que le siguen marcan un aplacamiento de esa radicalizacion (el
grado de experimentalismo se atenua). El experimentalismo de Jarry, surgido del seno del
simbolismo (recordemos que Ubu Rey se estrena con el equipo del Théatre de I'Oeuvre y
direccion de Lugné-Poe), va creando las condiciones para la emergencia de la vanguardia (que
recién se verificard en 1909 con el futurismo en Italia y luego se afianzara con el dadaismo vy el
primer surrealismo). César-Antechrist, en 1895, es un texto valioso para pensar el ciclo de Ubu
y las tensiones entre modernizacién, experimentalismo y proto-vanguardia en el teatro
europeo, especialmente en Paris, hacia fines del siglo XIX.
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La linea horizontal de la luz: Fotocrazy, la zanja y el archivo del bien

Eskenazi, Delfina y Contursi, Ana
(FBA-UNLP)

delfineskenazi@gmail.com
(FaHCE/FBA-UNLP)

ana_contursi@yahoo.com.ar

Fig.1: Escaneo de la tapa de Plata, plata, platal, tercera publicacidn de Fotocrazy, agosto de
2018. Este original permite ver las decisiones editoriales de formato. La impresién en papel
sulfito y el tamano de periddico colocan inmediatamente al ejemplar en el campo de batalla de
los discursos mediaticos y la (des)informacion. Los universos simbdlicos de la “inseguridad” y “la
crisis” aparecen como base -por ser temas centrales y recurrentes de las noticias- sobre las que
la poética del colectivo se despliega disputando sentido.

Fotocrazy nace en el 2011, en la Unidad Penitenciaria N°11 de Pifiero, en las afueras de Rosario,

provincia de Santa Fe. Surge de la inquietud de dos presos de la unidad que se asocian ideando
un proyecto de taller y piden ayuda a Paula Escaroni y José Fenoglio, trabajadores del adrea de
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salud del penal, para darle forma. Cuenta una anécdota que el origen y el nombre del colectivol’®
se remontan a la “foto mental de un tipo rascdndose el talén” (Contursi, 2019)'’%, en el momento
en que aquellos dos pibes presos se proponen, en una conversacién improvisada, ver e imaginar
a través del recorte y la fijacién de una imagen aconteciendo alli mismo —un celador rascandose
un talén- una historia que se pueda contar. La foto mental, sin cdmara ni contexto especifico
que la posibilite!’”’, se convierte en el puntapié inicial de Fotocrazy y da lugar a una dindmica
poética del desentranar la obviedad y cerrazdon aparentes de lo que nos rodea. Esta comunion,
union dialéctica y de constante retroalimentacién, entre imagen y palabra, o entre fotografia y
narrativa -asi como entre mirada e imaginacién-, constituyen el segundo pilar sobre el que la
idea y la labor de este colectivo toman fuerza. El primero tiene que ver con su identidad difusa,
la que abre una posibilidad real a la horizontalidad, en palabras de Valeria Galliso, fotdgrafa,
integrante y responsable desde el 2012 de los talleres:

“No sabemos exactamente cudntos somos, quiénes somos... o cuales son nuestros objetivos. No
sabemos nada de todo eso. Hay una conviccién acerca de no definir nada de eso. O sea, intentar
pensar que son situaciones, encuentros o estares mas andénimos, sin jerarquias. Con muchas
fluctuaciones de gente, muchos movimientos. Y asi en esa confusidn, se va configurando un
colectivo bastante particular.” (ibidem, op. cit.).

Esa “confusion” identitaria es la jugada magistral de Fotocrazy. No importa quién es quién, no
importa si se usa una imagen o una palabra. Lo importante es quebrar la |6gica del “cada cosa y
cada uno en su lugar” que bien identifica Ranciére ([2004] 2011 y [2000] 2014) con el corazén
policial, fundamento de la desigualdad histdrica siempre re-actualizada y reproducida en la
dindmica de las distinciones y las jerarquizaciones sociales entre las personas, sus vidas y sus
actividades. Segun lo que cuenta Guillermo Ueno, fotdgrafo, tallerista y amigo de Valeria,
integrante del colectivo desde 2015; la imagen no interesa mas que como una herramienta. En
ese sentido, es la escritura la forma mas directa y espontanea en la que los pibes se prestan a
compartir experiencias en taller. No obstante, siempre hay algo con las posibilidades
representativas del retrato que genera acontecimientos inéditos. Los universos judicial, policial
y mediatico, como dispositivos que sostienen la légica carcelaria, el estigma sobre las
“delincuencias” y las poblaciones pobres y/o presas; saben utilizar muy a su favor la imagen y
los discursos para reproducir un sistema desigual y cruel al infinito. Los legajos y causas judiciales
tienen sus formas y mecanismos visuales y discursivos bien definidos, el tratamiento mediatico
sobre “el crimen” es lo mismo. Cualquiera reconoce una foto de un prontuario policial en cuanto
la ve; cualquiera, supuestamente y segun el lugar comun, reconoce a “un delincuente” o a “un

175 Fotocracy se caracteriza, a diferencia de otros talleres y/o colectivos fotograficos, por una
indeterminacion radical e intencionada de su identidad y conformacién. Se trata de un posicionamiento
estratégico dentro del contexto en el que se mueve, a caballo entre el encierro, el campo artistico, el
circuito fotografico y el literario, entre Rosario, CABA y Burzaco. No obstante esa identidad difusa, lo
asumimos como un colectivo-taller (y no al revés) a los efectos de poner en escena su dinamica
organizativa y su modo de produccién de obra y de vinculos intersubjetivos.

176 Contursi, Ana, Entrevista a Fotocracy, Burzaco, Provincia de Buenos Aires, agosto de 2019. Inédita.

177 Una de las cosas mads interesantes de este tipo de fotografia es justamente que no exige técnica y
materialmente nada mas que un cuerpo y una mente mirando, eligiendo, interpretando y diciendo. Este
punto es central tratandose de un contexto signado por la escasez de recursos y el control extremo de las
actividades fuera de lo cotidiano. En las fotos mentales la palabra es la herramienta y el recurso que da
forma y existencia visual a una imagen mas alla —o, mejor dicho, por fuera pero a partir de- la experiencia
sensible de quien la mira.
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pobre”. El contrapunto se da, entonces, entre esos “archivos del mal” (Ibidem, op. cit.), como
han dado en llamar a ese registro organizado de la representacion social de los pibes, en los que
funcionan todos los elementos iconograficos y de las gramaticas visuales y lingisticas del poder
(Figs. 2 y 3); y un posible y disensual “archivo del bien” (Ibidem op. cit.) en el que se disputen
aquellas estereotipadas y engafiosas identidades.

cavs wrol.ld .
Pebuosva 4 ca 4D

TRIZUNAL ()]g_AL DE MENORFS

Figs. 2 y 3: Vista fotografica policial de una detenida dentro del legajo de una causa penal y
caratula del legajo. La despersonalizacion y deshumanizacion —la invisibilizacion de cualquier
rasgo singular de la persona que la identifique por fuera de la identidad homogénea de
“delincuente”- y las etiquetas estigmatizantes del discurso judicial puestas en primer plano en
los dictdmenes del aparato —por ejemplo, el “DETENIDA” en rojo- son recursos primigenios del
sistema carcelario como sitio privilegiado de “gestion de pobres”. Fuente: Archivo General de La
Nacion.
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Figs. 4 y 5: Pdf de las paginas 24 y 25 de Plata, plata, plata! que permite ver la puesta en pagina
dentro de la publicacién de un retrato, una fotografia, un poema tipeado y una imagen de un
texto poético manuscrito; y vista de la ultima imagen del pdf en el original impreso en sulfito.
Fuente: gentileza de Fotocracy.

Quisiéramos identificar algo del orden reivindicatorio en el construir la propia imagen, es decir,
en el autorepresentarse, que funciona'”® como una disrupcién de lo dado en la que puede
emerger, con mayor o menor fuerza en cada caso, una subjetividad desclasificada, descalzada
del estereotipo, liberada de la carcel de los personajes sociales. Claramente, no solo existen
carceles en forma de edificios.

“Y... somos gente insatisfecha, no nos gusta nada”, dice Vale, y Guillermo no puede contener la
risa agarrandose la cara, tal vez dandose cuenta de que ese es el quid de la cuestion politica, de
la sustancia disruptiva de su paraddjico trabajo: abandonar la autoafirmacién y el conformismo
egocéntrico y clasemediero, no aportar al statu quo, nunca trabajar desde la ingenuidad
conciliatoria que permite la reproduccion de lo dado. La incomodidad, la indeterminacion, el
inconformismo, el conflicto, la ironia y la critica permanentes se vuelven en Fotocrazy el motor
de la “trasmutacién”, como dicen ellos, desde los lugares asignados hacia la imaginacién de
algun lugar, por mas pequefio y escurridizo que sea, de lo elegido, o de lo imprevisto. La critica
al “Arte”, con mayusculas y como institucion, se vuelve una ponderacién del arte como pequeiio
tesoro. Las grandes pretensiones artisticas, toda la parafernalia institucional del Arte — por
ejemplo, las categorias de “autor” y de “obra”- y la Transformacidon Social —el asistencialismo y
la sensacién de superioridad de la gente privilegiada con “conciencia”- son identificadas
inmediatamente como un sesgo de clase. Quienes trabajan en el arte con esas pretensiones
encuentran alli una razén de hacer (y de “ser”, en el mercado de las identidades sociales) muchas
veces ingenua y clasista, ademads de obvia y en la mayoria de los casos, intrascendente, sin

178 Decimos “funcionaria” porque si dejamos de lado la visidn simplista e ingenua que caracteriza a veces
las concepciones sobre las funciones del arte o del trabajo artistico en carceles, nos vemos obligadas a
asumir que en la autorrepresentacion —de los pibes y de nosotras mismas, y en realidad de cualquiera que
construya una imagen de si- funcionan siempre tensionando las representaciones de otrxs, los lugares
comunes y los estereotipos que nos sujetan a identidades pretendidamente fijas, claras y transparentes.
Al contrario, asumimos los procesos identitarios como conflictivos, opacos e inestables, siempre en la
interrelacion y la disputa entre la propia mirada y la ajena.
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consecuencias significativas de ningln tipo, mas que las de reproducir ad infinitum las mismas
desigualdades de siempre. Fotocrazy, en cambio, abraza el conflicto y la inutilidad de las
categorias clasificatorias para tantear si en esa “nada”, ocurre “algo”:

“El arte en cualquier contexto posibilita espacios de subjetivacion. En un taller cualquiera de
fotografia, con gente de la fotografia, mas o menos sé qué pasa, cdmo funciona, etc. Aca nunca
sé qué va a pasar. Nos relacionamos entre personas que nunca nos relacionariamos en otra
situacion y eso abre mundos, crea posibilidades antes inexistentes. Ahi hay algo.” (Ibidem op.
cit.).

Vale Galliso tiene muy claro que se abren puertas frente a la indeterminacién, aunque no pueda
prever cudles. Paraddjica y bellamente, si se nos permite la admiracidn por la potencia que estas
contradicciones engendran, aquella “nada” constituye “la zanja”, como dicen en el colectivo, en
la que todo puede mezclarse de manera horizontal, desactivando cualquier verticalismo que
guiera ponerse a funcionar. La publicacién periddica que reine y pone a circular lo que pasa en
los talleres —tres ediciones hasta el momento- es un espacio en el que se radicaliza esa apuesta,
dando igual lugar e igual tratamiento a imdagenes y textos de fotdgrafos, artistas y poetas
asumidos e institucionalizados y los de los pibes fotocracy. Dice Guille Ueno al respecto:

“La publicacion funciona como nos gustaria que fueran las cosas en el mundo. Hay una mezcla
gue no se daria de otra forma, una posibilidad de que las cosas sean de otra manera. Eso es algo
gue en nuestras charlas funciona, en el taller funciona y en la publicacién también.” (Ibidem op.
cit.).

Plata, Plata, Plata: Una zanja horizontal de papel de diario

Fig: 6: Pdf de la puesta en pagina 15 y 16 de la publicacion. El contraste con las imagenes
comunes del estigma es patente. Tenemos aqui dos autorretratos que ponen en tension la
imagen acostumbrada del “pibe chorro”: la dignidad desafiante y la alegria en una y otra mirada,
entre otros elementos, dan fuerza a la humanidad y a la singularidad de la primera persona en
estas fotografias.

“Plata, Plata, Plata” es la tercera publicacién de Fotocrazy. Publicada en agosto del 2018, es el
fruto de un trabajo conjunto de edicién, produccién y creacién que implica, como deciamos,

282



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

tanto a los pibes del colectivo como a artistas de diferentes disciplinas: poetas, fotégrafos y
artistas visuales. Vemos al recorrer las pdaginas imagenes y textos disimiles: retratos, fotos de
objetos, fotos de textos manuscritos, relatos, poesias... Se trata de un periddico. El formato
predispone desde el vamos al gesto de abrir un “diario”, para encontrar alli informacién: se
contaran cosas, se comunicaran noticias. Pues no, se trata de un ejemplar donde se montan y
se hacen dialogar diferentes subjetividades poéticas. Al recorrer las paginas, se hace dificil, casi
imposible, identificar autorias. Aln si se comienza por el final, donde hay una lista sencilla con
los nombres de todos quienes participan, y se reconoce a algun artista famoso, la mezcla de los
materiales puesta en pagina es cadtica e impide determinar de quién es cada imagen. Salvo
algunos textos de los que pueden reconocerse los trazos de alguien que no ha escrito muchoy
alguna foto que puede conjeturarse como autorretrato; la anarquia de la organizacién del
material es clave. Una linea horizontal hilvana textos y palabras des-jerarquizadas. Estamos
frente a “la zanja”, y dentro de ella podemos reconocer indicios de aquellos “archivos del bien”
de los que nos hablaban Vale y Guillermo.

Sabemos que en los talleres la consigna de la autorrepresentacidon —quién soy, qué me gusta, de
dénde vengo, qué siento, qué pienso, qué quiero, qué quiero mostrar, qué quiero contar, etc.-
funciona como el Unico recurso poético valido para construir o re construir el universo sensible
previo a la institucion, pero dentro de ella. Las legalidades y los mecanismos de poder propios
del universo carcelario y del estado en su totalidad, operan como limitantes, pero también como
posibles contrapuntos. Los talleristas (Valeria y Guillermo) promueven y posibilitan los procesos
creativos dentro del colectivo a través de consignas tdcticas ideadas a partir de las dificultades
institucionales: la expectativa es que “algo” pase. La emergencia de puestas en imagen y en
discurso resistentes es el ideal que, naturalmente, no siempre acontece.

El recorrido a través de estas imagenes pretende dar cuenta de la complejidad de una visualidad
particular: palabras textuales, gestos, miradas, trazos, tipografias, puntos de vista, objetos
significativos, posicionamientos. Pareciera que las fotografias y los textos son comprendidos por
igual como imagenes, y esta idea que parece un viceversa (texto visual, imagen textual) emerge
de las decisiones curatoriales (quiénes participan de la publicacién) y editoriales (como se
articulan los materiales dentro del periédico). Nociones como archivo del bien dan sentido e
impulso a la apropiacion poética del lenguaje, el esquema judicial y el dispositivo mediatico que
constituye la prensa, universo privilegiado del estigma y de las fake news.

Segun Mitchell (2019):

“Laimagen, entonces, es una entidad extremadamente abstracta y bastante minima que puede
evocarse con una simple palabra. Es suficiente nombrar una imagen para traerla a la mente, esto
es, para traerla a la consciencia de un cuerpo que percibe y que recuerda. ...Ia percepcién del
objeto memorable e identificable que aparece como presencia virtual, y la paraddjica ‘presencia
de una ausencia’ que es fundamental para todas las entidades representacionales”.

Todo texto antes de ser aprehendido como tal, es visualizado como una imagen mental. Este
hecho abre |la pregunta por la riqueza de la lectura de una imagen y de un texto como imagen:
¢Qué pasaria si los expedientes judiciales se comprendieran como imagenes? ¢Qué
posibilidades de sentido obturan su lectura como simple texto-discurso?

En jPlata, plata, plata! podriamos pensar que quiere revelarse otra justicia para que se escuche
otra voz. Apelando a la memoria personal y previa a la institucionalizacion, a los deseos desde
adentro, a la funcion del retrato como un hacer aparecer, se explora poéticamente el adentro
(de la carcel como institucidn, pero sobre todo de los cuerpos que alli se encuentran) para poner
en jaque de alguna manera la imagen construida socialmente.

En blanco y negro e impreso sobre papel sulfito, este “diario” problematiza al medio en siy las
imagenes sociales que construye. Los esquemas judiciales y la nota medidtica acostumbrados
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son tensados para develar el espacio rejas adentro como una visualidad independiente y
resistente, que rompe el estereotipo para sostener la memoria, esa del afuera, esa de las
experiencias personales y de las vidas singulares.

En las pdginas 24 y 25 de la publicacién (Fig. 4), por tomar un ejemplo preciso, vemos funcionar
“la zanja” de una manera contundente. La apuesta por el anonimato, expresada en la ausencia
casi total de referencias de autoria y firmas, produce un desconcierto interesante a la hora de
“leer” este diario; no sabemos quién produjo cada imagen, quién escribié cada texto.
Advertimos una incomodidad: estamos habituados a interpretar las imagenes de acuerdo a
quién las produce y lo que pensamos sobre esa persona, sin este dato nos cuesta concluir
sentidos, rapidamente comienzan a trabajar los prejuicios y los estereotipos en nuestras mentes
espectadoras. Sabemos que hay gente presa y gente que no mezclada, sabemos que hay fotos
y textos de personas cuyo trabajo u oficio es escribir y sacar fotos y otros materiales que son
producidos en la carcel. La cabeza activa el afan de la distincidon, buscamos las marcas de esas
diferencias, creemos verlas, en algunos casos las vemos efectivamente, en otros descubrimos
gue nada es absoluto. No hay diferencia. No podemos determinar si una imagen o un discurso
viene de aqui o de alld. Los lugares acostumbrados para interpretar o tener una experiencia
estética en torno de una imagen artistica son puestos en cortocircuito con éxito. ¢ Quién puede
hacer poesia con su vida? ¢Por qué? ¢Para qué? ¢Como? ¢Es lo mismo “ser artista” que no serlo
a la hora de producir lo que llamamos “arte”?

En la Figura 4 puede apreciarse este caos provechoso. Al lado de un retrato de un pibe —al
recorrer las paginas se puede ir identificando una serie de autorretratos a los que algunos
indicios permiten hilvanar y reconocer-. Al hecho de que el autorretrato es atipico por estar la
imagen barrida y no poder verse el rostro del fotografiado, se suma el montaje con una carta
tipeada, unas anotaciones manuscritas y una fotografia inesperada por salirse del registro
carcelario que el prejuicio se encargé de anticipar desde el vamos. Se trata de una fotografia
horizontal, de plano medio, que contiene en el extremo izquierdo, un cuerpo femenino que se
encuentra sentado y con los brazos cruzados como protegiéndose o abrazandose. Ese cuerpo es
esbelto y la belleza hegemdnica de sus rasgos ya dicen cosas —la sospecha: esta no es una foto
de un pibe, ese chico no es una tallerista-, la presencia de otra foto en la foto habla del mundo
fotografico por lo que... Etc.-. No obstante, una gran cicatriz ocupa el brazo cerca de la lente.
Sentada, una mujer con el pecho abierto y erguido como esperando algo. El plano corta luego
de los labios, por lo que no puede verse su rostro, aunque si sus facciones inferiores: la boca
cerrada pero relajada, al igual que el mentdn, la cabeza hacia la izquierda como todo su cuerpo.
Detrds se observa una pared con una foto, o una imagen, no se llega a distinguir a las personas
dentro de ella, pero son dos, y un horizonte detras; una parece una figura masculina con una
camisa blanca, que por la pose parece un modelo o una imagen de pelicula; frente a esta figura,
una figura femenina mira hacia el mismo lado que la chica que esta siendo fotografiada. La
fotografia dentro de la fotografia esta torcida, pero por el juego de miradas parece que la mira
a ella, y ella se siente observada, le da la espalda y se hace bicho bolita. Casi como si una imagen
fuera la causa de la otra. El enigma de lo que sucedié en ese cuerpo, de su identidad, del
momento de la fotografia, de su lugar y funcion, de su por qué en ese lugar, otra vez, nos regala
una apertura simbdlica muy valiosa.
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Fig. 7: Fotografia del original en sulfito, pag. 10. Texto manuscrito, narrativo en su caracter
discursivo, tratado como imagen en el conjunto de la publicacién.

Por otro lado, en el plano formal, podemos notar que los textos son fotografias del papel escrito
en pufio y letra, con tachones, cambio de trazos, linea apurada, cambios de ritmo, etc. (Figs.5y
7). Es decir, el texto en algunos casos se posiciona en la publicacion como imagen, como algo
propio mas alla de la eleccién de palabras y lo que se narra. Se distinguen asi escritos tipeados
por computadora, con una misma tipografia, tamafio y color; y por el otro, los que se presentan
como imagen. La visualidad, el gesto, el trazo, son indicios que también conforman la idea de
autorrepresentacion y portan una dimension intima y afectiva que no podria reponerse de otra
manera.

La particularidad de esta imagen (Fig. 7) es, justamente, su caracter de texto como imageny la
decisién editorial de presentarlo como tal. Se trata de una narracidon personal que mezcla la
primera con la tercera del singular, escrita a pufio y letra, tachada horizontal y desprolijamente,
como las marcas que “sefalan los errores” que no se borran, aquellos que quedan. Lejos de
tratarse de una descripcion esquematica, se despliega un relato semi ficcional entramando asi
el periplo de un personaje andnimo con la propia historia del escritor. Esa historia es primero
una imagen mental, contada por un autor que elige cdmo y qué contar, pero sin poder prever
las tachaduras, marcas obturadoras que dejan entrever las decisiones sobre lo que se relata, y
lo que no.

La letra, la forma de escribir cada palabra, la rapidez o la letra detenida, prolija, la eleccion de
escribir nombres propios, etc., la profundidad en la forma de relatar o la falta de ella, el acento
en algunas partes del relato, los detalles, son la expresién de una subjetividad personal que,
ficcionada y tal vez gracias a esa posibilidad de metaforizar, mezcla y devuelve diferentes
sentidos. Podemos observar como se articula de manera contingente una autorrepresentacion
singular con la subjetividad del estigma impregnada por la mirada social y judicial. El “deber ser”
se enlaza con el simple relato de lo acontecido y, seguin esta voz obturada en otros dispositivos
como los expedientes por un lenguaje que no le pertenece, se ponen en escena detalles que no
interesan a la causa ni a ese presente del cautiverio institucionalizado y legal. La visualidad que
ofrece el relato presentado como imagen es la posibilidad de hacerlo propio. Los hechos
cambian segun quién los narra y cémo lo hace.
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En aquel autorretrato de la pagina 15 (Fig. 6), podemos observar una imagen centrada en

primer plano, con la altura del rectangulo vertical. Un pibe adulto se acomoda la gorra como
fijdndola en su cabeza frente al espejo del lente. Su mirada se direcciona sosteniendo la tensién
desde los ojos. La gorra permite el gesto y el movimiento dentro de un cuadrante que contiene
pero que es desbordado. El encuadre queda chico y no puede mantener quieto a ese cuerpo.
Resaltan el gesto que sienta la gorra sobre la cabeza y la cicatriz del costado izquierdo mas
iluminado. Podriamos decir que se trata de un gesto de afirmacidn de identidad, un gesto propio
gue trasciende las marcas que identifican —la gorra y la cicatriz- desde el lugar comun. Los
elementos iconograficos del estigma se vuelven en este retrato la fuerza que adjudica e imprime
una identidad puesta en cuestidn, al menos tensionada por la mirada y su lugar en la publicacion.
En este “archivo del bien”, propio, artesanal e infinito, la foto constituye a la persona para los
espectadores. La fotografia se construye en conjunto, y no es estdtica, por el contrario, se
mueve. Ese sujeto no queda preso ni en una foto, por el contrario, le quedan chicos los bordes.
Se desborda en un gesto de apropiacién, de acciéon, de movimiento. Rompe la detencidn, se
mueve.
La denominacion ‘archivo del bien’ es la que nos permite rastrear y analizar la construccién del
retrato por oposicidn al legajo judicial. Se trata del retrato de un detenido en el que se borra
toda asociacion posible al contexto -la carcel- para centrarse en el individuo. En una publicaciéon
hacia el afuera, se percibe como un retrato con validez artistica y estética, legitimaciéon
construida por los integrantes del colectivo. Hay aqui una disputa con la historia elitista del
género: {Quién merece ser retratado? ¢Por qué? ¢ Cémo?

Fig. 8: Pdf de la puesta en pagina 11y 12 de la publicacion. Un autorretrato, un retrato colectivo
y lo que parece una puesta fragmentaria de conversaciones por whatsapp entre los integrantes
de Fotocracy, entre el “adentro” y el “afuera” de la carcel.

|II

En el retrato grupal de la pagina 12 (Fig. 8), si puede identificarse el contexto que rodea a los
cinco retratados. Las rejas del fondo son claramente visibles. Es una foto que condensa
perfectamente otras imagenes, mediaticas, incluso pochocleras. Parece jugar y tensionar, tal vez
actuar, el estereotipo. Podemos leer una apropiacion -éidentitaria?- desde un adentro que
también es afuera: a partir del universo visual que se despliega por mimesis (un frame de El
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Marginal, un videoclip de trap, una noticia en el diario, una esquina en un barrio). Las gorras, las
camisetas de futbol, la mirada altiva frente a la cdmara que parece captarlos pero también
sorprenderlos. Entre defensa y pose se teje este retrato colectivo resistente, decimos, de grupo.
El objetivo junta a los de siempre, a los que siempre estaban juntos, encara al grupito del fondo
y ellos se paran de manos. Se apropian del encuadre, lo vuelven suyo, se rebelan contra el canon;
aquel que los mantiene adentro por no parecerse a los buenos de afuera. La variedad de las
poses y actitudes frente a la cdmara hacen del retrato un reservorio de posibilidades que
permiten fugarse del estereotipo en algun intersticio. La revolucién es un fendmeno intersticial,
pensamos otra vez con Ranciére (Contursi, 2019b). Alguno desafiante, otro alegre, otro
canchero, los de atrds serios y rigidos. Estar preso no es una sola cosa, el sentido de haber nacido
pobre no se agota en un prontuario policial. Los pibes se hacen un lugar en una publicacion
propia, no en un noticiero; el motivo es otro, la foto es otra, la interpretacidon puede ser otra, y
ahi la imagen se carga de sentidos que no son los impuestos, desarma los estereotipos, los
cuestiona, los pone en contexto, para desarmar o evidenciar los entramados de poder que
delimitan el adentro y el afuera. Y las preguntas brotan: ¢Por qué mostrar el adentro? ¢Cémo
mostrarlo? ¢Por qué retratar a las personas que “cumplen una pena”? ¢Cudntas penas les
tocaron?

Fig. 9: Pdf de la puesta en pagina 19 y 20 de la publicacion. Nuevamente el sugestivo montaje
de materiales disimiles e indiferenciados. Una fotografia de lo que parece ser un interior de
oficina -éide la cércel o de otro lado?-, unos poemas manuscritos vueltos imagen; una “esquela”
-como se llama a las cartas en la carcel-, lo que parece una selfie de alguien trabajando con una
mascara de proteccién y un retrato de una joven, al parecer de 15 afios.

Quisiéramos detenernos, por Ultimo, en la “texto-imagen”- nuevamente un texto presentado
como imagen- de la péagina 20 (Fig.9). Es una hoja rayada y cortada en la parte inferior,
arrancada. En ella, con letras mayusculas, minusculas y cursivas, y un gesto particular en el trazo,
se escribe una poesia sobre la nostalgia. Suponemos que se trata de una poesia porque incluso
sostiene una visualidad particular en el corte de los versos. Sobre el costado izquierdo de la
primera hoja observamos dibujada una guarda de dibujos decorativos que parecen aleatorios,
aungue construyen un margen que estructura la forma de la escritura. La poesia, entonces, si es
que sirve identificarla asi, traduce situaciones visuales para describir un sentimiento intangible,
gue a su vez termina expresando un deseo en el recurso narrativo de enunciar aquello que
todavia no pasd. Constantemente se tensan desde el procedimiento literario el pasado con el
presente, dejando entrever al sujeto, su memoria y su proyeccion al futuro.
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En la visualidad de la letra, la prolijidad y sostenimiento de la forma, la eleccién de mayusculas
y minusculas, los signos como los puntos suspensivos o las curvas con puntos en el medio que
separan una oracion de otra, se encuentra la particularidad. La estructura de su lectura, la
importancia del titulo, son elecciones estéticas que configuran y complementan la narracién
textual y permiten aprehenderla visualmente.

¢Qué lugar hay para la nostalgia en un legajo? En los archivos judiciales y policiales no hay sitio
para la nostalgia ni para ningln sentimiento mas alla del arrepentimiento y la culpa. Pero no
solo la memoria afectiva personal y previa acontece en la institucidn, se mezcla y pervive, sino
gue también se crea, se puede crear, la esperanza de un futuro, el anclaje a algin proyecto, una
promesa a la que aferrarse mientras dure el castigo. La autorrepresentacién como texto permite
abrir preguntas y ensayar respuestas, transformar el presente en un constante intento de futuro,
darle lugar a laimagen propia en un presente que solo se explica a través del pasado y se justifica
como promesa de ese futuro por venir.

A partir de la nocién de “archivo” es pertinente pensar en la construccion de memoria y el
espacio que se le da dentro de las instituciones de encierro, para poder recuperar los recuerdos
previos y conjugarlos con ese presente signado por el ‘castigo’ impuesto hacia el pasado. La
publicacion en su totalidad -gracias a las indeterminaciones y confusiones que promueve- abre
una dindmica que oscila entre dudas y preguntas: ¢ Quién tiene el monopolio de la memoria y
de las representaciones sociales? ¢Quién decide qué informaciones y datos entran y cuales no,
en un expediente que lleva un nombre propio? ¢ Qué mirada y qué imaginerias construyen esos
archivos? La zanja cavada por Fotocrazy en las cdrceles de mayores de la periferia rosarina
difumina la memoria establecida por el ser y el deber ser, o el poder ser a través de algun hacer.
Permite preguntas. Pone en escena memorias y experiencias desde el encierro fisico. Cuestiona
imagenes vy el cliché visual de un “adentro”. iRealmente existe adentro? ¢Dentro de qué?
¢Cudndo comienza el “afuera”? ¢ Afuera de dénde?
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Al hablar de “muralismo” nos sumergimos en uno de los modos de ser del arte, un arte social,
con una importante carga comunicacional. El muro mismo nos coloca en un arte situado, en un
espacio concreto, en cuevas rupestres, en sitios arquitectdnicos, en el espacio urbano de
diferentes civilizaciones y de nuestras comunidades.

La pintura mural es la mas antigua de las manifestaciones pictéricas, el hombre prehistdrico ha
elegido sus muros para expresarse en el interior de cuevas, en sus aleros. La plasmacién de
simbolos y la plasmacidn de figuras de animales eran las dos formas de acercamiento al arte del
hombre paleolitico. Sus imagenes y simbolos respondian a una practica mdgica, asociada a
rituales o creencias para favorecer la caza, y una exigencia para habitar el mundo (Giedeon
1995)7°,

En la diferentes civilizaciones antiguas como la egipcia con sus murales funerarios al servicio de
aspectos religiosos y magicos®®’; la cretense en los muros de Cnossos y su riqueza naturalista
libre de imposiciones o restricciones que se basan en creencias dogmaticas'®!; en la América

179 “| os simbolos del arte primitivo arraigan en las exigencias primarias de la existencia humana, en la idea
de la continuidad de la vida y la muerte. El objetivo dominante de la existencia primitiva era la obtencion
de alimento. Alimento queria decir animal. Cuando el ataque directo contra el animal fallaba, se
inventaban ritos y signos y simbolos mdgicos con los que el hombre esperaba investirse de poder para
embrujarlo. Pero la mera matanza de bestias no bastaba para asegurar un suministro continuo de
alimentos: eso dependia también de la fecundidad de la especie, para asegurar la cual el hombre primitivo
era todavia mds impotente. Sélo la magia ofrecia esperanzas... Todos los simbolos primitivos tienen sus
raices en esta era zoomoérfica” (Giedeon 1995, pag. 117 y 118)

180 “ s multiples pinturas que decoran las tumbas egipcias estaban al servicio de temas religiosos y
mdgicos. Las escenas representadas no tenian por finalidad recordar a los muertos los acontecimientos
felices de su existencia sino garantizar la vida en el mds alld con todas las actividades que el difunto habia
realizado o aquellas necesarias para su supervivencia (...) Obedecian al principio de representar los seres
y los objetos de la manera mds evidente posible con el fin de que sobreviviera a la muerte. Todo aquello
que se pintaba en las tumbas adquiria mdgicamente la vida (...) Era esencial representar todas las partes
del cuerpo, no podia esconderse una pierna tras algtn objeto pues el resultado seria vivir durante toda la
eternidad sin poder caminar. De ahi que se fijara una regla para la representacion del cuerpo humano”
(Cora Dukelsky. 1994, pag. 5).

181 F| arte cretense estd caracterizado por una concepcién fundamentalmente naturalista, libre, no
vinculada a rémoras o imposiciones, ni siquiera de culto o religiosas. El recurrir al dmbito natural, no
entrafia carencia de inquietud compositiva derivada de limitaciones internas de cardcter tedrico y cultural,
ni mucho menos pasivas imitaciones, sino la busqueda instintiva de valores en los principios que
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precolombina como las pinturas mayas de Bonampack y su estética naturalista con sus escenas
reales, de guerra y rituales'®; en las cuevas budistas de Mogao y su riquisima iconografia
budista mahayana'®; en la pintura primitiva de las catacumbas cristianas y su teologia de la
salvacion y gracia de los sacramentos, desarrollado intensamente luego desde las iglesias del
periodo romanico y en toda su evolucidn cristiana posterior con su funciéon educativa y
pedagdgica'®, entre otros muchisimos ejemplos, el hombre se expresa en los muros, y comparte
esa expresidn comunitariamente. La pintura mural durante siglos fue casi como sindnimo de
pintura antes de la pintura de caballete, en ella puede observarse toda una evolucién de estilos,

propuestas, mensajes, creencias, funciones, finalidades, motivaciones.

1.- El muralismo mexicano como fuente del muralismo contempordaneo.

Sin desconocer la practica mural desde los origenes de la humanidad en las cuevas rupestres,
asi como en diferentes civilizaciones antiguas, y principalmente en la tradicidon catdlica
centraremos el andlisis del muralismo desde su gran desarrollo en las primeras décadas del siglo
XX en el movimiento muralista mexicano ligado a la revolucién politica, asi como a la necesidad
de modernizar el pais y construir una identidad nacional en el plan de José Vasconcelos (1882-
1959) durante la presidencia de Alvaro Obregdn. Precisamente fue su proyecto ligado a la
educacién popular y la modernizacidn del pais mediante el arte y la cultura, que se apropia de
la préctica catdlica de instruir al no letrado a través de los muros para impulsar un avanzado
proyecto en que la cultura sera la férmula para la reconstruccion.

constituyen las formas naturales. Es el recurso a un patrimonio potencial de exuberancia y dinamismo.
(Cresti, 1967).

182 | os murales de la cultura maya descubiertos en 1946 en el Estado de Chiapas desarrollan en un estilo
naturalista diferentes escenas, en tres cuartos, del gobierno de Bonampak: una presentacion ritual de un
nifio, la victoria sobre otro pueblo para capturar cautivos y escenas del sangrado ritual.

183 En las cuevas budistas de Dunhuang, ubicadas en un oasis del desierto de Gansu, en un punto clave de
la Ruta de la seda a lo largo de diez siglos con mas de mil cuevas plagadas de imagenes y anécdotas
religiosas, histdricas y leyendas del budismo Mahayana, es el santuario rupestre mas antiguo de China.
“proponen una suerte de vehiculo visual para la interpretacion, alli el artista expresa su emocion religiosa
en términos pldsticos”, “una suerte de epopeya pictdérica enhebrada durante siglos, con rescates de
tiempos y pardbolas, de mundos celestes y alusiones a la existencia transitoria”. (Svanascini 1999).

184 “| os ejemplos mds antiguos conservados se encuentran en los muros y techos de las catacumbas y en
el baptisterio de Dura Europos. Estas imdgenes mostraban tanto la solicitud que Dios tenia para con sus
fieles como los paradigmas de salvacion y los caminos que, a través de los sacramentos, conducian a ellos.
La pintura tomaba los temas del repertorio comun de la época, eliminando las imdgenes consideradas
iddlatras o voluptuosas, e interpretando las restantes con un simbolismo diferente. Asi, se construyo a
partir del siglo Ill, un nuevo sistema de iconografia religiosa. Los temas derivados del sistema ornamental
romano (follajes, putti, victorias aladas, etc.) se suman a elementos que ya poseian un sentido funerario o
escatoldgico (Orfeo, Apolo, Psique, el Orante, el pavo real, etc.) y figuraciones tipicamente cristianas
(algunas escenas del Viejo Testamento y unas pocas del Nuevo, el pez, el dncora, las figuras de Cristo y de
la Virgen, etc.). El significado de estos temas estd relacionado con la creencia en la vida humana futura, la
inmortalidad del alma, el valor del bautismo y la comunion. La novedad que surge de estas pinturas es que
el contenido se ha vuelto mds importante que las formas y éstas se van transformando en verdaderos
ideogramas. Se plantea asi, un aspecto caracteristico del arte medieval, su funcion diddctica. Si el mundo
cldsico habia concebido, muchas veces, el arte como instrumento de propaganda, nunca habia pensado
que debia servir, ante todo, como instrumento de educacion moral (...) Las pinturas que se encuentran en
las catacumbas y en Dura fue obra de artesanos y dficionados a quienes importaba mds acentuar los
elementos psicoldgicamente significativos, tratando de conjurar con su representacion el caos que
azotaba a la sociedad, que los aspectos estéticos de sus obras”. (Bedoya,1976. pag 111).
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“Seamos los iniciadores de una cruzada de educacidn publica, los inspiradores de un entusiasmo
cultural semejante al fervor que ayer ponia nuestra raza en las empresas de la religion y la
conquista”®.

Vasconcelos quién escribié varios libros como Pitdgoras (1910), Raza Césmica (1925), Indologia
(1927), tenia una visién de una América Latina como foco de una nueva vitalidad, esperanza del
futuro frente a la decadencia de Occidente. Su pensamiento era que lo estético y el arte
constituian una etapa superior de lo humano, y que era necesario nutrirlo de valores culturales.
Su estrategia era disminuir el analfabetismo creando centros culturales y escuelas rurales,
incorporar a la minoria indigena en el sistema escolar, y promover una visién latinoamericana.
Al servicio de este plan un nutrido y distinguido grupo de artistas como Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco desplegaron su arte en una serie impresionante de
murales por ejemplo en la Escuela Nacional Preparatoria o Colegio San Idelfonso, la Secretaria
de Educacion Publica, el Palacio Nacional todos en la ciudad de México, el Hospicio Cabafias en
Guadalajara, la Universidad Autonoma de Chapingo entre otros. Sin duda el muralismo
mexicano es uno de los grandes logros y acontecimientos del arte de Latinoamérica, con
proyeccién internacional de alcance mundial®®®.

Si bien en los murales de la primera etapa se percibe la concepcidn filosofica de Vasconcellos
mas préxima a un idealismo cldsico'®, el impulso muralista de la mano de sus principales
protagonistas se apartara de esta visién y se aproximara a un arte politico, didactico y populista,
con el que se suele asociar al movimiento muralista mexicano.

El pensamiento del muralismo mexicano'® puede verse en el “Manifiesto del Sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores de México” de 1923, alli llaman a crear un arte publico
monumental, de educacidn y de combate.

Claudia Mandel (2007) se cuestiona sobre el muralismo mexicano como movimiento de
vanguardia. Asi sefiala que Peter Blirger sitla el surgimiento de la vanguardia en el marco de la
consolidacion del capitalismo, de la sociedad burguesa y de la cultura mecanizada. El propdsito
de las vanguardias es negar la autonomia del arte, producto de la sociedad burguesa con su
consecuente falta de funcidn social en ella, y reintegrar el arte a su praxis social en donde los
objetivos del arte y de la vida coexistan armdnicamente. De esta forma la diferencia del modelo
ex-céntrico mexicano radica en varios factores: la inexistencia de un campo artistico auténomo,
la semi-profesionalizacidon de los artistas, la carencia de un mercado de arte burgués y la

185 Mandel, Claudia. (2007). Ve también Eder Rita. (1985).

186 A| respecto cabria quedarnos atdnitos frente a la monumental obra de Diego Rivera en “El hombre en
la encrucijada mirando con esperanza hacia la elecciéon de un futuro nuevo y mejor” originalmente
realizado en el Rockefeller Center de Nueva York, destruido, y realizado nuevamente en 1934 por Rivera
en el Palacio de Bellas Artes de México.

187 Es asi como comienza este programa muralista entre los afios 1920 y 1924 cuando refleja el
pensamiento estético universalista, de Vasconcellos mezcla de misticismo y pragmatismo, influido por
Croce, Bergson y Nietzsche. Mandel (2007).

188 “Repudiamos la pintura de caballete y todo arte de cendculo ultra-intelectual por aristocratico y
exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad publica. Proclamamos que toda
manifestacion estética ajena o contraria al sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque
contribuye a pervertir el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades.
Proclamamos que siendo nuestro momento social de transicion entre el aniquilamiento de un orden
envejecido y la implantacién de un orden nuevo, los creadores de belleza deben esforzarse porque su
labor presente un aspecto claro de propaganda ideoldgica en bien del pueblo, haciendo del arte, (...) una
finalidad de belleza para todos, de educacion y de combate”. Disponible en:
https://artemex.files.wordpress.com/2010/12/lectura-4-manifiesto-del-sindicato-de-pintores-y-
escultores.pdf.

291



- 0 R N A DAS Departamento de Historia y Teoria del Arte

INTERNACIONALES/ NACIONALES Facultad de Arte, UNICEN. Tandil

ausencia de propuestas de ruptura contra los canones académicos. Otro aspecto de inversion
de la vanguardia europea se da en relacion con el objetivo didactico que tiene el muralismo de
elaborar el sentido publico de un arte dirigido al pueblo.

2.- El antecedente del monumento de fines del SXIX como apropiacién simbdlica del espacio
publico y de los espacios de memoria del SXX.

Otro aspecto a considerar es el desarrollo del monumento como estructura conmemorativa de
eventos o personas, y su proliferacidn en el SXIX-XX como objeto de culto a la Nacién, como
dispositivo simbdlico emplazado en el espacio publico, hoy sujeto a enriquecedores debates.
Los monumentos conmemorativos y su emplazamiento en el espacio urbano estan intimamente
relacionados con la construccién de la “identidad nacional” (Piccioni, 1998). Es la plasmacion de
simbolos propios plausibles de lograr una identificacién inmediata y duradera por los
contemporaneos y por generaciones futuras. Son elementos discursivos que responden a un
encargo y por lo tanto a un medio politico. Su fin no es estético, sino principalmente ideolégico,
tiene una misidon pedagodgica y propagandistica, del mismo modo el lugar de emplazamiento, los
homenajes y las ausencias todo tiene un significado.

El “monumento” no es un simple ornamento urbano, o con simple funcién estética, estd
vinculado a ideas de nacionalidad, es un medio de identidad cultural, vinculado desde la
generacion del 80 al Centenario a la consolidacion del Estado nacional y un modelo liberal,
conservador y agroexportador.

Hoy nos planteamos aproximaciones mds ricas y complejas respecto de la seleccion vy
emplazamiento de un monumento, fruto de un proceso de reflexion y debate sobre lo nacional.
Asimismo como respuesta a procesos traumaticos del SXX y XXI surgen los espacios de memoria
o memoriales como una intervencion espécifica del espacio publico asi como de lugares de
detencion, exterminio, y violacidn de los derechos humanos, tragedias, y por medio de ellos se
contribuye a la construcciéon de la memoria colectiva, visibilizando en forma de denuncia hechos,
momentos y sitios traumaticos, a través de la reapropiacion y resignificacidon de lugares.

3.- La necesidad antropoldgica del arte y el arte desde la estética de la participacion.

Hans Georg Gadamer pone en primer plano la necesidad antropoldgica del arte, apartando la
mirada de la calidad de lo creado, enfocando al hombre y sus necesidades bdsicas,
concretamente, la necesidad de juego, de simbolo y de fiesta. (Oliveras, 2006).

Asi el arte como juego y participacion brinda al espectador la oportunidad, si la experiencia ha
sido fructifera, de una notable transformacién, revitalizadora, con su efecto ténico; el simbolo y
la alegoria con su multiplicidad de significados nos abre la posibilidad de experimentar el mundo
en un momento de su devenir histérico; y la metafora de la fiesta nos refleja el poder vivido y
comunicativo del arte, de unidad, repeticidn y celebracidn, de tiempos llenos. (Oliveras, 2006).
La estética de la recepcidn y la estética de la participacion sefiala Sanchez Vazquez (2005)
desplazan también el peso en el arte que tiene la obra, para considerar al receptor.
“Ciertamente, en el paradigma clasicista la obra sélo admite una lectura posible: la que se
adecua al modelo cldsico; por tanto, el papel del lector es completamente pasivo. En el
paradigma historicista lo que interesa es situar histéricamente la obra, independientemente de
sus efectos sobre el lector. Y, por ultimo, en el paradigma estilistico-formalista, se desprende a
la obra no sélo de sus vinculos con su autor; la época o la sociedad, sino también de su relacion
con el lector o de éste con ella”. (Sanchez Vazquez, 2005).

La Estética de la Recepcidon pone el acento precisamente en aquello que los tres paradigmas
mencionados dejan de lado: el papel activo del lector o receptor en el proceso de lectura o de
recepcién de una obra de arte, destacando su funcidn social, cuando la experiencia estética
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entra en su horizonte de expectativas, produciendo con su integracion efectos en su vida, en su
actividad practica cotidiana, asi como también en su “horizonte del mundo de la vida” entendido
este como marco de referencia constituido por intereses, necesidades, experiencias y
condicionado por sus circunstancias vitales, las especificas de su estrato social, asi como por las
biograficas®.

Asi la obra opera como “texto” como objeto real o soporte del material producido por su
creador, y es uno e invariable; pero por otra parte esa misma obra puede ser transformada o
concretada por el aporte del receptor al actualizar las posibilidades que estan alli, cada lectura,
cada aproximacion a la obra de arte, permite a sus lectores o receptores experimentar nuevas
relaciones, permitiendo una pluralidad o diversidad de lecturas.

Ni la produccién del autor de una obra ni la recepcién de ésta se da al margen de los respectivos
horizontes en los que cada uno habita, condicionado asimismo por sus respectivas situaciones
sociales e individuales.

Sanchez Vazquez(2005) fomenta y propicia que sea admitida la diversidad o pluralidad de
recepciones de un mismo texto, condicionada no solo por la propia estructura de quién a la obra
se acerca, si no también por la diversa disposicién de sus receptores, sin que ello justifique
recepciones arbitrarias que pretendan decir lo que la obra o el texto no dice, pero sin cerrarse a
un pretendido condicionamiento en la aproximacién o en la mirada. Concluyendo que la
recepcién adecuada seria la activa y creadora, la que actualiza el potencial creador del texto —
obra, reconociendo que estas experiencias son histéricas y sujetas a los horizontes-mundo de
quienes las aprecian.

Por su parte la Estética de la Participacion, propicia no solo el papel activo del receptor desde
los significativo, simbdlico o interpretativo de la obra, sino la intervencidon misma del receptor
en el propio proceso creador del objeto sensible — material, donde se convierte en coautor o
cocreador, estando del lado de “hacer la obra”.

Asi ello pone en evidencia que el arte no sdlo es factible para individuos excepcionales dotados
de genio creador, sino abierto en una amplia escala social, extendiendo con ello la posibilidad
de crear.

Asi una recepcién “activa” y una participacion “creadora” contribuyen a la universalizacion del
arte, no a su mera “estetizacion” a través de banales productos seudo artisticos, sino una
enriquecedora tarea que requiere el desarrollo de competencias, el debate, la mirada critica, la
participacién, la comunicacidn, extender la creatividad para el desarrollo de valores humanos,
como lo que nos plantea en el hoy colectivos de artistas y diferentes comunidades, a través de
una renacida y vigorosa practica mural, que contribuyen con el arte a instaurar y forjar una
nueva sociedad.

4.- Aproximaciones a la practica mural actual.

Hoy lo publico no es un espacio “pacifico”, esta en debate, y en ese espacio se convive con una
superproduccion de imagenes y saturacion visual que se desarrolla en torno a la publicidad,
propaganda de productos, afiches politicos, pintadas, grafitis. No es un espacio asignado
especificamente para una expresién artistica, salvo en algunos supuestos como cuando se
intervienen los muros externos de una institucion publica o privada, o espacios publicos bajo
puentes, viaductos, terrenos fiscales, a requerimiento o con el consentimiento de las
autoridades pertinentes, pero también puede suceder sin ese consentimiento como en la
actividad grafitera.

189 | 3 obra de Jauss es abordada desde las conferencias de Sanchez Vazquez, 2005.
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Hoy el muralismo puede tener como origen o impulso de ejecucién: una organizacion barrial, un
colectivo de artistas, un movimiento politico, una institucién particular o publica. Cada una de
ellas movidas por un propésito o finalidad, motivacién.

Quizas el muro hoy se nos devela como un espacio para la construcciéon de conciencia colectiva,
de debate y participaciéon, de apropiacidon. No hay una sola forma de hacer “muralismo”, como
no hay una sola forma de hacer “arte”. Como toda creacidon humana nos orientara una posicion
mds o menos critica, politica, social, o creativa, de busqueda de valores, de significados, de
identidad, de pertenencia.

¢Que nos mueve a intervenir en un muro hoy?. éQue nos mueve a querer hacer arte publico?
El arte mural hoy estda mas rico que en las ultimas décadas, se desarrollan colectivos, propuestas
barriales, congresos, debates doctrinarios.

En el Congreso Nacional de muralismo realizado en el Centro Cultural Kirchner en octubre de
2015, Soneira se plantea frente a la influencia muralista mexicana la actualidad de sus modos
resolutivos, iconografia y supuestos, frente a la existencia de un espectador de imdagenes
contemporaneo®®.

Esta prdctica mural vigente e intensa a lo largo de todo el pais, no esta libre de cuestionamientos
respecto del espacio publico en el que se desarrolla, respecto de lo que pasa con esa imagen en
nuestra vida contemporanea:

... la imagen emplazada en el dmbito publico, la comunicacion de los valores expresados en la
pintura... se da en ese espacio de disputas y tensiones que se libra en las calles y edificios: la
historia del muralismo moderno se encuentra signada por el clivaje entre encargo institucional
versus intervencion militante. O como lo ha llamado Ana Longoni: la diferencia entre “muralismo
institucional” y “muralismo militante”**,

En el riquisimo material publicado como resultado del Primer 12 Encuentro de Arte y Espacio
Pdblico: muralismo, intervenciones y monumentos (2011) se reunen las intervenciones de los
expositores y los debates que se sucedieron en torno a acciones estético-politicas, las
mediaciones entre el espacio publico y los mensajes visuales, el arte colectivo, el muralismo y
los monumentos.

Del mismo tomamos una reflexion para inicio de nuestra busqueda:

Entendemos que el “valor” de los productos estéticos (y los artisticos entre ellos), reside en su
capacidad para presentarnos de manera organizada aspectos sueltos de nuestra propia
subjetividad y que su poder performativo no se encuentra en el arte mismo, por tener la
capacidad de intervenir en las relaciones sociales y modificar las estructuras, sino que su potencia
radica en que la accion artistica interviene en los sujetos y en las concepciones que estos tienen

“

de lo artistico, generando “...conciencia y sensibilizacion hacia las particularidades de su

190 “podriamos elegir mirar nostdlgicamente al muralismo como una rémora del pasado, pensando que le
paso algo similar a lo de los monumentos, que, en su mayoria, han perdido su capacidad comunicativa y
son invisibles para los ciudadanos promedio. Pero el muralismo es algo vivo porque hay muralistas, porque
hay gente que convoca para hacer murales, porque hay gente que paga para hacer murales, porque hay
grupos de muralistas, barrios y locales de militancia que eligen el mural para expresar sus ideas, porque
hay encuentros y congresos de muralismo y porque desde la Ciudad de Buenos Aires hasta la Quiaca hay
murales que se acaban de pintar hace semanas o meses. El muralismo es una prdctica vigente pero incurre,
de forma irreflexiva muchas veces, en la repeticion de canon que no contempla a un espectador
contempordneo”. Soneira, 2015.

191 Soneira. 2015. Op. Cit.
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comunidad, proporciondndoles los instrumentos simbdlicos necesarios para incidir sobre ella e
identificarse en ella” (Aguirre, s/f)***.

Y como si fuera un viaje circular volvemos a un pérrafo del texto de Giedion®3:

“El hombre de hoy tiene que soportar una carga enorme y creciente de conocimiento intelectual,
y al mismo tiempo su mundo emocional ha ido atrofidndose progresivamente. Su maquinaria
emocional se ha encogido hasta quedar reducida a un mero apéndice, totalmente incapaz de
absorber y humanizar el conocimiento acumulado por el cerebro. El hombre estd solo. Es posible
que de nuevas transformaciones operadas en la esfera comunal surja algun espiritu
suprapersonal”.

Esto nos vuelve a la visidn de la cultura de Rodolfo Kusch®®, en la necesidad de llevar una vida
con sentido, habitar el mundo sin indigencias simbdlicas. Asi la cultura nos dice “no vale porque
la crean individuos o porque haya obras, sino porque la absorbe la comunidad, en tanto ésta ve
en aquella una especial significacion (...) la cultura (...) tiene razén de ser porque cubre la
indigencia original de carecer de signos para habitar en el mundo. El sentido profundo de la
cultura estd en que ésta puebla de signo y simbolos el mundo. Y que este poblamiento es para
lograr un domicilio en el mundo a los efectos de no estar demasiado desnudo y desvalido en él”.
Giedion analizando la obra de Ernst Cassirer, An essay on man (1944) resume la marca distintiva
de la vida humana:

“Para estable