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«El 404 habia esperado todavia que el avance y el retroceso de las filas le permitiera alcanzar otra vez a Dauphine,
pero cada minuto lo iba convenciendo de que era inutil, que el grupo se habia disuelto irrevocablemente, que ya no
volverian a repetirse los encuentros rutinarios, los minimos rituales, los consejos de guerra en el auto de Taunus, las
caricias de Dauphine en la paz de la madrugada, las risas de los ninos jugando con sus autos, laimagen de la monja

pasando las cuentas del rosario.»

Julio Cortazar[1966]1(2007)

La ficcion representa aquel lugar en el cual podemos ensayar multiples maneras de lo real.
Un espacio intencionado que instrumentamos a través de formas conocidas y conexiones
inéditas para construir escenarios imposibles, y situaciones aiin innombrables. Asi nos hace-
mos de herramientas que permiten imaginar otras formas de realidad que dialogan entre siy
tensionan lo establecido. Al mismo tiempo nos invitan a atravesar, de alguna manera, expe-
riencias inéditas que permiten bordear lo intolerable.

En el relato que imaginaba Cortazar se describe el extranamiento y la adaptacion de un grupo
de personas a un acontecimiento inimaginable, aquel ejercicio de espera sin fin aparente, es-
cenificado en uno de los no-lugares por excelencia: la autopista. Alli donde todo es movimiento,
la quietud como condicion excepcional propicia, progresivamente, una serie de nuevas rutinas.

Sin intencién de hacer un analisis pormenorizado de aquel gran cuento, que recomendamos
volver a leer, nos interesa instrumentar este relato para repensar lo que significé aquel mo-
mento de excepcionalidad. La pandemia COVID-19 también nos colocé en un tiempo detenido,
excepcional, alterando las formas, los tiempos y nuestra relacién con el espacio. Sin embargo,
aquella esperaactiva comienza a mostrar sefales de finalizar y urge repensar el rol delarte enla
construccion de nuevos relatos que nos permitan ensayar las formas de la presencia.

Hace varias décadas, la consciencia de una fragilidad inédita nos acerco a la primacia del
acto, lo que condujo a la gradual desmaterializacion del objeto artistico. Lo que se tradujo
en un proceso paulatino de valorizacion del cuerpo, de la presencia, de la relacion inmediata
con el espectador y con el contexto sociopolitico en el que se inserta el artista-performer. O,
dicho de otra manera, la transformacion gradual del arte (de sus materiales, de sus temas,
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de sus medios) ocurrida a lo largo de la segunda mitad del siglo XX estuvo marcada por poé-
ticas de lo precario, por practicas que valorizaron al cuerpo, al tiempo y al acto como materia
prima (Fabido, 2019, p. 32).

Hoy nos afirmamos en aquella direccion y lo confirmamos a través de un variado repertorio
de propuestas artisticas que ensayan la realidad; algunas se ubican mas cerca de lo conocido
y otras dislocan completamente el suelo firme de la intuicion. Y lo hacemos ponderando al
ensayo como un pensamiento que engrana distintas imagenes, donde no hay dogma, sino el
montaje entendido como forma continuamente abierta que constituye fisuras y pondera la
precariedad (Didi- Huberman, 2011).

Si bien no existié una tematica que ordene la convocatoria de este numero, creemos que
interpretar sus trabajos a partir de conceptos indisociables como los de ficcion, presenciay
precariedad, nos permitira vislumbrar imaginarios posibles para cuando volvamos a correr:

[...]aochentakilometros por hora hacia las luces que crecian poco a poco, sin que ya se supiera
bien por qué tanto apuro, por qué esa carrera en lanoche entre autos desconocidos donde nadie
sabia nada de los otros, donde todo el mundo miraba fijamente hacia adelante, exclusivamente
hacia adelante (Cortazar, [1966](2007), p. 40).
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MATERIALITY ON THE BORDER

PoeTIc STRATEGIES IN TERESA MARGOLLES® WORK

Resumen

Este trabajo propone analizar la muestra «Estorbo»
(2019), de Teresa Margolles, con la mirada puesta en el
uso de materialidades especificas, que se presentan
como recurso estratégico para construir significados
indisociables del propio contexto de produccién. En este
sentido, estudiaremos como, a partir de esto, la artista
denuncia la violencia y la muerte sucedidas en territo-
rios fronterizos, al mismo tiempo que cuestiona las fron-
teras simbdlicas y mentales desde una practica artistica
que rebasa los limites dicotémicos entre lo estético y lo

politico.
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Abstract

This article analyses «Estorbo» (2019), an art exhibition by
Teresa Margolles. Special attention will be paid to the use
of specific materials, which is presented as a strategic
resource in order to build meanings that are inseparable
from the context of production itself. By doing so, we will
focus on how the artist denounces the violence and death
in border territories. At the same time, Margolles puts into
question both the symbolic and mental frontiers, from an
artistic practice that goes beyond the dichotomy between

aesthetics and politics.
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Abordar la obra de la artista mexicana Teresa Margolles siempre resulta un desafio. Su amplia
produccion es critica, conmovedora, potente e incisiva. El fuerte compromiso social que define
su practica no ha desdibujado su poética; muy por el contrario, el caracter politico de sus obras la
ha empujado en la busqueda de nuevas formas de enunciar los aspectos mas terribles y obscenos
de larealidad que cuestiona. La utilizacion de cadaveres de personas violentamente asesinadas,
de fluidos corporales y de liquidos mortuorios ha sido un recurso protagoénico en las primeras
obras de su trayectoria. Aunque estas materialidades han sido polémicas y fuertemente criti-
cadas, Margolles ha sabido demostrar que —lejos de pretender fetichizar los cuerpos muertos y
provocar la espectacularizacién de lamuerte—, susintenciones siempre hanido en el sentido con-
trario. Desnaturalizar la muertey la violencia, denunciar sus causas, resquardar la memoria de las
victimas y representar el dolor de sus familiares han sido y siguen siendo su principal motivacion.

Si el trabajo con los cuerpos muertos ha caracterizado la obra de la artista mexicana, la expo-
sicion «Estorbo» constituye, entonces, un quiebre en esta trayectoria. Esta muestra, que tuvo
lugar en el Museo de Arte Moderno de Bogota (MAMBo) en noviembre de 2019, es el resultado de
su trabajo de campo realizado desde 2017 en el Puente Internacional Simon Bolivar. Este sitio es
la principal via terrestre que comunica Colombia con Venezuela, un agitado puente fronterizo de
granimportancia econdémica paraambas naciones. A través de fotografias, videos, instalaciones
y performance, Margolles indaga y denuncia la creciente crisis migratoria que afecta a la region.
De manera sensible, da voz a las historias de los migrantes que transitan este cruce fronterizo
llevando y trayendo mercaderia, cargando gran peso sobre sus cuerpos, victimas de la exclusién
y laviolencia a la que son sometidos por una sociedad que los niega y los rechaza.

La implicacién de los cuerpos vivos en las producciones que constituyen «Estorbo» pone de
manifiesto que la artista, lejos de centrar su atencion en los efectos del morbo de la muerte,
direcciona sus busquedas al encuentro de estrategias discursivas que estén en relacion con
cada una de las experiencias en las que se embarca. En este sentido, la exposicién evidencia
el uso retdrico de las materialidades que implementa, como una tactica recurrente y como
operatoria fundamental para establecer los vinculos entre los significados y el contexto a partir
del cual trabajay problematiza.

Aunque la artista ha invitado a los propios migrantes venezolanos a tener una participacion
activa en el desarrollo de las obras de esta muestra, la atencién no fue puesta solo en el ac-
cionar de esos cuerpos vivos, sino, ante todo, en su presencia material. La presencia a la que
nos referimos no alude al aqui y ahora del acto performatico, sino a los resultados materia-
les que esas acciones dejan, a las materialidades residuales derivadas de aquella instancia
vivida y que Margolles transforma en objeto testigo, huella o indicio. Este aspecto esta en
consonancia con la recurrente «incorporacion de prendasy objetos diversos que exponen los
restos metonimicos y la realidad ultima de los cuerpos» (Dieguez Caballero, 2017, p. 212) que
caracterizan parte del arte contemporaneo latinoamericano.
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De alli que esta exposicion sea una oportunidad para analizar la obra de Margolles con la
mirada puesta en sus materialidades, no como sustancia inerte y vacia, sino como metéafora
colmada de vida y significados indisociables del sitio del que esta materialidad proviene. En
relacion con esto, nos preguntamos cuales son los mecanismos que la artista pone en funcio-
namiento para hacer resonar y amplificar estos significados.

«Estorbo» se estructura en tres momentos, cada uno de los cuales esta constituido por
registros, objetosy performances que resultaron de distintas acciones que la artista desarro-
[16 previamente con la participacién de los migrantes que transitan habitualmente el Puente
Internacional Simén Bolivar. El primer momento, La entrega[Figura 1], consiste en la exposi-
cion de fotografias de gran tamano, montadas a modo de pegatina sobre las paredes de una
sala. Estasimagenes son el registro del momento en que la artista pidio alos migrantes la en-
trega de camisetas que ella misma les habia aportado anteriormente, con el objetivo de que
las utilizaran durante sus jornadas de trabajo. El sequndo momento, A través [Figura 2], se
trata de la utilizacion de estas prendas en una accion performatica que consistié en engrasar
los vidrios de las salas del museo, con el sudor de los migrantes impregnado en las camisetas.
En el tltimo momento, Inclusion [Figura 3], se presenta una instalacion conformada por una
gran cantidad de cubos de hormigdn, expuestos en el suelo, en los que fueron grabadas las
iniciales de cada uno de los migrantes participantes y dentro de los cuales se pueden ver sus
camisetas incrustadas y comprimidas. En el texto curatorial que acompana a esta obra se
puede leer que «dentro de los cubos, las camisetas sienten la presidn del espacio tal y como
sucede en la frontera, surge una sensacion de estar en un lugar que no se puede romper»
(Viola en Jesus Torrivilla, 2019, s. p.).

Figura 1. La entrega (2019),
Teresa Margolles
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Figura 2. A través (2019),
Teresa Margolles

Figura 3. Inclusion (2019),

Teresa Margolles

En torno a estas tres obras, Margolles expone otras piezas, que estan puestas en didlogo
entre siy con las experiencias que la artista gener¢ previamente en este territorio fronterizo.
En esta ocasion nos interesa destacar al menos dos de ellas, en las que se puede analizar
claramente el modo en que la materialidad se vincula con el contexto de produccién. Tela
sumergida en pozo de un chircal de Juan Frio [Figura 4] se trata de una experiencia registra-
da fotograficamente, pero también materializada en el barro de los ladrillos que componen
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la instalacion Viento negro [Figura 5]. La tela utilizada fue manchada por la sangre de una
persona asesinada en la frontera. El chircal es uno de los piletones de barro donde los artesa-
nos dejan remojando la arcilla; en particular, este se encuentra situado en Juan Frio, un lugar
donde, entre 2001y 2003, operaron los hornos en los que paramilitares colombianos crema-
ban los cuerpos de las personas que asesinaban. Con la arcilla proveniente de este chircal
donde decantaron los restos de sangre de la tela, la artista elabord gran cantidad de peque-
nos bloques, con los que cubrio por completo un muro del museo. En palabras de Margolles
(en Sanchez Villarreal, 2020): «Lo que se expone aca se asemeja mas a lo que se queda, alo
que se entierra y no vuelves a encontrar, a eso que queda en nuestras memorias: como ese
ladrillo, un dolor mas aspero» (s. p.). Cada ladrillo representa a cada uno de los venezolanos
asesinados en los Ultimos anos, en el marco de la gran crisis econémica y social que ha moti-

vado su desplazamiento hacia otros paises.

Figura 4. Tela sumergida en pozo
de un chircal de Juan Frio(2017),

Teresa Margolles
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Sibien estas obras son solo una parte de la exposicion, este recorte habilita un acercamiento
conceptual mas preciso. Estos casos nos permiten observar en qué medida la practica de
Teresa Margolles parte de un trabajo relacional con la comunidad, de la experiencia en el terri-
torio, del contacto corporal con lo social. Pero al mismo tiempo expresan una materializacion
de estas experiencias, a partir de la utilizacion de objetos y materialidades provenientes del
propio contexto que la artista problematiza y desde las cuales despliega una serie de estrate-
gias metonimicas que configuran una poética particular. Las camisetas, el sudor, el hormigon,
la tela y el barro son extraidos directamente del territorio y tras una exploracion técnica y
simbolica son articuladas una serie de decisiones estéticas en torno a los procedimientos,
las técnicas y el montaje, en funcion de la potencialidad semiotica y la construccion politica
de los significados. En estas obras podemos advertir la atencién puesta en las texturasy en
las formas en que son presentadas estas materialidades para referir al dolor de la muerte, la
precariedad de la vida, la opresion laboral y la exclusion social.

En este sentido, la poética de los materiales que despliega Teresa Margolles habilita
estrategias que «[...] sin perder de vista la criticidad del lenguaje como forma, el trabajo
denso y tenso con los medios, llevan la mirada del espectador a preguntarse —ademas—,
por los usos politicos del significado» (Richard, 2006, p. 125).

El modo en que la artista compromete una problematica social tan compleja como dolorosa
involucra a sus receptores. El acercamiento a estas obras nos obliga a conocer el contexto,
arrimarnos y advertir aquellas situaciones tan angustiantes que de otra forma elegiriamos
evadir, ver de lejos o postergar.

Sin excepcion, el protagonismo de cada una de esas obras esta en una materialidad tan cotidia-
na como criptica que encuentra su explicacion en los textos que la acompanan. La muerte y la
violencia siempre estan presentes, pero no como conceptos abstractosy ajenos, sino como una

corporalidad que se siente, que tocay se toca(Obando Guzman, 2019, s. p.).

Transformaciones poéticas sobre contextos hostiles

Lamuerteylaviolencia sonlos temas nodales de las obras de Teresa Margolles. Su trayectoria se
encuentra signada por estos topicos constitutivos de su propia biografia, tal como ella mismo lo
expresa: «Soy de una ciudad violenta. He crecido con la muerte. He visto cémo, ano tras ano, ha
aumentado la tasa de asesinatos en mi pais» (Margolles en Sanchez Villarreal, 2020, s. p.).

Haber nacido en Culiacan(Sinaloa), cuna del narcotrafico mexicano, lugar azotado por el crimen
organizado; su desempeno como médica forense en la morgue de México y su determinante
paso por el colectivo artistico interdisciplinar SEMEFO en los anos noventa son el germen de
una prolifera produccién artistica profundamente comprometida con las problematicas sociales
mas dolientes.
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Desde su infancia, el contexto inmediato de esta artista se figura entre el horror de los
cuerpos muertos:

[...]alli tropezaba constantemente con animales muertos por la calle. En especial recuerda a
un caballo asi como el proceso de descomposicion de su cadaver. Una tarde, explica, cogio una
piedray la tird sin dilacién sobre el vientre del animal, que se abri¢ dejando escapar decenas de

polillas (Margolles en Espejo Arce, 2014, s. p.).

Margolles ubica alli el inicio de su fascinacion por retratar los cuerpos muertos que, con su
madurez, lograré establecer como recurso artistico para poner sobre la mesa de debate la
cuestion de la violencia en la sociedad contemporanea.

Luego de realizar sus estudios en arte y trabajar como fotografa, se diplomo6 en medicina forense
con el finde tener la posibilidad de acercarse a aquellos cadaveres que ingresaban a las morgues
sinidentificacién, victimas de una feroz escalada de violencia y asesinatos ocurridos en su pais.

En un escenario de altos indices de criminalidad a causa de las politicas gubernamentales,
que desde los anos noventa sumieron a México en una profunda crisis econdémica y social,
«[...] ciertas manifestaciones del arte mexicano contemporaneo, desde una estética del
horror y lo grotesco, encuentran una grieta y resquicio, para subvertir el clima de miedo y
desolacién, que atraviesa el Estado Mexicano» (Pastor Mirabell, 2020, p. 156).

Las salas de la morgue se transformaron entonces en los talleres de experimentacién del
colectivo artistico SEMEFO, un grupo constituido por profesionales provenientes de distin-
tas disciplinas, tales como filosofia, teatro, musicay artes visuales. Alli Margolles comenzo a
desempenarse como artista conceptual, con el objetivo de visibilizar y desnaturalizar las
muertes violentas y de sensibilizar a la sociedad. A causa de esto durante este periodo su
practica estuvo caracterizada por una estéticadelascoy larepulsion, presentada en formade
objetos, videos, performances e instalaciones, donde la poderosa imagen del cuerpo muerto
fue protagonica. Una pecera con doscientos cuarenta litros de liquidos obtenidos de la mor-
gue a cuyos lados reposaban cabellos de victimas de homicidios brutales (Fluidos, 1996); un
videoperformance lavando el cadaver de un bebé (Banando al bebé, 1999); la instalacion de un
bloque de hormigdn donde incrusto el pequefio cuerpo muerto (Entierro, 1999); las huellas de
sangre sobre sudarios (Dermis, 1996) son solo algunos ejemplos de las controversiales obras
de este colectivo.

Asi, irreverente y contestatario, el arte de SEMEFO es un grito desgarrador que trasciende las
fronteras mexicanas, como una manera de mostrar aquello que queda oculto y en silencio, bajo
la comercializacion necropolitica del asesinato y el narcotrafico, en la era del capitalismo gore
(Pastor Mirabell, 2020, p. 160).

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643


http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal

En estos procesos, el interés por la carne muerta y todas aquellas sustancias que la rodean
fue fundante en la estética distintiva de Margolles, definida por un uso de materialidades de
naturaleza muy peculiar. Ahos mas tarde, ya distanciada del grupo SEMEFO, la artista conti-
nuara su carrera y comenzara a realizar arduos trabajos de campo, recorriendo las calles de
las ciudades mexicanas, asistiendo a las sangrientas escenas de los crimenes que ascen-
dieron en cantidad y ferocidad. Alli, la artista encontrd una nueva fuente de materialidades.
Este desplazamiento desde las salas de lamorgue hacia el espacio publico constituy6 un paso
mas en la busqueda de una poética que interpele a la sociedad y suscite la reflexion sobre los
efectosy los afectos producidos por la violencia desatada en México.

Para entonces, la mirada de Teresa Margolles fue convocada por los hechos sucedidos en
Ciudad Juarez, un territorio fronterizo devastado por los enfrentamientos del narcotrafico,
donde las escenas violentas y las historias de asesinatos dominaron las calles. Sus paisajes
poblados por construcciones abandonadas, objetos destruidos, vidrios rotos, huellas y mar-
cas de balas sobre los muros y sangre sobre el asfalto fueron la fuente de las materialidades
con las que la artista comenzo a trabajar en esta nueva etapa. Asi, la obra de Margolles se fue
dotando de estrategias metaféricas que logran denunciar la violencia extrema de su entorno
préximo. A la vez que interviene en la subjetividad de sus receptores con imagenes incisivas
y experiencias movilizantes, que giraron desde la presencia de los cuerpos muertos hacia la
espectralidad de las huellasy los gestos, dando forma a una obra cada vez mas lirica, minima-
listay sutil, sin perder su fuerte carga politica.

Hoy, la potencia de su produccion reside en el caracter simbolico de sus manifestaciones
artisticas, que arroja significaciones hacia otros horizontes. Su poética se cimenta sobre el
uso de materialidades especificas de un lugar, que son sustraidas de su entorno y reloca-
lizadas, poniéndolas en escena de tal modo que las transforma de sustancias en metafora,
en un signo que potencia los sentidos, y proyecta una multiplicidad de significados que se
extienden mas alla, que exceden y evidencian la amplitud del conflicto denunciado por la
propia obra. En tal sentido, Sequra Cabanero (2010) expresa:

Tdos los fantasmas desplegados en las piezas de Margolles aluden directamente a una
estructura necropolitica... Y todo esto, bajo la tutela del drama politico que involucra la
globalizacion. La vinculacion de la muerte con una produccion de Poder y de los limites que
definen lo Politico, estd ampliamente contenida en las estrategias de intervencion que desa-

rrolla Margolles, al incorporar una extrapolacion de los limites semioticos (p. 7).

Las experiencias y las obras que se exponen en «Estorbo» confirman estas aseveraciones
una vez mas. Su acercamiento a los conflictos situados en Colombia fue motivado por las
similitudes que la artista encontré entre el contexto de Cucuta y el de Ciudad Juarez,
ambas ciudades fronterizas, caracterizadas por la violencia y la vulneracion de los derechos-
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humanos. Fue asi que Margolles llegé a trabajar a uno de los puntos que une geograficamente
Colombia con Venezuela, como es el Puente Simén Bolivar. Alli ha desarrollado sus investigacio-
nes para producir las obras que componen «Estorbo», en las que no solo aborda la situacion de
los venezolanos, sino la cuestion de los desplazamientos. Porque, en palabras de la artista, «un
desplazado lo que hace es senalar lo que esta sucediendo en su pais, y senalar lo que esta suce-
diendo en el pais que los esta recibiendo o por donde esté transitando; y lo que genera, genera
ese estorbo en los otros paises» (Margolles en MAMBO, 2019, 03:55).!

En este sentido, su trabajo cuestiona las fronteras como «muro-emblema que se levanté para
testimoniar en estructura perdurable la intolerancia del Otro, el rechazo de la diferencia, la
negacion de la diversidad» (Lison Tolosana, 1994, p. 75). Mas aun, la artista no solo problematiza
estos limites fisicos y las configuraciones sociales y culturales que ellos trazan; sino también
senalalas «diferencias mentales y morales, identitarias y sociales, juridicasy politicas, materiales
y simbolicas» (Bouhaben & Pifeiro Aguiar, 2021, p. 222) que establecen.

A propésito de las fronteras, un arte del margen

Esta exposicién, que parte del abordaje de un territorio fronterizo particular, no pretende
constituir un material documental sobre el caso. Por el contrario, se presenta como un gesto
artistico que insiste en interpelar y desmontar la normalizacion de la muerte y la violencia
enquistadas en las sociedades contemporaneas, cuyas fronteras geograficas constituyen el
escenario de estos hechos, sobre los que se visibilizan el desempleo, la pobreza, el desam-
paroy la marginalidad.

Estorbo no es una exposicion sobre Venezuela, sino sobre el limite. La frontera colombo-venezolana
es el escenario, mas no la denuncia puntual; el limite territorial desdibujado por el fenémeno
migratorio expone la vulnerabilidad de la vida ante la omnipresencia de la muerte y la violencia,
pero no elevalaimportancia de las problematicas venezolanas presentes sobre las colombianas
o las latinoamericanas; el estorbo no es el migrante venezolano, sino un espectador que aun se

asume como tal(Obando Guzman, 2019, s. p.).

Estas narraciones reposicionables que Teresa Margolles presenta solo pueden ser posibles a
partir de decisiones politicas que atraviesan su practica artistica y definen su estética. La propia
produccion de la artista es liminal y se ubica entre lo estético y lo politico de manera oblicua,
«su obra se localiza y deslocaliza en las fronteras de la institucion artistica, revirtiendo el
accesoalasimposturaspropiasdelbinomioencubridorde“artey politica”»(Mellado, 2010, s. p.).

Las formas en que ella decide abordar estos temas nos interpelan desde lo sensible y nos
obligan a ocupar lugares de participaciony de reflexion. Su poética nos muestra con crudeza

1Entrevista para video institucional del MAMBo, disponible en
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aquello que denuncia, para provocar interrogantes y, finalmente, movilizar nuestro interés y
empatia con las victimas de estas sociedades. Sus materialidades son protagoénicasy, simul-
taneamente, son solo un gesto sugerente sobre los significados que estan mas alla.

Eneste sentido, siguiendo a Nelly Richard(20086), podemos decir que la obra de Teresa Margolles
configura un arte del margen, no solo por trabajar sobre los limites geograficos o por situarse
en Latinoamérica como periferia geopolitica, sino sobre todo por «potenciar los margenes de
erranciay oscilacion del sentido, que impiden la clausura de laidentidad y de la representacion
al mantener sus formas ambiguas, siempre fluctuantes e indeterminadas» (p. 123).
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Resumen

En el presente articulo se haran dialogar algunos puntos
de las teorias feministas con los estudios sobre la nifez
en la busqueda por la conformacién de una teoria teatral
infantil y sus tensiones en materia de sexo-género. Se
trabajara sobre el supuesto de que el nino, como signifi-
cante del acontecimiento escénico, ya ha sido significa-
do por ser categoria social permanente. Asi, se tomara
al género como un operador estratégico para desmontar
dicha aseveracién, centralizando en dos conceptos de
las epistemologias feministas: la interseccionalidad y
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of sex-gender. We will work on the assumption that the
child, as the signifier of the scenic event, has already
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En este articulo’ se proyectan algunos cruces conceptuales entre el teatro como aconteci-
miento, la infancia como objeto discursivo y el género como operador estratégico de analisis
para la posterior conformacién de una teoria teatral infantil. Asi, se partira del supuesto de
que cada comprension de la infancia es el significante del acontecimiento escénico. Pero
tal afirmacion debera contemplar, a la vez, que, como categoria social permanente, ser ninx
incluye siempre una significacion adulta. Por esta razén, el nino que le otorga existencia al
acontecimiento es un significante que ya ha sido significado, si se considera al teatro como
una mas de las instituciones que componen a la infancia (Casella, 2020).

A partir de ello, se propone al género como un operador estratégico de analisis para desmontar
tal proceso de configuracion social sobre los cortes etarios y sus tensiones artisticas. Como lec-
tura critica de las relaciones de opresién, el género no solo permite superar ciertos biologicismos
determinantes, sino que también es un concepto regulador dentro de un sistema simbdlico de
clasificacion(Richard, 2002). Por tanto, se sugiere una serie de herramientas metodolégicas pro-
venientes de las epistemologias feministas para una intervencion conceptual sobre el pretendido
nino espectador. Esto devendra en la posibilidad de delinear una teoria teatral infantil que dialogue,
en principio, con dos focos de los estudios feministas. El primero sera el de la interseccionalidad,
que es una expresion teorica para dar cuenta de la percepcion cruzada en las relaciones de po-
der(hooks, [1984]1992; Viveros Vigoya, 2016). Como se profundizara, tal abordaje permite asumir
que toda relacién de dominacion es de por si interseccional, pues implica también las variables
de clase, raza, sexo y edad. Siendo asi, este enfoque es clave para (re)pensar las contingencias
y asimetrias que se dan en la relacion entre adultos productores e infancias espectadoras, y sus
consecuencias en cuanto la creacion de poéticas teatrales especificas. Por otro lado, el seqgundo
foco estararelacionado conlos conocimientos situados y la objetividad feminista (Haraway, 1995).
Esta perspectiva, cuya base es la problematizacion de los modos de produccion de conocimien-
to, piensa no solo al sujeto que investiga como movil y corporeizado, sino también al objeto de
estudio como un agente activo. En este sentido, sera un aporte al estudio de las infancias espec-
tadoras pues se entendera al niho como sexuado —y por ello sesgado— para reafirmar el caracter
procedimental de dicha significacion. Finalmente, un desarrollo general de todo lo expuesto per-
mitira tensionar no tanto la definicion de infancia espectadora, sino mas bien los mecanismos que
tallan ese paradigma para la creacion de una teoria especifica.

Las infancias espectadoras

Estapropuestade construccion tedrica se sustentara en la Filosofia del Teatro(Dubatti, 2012),
una perspectiva de estudios que retoma la dimension ontolodgica del teatro. Este es pensado
como un acontecimiento que marca «un hito en el devenir» (Dubatti, 2012, p. 25) de la vida

1EImismo se enmarca dentro del plan de tesis doctoral Infancias que importan: politicas culturales, heterosexualidad
y teatro para nifnos. Director: doctor Gustavo Radice. Se centra en la puesta en tensién de los procesos de hetero-
sexualizacion que se conforman durante la seleccidn y presentacion de obras de teatro destinadas a publicos infan-
tiles platenses en el Centro Cultural Pasaje Dardo Rocha (2010-2020).
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espectatorial a través de la organizacion politico-poética de la mirada. Asi, se centraliza en el
teatro como una zona de experiencia que favorece la construccién de espacios de subjetividad
y formas de estar en el mundo. Lo anterior permite problematizar diversos aportes sobre el
teatro para nifios, tomando como punto de partida los de Nora Lia Sormani (2004). La autora
entiende que la entidad del acontecimiento como tal reside en la recepcién infantil, es decir
que el nino sera el significante de la poética teatral que finalmente es hecha por adultos. Pero
si el nino es lo que toma centralidad durante la creacién escénica, entonces se pueden torcer
las conceptualizaciones sobre la infancia espectadora para complejizar la categoria en térmi-
nos politicos y de género.

Paraello se propone un abordaje transdisciplinar de las infancias que sostenga el supuesto de
que esta es una categoria procedimental sostenida en un constructo social propuesto siem-
pre por colectivos adultos. Se piensa la infancia como un «objeto discursivo» (Diker, 2009, p.
26), es decir, una superficie de inscripcion de operaciones, lo cual permite densificar el ob-
jetoy separar los hechos naturales de los politicos. Tal afirmacién implica a la infancia como
una categoria social permanente en la que se debe contemplar el conjunto de instituciones
intervinientes que producen el efecto de lo que cada sociedad llama nifio (Diker, 2009). Esto
supone pensar a Ixs ninxs como actores sociales activos que habitan dicha conceptualizacion
de manera diversa y plural en distintos momentos histérico-politicos (Bustelo Graffigna,
2012). De este modo, quienes componen el publico infantil significante «se encuentran afec-
tados por las mismas fuerzas politicas y econdmicas que los adultos y estan sujetos, igual que
estos, a los avatares del cambio social» (Gaitan, 2006, p. 10). Por tanto, se podran tensionar
las lecturasy conceptualizaciones sobre los publicos infantiles para decodificar los discursos
hegemonicos y buscar en ellos a los sujetos de derecho que han sido naturalizados y despo-
litizados en su trato historico. En esta linea se rescatan los aportes de Sandra Carli (2002),
quien entiende al discurso como una configuracién social significativa y, entonces, un lugar
de constitucion de la infancia. Para la autora habra una invariable en el proceso de otorgar
sentidos a la edad que es la dependencia respecto del mundo adulto como dotador de las
significaciones historicas. De este modo, como construccion social, supone una operatoria
de vinculo asimeétrico y contingente pues «el tiempo de la infancia es un tiempo construido
por adultos» (Carli, 2002, p. 18) cuyos discursos funcionan como modelos de identificacion.
Sera el sentido adulto el que influye discursivamente como una captura simbolica, develando
la existencia de condiciones de enunciacion que disputan criterios de abordaje tendientes a
la contingencia. Finalmente, habra una ligazon constitutiva entre la institucion de los adultos
y la experiencia de los niflos que es siempre asimétrica y determinante (Carli, 2002).

A partir de lo anterior se debe insistir, entonces, en tensionar los discursos sobre las infancias
que son el significante teatral para desbiologizarlas junto con sus modos de ser leidas. La
infancia espectadora se podra entender asi como el resultado de un cuadro interpretativo
que determina una relacion dialéctica entre ser significante y ser significado (Casella, 2020).
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A saber: si el nino es lo que condiciona la construccién estética del espectaculo, no debe
obviarse que ya ha sido —y esta siendo— significado por el colectivo adulto productor.
Repensar la instancia permanente de la infancia como categoria social permitira develar las
repeticiones generacionales determinantes de las relaciones de poder en la construccion
de sentido poético. Entonces, cabe preguntarse por como el teatro, a pesar de su acceso
desigual, podra entenderse como una mas de las instituciones que componen a la infan-
cia como constructo social. Como consecuencia, el teatro para ninos se volvera efecto de
intervencion, pues es (re)productor de concepciones de lo infantil hegemanico a partir de
discursos teatrales con caracter formativo. La organizacion politico-poética de la mirada,
como hito formativo en la infancia espectadora, podra ser analizada en sus propias constela-
ciones significantes, incluyendo en estas la dimensioén politico genérica.

Género, infancias y epistemologias feministas
Para delinear caminos en la construccion de una teoria teatral infantil, caben algunos
interrogantes relacionados con la pregunta por lo que queda oculto y se tensiona en la
senalada relacion entre el teatro para nifios y Ixs ninxs. Si tal es el caso, un angulo de abordaje
podra encontrarse en una perspectiva de género como una conceptualizacion teorico poli-
tica de desmontaje critico. Tal y como sefiala Nelly Richard (2002), el género es un operador
estratégico que sostiene a la diferencia sexual como un «producto de las complejas tramas
de representacion y poder [que] se imprimen en los cuerpos sexuados atravesando los dis-
cursos simbdlicos de la cultura» (p. 95). Siendo asi, su eficacia radica en la superacién de
biologicismos y el cuestionamiento de los universales mediante la visibilizacién e interven-
cién conceptual propia de una transformacion politica. En este sentido, el género es una
categoria operatoria que nace de los movimientos feministas y que instala en el escenario
sociopolitico las tensiones de la diferencia sexual. Implica una «lectura critica de las relaciones
de opresion y desigualdad humanas» (Richard, 2002, p. 96), en cuanto cuestiona las exclusiones 'y
revisa las bases epistemoldgicas del saber universal. Por tal motivo, cabe preguntarse,
considerando la asimetria y contingencia ya sefaladas, si en el género no podra encontrarse
unavariable de construccion teorica para el teatro infantil. Sila creacion de la teoria se centra
en la adjetivacion significante —y significada— del nifio, entonces el género es un instrumento
de analisis que denuncia y deconstruye las relaciones de poder sexual.

Enestalinea, las epistemologias feministas son un recurso para disputar conocimientos que
se pretenden neutrales, por lo que se tomaran dos de sus propuestas para una (re)cons-
truccion de saberes sobre el teatro infantil.? La primera de ellas es el concepto de inter-
seccionalidad, como un giro politico y tedrico producto de los debates historicos sobre la
supuesta homogeneidad del sujeto del feminismo. Estos nacen ante las férmulas clasicas de

2 No se deben buscar traducciones mecanicas, sino mas bien interpretacionesy apropiaciones que contemplen la
especificidad del teatro y de los estudios feministas. La poiesis teatral desde estas miradas debe funcionar como
mecanismo deconstructivo y politico que distorsione las hegemonias sobre lo infantil en materia sexogenérica.
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enunciacion —nosotras las mujeres, lo personal es politico— como revisiones activas sobre
el lugar de quienes no pertenecen a las categorias de mujer blanca, heterosexual y burguesa
(hooks, [1984]1992). Es asi que el enfoque de la interseccionalidad complejiza la mirada sobre
la mujer y permite visibilizar otras fuentes de desigualdad social como la clase, larazay la
edad. Estos factores, en simultaneo, constituyen una perspectiva teéricay metodoldgica que
busca dar cuenta de la percepcién cruzada de las relaciones de poder (Viveros Vigoya, 2016).
En este sentido, si lo interseccional es parte de las experiencias de dominacién, caben las
preguntas sobre los cruces con una teoria teatral infantil. Podra revisarse, por ejemplo, cual
es el lugar de las ninas y les nines en la designacion de nifo como significante del aconte-
cimiento. El andlisis interseccional pone de manifiesto la multiplicidad de experiencias de
sexismo y las posiciones sociales de poder, lo que densificara las asignaciones infantiles.
Esta mirada no solo permitira incluir las bases multiples de opresion en materia sexogenérica,
sino también las tensiones en torno a la definicién de infancia espectadora. Si se retoma la
relacion adultos productores-infancias espectadoras como una constitutiva de asimetrias y
contingencias, se podran develar los papeles dominantes que se empanan en laligazon cons-
titutiva(Carli, 2002). Es decir, como el enunciarse como un adulto que se ocupa de la infancia
espectadoraesconde siempre el riesgo de unalecturadesignativay, por tanto, interseccional.

El seqgundo aporte que pueden hacer las epistemologias feministas al estudio del teatro para
las infancias podra encontrarse en los conocimientos situados de Donna Haraway (1995).
La autora busca una version feminista de la objetividad a partir de problematizar los modos
de produccion de conocimiento cientifico. Asi, propone un giro epistemoldgico respecto de la
l6gica positivista de la representacion para discutir la pretendida neutralidad de las ciencias.
Para Haraway (1995) todo conocimiento es el resultado de un imperativo sexual, histérico
y politico que se debe identificar como parcial y comprometido con visibilizar los supues-
tos ontolégicos mas basicos. De esta manera, sitla lo politico en la base de la produccion
de conocimiento, lo que promueve que «la objetividad feminista significa, sencillamente,
conocimientos situados» (Haraway, 1995, p. 324). Es por ello que se considerara un aporte a
la construccion de una teoria teatral infantil, pues los conocimientos situados posicionan la
propia parcialidad y contingencia del investigadorx. En consecuencia, se podran cuestionar
los universalismos sobre lainfancia espectadora que es rectora durante la creacion del acon-
tecimiento. La epistemologia de Haraway (1995) requiere que «el objeto del conocimiento sea
representado como un actor y como un agente, no como una pantalla o un terreno o un recur-
so» (p. 341). Por tanto, este dngulo de abordaje permitira discutir los sesgos generacionales 'y
de género que se sostienen en un teatro hecho por adultos. Pensar a Ixs nifixs como sujetos
activos problematiza la atribucién de significacién, pues el publico significante se constitui-
ra en una objetividad que identifica efectos de poder institucionalizados. Finalmente, lejos
del relativismo y la universalidad, los conocimientos situados sobre la infancia espectadora
seran una herramienta politico cognitiva para una epistemologia juzgada por estandares
histéricamente contingentes.
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A modo de cierre

Se proyectaron algunos cruces posibles entre epistemologias feministas y el campo de investi-
gacion del teatro para las infancias para empezar a delinear la conformacion de una teoria teatral
infantil. Considerando como supuesto que el nifio como categoria social es un significante que
ya ha sido significado, se plantearon las tensiones en la constitucion del acontecimiento. Si
los discursos teatrales infantiles son también actos performativos del género, entonces habra
que buscar un angulo analitico que permita desmantelar dicha repeticion estilizada. Como la
infancia es una categoria social adulta, son los procesos de enunciacion los que determinan la
construccion de identidades sexogenéricas especificas. Asi, se posiciono al género como un
operador estratégico que permite una mirada deconstructiva desde perspectivas feministas
y, por tanto, un modo de intervencion sobre el campo del teatro infantil y sus epistemologias.
Se tomaron dos conceptos propios del feminismo critico que se piensan Utiles para develar
las tensiones politicas en el teatro para ninos. La interseccionalidad, como contemplacion de
la multiplicidad de opresiones, se propuso como una manera de discutir la contingencia y la
asimetria durante la creacién estética. Si todo acercamiento a lainfancia es siempre discursivo,
entonces habra que repensar los diversos frentes de lectura que generan los adultocentrismos
hegemonicos. En esta linea, los conocimientos situados seran un aporte para repensar el lu-
gar del investigadorx y la condicion activa de la infancia espectadora como objeto de estudio.
Tal mirada politizara la produccion de conocimientos sobre el teatro para las infancias, pues
dara cuenta de las parcialidades que vuelven riguroso el estudio. En suma, ambos aportes
de las epistemologias feministas decoloniales se proponen como un modo de densificar el
objetoapartirdereivindicaralainfanciaespectadoracomosujetodederecho.Esdecir,comoun
actor social activo que se ve despolitizado en una lectura designativa propia de un hacer
teatral con logicas reconocibles. La atribucion de lo infantil como elemento rector durante la
creacion escénicarequiere de unavigilancia epistemolégica multidimensional, que contemple
tanto el objeto de estudio como el sujeto que investiga. Estas miradas estratégicas permitiran,
finalmente, problematizar las producciones de sentido que atraviesan un publico significante
que ya ha sido significado. Una de ellas podra encontrarse en este abordaje si se acuerda que
«la objetividad feminista permite las sorpresas y las ironias en el meollo de toda produccion del
conocimiento» (Haraway, 1995, p. 343).
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Resumen

Este articulo propone analizar la instalacion EIl dominio
del mundo (2017), de la artista argentina Eugenia Calvo,
en la cual se reconocen una serie de estrategias que
operan transfigurando un universo cotidiano aparente-
mente estable. A través de la estructuracion del espacio
de la Sala de Exposiciones de la Universidad Torcuato Di
Tella y la disposicion negada de los objetos de uso do-
méstico que obstruye su funcién original, la autora in-
terpela el vinculo que habitualmente mantenemos con
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This article analyzes the installation EI dominio del
mundo (2017), by the Argentine artist Eugenia Calvo. In
this work, a number of strategies that operate through
the transformation of an apparently regular, day-to-
day universe, can be recognized. The author questions
our usual relation towards objects and space, and thus
creates fictional stories. To do so, she takes into account
both the structuring of the space in the Exhibition
Hall of the Torcuato Di Tella University and the denied
disposition of objects of domestic use, by obstructing
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Los proyectos de la artista Eugenia Calvo, encuadrados en la produccion artistica argentina
de los ultimos quince anos, instrumentan los vinculos entre las personas y las cosas, a través
de la reinvencion y apropiacién de artefactos de uso cotidiano comunmente conocidos en los
entornos donde se desarrollan. En sus trabajos, el horizonte de lo doméstico constituye la
materia prima que, con su funcién original desestabilizada, interroga los habitos cotidianos. Es
asique resulta oportuno para este analisis laintroduccion de algunas consideraciones propues-
tas por Marie Bardet (2015) en torno al concepto de habito —y la posibilidad de explorar lavida a
partir de larealidad concreta que este supone—; para retomar luego la nocion de uso formulada
por Michel de Certeau[1980](20086), con especial atencion en su acepcion de uso desviado.

Bardet (2015) retoma la nocion de hébito de la filosofia ravaissoniana:

[...] propone mas bien un tejido dindmico cuya experiencia hacemos a través de las diferentes
tendencias a movernos de tal y cual forma, acciones/sensaciones en el curso del movimiento,

atencion a medio camino, un medio de lo que se desvia y se abre y toma la tangente (p. 89).

A partir de una revisién de la teoria de Félix Ravaisson —quien postula que los habitos estan
relacionados, paradojicamente, con los cambios, donde cierto esfuerzo retne lo activo y lo
pasivo—, la autora retoma la posibilidad de atravesarlos sin que estos dependan ni de una acti-
vidad voluntaria absoluta ni de una pasividad neutra automatizada. A propdsito de lo anterior,
reconocemos en la trama que tejen los proyectos de Calvo el interés por reforzar, en esta doble
condicion del habito, los actos de voluntad para hacer visible por obstruccion aquella parte que
ha sido negada en su concepcion habitual. Se trata de una invitacién a mirar con detenimien-
to estos espacios usualmente reconocidos y sus practicas cotidianas, para abrir un intersticio
entre lo que hacemosy lo que decidimos hacer. De este modo, la artista amplia el trabajo con la
materia que circula en el mundo, y seleccionalos métodos y procedimientos para explorarla. Es
asi que Calvo encuentra maneras particulares de hacer uso de un repertorio extenso de gestos
que mantenemos con las cosas y los espacios, obstruyendo los canales habituales de vincula-
cion, para poner en primer plano la memoria de nuestras acciones pasadas.

Por lo tanto, en estas practicas artisticas la mirada se dirige hacia la nocion de uso y trabaja
con la dinamica del habito que mencionamos previamente, como una operacion que propicia
actividades de desvio que desnaturalizan un universo cotidiano aparentemente estable. En
1980, con la publicacion de La invencién de lo cotidiano 1. Artes de hacer [1980] (20086), De
Certeau abriria interrogantes sobre los comportamientos que llevan a cabo las personas con
los objetos que manipulan regularmente. Estas indagaciones planteadas por el autor atravie-
san las obras de Calvo, ya que entender al uso como insumo poético posibilita encontrar en
las practicas cotidianas formas de cuestionar algunos aspectos de los modelos establecidos.
Mientras que el autor considera que estas practicas de desvio operan develando el tejido que
promueven los productos provenientes de un orden econémico dominante que, de manera
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silenciosa y casi invisible, cohesionan nuestra voluntad y posibilidades, las estrategias de
Calvo discurren por caminos paralelos. En ese sentido, coincidimos con Federico Baeza:

[...]1el desvio que propician las actividades de uso es un horizonte de tensiones, ardides y disen-
sos. En este sentido, la topografia que se nos presenta[...] desplaza los programas de accion
que la planificacién de los objetos, los saberes, las conductas y los espacios pretende determi-

nar imponiendo la coherencia de las supuestas necesidades y funcionalidades (p. 42).

Las practicas artisticas de Calvo nos invitan a interactuar con las estructuras de la realidad a
través de interferencias directas y muchas veces inesperadas, que abren espacios de proble-
matizaciony ponen el universo doméstico en accion. Como resultado, provoca una sensacion
de extranamiento incémoda en les espectadores, porque, al circular por un mapa de sentido
de lo disponible, moviliza la busqueda para descifrar aguello que se encuentra alterado. Aun
asi, en la instalacion El dominio del mundo (2017) no todo parece ser tan inusual, ya que cier-
ta informacién presentada forma parte de lo esperado. Lo que desconcierta es la remision
a situaciones que se asocian a otros lugares y que recontextualizadas desbordan su origen
(Garcia Navarro, 2007). Seqgun Suely Rolnik (2008), las acciones realizadas por les artistas
contemporaneos sobre el mundo generan una oportunidad de reencontrarnos con nuestra
propia subjetividad. En este sentido, esta instalacion provoca, tal como propone Rolnik, ese
algo mds por accionar sobre nuestra relacion con el mundo. A fin de cuentas, el trabajo de
Calvo consiste en traer al plano de lo visible estas fuerzas ocultas que operan en el ambito
domeéstico. Coincidimos con Rolnik en que las practicas artisticas contemporaneas se basan
en el desciframiento de estas tensiones que subyacen en el mundo. En palabras de la autora
«[...]el desciframiento que este signo exige no tiene nada que ver con explicar o interpretar,
sino coninventar un sentido que lo hagavisible y lo integre en el mapa de la existencia vigente
operando una transmutacion» (Rolnik, 2006, p. 5).

En las obras de Calvo las operaciones artisticas accionan sucesivamente desde varios
aspectos: en los objetos que selecciona —robustas mesas, sillas de distintas procedencias,
mobiliario de diversas caracteristicas y origen—; en las estrategias de montaje que utiliza
—acumulacion de piezas, iluminacion focalizada, distanciamientos forzados del publico—;
y en los procesos de produccion —el registro de sus propias acciones y la manipulacion de
distintas herramientas pensadas para la reparacion de cosas—. Segun la artista:

Busco situaciones, relatos, mecanismos, con los cuales experimentar el potencial que encie-
rran los objetos. Me maravilla cuando encuentro algo que revela otros aspectos de las cosas,
como pasa en los buenos trucos de magia. Investigo de qué manera puedo recombinar los
incontables gestos cotidianos que mantenemos con las cosasy los espacios para reinventar las

relaciones que sostenemos con los mismos (Calvo en Ferreiro Pella, 2011, p. 1).
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Desde sus inicios vemos como los proyectos de Calvo evocan escenarios domésticos que
tradicionalmente pertenecieron a cierto sector de la clase media alta conservadora, donde
solidos y macizos mobiliarios parecian contribuir a los idearios de seguridad, privacidad y
estabilidad en el hogar. Las pequenas acciones disruptivas sobre los objetos de uso cotidia-
no que contienen potencialmente estos espacios estan presentes en trabajos como Juego de
dormitorio (2006-2007). En tal ocasion, la artista realiza una accion performatica —registrada
en video— en la que corta con una sierra circular un juego de dormitorio en pequenos tacos de
madera que luego coloca dentro de un exhibidor. Asi, en una inesperada organizacion espacial,
niega no solo su estructura habitual, sino que condensa drasticamente su volumen [Figura 1].

Figura 1. Juego de dormitorio
(2006-2007), Eugenia Calvo.

http://eugeniacalvo.com/

A través de tacticas de intervencion destructiva, ocasiona ciertas condiciones de inesta-
bilidad sobre espacios usualmente protegidos como la casa y encuentra la posibilidad de
librarlos a la intemperie. De este modo, tal como comenta Rolnik (2006), la practica artisti-
ca abandona el espacio especializado y separado del resto de la vida colectiva para ocupar
cualquier tipo de espacio de la existencia humana.

En esta linea de trabajo podemos ver también la instalacién S/T Estructuras para mobiliario
(2011-2013), donde Calvo continta apropiandose de artefactos de uso habitual y los presen-
ta sujetos al piso y a la pared del espacio expositivo con visibles estructuras de hierro. De
esta manera, los objetos seleccionados —una mesita de luz y un antiguo botiquin de bafo—se
transforman en piezas escultoricas clausuradas y sometidas [ Figura 2].
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Figura 2. S/T Estructuras para
mobiliario (2011-2013), Eugenia
Calvo. http://eugeniacalvo.com/

La accién de bloquear el uso de tales objetos ocasiona una tension que «es dificil decir si
procede del exterior que lo aprisiona o de un interior que debe ser controlado» (Baeza, 2015,
p.5). Ademas, en lainstalacion se presentan los disefios 3D de las estructuras metalicas, que
senalan aquello que permite la accién de inmovilizar algo que en si mismo ya es inmovil. Por lo
tanto, el acto esta orientado a trabajar sobre las acciones posibles de les espectadores sobre
sus habitos. En la misma linea, pero intensificando las maniobras sobre los objetos, en 2016
realizalainstalacion Fuga para el Centro Cultural Recoleta. Alli, Calvo presenta dos elementos
de uso cotidiano como un ropero y un espejo ordenados en funcion de estructuras de hierro
mas grandes que las anteriores. Pero, a diferencia del proyecto antes nombrado, los armazo-
nes metalicos se extienden por el resto de la salay no quedan circunscritos solo a las piezas
presentes; de esta manera, articula un recorrido y evita que el publico pueda acercarse. Esta
pieza es laantesala de la instalacion seleccionada para este analisis, ya que la estructuracion
del espacio que contiene a los objetos adopta una dimensidn significativa.

Como comentamos anteriormente, en El dominio del mundo (2017) se genera una situacion
semejante a Fuga (20186): los objetos elegidos estan deliberadamente alejados de les visitan-
tesy atrapados con estructuras de hierro similares.

Esta muestra individual de sitio especifico tuvo lugar en la Sala de Exposiciones de la
Universidad Torcuato Di Tella entre el 6 de octubre y el 10 de noviembre de 2017. Curada
por Lara Marmor, conté con un ciclo de actividades en torno a la relacion entre objetos y
personas. En su proceso de realizacion, se desarrollaron charlas con investigadores como la
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doctora en Ciencias Bioldgicas Cecilia Calero, el licenciado en Comunicacién Social Bernardo
Zabalagay el licenciado en Ciencias Fisicas Christian de Ronde. A su vez, estudiantes de la
materia Introduccion al Arte Contemporaneo de dicha unidad académica se involucraron en
el proceso de armado de la exposicion. A través de la escritura de breves ensayos, que forma-
ron parte de los textos de sala, repusieron informacion sobre el contexto politico, econémico
y social, tanto actual como histoérico, alrededor de la obra.

En Eldominio del mundo(2017) no aparecen aquellos robustos mobiliarios a los que nos acostum-
braba Calvo, sino mas bien artefactos de industria nacional disenados en la década de los sesenta
y utilizados en gran medida por la clase media de la época: sillas, sillones, electrodomésticos
—heladera y maquina de cortar pasto—, espejo, juegos de dormitorios, etcétera. Por un lado, se
utilizan objetos que pertenecian a la fabrica Siam-Di Tella, espacio actualmente destinado a la
investigacién y ensenanza de grado y de posgrado de artesy ciencias, y sitio elegido para montar
dichainstalacion. Por otro lado, se ceden en préstamo colecciones de disefo industrial argentino'
por parte de Fundacion IDA, una organizacién sin fines de lucro dedicada a la investigacion, ar-
chivo y difusion de la historia cultural, productiva y social de la Argentina?[ Figura 3].

Figura 3. El dominio del mundo

(2017), Eugenia Calvo.

ugeniac com/

1Entre los productos expuestos se encontraba el mobiliario MAP (Muebles Armables Practicos) disefiados por Fanny
Fingermann y Eduardo Joselevich, y producidos por Héctor Merino a finales de los anos sesenta. Se suma al listado
una silla de la firma Stilka fundada por Reinaldo Leiro y Cecilia Castro en 1962.

2 IDA (Investigacion en Disefo Argentino) cuenta con documentos y objetos del disefo en todos sus campos. Es una
herramienta de almacenamiento y accesibilidad de informacion para profesionales e investigadores interesades en
el conocimiento de la cultura material argentina a través de sus autores, empresas e instituciones. Para mas infor-
macion ver
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En este proyecto, artefactos de uso conocido abandonan el espacio doméstico para insta-
larse en una sala de grandes dimensiones de la universidad portena iluminada de manera
mortecina. Pero, debido a su peculiar organizacién dentro del espacio expositivo, en esta
instalacion solo pueden contemplarse desde una lejania construida por pasarelas de hierro
que impiden dilucidar el origen de los objetos presentados y que los vuelve inalcanzables
tanto a la vista como al tacto. Por esta razon, la relacion de las personas con las cosas que
utilizan cotidianamente en sus hogares, se encuentrainterrumpida. Es asi que identificamos,
en la estrategia de negar el uso, una subcategoria de analisis desprendida de la nocién de uso
de De Certeau [1980](2006) que se evidencia en dos ejes fundamentales del proyecto. Ante
todo, através de laaccion de inmovilizar artefactos inanimados con un recurso ya utilizado en
otras oportunidades por la artista. Al mismo tiempo, arazén de la estructuracién espacial que
separa forzadamente a las personas de los objetos que acostumbran utilizar habitualmente.

De esta forma, la organizacion de la sala expositiva es de suma importancia en este proyec-
to. El sitio elegido presenta grandes dimensiones y un piso de color claro que se asemeja a
la palidez de las paredes en una continuidad que busca ampliar el espacio. Ademas, cuenta
con dos puertas que dirigen el recorrido por una especie de pasarela donde los objetos se
localizan a una distancia de casi diez metros del publico. El foco de atencién reside en ese
vacio que conecta y a la vez aleja los objetos de les visitantes de la muestra. La puesta en
escena funcionaba como una pequena escenografia en donde parece que va a ocurrir alguna
accion: unring de combate vacio. Aquel espacio intermedio se encuentra iluminado con una
luz tenue que exalta la penumbray marginalidad del grupo de artefactos. Entre los elementos
seleccionados por Calvo hay un espejo, el cual permite que el publico se refleje en ély forme
parte del resto de las cosas. Las bandas de hierro estan a la misma altura y tienen idénticas
dimensiones aambos lados de la sala, como si la situacién pretendiera presentarse como una
réplica en las dos direcciones[Figuras 4y 5].

Figura 4. El dominio del mundo

(2017), Eugenia Calvo.
ht g ofe
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Figura 5. El dominio del mundo
(2017)

A proposito de esto, la artista comenta:

Queria trabajar la situacién que nosotros funcionamos igual que estos objetos en la pared
contraria. En ese momento habia estado leyendo el mito americano de la rebelién de los
artefactos. Es muy hermoso y de algun modo trabajé con él cuando pensaba cémo resolver
la iluminacion. El mito habla que los artefactos construidos por el hombre en un momento se
rebelan contra él cuando el sol se apaga. Habla mucho del dia y el acontecer de los objetos

durante la noche(Calvo, s. f.,; s. p.).

Consideraciones finales

Larelacion entre las personasy las cosas es una constante enlos proyectos de Eugenia Calvo.
Sus trabajos crean formulas para descifrar, es decir para hacer visibles, aquellas fuerzas
gue se ocultan en el universo de lo doméstico. Estas tensiones, que permanecen solapadas
y casi imperceptibles como parte involuntaria de toda accion habitual, laten a la espera
de tomarnos por sorpresa tal como sucede en el mito de la cultura mochica del noroeste
peruano citado por la artista. No obstante, existe la posibilidad de reinventar el vinculo que
usualmente sostenemos con las cosas si comprendemos, tal como propone Bardet (2015),
que lo que esta en cuestion no es simplemente el reemplazo de un modo de accion por
otro, lo cual seria un cambio puramente estatico, sino una manera de actuar que apunte a
un cambio dindmico. Y alli, en la busqueda por la adquisicion de habitos, dirigir «la atencion
sobre losinicios, y las maneras de orientarse en el movimiento, desviar, suspender, modificar
las tendencias en curso» (Bardet, 2005, p. 88).
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Es asi que la artista retoma las acciones usuales que mantenemos con los objetos de uso,
abre posibilidades de encontrar practicas cotidianas diferentes a los modelos imperantes,
implementa desvios que alteren el fluir habitual de las personas y las cosas, y crea espacios
de indefinicion que nos habiliten preguntas por lo establecido.
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Resumen

En el presente escrito abordaremos la circulacién
de una serie de retratos fotograficos de detenidxs-
desaparecidxs chilenxs, de los que nos interesa estudiar
su exhibicién en contextos especificos, sus formas
de mostracion y modos de puesta en publico. Nos
detendremos en posibles significaciones y modos de
socializacién en un recorrido por dos momentos: su
aparicién en movilizaciones y publicaciones graficas
gestadas por organizaciones de derechos humanos, y su
circulacion en formato de exposicién temporaria dentro
de las salas del Museo de la Memoria y los Derechos

Humanos (MMDDHH)(Santiago, Chile).
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In this work we will address the circulation portraits
of Chilean disappeared-detainees. We are interested
in studying its exhibition in specific contexts. We will
mention possible significance and modes of social
interaction in a short review of two moments: their
appearance in strikes and graphic publications made by
human rights organisations, and then their temporary
exhibition in the Museo de la Memoria y de los Derechos
Humanos (MMDDHH) (Santiago, Chile). We will refer
specifically to ways of exhibition and how these images

are shown to the audience.
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La Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos (AFDD) surgié como un grupo
de mujeres que recorria lugares de detencion informados, para recolectar informacién
sobre susfamiliares que se encontraban desaparecidxs. Comenzo6 afuncionarregularmente
hacia fines del ano 1974, a partir de la coordinacion de acciones colectivas. En pleno
contexto dictatorial, consolid6 su busqueda por la verdad y la justicia a través de diversas
formas de denuncia pacificas que permitieran la difusion de su causa en el plano nacional e
internacional. Consolidaron practicas discursivas, categorias y formas de memoria, redes
interpersonales e institucionales, asi como también formas de ocupacion performativa del
espacio publico (Diaz & Gutiérrez Ruiz, 2008).

En sus acciones, las imagenes —en su mayoria fotografias carnet, pero también algunas
provenientes de albumes familiares— han ocupado un lugar central; en muchos casos, se
constituyen como el Unico recuerdo visual. Ludmila Da Silva Catela(2009) indica que las fotos
pueden comprenderse como una de las estrategias mas directas para visibilizar y recons-
tuir las identidades de detenidxs, desaparecidxs y asesinadxs por la violencia estatal. Como
sefala Ana Longoni (2010b), en numerosas ocasiones los retratos fotograficos han sido
producidos por el mismo Estado, que los ha identificado, y que en estas circunstancias se
identifica como un Estado que desaparece y niega sus acciones. A través de su caracter
certificatorio de la existencia de alguien, hacen visible su ausencia.

Sostendremos aqui que los usos de las imagenes han consolidado una clave de ingreso a las
experiencias de violencia durante el periodo dictatorial. Sus interpretaciones pueden ligarse a
las representaciones con las que toman contacto, los textos con los que circulany los lugares y
modos de socializacion de los que forman parte. Por lo tanto, su lectura no es fija ni estatica,
sino que varia de acuerdo a los énfasis y disputas de un momento presente.

La utilizacion de elementos visuales en las movilizaciones los inscribe en un contexto
especifico de sentidos vinculado, principalmente, a la consolidacion del paradigma de la
memoria: una forma especifica de referirse a la violencia estatal que cobra sentido al interior
del Chile, gestado por agrupaciones de familiares y organismos internacionales de derechos
humanos, que, posteriormente, se consolidaria durante la transicion a la democracia. Las
intervenciones ligadas a este paradigma condensan un Iéxico y una sintaxis visuales para
referirse a la violencia estatal: un conjunto de reglas cohesivo y coherente para denunciar
la represion. Su énfasis estara ligado a dar cuenta de la sistematicidad y del alcance masi-
vo del uso de la violencia como accion organizada, asi como también a dar visibilidad a la
figura de detenidx desaparecidx'y otorgar una voz articulada a las agrupaciones que llevaran

1 Elegimos la utilizacién de lenguaje no binario para esta expresion como categoria de analisis. Mantendremos el
uso del masculino inclusivo en los casos en que se trate de eventos y organizaciones que utilicen estos términos,
con el objetivo de ajustarnos a su uso como construccion histérica y situada en el contexto discursivo en el que
emergio.
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adelante su busqueda (Peris Blanis, 2015). A partir de estas estrategias discursivas,
visuales y performativas del espacio publico, esta categoria se construye como clave de
ingreso a la violencia sistematica de Estado (Diaz & Gutiérrez Ruiz, 2008).

En primer lugar, nos detendremos en un momento en que las imagenes de detenidxs
desaparecidxs son tempranamente desplegadas en numerosas acciones publicas. En la figu-
ra 1 veremos un grupo de familiares sosteniendo fotografias en sus manos, en el marco de una
huelga de hambre desarrollada simultaneamente en distintas iglesias y embajadas de la capital
chilena, en diciembre de 1977. La presencia fotografica hace visible una existencia individual,
una identidad y una biografia: su mostracion se compone de un rostro y un nombre (Da Silva
Catela, 2009). La insistencia en sus imagenes permite referir a su vida previa a la desaparicion,
ala vez que denuncia el accionar del Estado en sucesivas apariciones y usos en el espacio pu-
blico. El gesto de sostenerlas en las manos remite a los procesos individuales de busqueda y
consolida el vinculo familiar entre quien falta y quien busca: sostenerlas con las manos afirma
su cercania(Longoni, 2010a). Ellas remiten a su dimensiénindividual, al duelo familiar, ala resis-
tencia contra el anonimato y el borramiento que implica la accion de desaparicion.

Figura 1. Archivo Iconografico
Vicaria de la Solidaridad, 6 de

septiembre de 1979, Huelga de
hambre de familiares de detenidos

desaparecidos en Embajada de
Dinamarca, Santiago de Chile,
Coleccioén de la Fundacion de
Documentaciény Archivo de la
Vicaria de la Solidaridad, cédigo de
identificacion VS0002150

Repararemos ahora en un segundo momento, en el que observamos una transforma-
cion en las formas de mostracion de fotografias. Durante la Semana Internacional del
Detenido Desaparecido del ano 1982, las imagenes de Ixs detenidxs desaparecidxs son
parte de la puesta en escena en la que la abogada Pamela Pereira? pronuncia su discurso.

1 Pamela Pereira Fernandez fue defensora en causas de victimas de la violencia estatal chilena durante el régimen
pinochetista. Su padre, Andrés Pereira Salberg, fue detenido y desaparecido por el ejército el 16 de octubre de 1973.
Fue convocada a formar parte de la Mesa de Dialogo de Derechos Humanos(1999/2000), una iniciativa propiciada por
el gobierno de Eduardo Freiy compuesta por miembros de la sociedad civil, representantes de las fuerzas armadas y
del gobierno constitucional. Su objetivo era que las fuerzas entregaran informacion sobre detenidxs desaparecidxs
durante el régimen militar.

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643


http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal

Las fotografias se sitUuan una al lado de la otra, en un mismo formato y tamafo. A modo de
yuxtaposicion de imagenes, en las que ya no se rastrea un vinculo corporal tan cercano
entrelafotografiadequienseencuentradesaparecidxyquienesixbuscan.Laportaciondelas
imagenes no estareservadaunicamente alxs allegadxs directxs, sino al conjunto de agentes
que participan del movimiento. La colectivizacién en el uso de las fotografias en contextos
de movilizacion puede anunciar, de acuerdo a Longoni(2010a), dos cuestiones importantes:
en primer lugar, implica la existencia o produccion de archivo de fotos de desaparecidxs mas
0 menos centralizado y organizado gestionado por organizaciones de derechos humanos;?
en segundo término, su estrategia de uso senala la cristalizacion de una politica visual, en
este caso vinculada a la conceptualizacion de Ixs detenidxs desaparecidxs como victimas
de una violacion especifica de los derechos humanos (Peris Blanis, 2015).

La disposicién de los retratos, uno al lado del otro, conforman un mosaico, los iguala en
tamano y formato. De esta manera, colaboran a una lectura que refuerza la sistematicidad
y masividad de la operacién estatal. Vemos aqui una configuracion espacial que se vincula
con los modos de presentacion de las imagenes en la exposicion en el Museo de la Memoria
y los Derechos Humanos (MMDDHH), que analizaremos luego. La leyenda que las acompana
—asi como también la accién en la que se enmarcan— da cuenta del proceso de construccion
y visibilizacion de la figura de detenidx desaparecidx. La referencia internacional la vincula
con otras experiencias alrededor del globo, asi como también su ingreso a una retérica ligada
al paradigma de los derechos humanos (Peris Blanes, 2015). A través de una suscripcion a fi-
guras del derecho internacional humanitario, las agrupaciones gestan una generalizacion: un
desplazamiento desde un vinculo social especifico —el de lazo familiar— al de universalidad del
lenguaje de los derechos humanos, es decir, de su condicién de seres humanos con derecho a
la preservacion vital (Diaz & Gutiérrez Ruiz, 2008).

Esta disposicién puede emparentarse con ;Donde estan?(1978), una publicacion que apare-
ci6 un ano después, producida por la Vicaria de la Solidaridad. Esta edicién recopila informa-
cién de desaparecidxs, testimonios de familiares y acciones legales llevadas adelante en las
averiguaciones de paradero. Es el resultado del ordenamiento del archivo de la organizacion,
que llegd a recopilar mas de 45 mil casos de persecucion por parte del aparato estatal. En su
estructura, centra el discurso en la descripcion del empleo sistematico de la violencia estatal
en un registro que permite dar visibilidad a la figura de detenidx desaparecidx. De acuerdo a
lo expuesto por Jaume Peris Blanes (2015), esta consolidacion abreva en una tension. Si por
un lado el énfasis en la visibilizacion de la violencia y la pérdida permite un alcance universal,
ajustado a un registro humanitario que condena todo tipo de violencia sobre los cuerpos, por
otro, las recurrencias de este lenguaje de la memoria eluden su abordaje como parte de un
proceso de consolidacion de un modelo capitalista, en el que la violencia desempena un papel

3 En este sentido, cabe senalar que las fotografias eran incluidas a modo de documentos visuales para iniciar una
carpeta por la desaparicion requeridos por el Comité por la Paz y luego por la Vicaria (Orrego Standen, 2013).
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fundamental junto con transformaciones de indole econdémica y social.“ De esta manera, su
acento en la dimensién familiar y afectiva genera un borramiento de las identidades politicas
que el accionar estatal pretendia erosionar.

Luego de este breve recorrido por los usos de las imagenes al interior del territorio chileno
durante el periodo dictatorial, nos detendremos brevemente en el montaje de la exposicion
«Vivas Voces» en el MMDDHH. Esta exposicion fue realizada entre agosto y diciembre de 2015,
en la sala denominada Galeria de la Memoria. Este espacio expositivo posee la particulari-
dad de conectarse directamente con un espacio publico de gran circulacion: la estacion de
metro Quinta Normal. Por su ubicacién, esta sala oficia como uno de los ingresos al edificio.
Esta conexién establece algunos vinculos con las circulaciones previas de las imagenes; sin
embargo, sostendremos que en su reinscripcion al interior de esta institucion museal estatal
su exposicion cobra nuevos relieves de sentido.

La transicion democratica constituye un periodo de complejidades y contradicciones en
relacion con la elaboracién de discursos referidas al recuerdo de la violencia. En relacién con
lo que aqui nos ocupa, los testimonios han debido integrarse a las gramaticas de la denunciay la
reconciliacion, a la que hemos aludido con anterioridad (Peris Blanes, 2015). Puede establecerse
una linea de continuidad con el lenguaje de la memoria gestado por las agrupaciones de familiares
y los informes producidos por organismos de derechos humanos durante el periodo dictato-
rial. Las politicas publicas en la materia se insertan asimismo en esta dualidad que transcurre
entre la dignificacion de las victimas y el reconocimiento de su dolor, y el discurso de acep-
tacion y reconciliacion. Es asi que las iniciativas de investigacion gestadas por los informes
para esclarecer los acontecimientos ligados al régimen militar se desvincularon de su posible
judicializacion e identificacién de sus perpetradores.

Eneste proceso, el discurso de los derechos humanos se cristaliza como la via de acceso alos
discursos sobre el pasado y la violencia estatal. A través de un registro afectivo, el dueloy el
desgarramiento familiar ocupan un papel central. En esta diatriba se configurala creacién del
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Su relato destaca la retérica universalizante
de los derechos humanos: haciendo uso de testimonios, objetos recuperados, documentos
historicos y recreaciones, articula un discurso que condena la violencia, sin referirse especi-
ficamente a su vinculo con las transformaciones politicas, sociales, culturales y econdémicas
propiciadas por el régimen pinochetista(Richard, 2017).

La exposicion «Vivas Voces» se inserta en este contexto de sentido, y, por tanto constru-
ye una apuesta de sentido especifica y situada. En este sentido, resulta significativo notar
que se realiza en conmemoracion del Dia Internacional del Detenido Desaparecido, una fecha

4 En este sentido, consideramos fundamental tener en cuenta las condiciones de posibilidad de estos discursos, que se
despliegan en el mismo tiempo y espacio que el accionar represivo y desaparecedor del régimen dictatorial.
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que se inscribe al interior del paradigma universalista de los derechos humanos. En la figura
2 puede vislumbrarse su estrategia de montaje: un gran mosaico de retratos de detenidxs
desaparecidxs. Su configuracion, que no se encuentra interrumpida por las contingencias
de la estructura arquitectonica, se completa con la presencia de una leyenda con sus datos
personales. Volvemos, entonces, a lo sefalado por Da Silva Catela (2009) en relacién con los
rasgos esenciales que certifican la existencia: los rostrosy los nombres.

Figura 2. Museo de la Memoriay
los Derechos Humanos, exposicion
«Vivas Voces», noviembre de 2015,

fotografia por Daniel Barahona

En este sentido, vincularemos esta exposicion con la presencia de las fotografias de detenidxs
desaparecidxs que se han emplazado en altura en uno de los muros del museo, con la compa-
nia de velas de plastico, que aluden a las velas que Ixs familiares encienden para el recuerdo
de quienes ya no estan. Las imagenes no se encuentran aqui accesibles, se vislumbran a la
distancia en una disposicion que recuerda mas a la disposicion de fotografias familiares o, tal
vez, ala composicién resultante del visionado de una movilizacion en pleno movimiento. Lejos
se encuentra de la disposicion homogéneay regular que supone el montaje de «Vivas Voces» y
suoperaciénde produccion de estos materiales: las practicas de archivoy documentacion para
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su busqueda. Sinembargo, es posible que la fuente seala paciente recuperacién de materiales
através de las organizaciones y agrupaciones, cuyos significados viran en su reinscripcion
ennuevos contextosde sentido. Lapresenciade marcosvacios senalaausenciassinimagen,
incémodas en esta institucion estatal. La experiencia se completa con una pantalla desde
la que se puede navegar entre fichas con algunos datos sobre Ixs detenidxs desaparecidxs.

Aqui, hemos esbozado una via de ingreso a las experiencias de violencia estatal durante la
dictadura pinochetista y la transicion democratica, en clave visual. En este sentido, las
fotografias y sus usos han dado forma a la figura de detenidx desaparecidx, han cristalizado
estrategias de montaje que atraviesan distintos espacios materialesy de sentido. En ellas se
tejen ampliaciones de significados y espacios de circulacion en los que estas imagenes se
tornan visibles: a partir de las estrategias familiares hasta su mostracion en una institucion
estatal dedicada al recuerdo, se gestan desplazamientos que nos permiten sefalar la colecti-
vizaciony la construccion de un sentido de sistematicidad en su construccion.

Este acercamiento nos pone en contacto con el proceso de conformacién del paradigma
de la memoria, como una forma especifica de remitirse a la violencia estatal en Chile, que
ha delineado una politica visual propia. En el caso de «Vivas Voces», ella se vincula con las
practicas y visualidades del archivo y la documentacion judicial. El ingreso a una institucién
estatal dedicada al recuerdo sobre estas experiencias pasadas traza un terreno cargado de
complejidades y dualidades, que se debate entre la dignificacion de las victimas y su dolor, y
un discurso de aceptacion y reconciliacion.

La yuxtaposicién de imagenes, la presencia de elementos textuales, el vinculo con la
arquitectura, asi como también la tradicién simbdlica y discursiva sobre la que se asienta,
la emparenta con estrategias discursivas y visuales que se han desplegado en el espacio
publico desde fines de la década de los setenta en adelante, en las que los retratos de quie-
nesyano estan se tornan unarepresentacion posible y frecuentemente visitada de la figura
de detenidx desaparecidx. Esta Ultima es una conceptualizacion que se construye mediante
capas sucesivas de sentidoy configura una lectura especifica de los significados histéricos
de los hechos del pasado reciente. Las fotografias construyen, en su recorrido por distin-
tos tiempos y puestas en publico, una significacion social de aquello que vuelven imagen.
Entre las manos que sostienen una imagen de unx familiar y su exposicién al interior de un
museo estatal dedicado a la memoria del pasado reciente se construyen politicas discursi-
vasy visuales que se consolidan en el tiempoy se refieren a sus implicancias en un presente
que ha gestado rupturas, pero sostiene continuidades con tiempos pretéritos.
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Resumen

El presente trabajo indaga en las estrategias que la
artista argentina Ana Gallardo instrumenta en torno al
uso del testimonio biografico como recurso poético.
Para ello se analizaran dos obras que adscriben a esta
metodologia y reconocen una inscripcion en procesos
de produccion que implementan estrategias escritura-
les (Baeza, 2013), donde la palabra también es utilizada
como recurso plastico operando en una doble dimension

de forma-contenido.
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This article analyses the strategies that the argentinian
artist Ana Gallardo implements in relation to the use
of biographical testimony as a poetic device. To that
end, | will analyse two artworks which ascribe to this
methodology and recognize an inscription in processes
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Este trabajo propone el analisis de dos producciones de la artista argentina Ana Gallardo que
se caracterizan por poseer una amplia carga personal y simboélica: La hiedra(Lidia) y Dibujos
textuales Il. Ambos casos se construyen desde una dimension singular-afectiva que entra
en juego y dota a las obras de presencia, una presencia constituida mas alla de la evidencia
concreta de los cuerpos, por mediacion de un giro que reconocemos como performativo y
que atraviesa las instancias de producciony de circulacion.

Es sabido que la practica artistica contemporanea pone el acento en aquellas producciones
que desvian la mirada del objeto estético y anclan su sentido en el procedimiento y el pro-
yecto. Esto supone comprender a la obra como un proceso y no ya como un producto-objeto
acabado y definitivo, perspectiva que las inscribe en los procesos de desmaterializacion de la
obra de arte, y nosinvita a reflexionar sobre practicas en las que la accion como gesto signifi-
cantey la percepcién de este hacer por la mirada de otro, resultan constitutivas. Excediendo
los alcances de la performance como género, entendemos a lo performativo como una forma
de ser del arte de nuestro tiempo, que pone foco en el proceso artistico-investigativo y que
logra hacer visibles accionesy experiencias en un devenir temporal propio de la obra entendi-
da como acontecimiento (Valesini & Valent, 2020), donde «el interés de lo artistico no radica
solo enlosresultados alos que se llega, sino también en como se llega, el lugar de la experien-
cia que sostiene esos resultados» (Cornago, 2015, p. 153).

Entre el testimonio oral y la palabra escrita

En nuestro primer caso de estudio, la autora trabaja sobre historias de amor de distintas mu-
jeres mayores y, tomando como punto de partida cada relato, produce una serie de obras
que conviven en la muestra «La hiedra», llevada a cabo en la Galeria Alberto Sendros (2006).
Una de ellas es la historia de Lidia Barreiro, una mujer de 78 anos que comparte, a través del
didlogo con la artista, su experiencia al encontrar las cartas de un antiguo amor perdido. A raiz
de este acontecimiento, Lidia escribe un extenso texto donde habla de su sentir al encontrarlas
y de los recuerdos que estas evocan. Finalmente, para su montaje, Ana toma estas palabras
para luego escribirlas a mano en la pared, acompanadas con una fotografia de dichas car-
tas [Figura 1]. Esta obra es realizada nuevamente en 2015 en el Museo de Arte Moderno en la
exposicion «Un lugar donde vivir cuando seamos viejos» [Figura 2].

Figura 1. Vista de Lidia Barreiro
de la serie La hiedra(2015), Ana

Gallardo, catalogo de la exposicion
«Ana Gallardo: Un lugar para vivir
cuando seamos viejos», Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires
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Figura 2. Vista de un fragmento de
la obra Lidia Barreiro de la serie La

hiedra(2015), Ana Gallardo, Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires.
Fotografia del archivo del Museo de
Arte Moderno

Por otro lado, el sequndo caso, Dibujos Textuales Il, es una obra presentada en la Galeria de
Arte Ruth Benzacar (2018), y surge de testimonios orales de mujeres y nifias que han sufrido
distintos tipos de violencia frente al contexto de guerrillas en Guatemala en los anos ochen-
ta. Recopiladas por Gallardo en su estadia en México a fines de esa década, estas palabras
son retomadas en 2018 para formar parte de una instalacién de once piezas de gran tamano
cubiertas de grafito (Rivero, 2018), donde al pie de los grandes planos negros se entrevé la
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supervivencia de pequenas zonas de blanco, que dan forma a las palabras de los impactan-
tes y desgarradores testimonios [Figura 3]. La dimension de las piezas impacta de manera
inmediata y el negro envuelve la sala, de esta manera, y a modo de un amplio silencio negro,
las palabras logran hacerse visibles y posibilitan una presencia despojada de corporalidad
[Figura4].

Figura 3. Vista de Dibujos Textuales
11(2018), Ana Gallardo, Galeria de
Arte Ruth Benzacar. Fotografia de
Nacho lasparra

Figura 4. Vista en detalle de
Dibujos Textuales I1(2018), Ana
Gallardo, Galeria de Arte Ruth
Benzacar. Fotografia de Nacho

lasparra
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Estos dos proyectos nos ofrecen un claro ejemplo para reconocer una etapa experiencial
previa a la materializacion de las obras, que, si bien no es totalmente visible al momento de
su presentacion, configura el sustrato performativo clave de estas practicas. El intercam-
bio que la artista establece con los distintos sujetos comprende una «forma de hacer» que
implica «el cuerpo y la situacion a la que da lugar, es decir, una experiencia ligada a unas
obras, pero que no se reduce a estas» (Cornago, 2015, p. 153). Los medios utilizados «son
el didlogo y el vinculo afectivo, y su obra resulta un proceso en el que, sobre la base de la
contencion, la compasién y la complicidad, [...]tanto Gallardo como las distintas personas
con quienes entabla relaciones, asumen el desafio de presentar al publico sus historias de
vida» (Aguado, 2015, p. 19).

Enelmarco de este proceso previo en el qgue ambas obras se inscriben, las producciones no
poseen como condicion necesariala presencia fisica de los cuerpos, sino que estos se intu-
yen a través de las huellas y vestigios dejados por el autor en ciertos contextos y procesos
de produccioén. En este sentido, la documentacion de los distintos testimonios y la utilizacion
de lo que reconocemos como estrategias escriturales ocupa un papel fundamental. Dichas
estrategias comprenden la «transcripcién de las textualidades de la vida cotidiana» donde
pueden incluirse, por ejemplo, narraciones biogréaficas, recuerdos, usos particulares de
los objetos, entre otras (Baeza, 2013, s. p.). Retomando a Federico Baeza, entendemos que
estas formas de hacer logran establecer un nexo entre la singularidad de las historias de
viday el entramado social en el que estas se inscriben; las cuales reivindican, nuevamente,
lo personal como politico. Asi, arte y vida se entrecruzan para retomar conceptos que nos
atraviesan colectivamente: «;Quiénes y qué somos ante la muerte, el amor, la amistad?;
;como encaramos el deseo, la soledad, el desamparo?; ;en qué lugar nos deja la vejez, la
marginacion, la frustracion?» (Aguado, 2015, p. 19). Las producciones artisticas construidas
en esta logica nos permiten pensar algunas respuestas posibles.

Para el analisis de las obras seleccionadas, podemos establecer dos modos diferentes de
trabajar estos procesos que implican necesariamente el relato personal y la produccion plas-
tica/montaje. Si bien estos dos componentes forman parte de ambas producciones y ambas
son constitutivas de sentido, proponemos poner el eje en distintos momentos de acuerdo a
las caracteristicas de cada produccion.

La hiedra: el testimonio puesto en didlogo

Enla obra La hiedra, consideramos que hay un primer momento de comunicacion e intercam-
bio entre Lidia y Gallardo que actia como eje vertebrador de la produccion. Es decir, que su
sentido se ancla en los encuentros previos con la artista y en la historia personal y Unica que
brinda Lidia. Aqui podemos reconocer como la produccién supone un proceso de reconstruc-
cion de las memorias llevado a cabo de manera conjunta, donde ladocumentacion de los relatos
—es decir su escritura— funciona también como productora de experiencia (Baeza, 2013). A su vez,
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nos resulta pertinente aclarar que en la serie de La hiedra todas las obras se enmarcan en
este tipo de proceso de produccién; el formato que las obras adoptan al momento de su
exposicion es variado, ya que responden a esta logica experiencial que involucra tanto la
subjetividad de las distintas mujeres como la de la propia artista. En palabras de Gallardo
(2015): «después de varios encuentros en sus propias casas, con sus propias cosas, después
deintimos diadlogosy de instantes de altaemocidn, se desprende la forma de laaccion, y es asi
como con cada una realizamos un trabajo particulary personal». A proposito de las biografias
puestas en juego para las producciones, podemos establecer que aqui, lejos de presentarse
como un todo sin grietas ni fisuras, estas obras proponen una reconstruccion de lo biografico
a partir de fragmentos, de lo oculto y de lo que ha sido silenciado (Alcazar, 2014).

Dibujos Textuales II: el montaje

En Dibujos Textuales Il podemos identificar al montaje como otro momento a partir del cual
se logra estructurar la obra. A diferencia de lo que ocurre en La hiedra, en este caso los tes-
timonios son recabados un largo tiempo antes de su exposicion y las personas involucradas
resultan anénimas. Aqui, de manera mas notoria, la reelaboracion de esos discursos ocupa un
papel fundamental, donde su materialidad y los procedimientos elegidos para llevarla a cabo
resultan significativos. El uso del carbdn para cubrir casi la totalidad de las enormes piezas
opera como constructor de sentido; el negro actia como unsilencio ensordecedory el blanco
es dejado como un hueco, un pequeno vacio a partir del cual surge y logran hacerse visibles
las palabras. Asimismo, desde el procedimiento, el cubrimiento de los planos implica un tiem-
po y un espacio especificos que se hace imposible ignorar, el trazo insistente utilizado por
la artista nos advierte de una accién sostenida en el tiempo necesaria para que las palabras
puedan articularse y afloren como testimonio.

A su vez, respecto del titulo Dibujos Textuales Il, podemos reconocer una tension que se
establece entre los conceptos de dibujo y de texto; donde el dibujo, cominmente asocia-
do al lugar de la forma, signo o simbolo, se ve atravesado por lo textual y su significado; lo
cual da cuenta, de manera mas evidente, la imposibilidad de separar la forma de aquello
que esta enuncia. A proposito de la tipografia, en estas piezas las palabras son realizadas
en imprenta, que remite a una forma de texto claro, universal y simple, a diferencia de lo
que sucede en La hiedra donde son escritas a mano y en cursiva. Asi, reconocemos cémo
la produccion de las palabras en Dibujos Textuales Il nos aleja de un modo de hacer perso-
nalizado, a la vez que nos permite repensar el caracter anonimo de esas frases y su poder
de generalizacién. De esta manera «el lenguaje funciona en varios niveles, y oscila siempre
entre su materialidad y su significacion», dado que «hasta en su forma mas abstracta, la
letra mas infima esta cargada de sentidos semanticos, semioticos, histéricos, culturalesy
asociativos» (Goldsmith, 2015, p. 65-686).
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Consideraciones finales

En este trabajo reconocemos que las obras de Ana Gallardo se construyen a partir de un
giro performativo, de un modo de hacer atravesado por la accion y la experiencia, que
logra manifestarse en este entrecruzamiento con la palabra. Si bien nos hemos referido al
testimonio como elemento articulador de estos procesos de produccion, podemos iden-
tificarlo en permanente tension con las cualidades a las que suele ser atribuido su signifi-
cado. Entendiendo lo testimonial como algo entero, complejo, formal y cargado, elegimos
contraponerlo con un decir, una manera de operar de la palabra ligada a una voz que habla
en complicidad, que susurra sus vivencias. En ambos casos, estas producciones artisticas
recuperan un espacio personal e intimo que luego es visibilizado. A modo de una amplia
e intima carta, o de impactantes y contundentes frases, Gallardo utiliza la palabra escrita
como recurso y como un modo de «hacer cuerpo en un proceso sensible y susceptible a las
fuerzas de acontecimiento» (Hang & Mufoz, 2019, p. 14). La palabra escrita entonces, anclada
a una subjetividad concreta y determinada, aparece como un modo de representacion, un
recurso que logra poner en valor la acciéon que ha precedido a los montajes y de las cuales
son tributarias; y que, a su vez, permite reivindicar las memorias personales y evocar la
presencia de cuerpos socialmente invisibilizados.
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En este trabajo se examinan brevemente los aportes decoloniales de la epistemologia de la
liberaciénalinteriordeunateoriasemioticageneraldelacultura, paraprepararelestudioaposi-
blesvinculosentrelacienciayelarte. Estosobjetivosexplicitanlarecepciéndeunaproblemati-
cayainstaladaeneldebateacadémicodelosultimosanos. Alrespecto, mientras porunladose
hasostenidoquelaspracticasartisticaspuedentenerunvalorcomparablealdelainvestigacion
cientifica —pero nunca equivalente—," por otro, se ha defendido una correspondencia natural
entre ambas instancias sobre la base de su comun condicion gnoseolégicamente creativa.?
En este contexto, en anteriores trabajos ya he sostenido la existencia de dialogos episte-
moldgicamente creativos entre artistas e investigadores (Massariol & otros, 2017) y la natu-
ral dimensién epistémica del hecho artistico en tanto unidad significante (Massariol & Nifio
Amieva, 2020). Asimismo, he discutido la existencia de vinculaciones procedimentales entre
ambas practicas en su comun interés en la creacion de conocimientos (Massariol, 2021). Aun
asi, la dificultad de explorar vinculos fuertes entre ambas instancias sigue existiendo. Esto
se debe a la supervivencia de supuestos positivistas en el ambito de la epistemologia, que
abonan a una clausura dogmatica de los criterios de cientificidad. Frente a ello, Charles
Sanders Peirce (1931-1958, 1992) ha entendido a la investigacién como un programa de bus-
queda desde la cual se sintetiza pragmaticamente una interpretacién novedosa sobre un
fenomeno. Esta propuesta derivard, hacia el primer tercio del siglo xX, en la configuracion del
Primer Programa Semidtico (Mancuso, 2005, 2010) como teoria unificada de lo social y praxis
signica. Desde alli se tendera metodolégicamente a desnaturalizar la nocion de verdad, expli-
citando la condicion siempre historica e ideologica de la produccion del conocimiento(signo).

Sin embargo, la recepcién de estos lineamientos en la colonialidad/modernidad actual exige
atender al dialogo global-local operante en tal regulacién, es decir, su condicion también geolo-
calizada. Frente a ello, la epistemologia de la liberacién (Dussel, 1977) en su vertiente decolonial
(Mignolo, 2001; Castro-Gomez, 1996; Castro-Gémez & Grosfoguel, 2007; Quijano, 1988) e inter-
cultural (Fornet-Betancourt, 2003, 2017) de raigambre nuestroamericana (Acosta, 2012), como
pensamiento critico del cambio de época(Bonilla, 2017), ha advertido la existencia de postulados
producidos en/desde un mismo centro geografico, histéricamente codificador y jerarquizador de
las préacticas epistemologicas periféricasque ha tendido al silenciamiento delos conocimientos
subalternos (Mignolo, 2010)y, desde alli, ha receptado el mismo impulso liberador.

En este contexto, en lo siguiente presentaré la idea de que estos lineamientos al interior del
Primer Programa Semidtico podrian explicitar la existencia de ambitos tedrico-metodologicos
comunes entre la investigacion cientifica y las practicas artisticas de Nuestra América en su
igual reclamo por la apertura signica. Para tal fin, primero reviso brevemente los lineamientos
deC.S.Peirceylosarticuloconlascategoriasdelasepistemologiasdelaliberacion paraestudiar
la condicién geolocalizada del conocimiento. Luego, ejercito tal articulacion en la propuesta

1Frayling, 1993; Sadr Haghighian, 2010; Nevalinna, 2004.
2 Borgdoff, 2012; Eisner, 2003; Garcia & Belén, 2011, Pakes, 2003; Parviainen, 2002; Sullivan, 2005; Vicente, 2006.

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643


http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal
C.S.Peirce

artistica decolonial de Carlos Amorales y, desde alli, proyecto conclusiones provisionales
referidas a la urgencia de configurar un programa estético nuestroamericano de decoloniza-
cion semiotica.

Interculturalidad y decolonialidad en Nuestra América

Gran parte dellegado intelectual de Peirce hainsistido en la condicidn relativa ytransitoria del
conocimiento. Su idea de una realidad modelizada (CP1.28-34, CP 5.41-65, CP 5.93-119) cons-
tituye el eje central desde el cual ha postulado que todo proceso epistémico es a la vez un
proceso semiotico (CP 7.158-161). A partir de esta concepcién fuertemente antipositivista del
conocimiento (signo), la légica cientifica pareciera, en principio, quedar reducida a la legiti-
macioén de su propio contexto de enunciacion, ya que para Peirce el conocimiento siempre
se presentara condicionado por un horizonte de posibilidad que ordene el espesor de mode-
los explicativos y que lo legitime o lo censure; de este modo, la resolucion del conocimiento
(signo) sera siempre una construccion ideologica. Sin embargo, la expansion del conocimiento
(la dinamizacién de la semiosis) es posible mediante un tipo de razonamiento ampliativo ba-
sado en inferencias conjeturales (hipdtesis), tendientes a explicar un caso anomalo y, desde
alli, arectificar conocimientos pasados. Mientras la metodologia positivista insiste en la formu-
lacion de razonamientos explicativos derivados (deduccion) o adecuados (induccién) a reglas
generales, el método abductivo de linea peirceana extiende los limites cientificos mas alla de
lo Unicamente contrastado empiricamente (CP 2.623, 5.171, 5.180-212, entre otros) para crear
conocimientos nuevos.

En este sentido, la propuesta de Peirce tratard de evidenciar constantemente que en la
semiosis coexisten siempre modelos explicativos alternativos u opuestos, en permanente
conflicto. Por ello, la deriva de estos postulados, hacia el primer tercio del siglo XX, en el Primer
Programa Semiotico (Mancuso, 2005, 2010) se presentara como una apuesta por desnaturali-
zar la asimetria de los habitos ideologicos para finalmente reordenar la realidad. Se trata de un
programa de reconocimiento del derecho de produccion epistémica (signica) a quienes hege-
monicamente se les ha vedado.

En los ultimos anos, la epistemologia en Nuestra América también ha receptado el mismo
impulso liberador. Esto se debe al advertimiento de que el conocimiento también es un ins-
trumento colonizador y que, por ello, la liberacion requiere la previa decolonizacién del saber
(Castro-Gémez & Grosfoquel, 2007). Es decir, tal como afirmaba Augusto Salazar Bondy (1968),
mientras fuéramos dependientes a nivel del pensamiento, también lo seriamos econdémica
y politicamente. Por eso, solo en la medida en que el conocimiento dejara de ser dominado y
regulado es que podrian aparecer formas posibles de emancipacion(Dussel, 1977; Quijano, 1988).
De alli que la idea de una desobediencia epistémica en nuestro continente (Mignolo, 2010) se ha
definido como un proyecto liberador que urgentemente necesita pluriversar el conocimiento.
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Enlos ultimos anos la filosofia intercultural ha ofrecido un corpus teoérico capaz de configurar
nuevas categorias para esta coyuntura (Bonilla, 2017). En este contexto, se ha impulsado la
produccioén interactiva y plural de los conocimientos para que, en el marco de la globalidad
actual, se rompan las fronteras epistémicas y se abra un transito fluido y libre de saberes.
Esta postura ha coincidido con la epistemologia decolonial, no solo en la necesidad de revi-
sar los criterios de cientificidad dominantes, sino, y por sobre todo, en la urgencia de crear
condiciones mas justas de legitimacion del conocimiento. Por ello, su metodolégica apertura
a dialogos entre todos los modelos explicativos posibles ha tendido siempre a desnaturali-
zarlos criterios de verosimilitud que, en el decir de una teoria semiotica general de la cultura,
implica redefinir permanentemente los significados y dinamizar la semiosis.

En efecto, la investigacion cientifica podria entenderse desde estos lineamientos como
un proyecto integrador de conocimientos subalternos. Esto mismo, al interior del Primer
Programa Semidtico, implica apostar por la ampliacion del derecho de praxis signica a
quienes histéricamente se les ha vedado. Por ello, en la medida en que estas epistemolo-
gias explicitan su vocacién por la reconfiguracién de la asimetria geografica del poder en las
condiciones de produccién de conocimientos (signos), también reafirman su compromiso
por validar pertinencias-Otras y reconocer solidariamente la capacidad epistémica del Otro
nuestroamericano, negada facticamente.

Reflexiones finales

La principal consecuencia del planteo anterior es que, si el conocimiento se presenta como
un proceso de interpretacion y de simbolizacién, entonces toda produccion de conocimiento
termina vinculdndose con lo estético. Contrariamente a una modernidad que ha concebido
al arte como una instancia auténoma, desinteresada y no-determinada por conceptos, aqui
deviene un espacio de produccion creativa de conocimientos nuevos; un punto en la episteme
(semiosis) en donde se dirime el principio de realidad y se disputa la significacion (Mancuso,
2010). Por eso estas lineas teoricas pueden ser funcionales a la definicion de vinculos entre el
arteylaciencia en cuanto sucomun proposito de desnaturalizar los significados y de postular
derivas semiodticas novedosas: ambas practicas rompen supuestos, modifican expectativas
y, a partir de alli, postulan sentidos de realidad no subordinados ni obedientes.

Por tal motivo, en la geopolitica actual las formas ético-politicas de liberacion de Nuestra
Ameérica estan siendo, ante todo, artisticas: al mismo tiempo que apelan a la destruccion
de las certezas, contribuyen a liberar las subjetividades de cualquier tipo de dominacién y
a incluirlas en la semiosis. Esto parece advertirse en la obra de Carlos Amorales (Ciudad de
México, 1970), quien ha hecho confluir dispositivos visuales y sonoros en La vida en los pliegues
(2017) con el fin de discutir los limites perceptivos entre los signos graficos y los fonéticos.
Para ello, ha producido azarosamente una serie de grafos que luego ha recortado, clasificado
y ordenado como unidades combinatorias. A partir de estos primeros modos de produccion
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signica, Amorales calca congruentemente instrumentos de viento, similares a una ocarina,
en ceramica esmaltada, los que, al activar sonidos especificos segun cada forma, le permiten
establecer una correspondencia entre signos de distinta naturaleza perceptiva y, desde alli,
constituir un nuevo sistema de relaciones entre lo visual y lo auditivo. Esto es completado
luego con su proyeccion sobre noventay dos partiturasy, finalmente, conla produccionde La
aldea maldita, una narracion visual que cuenta la historia tragica de una familia migrante. Con
todos estos signos, termina por completar una instalacion compleja que articula lo visual y lo
auditivo para problematizar el pasaje de lo abstracto a una nueva figuracion y de lo azaroso
hacia un nuevo método de percepcion/notacién sonora.

En este sentido, la obra se encabalga a una serie de propuestas contemporaneas de arte
sonoro dispuestas a discutir, entre otros aspectos, el caracter abierto de los signos acusti-
cosy, por ello, la condicién no-natural de la escucha. Pero especialmente en esta obra, con la
produccioén de un nuevo corpus de sonidos ordenado metddicamente y su proyeccion hacia
un nuevo sistema al exterior de la musica tonal occidental hegemonica, se genera un quie-
bre perceptivo en la recepcion que termina por poner en evidencia la idea de una sonoridad
histoérica, construida —y, por ello también, situada desde donde partir para reconstruir lineas
semioticas nuevas.

Estos espacios de produccién signica (epistémica) estan siendo habitados hoy por artistas
qgue buscan decolonizar la matriz del poder inscripta no solo en la regulacién de la sonori-
dad, sino ademas en la requlacién del «territorio» (Massariol, 2016), en el sentido comun de
«violencia» (Massariol & Di Lorenzo, 2018), en la limitacion cultural del «género» y la «sexua-
lidad» (Massariol, 2019) en la ordenacion interesada de la «historia oficial» (Massariol & Nifio
Amieva, 2021)o enlas posibilidades materiales del derecho de produccion artistica(Massariol,
2021). Por eso, la ordenacion de un programa artistico nuestroamericano de decolonizacion
semidtica, como proyecto signico (epistémico) subalterno de configuracion de una semiosis
decolonizada, deviene urgente en la modernidad/colonialidad global actual en cuanto, con
ello, se favorece ala creacion de unainteraccion mas reciprocay, sobre todo, mas justa de los
significados, de los conocimientos y de los sujetos.
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Desde la implementacion de la Ley Federal de Educacion del ano 2006, la Direccidon General
de Culturay Educacion de la Provincia de Buenos Aires, a través del Diseno Curricular para la
Educacion Secundaria, pretende reconfigurar el sistema educativo para hacer frente a los
desafios de Ixs jovenesy de la poblacion bonaerense en general, entendiendo la necesidad de
modelar una nueva secundaria que resignifique el contexto actual y futuro de la provincia y
de laregion. Esta conformacion esta pensada para que la obligatoriedad lograda no se pierda
entre las nuevas generaciones de jovenes que transitan la escuela y se logre brindar las he-
rramientas pedagdgicas que le permitan a cada estudiante fortalecer su identidad, construir
proyectos a futuro y acceder al acervo cultural.

Entre los intereses que priman en la elaboracién de una nueva secundaria que albergue
a Ixs jévenes bonaerenses se pueden senalar: construccion de identidad; permanencia,
inclusion y egreso; y vinculo con el mundo laboral. Estas tres premisas estan atravesadas
por una reflexién acerca del lugar que ocupan en la secundaria actual, por qué lo ocupany
cémo lo ocupan. A dicha consideracion se llega a través de las instancias de interpretacion,
contextualizacién y problematizacion, las cuales son acciones cognitivas que se realizan en
las clases de educacion artistica para apropiarse de un contenido.

La ensenanza de la educacion artistica entiende al estudiante como un sujeto inmerso en la
cultura visual, intérprete de multiplicidad de imagenes, sonidos y gestos que lo rodean. En
ese sentido, plantea un pensamiento critico en torno alaimportancia de lalecturay el analisis
de los lenguajes artisticos en el mundo actual, ya que el arte es metafora constante: muestra
y oculta al mismo tiempo, invitando a interpretar imagenes (visuales, sonoras, audiovisuales,
etcétera) en relacion con el contexto donde se situan. Dicha interpretacion posibilita una
lectura critica del espacio sociohistoérico cultural en el que Ixs estudiantes se insertan, permi-
tiendoles cuestionar su lugar en la sociedad y construir su propia identidad.

A través de lo planteado, a lo largo del escrito se realizara un cruce entre los tres propositos
centrales definidos en el Diseno Curricular para la Ensenanza de Educaciéon Secundaria con
las estrategias didacticas empleadas en la Ensenanza de Educacion Artistica, en particular
en el area de Artes Visuales. Se intentard demostrar como la concepcion de educacion artis-
tica critica simbdlica posibilita el desarrolloy cumplimiento de estos propositos a partir de las
instancias de interpretacion, analisis, produccion y comunicacién de trabajos de produccién
propiosy ajenos.

El montaje y la exposicion de los trabajos

El primer proposito planteado es Ofrecer situaciones y experiencias que permitan a los
alumnos y las alumnas la adquisicion de saberes para continuar sus estudios. Una problematica
que atraviesa a Ixs jovenes en el nivel secundario y que atenta a su inclusion, permanen-
cia y continuidad es el miedo a la exposicion oral. Lxs estudiantes comunican o expresan
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una idea o conocimiento nuevo en el aula durante la participacion en clase, pero distan
mucho de sentirse igual de cémodxs enaquellasinstancias de evaluacion oral, donde deben
preparar un tema para contarles a sus companerxs y ser evaluadxs por Ix docente a cargo.
Este momento, el cual deberia pensarse como un momento para compartir conocimiento
y ser critico frente a lo que se esta aprendiendo, se vuelve una situacion incomoda y frus-
trante en la que se repite de memoria lo aprendido sin abrir paso a la reflexion de aquello
que se dice. Esta repeticién memoristica es parte del modelo de ensefanza tecnicista, Ix
estudiante no se apropia del contenido, sino que repite lo que se le ensefa sin formular un
pensamiento propio (Aquirre Arriaga, 2006).

El Diseno Curricular de Ensenanza de Educacion Artistica en el area de Artes Visuales
propone la construccién de capacidades interpretativas de los distintos discursos plasti-
cos visuales en el contexto sociohistorico cultural en el que se produceny circulan dichos
discursos. La interpretacién de estos, su contextualizacion, produccion y comunicacion,
permite a cada estudiante expresarse criticamente frente a un suceso, ya sea en el mundo
cotidiano donde se desarrolla —su casa, el trabajo, sus puntos de encuentro con amigxs—, o
en la participacion oral de los demas espacios curriculares. Esto se debe ala posibilidad de
pensar el arte como experiencia, en términos de Graciela Augustowsky (2012):

Concebirelarte como experienciaenlaescuelasignificaconocery crear actividades, proyectos,
propuestas en las que los chicos, chicasy jévenes sean incitados a ocupar la escena en un mo-
vimiento que los involucre personalmente, intimamente; que los convoque de modo genuino a
la construccion de sentidos propios para re-pensarse y recrearse individualmente y colectiva-

mente a través del arte (p. 15).

Lainstancia de exposicion del trabajo de produccion no se basa en la repeticion memoristica
de lacomprensioén de los conceptos aprendidos, sino en el analisis critico de las producciones
realizadas —considerando el vocabulario técnico que permitareconocer los procedimientosy
las decisiones estéticas tomadas—. Puesto asi, en la materia artistica Ixs estudiantes se pre-
paran para una experiencia de exposicion oral que les exige la formulacion de un pensamiento
critico frente a un suceso. A través de la fundamentacion de sus propuestas, cuentan qué
hicieron, como lo hicieron y por qué tomaron esas decisiones estéticas discursivas. De esta
manera, problematizan el contenido a partir de la elaboracion consciente de sus trabajos, de
la experiencia propia. A su vez, esta instancia de presentacién posibilita una doble reflexion:
por un lado, la que se produce cuando exponen sus trabajos; por el otro, la que resulta de es-
cuchar a sus companerxs y comparar lo que ellxs comprendieron con sus saberes adquiridos.
Las distintas etapas de aprendizaje que estan presentes en una misma entrega de Plastica
(analizar, interpretar, contextualizar y comunicar), fomentan y propician el ejercicio de expo-
sicion oral comunmente utilizado en el nivel secundario.
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La interpretacion de imagenes en la cultura visual

El sequndo propésito planteado es el de Fortalecer la formacién de ciudadanos y ciudadanas. El
diseno curricular define a Ixs estudiantes de la educacién secundaria como sujetos adolescentes y
jovenes que desde sus propias practicas se constituyen como ciudadanxs. Alienta, de esta manera,
el reconocimiento, en las experiencias pedagogicas, de las practicas juveniles que ellxs atraviesan
por fuera del aula, para asi prepararlos para el mundo adulto (DGCyE, 2008).

Este mundo adulto es un mundo simbolico. Las imagenes, los gestos, los movimientos y los
sonidos que abundan en nuestra cotidianeidad forman parte de la cultura visual, en la cual
conviven las artes, los medios de comunicacion y las nuevas tecnologias. Estos dos ultimos
no son neutros, tal como se expresa en la Resolucion CFE N.°111/10, y pueden tanto favorecer
la construccion de valores esenciales como privilegiar los mensajes que tiendan alahomoge-
neizaciony el pensamiento Unico. Imanol Aguirre Arriaga (2006) define a este universo visual
con el cual Ixs estudiantes interactuan en su tiempo de ocio como pedagogia cultural, al ser
el que configura las identidades de Ixs jovenes. La escuela deja de ser el Unico lugar para la
transmisién de saberes, ya que las nuevas tecnologias empiezan aimpregnar enla construccion
de pensamientos e identidades (Aquirre Arriaga, 2006).

Actualmente, Ixs estudiantes de las escuelas son parte de una generacion que nacio6 con las
nuevas tecnologias y la pregnancia de lo digital. Las redes sociales, Instagram, Facebook,
Snapchat, entre otras, configuran sus identidades: formas de pensar, de vestir, de actuar.
Poder identificar e interpretar las imagenes homogeneizadoras que circulan en estos me-
dios de comunicacion hegemaénicos es imprescindible para la formacion de un pensamiento
propio. En consecuencia, la tarea de interpretar esta intimamente ligada a los procesos de
produccion artistica, tal como se expresa en la Resolucion CFE N.° 111/10. Esto se debe a la
posibilidad del arte de no dar un mensaje univoco y universal, sino de agotar la multiplicidad
de interpretaciones posibles, producto del juego metaforico que produce. Daniel Belinche
(2010) define a la metafora presente como «el procedimiento mediante el cual el arte se hace
posible[...] aquel que permite convertir algo en otra cosa localizando el punto de partida en
por lo menos dos imagenes. Este procedimiento es la metafora» (p. 20).

La educacidn artistica, por medio del modelo pedagdgico critico, estudia la cultura visual y
le brinda a Ixs estudiantes las herramientas para la comprension y la reflexion acerca de las
imagenes mediaticas presentes en ella, las cuales estan sujetas a relaciones de poder impli-
citas. Estas herramientas son los componentes basicos del lenguaje visual, entre los que se
encuentran: estereotipia y hermenéutica, color, materialidad, iluminacién, espacio, tiempoy
encuadre, entre otros.
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En una experiencia pedagogica dentro del nivel secundario para abordar el contenido encua-
dre, se presento a Ixs estudiantes una serie de artistas que trabajan principalmente a partir de
este elemento para componer sus propuestas. Este componente del lenguaje visual modificala
posibilidad de sentidos y significados de una propuesta, dando cuenta asi de las estrategias
plasticas de composicion de una imagen y su implementacion adrede sobre la base de una
tematica. En el trabajo de produccién cada estudiante debid indagar en los diferentes tipos de
encuadre y dar cuenta de como cada uno de estos generan significaciones distintas. Luego de
realizar cada trabajo, en una tercera instancia, Ixs estudiantes analizaron imagenes provenien-
tes de los medios de comunicacion hegemaénicos, como los noticieros y la publicidad. Alli se
cuestion6 como las estrategias plasticas de composicién también cargan relaciones de poder
gue no son para nada neutrales. A raiz de ello se podria considerar como Ixs estudiantes inter-
pretan diversas imagenes artisticas sobre la base de su relacién con el contexto sociocultu-
ral y comprenden el otro tipo de comunicacién que ellas establecen a través de la metafora.
Este proceso de analisis y reflexion les permite conformar mensajes propios que les posibilita
desenvolverse en las sociedades actuales y configurar sus identidades.

La problematizacion de imagenes artisticas

El ultimo proposito establecido en el diseno curricular es «Vincular la escuela con el mundo
del trabajo». Mas que un espacio para la temprana especializacion del mundo del trabajo, se
considera a la escuela como un espacio que debe brindar oportunidades a Ixs jovenes para
conocer los distintos ambitos productivos, reflexionar sobre su constitucion historica y
actual, y sobre el lugar que ellxs pueden y deben ocupar.

Ahora bien, el disefo curricular presenta, en lineas generales, los siguientes interrogantes
para pensar la relaciéon entre estudiante y mundo laboral: scual es ese lugar que ellos ocu-
pan en el mundo productivo donde se ven insertos? ;Como se construye ese lugar? ;Quién lo
delimita? Esta problematizacion del lugar que ocupo que deben realizar los estudiantes de las
escuelas secundarias esta ligada a la problematizacion que propician algunas producciones
artisticas contemporaneas.

Eduardo Griiner(2000) propone pensar al arte como otro tipo de comunicacion, es decir, como
una comunicacion alternativa a la brindada por los medios hegemonicos de informacion.
Estas producciones artisticas ponen en tela de juicio las relaciones de poder, en términos de
Michel Foucault, presentes en el contexto sociohistoérico cultural, que delimitan los lugares
qgue ocupan los adolescentes en el mundo laboral. En consonancia, el Diseno Curricular de
Educacion Artistica(2008) para la Educacion Secundaria plantea la importancia de la materia
en la comprension del contexto:
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El 1.2 afio (7.° ESB) tiene caracteristicas particulares: es simultaneamente, el inicio de la
educacion secundaria y es un ano de transicion para los alumnos/as que se encuentran en el
comienzo de su adolescencia. En este marco, la ensefanza de esta materia debe aportar alos
alumnos/as la posibilidad de analizar el entorno social y cultural a partir de la comprension
de un lenguaje artistico, entendiendo que ese lenguaje esta expresando un horizonte cultural
(DGCyE, 2008, p.88).

Al'mismo tiempo, piensa al orden cultural como algo en lo que intervienen multiples factores
que lo van constituyendo como realidad a través del tiempo. Al ser algo construido, la cultu-
ra no es una realidad incuestionable e inmodificable, no es solo la costumbre, lo tradicional,
lo acumulado, sino que se va reconstruyendo por los sujetos que accionan en ella, quienes
producen una ruptura, una transformacion.

La no problematizacion de una situacién que esta dada porque si, es en realidad lo que Paulo
Freire (2014) propicia como la fatalidad como ideologia, o ideologia inmovilizante: creer que el
mundo es asiy no puede cambiarse. Estela Quintar(2006) plantea que se debe trabajar en el aula
provocando el deseo, no desde llenar de informacién, sino desde el deseo de saber por qué las
cosas son como son, cual es el sentido y como esto se relaciona con el contexto. La ensenanza
artistica a través de una pedagogia critica propone formas de interpretar el mundo, de contex-
tualizarlo, y, en relacién con ello, Ixs estudiantes definen su posicionamiento en él.

Consideraciones finales

A modo de resumen, se ha planteado a lo largo del trabajo que la ensefanza de educacion
artistica propicia, en primer lugar, la inclusién, permanencia y continuidad de Ixs estudiantes
de secundaria, al brindar instancias de exposicién de los trabajos de produccién en las que se
estimula la construccién de un pensamiento propio y su comunicacion. A su vez, en seqgundo
lugar, brinda instancias de interpretacién y construccién de sentido que fomentan la cons-
truccion de imagenes identitarias no estereotipadas y, por ende, la formacion de ciudadanxs
con pensamiento critico. Finalmente, en tercer lugar, a través de la contextualizacion de
producciones plasticas propias y ajenas Ixs estudiantes reconocen el mundo en el que se in-
sertan, envuelto en una cultura visual determinada, y es a partir la problematizacién de dichas
imagenes que reflexionan criticamente acerca del lugar que ocupan en el mundo escolary en
el actual o futuro mundo laboral.

Por ultimo, como menciona Flavia Terigi (2010) lo que se encuentra en el disefio curricular
es importante por ser una «declaracion publica acerca de lo que se espera de las practicas
educativas y, por consiguiente, de las experiencias que ninos y jovenes pueden tener en las
escuelas» (p. 88). Estas experiencias son las que preparan a los sujetos de aprendizaje en el
mundo del adulto, en el cual ya estan insertos.
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Por ello y por todo lo analizado, se considera a la educacion artistica como la via para atravesar
los propositos centrales de la educacién secundaria, ya que promueve las capacidades simboli-
cas de Ixs estudiantes, reconociéndolxs como jovenes y futuros adultxs inmersos en un mundo
simbdlico en el que, através delimaginario social, actuan, socializan, se defineny se identifican.
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Resumen

A partir de la propia experiencia docente en el marco de
una catedra de la Facultad de Artes (FDA), el presente
trabajo se propone desentranar ciertos aspectos que
hacen a la dualidad forma-contenido comprendida desde
la ensefanza artistica. Advertimos que, desde muchas
propuestas pedagogicas que pretenden arraigarse a lo
latinoamericano y tomar casos regionales, se abordan
los ejes tematicos, pero se ignoran los componentes
formales y constitutivos del arte. La pregunta es como
superar el estereotipo formal, entendiendo la ensefanza
en el &mbito artistico como un proceso de reformulacion

constante.
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Abstract

Based on one's own teaching experience within the
framework of a faculty chair, the present work aims to
unravel certain aspects that make the form-content
duality understood from artistic teaching. We note that,
from many pedagogical proposals that try to take root
in regional cases, the main topics are addressed but the
formal and constitutive components of art are ignored.
The question is how to overcome the formal stereotype,
understanding arts teaching as a process of constant

reformulation.
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A partir de un enfoque reflexivo, procuraremos abordar el eterno debate forma-contenido,
ligado al concepto de estereotipo como identificaciéon de rasgos simplificados de un objeto
artistico. La busqueda sera desentranar qué es lo que ocurre cuando, tanto en la produc-
cion como en la ensefanza del arte, se adopta un enfoque mas contextual que formal.
Necesariamente, encontraremos vinculos inherentes a la ensenanza artistica y a la nocién
de curriculum: analizaremos coémo funcionan estos reduccionismos y simplificaciones que
muchas veces se ocultan implicitamente en los programas didacticos, a proposito de los
preceptosy arquetipos que giran en torno al arte desde la educacion.

Partimos de una observacién que engloba un conflicto pedagdgico personal, simple pero com-
plejoalavez: enlacursadade Guion3—Artes Audiovisuales, Facultad de Artes(FDA), Universidad
Nacional de La Plata (UNLP)—, el objetivo central propone elaborar una transposicion/adapta-
cion audiovisual tomando como referencia a una obra fuente literaria. El desafio fundamental
de la asignatura, por tanto, es que los/as estudiantes sean capaces de configurar un guion lite-
rario propio que se vaya construyendo articulando las relecturas de la obra fuente. Desde luego,
se apuesta a que puedan posicionarse desde un lugar consciente, critico y reflexivo respecto a
la obra originaria, aquel texto preexistente que desencadena el proceso transpositivo.

Resulta imprescindible poder asumir un papel activo en el enfrentamiento con esa obra previa
y comprender que cuando hablamos de un potencial cambio de lenguaje (del texto literario al
texto audiovisual) estamos adoptando, necesariamente, una intencionalidad de dislocaciény
alteracion de los sentidos originarios de la obra. Es indispensable asumir una actitud disrup-
tiva frente a ella.

Ahora bien, ;qué sucede al afrontar este arduo proceso creativo? Desde el papel docente,
casi sin darnos cuenta, hablamos de incluir rasgos identitarios de nuestra region. Hablamos
de identificar aspectos narrativos y descriptivos caracteristicos de la obra para, posterior-
mente, argentinizarlos. Regidos por el animo de obtener resultados préximos, exclamamos
con vehemencia: iargentinicen esos dialogos, latinoamericanicen esas expresiones!, y no
reparamos en el extravio pedagdgico que eso significa. No nos detenemos en la obstruccion
didactica que acarrea, que es nada menos que la banalizacién del saber, sequida de un reduccio-
nismo de los procesos creativos. El conflicto se intensifica en mayor medida cuando este proce-
so de trasvasamiento es inclusive celebrado. Sin ser plenamente conscientes de lo que estamos
promoviendo, no hacemos mas que concebir nociones desde el prejuicio, desde supuestos
basicos que automatizamos hasta instaurar factores condicionantes, reproduciendo un bloque
de sentido comun que se extiende hasta el hartazgo.

;Cuales son, por ende, las transformaciones que se acaban efectivizando? Evidentemente,
las mas simplistas y enganosamente resolutivas: el cambio del nombre en un personaje,
la modificacién en los modos expresivos del habla, la inclusiéon de palabras iconicas

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643


http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal

y caracteristicas de una region, la dislocacion del propio gestus y rasgos de oralidad
considerados autoctonos, entre otras variaciones que no dejan de proyectarse desde el
sentido comun. Por consiguiente: squé ocurre con el resto? ;Como podemos regionalizar
desde la forma? ;Es posible vislumbrar estrategias creativas para resistir el estereotipo
formal preestablecido? ;Como abordarlas desde el comoy ya no a partir del qué?

La encrucijada del procedimiento formal

Ciertamente, podemos detectar contrariedades de esta indole a partir del planteamiento
pedagdgico. Lo que debemos hacer es emprender una busqueda hacia aquellos procedimientos
formales que dotaran a la obra transpuesta de especificidad y singularidad. La primera opcion
creativa es la de laindagacion y pesquisa de referencias en otros audiovisuales contempo-
raneos (locales y/o regionales); es decir: la busqueda por el reconocimiento de aspectos
que vuelven a la pelicula identificable debido a sus rasgos formales particulares. Debemos
poder entender que cada pelicula adquiere su propia distincién nominal a través del
desplieguey la articulacion de sus procedimientos estéticos; y que son precisamente esos
aspectos los que deberian ser vehiculizados por el/la docente en el proceso de analisis de
referencias estéticas previas.

Los rasgos mas caracteristicos e identitarios de determinada region no se encuentran, por
necesidad, profundamente arraigados al contenido o al eje tematico de lo que se exhibe en
la obra artistica. La obra alterada no tiene por qué representar un retrato fidedigno de los
valores folcloricos de la regién en la que se gesta. Muchas veces, acaso la mayoria, lo distintivo
esta en los componentes formales.

Estas propiedades linguistico-realizativas, que en el campo del audiovisual se encuentran
ligadas a los horizontes de la puesta en escena, no pueden ser desatendidas. Deben ser
prioritariamente tenidas en cuenta en el momento de la configuracion del guion literario,
que parte desde determinado posicionamiento y que toma como punto de largada una obra
predecesora (regional o internacional). Resulta problematico, aun hoy en dia, comprender
que el atractivo de una pelicula en potencia (el guion) no se halla exclusivamente en la confi-
guracion de los didlogos y la caracterizacion fisica de los personajes (aunque efectivamente
operen como refuerzo dramatico), sino en el desafio por sugerir rasgos formales que eviden-
cien un tratamiento visual y sonoro particular.

Ahora bien, ¢como podriamos definir esta serie de componentes constitutivos del
lenguaje del cine, propios de un determinado modo de hacer o de una corriente estilistica regio-
nal? Enumerarlos seria quimérico. Lo cierto es que podemos incluir en estas categorias diver-
sas operaciones estéticas: desde un movimiento de cadmara hasta la decision de un encuadre
especifico, desde una progresién sonora en una escena dramatica hasta un modo de mirar
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advertido en determinada interpretacién actoral. Lo importante es que sepamos identificarlas
y que no efectuemos un reduccionismo en sus potencialidades de sentido.

No significa lo mismo, en términos de efectos dramaticos, la ejecucién técnica de una
camara inmovil ubicada a la distancia, en una situacion narrativa determinada, que un
desplazamiento invasivo como tratamiento formal. O bien, orquestar una camara agil e
indiscreta entrometida en un intercambio de didlogos fugaces, como otra alternativa estética.
Si la perspectiva de la camara toma estos caminos disociados, los cruces de voces tendran
diferentes dimensiones en funcion del nivel de dramaticidad que el propio dispositivo del
cine le adhiere a la escena. Con esta breve descripcién podriamos estar haciendo referencia,
de manera somera, a un pasaje de La ciénaga (Lucrecia Martel, 2001); y es precisamente en
esos momentos, auténticos y autonomos desde la forma, en los que debemos socavar para
detectar rasgos caracteristicos [Figura 1]. La intencionalidad, desde luego, no es elaborar
una copia manifiesta y evidente, sino comprender a las decisiones plastico-formales como
herramientas, referenciasy puntos de partida. Y abrazando firmemente la nocion de transtex-
tualidad divulgada por Gerard Genette (1989) como condicionamiento cultural ineludible: todo
texto parte, indefectiblemente, de un texto previo.

Siqueremos narrar una historia desde afuera, las formulas candnicas y modelos de repre-
sentacion expuestos en la vidriera de las opciones estéticas seran multiples. Ahora bien,
si el empeno esta puesto en afrontar estos desafios desde adentro, descubriremos que
también los habra cuantiosamente, aunque se encuentren solapados. Nuestra tarea, en
correspondencia con el compromiso docente, es poder sacarlos a la luz.

Figura 1. La ciénaga (2001), dirigida
por L. Martel: obstruccion,
distorsion espacial y descripcion
de personajes, evidenciados por un
tratamiento formal especifico

1Ilmagen extraida de
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El retrato familiar como texto previo

Procuremos atender a otras piezas cinematograficas que articulan desplazamientos
procedimentales semejantesalareferidaobrade Martel. Pensemos en dos casosregionales
como Hamaca paraguaya (2006), de la realizadora paraguaya Paz Encina, y La cadmara oscura
(2008), de la argentina Maria Victoria Menis. En ambas producciones, tal como se exhibe en La
ciénaga, se nos presentala composicion de un retrato familiar como principal eje conceptual,
en vinculo intrinseco con un enfoque técnico-linglistico particular. Ambas entregas parten de
obras fuentes preexistentes: un cortometraje y documentos de archivo, en el caso de Encina, y
unrelato breve en la pelicula de Menis.

En el filme paraguayo, los protagonistas (un matrimonio de ancianos granjeros) aguardan
el arribo de su hijo tras los cruentos vestigios latentes de la guerra del Chaco. La pelicula,
concebida como un registro suspendido espacio-temporalmente en torno a un insoportable
estado de espera permanente, acentua la estética de retrato familiar: la desesperacién y el
agobio, lairritante cotidianeidad en aquellos campos que claman por la lluvia, por el alivio, por
la renovacién de la esperanza. La composicion estética del retrato familiar en Hamaca para-
guaya es enigmaticamente sutil, con una puesta de cdmara distante, aparentemente pasiva,
y un entrelazamiento sosegado de voces over en guarani que se desprenden de los rostros
taciturnos del matrimonio protagonista. No hay explicitacién desmedida, no hay énfasis
grandilocuente en el decir autéctono, sino gestos y expresiones que se presentan en su
momento justo, en consonancia y a la vez en tension con la cdmara impudica que atestigua
desde lejos ese angustioso pesar silencioso [ Figura 2].

Figura 2. Hamaca paraguaya (2008),
dirigida por P. Encina: un retrato
familiar a la distancia?®

2 Imagen extraida de
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En La cdmara oscura, filme nacional ambientado en laregion entrerriana hacia comienzos del
siglo XX, el retrato familiar como anclaje estético-formal se hallaimpreso de manera manifies-
ta en una serie de registros fotograficos. El relato en simismo gira en torno a Gertrudis (Mirta
Bogdasarian)y la discriminacion implicita que padece por parte de su propio entorno familiar,
debido a su condicién de mujer y los parametros de belleza que imperan, que la estigmati-
zan por su aparente fealdad. Acostumbrada a inclinar la cabezay ocultar deliberadamente su
rostro en las tradicionales fotos familiares, Gertrudis representa la sentencia ideolégica que
se inscribe dentro de la concepcion institucionalizada del retrato familiar (un registro fugaz
que condena a la perdurabilidad del tiempo un recuerdo que debe ser fecundo vy feliz). Es
decir: deconstruye simbolicamente la idea del retrato a través del gesto escurridizo de una
mirada cabizbaja cargada de verglienza. No hace falta mas que esa accion gesticular para dar
cuenta de la crisis inserta en el modelo socioculturalmente establecido de la familia como
institucion simbolica; y de como, a través de una serie de recursos y articulaciones formales,
se cuestiona agudamente la idea hegemanica del retrato familiar. Se trata, en fin, de un modo
de hacer formalmente situado que hace resquebrajar un paradigma histéricamente universal
(Casalla, 2009), como lo es el de la familia, a partir de un cuento previo que sugiere el énfasis
en la mirada huidiza como rasgo de personaje [Figura 3].

Figura 3. La cdmara oscura (2008),
dirigida por M. V. Menis: un retrato
familiar censurado3

En este sentido, resulta primordial la identificacion de procedimientos y relaciones en casos
cinematograficos latinos, que sean provechosos para incorporar este tipo de tratamientos
en la potencialidad de un guion. Se trata de idear estrategias metodologicas eficientes que
estimulen la escritura formal (la explicitaciéon en un guion de rasgos poético-estéticos) de
manera apropiativay consciente. La aspiracién es partir de conceptosy textos preexistentes
para ponerlos en cuestiony asi resignificar la propuesta transpositiva.

3 Imagen extraida de
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El horizonte comuny constructivo, impulsado por la tarea docente (en este caso situadaenla
ensefanza de escritura de guion), deberia ser la busqueda por la constitucion de los aspectos
formales evidenciados en las interacciones y retroalimentaciones ineludibles que podemos
detectar en numerosos filmes regionales.

Conclusion esperanzada: ¢es posible la resistencia?

Ensintesis, no se puede escaparalarealidad de que lacomunicacién dialogicaala que asistimos
adiario es factible gracias al uso de formas preconfiguradas, y que esto ciertamente facilita la
interaccion con el entorno cultural que nos rodea. Acabamos de postular la estricta definicion
de estereotipo: «un esquema fijo que no requiere de una participacion activa del intérprete,
sino que, por el contrario, apenas demanda su reconocimiento inmediato» (Belinche & Ciafardo,
2008, p. 28). Asimismo, atendiendo al caso disparador de esta urgente reflexién, no podemos
negar que el cine mas hegemanico y estandarizado (el hollywoodense) sigue imponiendo y ex-
pandiendo los limites de su tradicion. Y esta es una realidad (comercial) ain palpable, por mas
que cueste asumirlo en tiempos de multiculturalismo, estrategia impulsada por la maquinaria
ideoldgica exacerbada que la misma industria supone. Los estereotipos se siguen reproducien-
do, suideario homogeneizante continta operandoy, de esta manera, se perpetta su dominio.

Si bien somos conscientes de que lo que seduce en una experiencia artistica no es la
nocion previa y descontextualizada del contenido, sino el profuso y nutrido didlogo
entre la idea y la materia (Belinche & Ciafardo, 2008); la caprichosa obediencia hacia
las prefijadas estructuras condicionantes sigue obstruyendo la salida didactica. Por lo
tanto, los interrogantes prevalecen: ;qué otras herramientas y procedimientos tacti-
cos creativos podemos hacer entrar en juego (tanto como docentes como en el papel de
artista que asume el/la estudiante)? ;Como apropiarnos de un eje conceptual, como el
retrato familiar, para afrontar un desafiante proceso de audiovisualizacion a través de la
palabraescrita? ;Qué potencialidades plastico-formales subyacenal proyectarenunguionla
estructuracion de un desarrollo dramatico de personaje? De esto se trata la consolidacién
lucida de un pensamiento de resistencia(Deleuze, 1987) ante el estereotipo formal. Un este-
reotipo que no es mas que la secuela de una frecuente reproduccion mecanicay acritica de
consignas estancas, sostenidas a menudo inconscientemente por parte de los/as docentes
en el ambito académico.

Sibien el desafio mayor sigue en pie, es merecido celebrary atender ala confeccion de trabajos
practicos que se reconocen en esta busqueda (en la catedra de Guion 3) ya que sirven como
estimulo. Y esto no significa hablar de casos exitosos, entendiendo que el éxito en la ensefan-
za se concibe como un conjunto: un lazo integro del indisociable vinculo docente-estudiante.
Porque el éxito, en definitiva, no existe, si partimos de imaginarios preinstalados dogmatica-
mente en el curriculum implicito (Terigi, 2012), casi a modo de doctrina. Cuando el éxito procura
establecerse en el estereotipo, no queda mas que abrazar una nueva busqueda conducida por
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el cuestionamiento critico desde el papel docente. Siguiendo al pedagogo Henry Giroux (1985)
y pretendiendo hacer extensiva esta reflexion a cualquier &mbito de ensefanza artistica, no
gueda mas que apuntalar a una renovada pesquisa en pos de una verdadera resistencia
pedagdgica.
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Resumen

En este escrito me interesa abordar algunos
interrogantes sobre la investigacion y la ensefianza de la
Metodologiaenelcampodelarte, que orientan el proceso
de reflexion y desnaturalizaciéon de concepciones
y practicas. ;Qué entendemos por investigacion
cientifica? ;Qué es la ciencia? ;Qué es la metodologia de
lainvestigacion? ;Qué implica investigar en el campo del
arte? Y de la mano de esta primera reflexién conceptual,
¢;como ensefar a investigar? ;Cémo transmitir una

practica? ;Cuales son los ejes que la orientan?
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In this piece of writing | am interested in addressing
some queries about the research and teaching of
methodologyin the field of art, which guide the reflection
and denaturing processes regarding conceptions
and practices. What do we understand by scientific
research? What is science? What is the Research
Methodology? What does research mean in the field
of art? And in line with this first conceptual reflection,

how to teach to investigate? How to transmit a practice?

What are the axes that guide it?
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En este escrito recupero algunas de las preguntas que vienen acompanandome a lo largo de
mi experiencia docente y como tutora en el ambito de la metodologia de la investigacién, en
didlogo con mipropuesta doctoral —La investigacion en el campo del arte. Aportes metodologi-
cos a la cuestién, Doctorado en Artes, Facultad de Artes (FDA), Universidad Nacional de La
Plata (UNLP)—, asi como con los ejes trabajados en los proyectos de investigacion Logicas de
la produccion de investigacion en el campo del arte —|+D 2018-2020, Instituto de Investigacion
en Produccién y Ensenanza del Arte Argentino y Latinoamericano (IPEAL), directora: Clara
Azaretto, codirectora: Silvina Valesini—y Elgiro performativo en las artes visuales. A propdsito
de cuerpos, espacios y objetos puestos en acto (I+D 2020-2024, IPEAL, directora: S. Valesini,
codirectora: Guillermina Valent).

En la formacion de las carreras de artes —como en la universidad en general—, la metodologia
de la investigacién entra en juego como area que aporta herramientas para impulsar la investi-
gaciony, asi, la produccién de conocimiento cientifico. Cuestion que invita a analizar e historizar
el lugar de la ciencia como productora de conocimiento legitimado en la universidad y lo social
(Villoro, 2002; Castro-Gomez & Grosfoguel, 2007), asi como su relacion con otros tipos y modos
de produccién de conocimiento. En el campo del arte, este analisis parece opacarse y quedar
relegado tras la supuesta oposicion entre cienciay arte. Pero el debate debe permitir ir mas alla
de esta idea polarizante de ciencia versus arte. Complejizar la mirada y dar lugar a pensar como
entramar modos diferentes de conocer el mundo, donde estos puedan articularse y enriquecerse
entre si. No se trataria de forzar a la ciencia a volverse artistica ni al arte cientifico, sino de pensar
nuevos modos de dialogo y construccion. Donde la ciencia tiene mucho que aprender del arte.

Este es un tiempo instituyente en el campo del arte, tanto por su mas reciente incorporacion
en la universidad(Vicente, 2006; Garcia & Belén, 2013) como por la proyeccién de una practica
investigativa que viene abriéndose a nuevas posibilidades. Siendo una invitacién a sostener
las preguntas.

¢Qué entendemos por ciencia?

Si bien consideramos que el conocimiento cientifico supone un alcance teorico en articu-
lacion con la posibilidad de explicitar las operaciones en que se sustenta su construccion
—lo que denominamos contrastacion empirica (Samaja, 1999, 2004; Ynoub, 2014) —, parece
preciso advertir que no hay posiciones univocas sobre lo que entendemos por ciencia
—asi como tampoco las encontramos sobre el arte—.

1Se desplegaron dos frentes de abordaje: el andlisis de los proyectos I+D presentados ante la Secretaria de Ciencia
y Técnica(SeCyT)de la FDA-UNLP entre el 2010 y el 2018, y la toma de entrevistas a directorxs de los proyectos. Cabe
aclarar que los proyectos no reflejan necesariamente la practica investigativa en si misma, ya que refieren a una
instancia de planificacion, que a su vez esta condicionada por requisitos y formatos institucionales.
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Desde los proyectos analizados en el marco de lainvestigacion 2018-2020,' asi como del andlisis
de las producciones y acompanamiento en mi experiencia como docente y tutora; se infiere el
predominio de ideas sobre la cienciay la practica investigativa ligadas a las tradiciones de cada
campo (Wood, 2019).

Al inicio de la cursada de la materia en grado,? suelen predominar las ideas de ciencia
asociadas a las ciencias naturales y las ciencias duras, ligadas a la experimentacién como
modo de validacién, asociado a la cuantificacion, cercanas a los modelos positivistas, con
predominio de referentes tradicionales de estos campos, de paises hegemonicos, y con
amplia mayoria de varones (Palermo, 2006; Maffia en Canal Encuentro, 2018). Investigar
—sobre todo para Ixs alumnxs de grado— pareciera ser algo que hacen otrxs. La supuesta
fijezayrigurosidad del conocimiento cientifico, su enaltecimiento —de la mano del supues-
to que confunde el producto de una investigacion particular con lo que ubicamos como
un cuerpo teorico consolidado, resultado de una sucesién mas compleja de proyectos—,
aparecen como ideales y barreras que ponen distancia respecto de la que podria ser con-
siderada una practica mas cercana, familiar. Lo cual se relaciona, a su vez, con el supuesto
del conocimiento cientifico como neutro, deshumanizado.

Esta idea de ciencia, de raiz moderna, occidental, capitalista, androcéntrica (Castro-Gomez
& Grosfoguel, 2007; De Sousa Santos, 2015; Caballero, 2016; Maffia en Canal Encuentro, 2018),
predominante aun hoy en dia, es preciso que pueda ser repensada y analizada en la compleji-
dad de su construcciony consolidacion. Es por eso que, desde una posicion critica, se propone
pensar a la ciencia como una practica social (Ynoub, 2014). A los aspectos procedimentalesy a
las acciones puestas enjuego en el proceso de construccion del conocimiento cientifico —eje
de estudio de la metodologia de la investigacion—, necesariamente tengo que analizarlos a
la luz de sus condicionamientos sociohistoricos, institucionales, ontologicos, epistemolégi-
cos, asi como a los aspectos subjetivos, propios de la historia singular de quienes investigan
(Wood, 2017).

Reforzada por las concepciones tradicionales, la idea de investigacion aparece asociada
mayormente a las exigencias de validacion que conllevaria el conocimiento cientifico, que
invisibiliza o delega a un seqgundo plano los aspectos que en ella podemos vincular al descu-
brimiento y a la creacién —de la mano de un posicionamiento problematizador y critico de la
realidad, de la practicay de los modelos tedricos—.

Esta tension entre el descubrimiento y la validacién, los dos modos del método general de la
ciencia, es eje de la produccion de conocimiento en la practica investigativa (Samaja, 1999,
2004). Pero muchas veces parecen tornarse un par de opuestos en contradiccion para Ixs

2 Se contemplan, a su vez, actividades realizadas durante las cursadas, cuestionarios y encuestas a los alumnxs al

inicio y cierre de los cursos, etcétera.
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alumnxs e investigadorxs. La ensenanza de la metodologia tiene que estar advertida de esto,
para poder promover el entramado dialéctico de ambas facetas.

Metodologia como campo y como caja de herramientas

Me parece importante diferenciar la alusién a la metodologia de la investigacién como campo
de saber de la referencia a la metodologia como entramado complejo de acciones puestas en
juego en la produccion de conocimiento® —como caja de herramientas, de la que hacer uso—.
Como en todo campo, dentro de la metodologia encontramos corrientes tedricas con posi-
cionamientos ontoldgicos y epistemolodgicos diversos, y por ende sus propias concepciones
sobre los aspectos metodologicos en la investigacion. Vemos como ciertos saberes se insta-
lan como hegemonicos frente a otros, donde se juegan multiples y complejos entramados de
poder, se entrelazan cuestiones culturales, politicas, institucionales, de clase, de género... Y
asi, en las tradiciones, se cristalizan practicas, estrategias y técnicas, modos de hacer en la
investigacion, que es preciso analizar y revisar criticamente, tanto en la practica investigativa
misma como en la ensenanza de la metodologia.

El discurso metodolégico muchas veces se percibe como rigido, normalizador, y se torna
obstaculo mas que motor y herramienta en la investigacion. Esto tiene que ser algo que nos
interpele a quienes ensenamos en este campo, para movernos a revisar nuestras propias
practicas. Pensar mas alla de los canones metodolégicos. Entender ala metodologia de modo
abierto y flexible, puesto que parte de una disciplina reconstructiva que analiza una practica
ya consumada, sin pretensiones de prescribir acciones y modos de hacer. Abierta a nuevas
posibilidades. Enlo que seguramente el didlogo con el arte aporta gran caudal. Por lo tanto, la
ensenanza de la metodologia de la investigacion como ensefanza de la practica investigativa
tiene que ser coherente con este posicionamiento teodrico.

Muchas veces las propuestas de investigacion en sus inicios presentan ideas muy interesantes,
originales, complejas, que luego se ven reducidas al tratar de transmitirlas por escrito en el for-
mato de un proyecto, que se atiene a la estructura metodoldgica formal. Esto abre la pregun-
ta sobre la concepcion y el lugar que ocupa esta estructura en el diseno y concrecion de una
investigacion. Asicomo interroga sobre los modos y formatos de presentacién, transmisién, cir-
culacion y divulgacién, y el lugar la escritura como vias hegemdnicas —que relega otros modos
de produccién y transmision de conocimiento, como la oralidad, la visualidad, lo audiovisual, lo
experiencial, etcétera—.

Reconocer a la practica investigativa como una practica puesta en acto por sujetxs supone
humanizarla y, como tal, saberla en un punto singular. Por lo cual, a la estructura metodologi-
ca formal tenemos que entenderla como una hoja de ruta, no como un esquema cerrado,

3 A su vez, identificamos como metddicas a las técnicas y estrategias particulares que cada campo de saber —y

corrientes dentro de estos— fue consolidando.
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unidireccional y lineal, sino como un mapa que articula acciones que orientan la construccion
y la validacion de un conocimiento. Acercar la practica investigativa, visibilizando sus lazos
con lo social, con otras practicas, con saberes diversos que pongo en juego en esta construc-
cion del conocimiento cientifico, permite a su vez que se pueda reconocer en practicas mas
familiares —artisticas, profesionales, cotidianas, etcétera— la aplicacion de algunas o similares
herramientas metodologicas. De esa manera, lo metodoldgico deja de ser algo exclusivo de la
investigaciony pasaaser una herramienta de la que puedo hacer uso, aprehendiéndolay expan-
diendo sus posibilidades.

Algunos desafios en los procesos investigativos

A partir de lo analizado, puede leerse implicito un desafio para quienes ensefamos
metodologia de la investigacion: la importancia de la propia reflexion sobre los modelos
tedricosy las estrategias metodoldgicas, asi como motivarla en Ixs alumnxs e investigadorxs.

Un aspecto central de la investigacion es la validacion empirica de los conocimientos nuevos,
ligada estrechamente al disefno de las estrategias para el abordaje empirico* de la probleméati-
ca que investigamos. Un punto importante a revisar y profundizar desde la ensenanza de la
metodologia delainvestigacion es el de poderampliar la mirada haciala complejidad que supone
el proceso de construccion de los datos. Este proceso se despliega en diferentes momentos de
lainvestigacion: se anticipa en las preguntas que nos mueven desde los inicios y en la asuncién
de ciertos modelos teoéricos desde los que pensamos la problematica a investigar; se disenay
anticipa al explicitar categorias de analisis y estrategias empiricas de abordaje; se producen
los datos empiricos —en bruto, podriamos decir— al momento de aplicar dichas estrategias; y
terminan de configurarse cuando los interpretamos.

Este circuito tan complejo muchas veces es simplificado en la ensenanza de la metodologia, y
reducido ensuriquezay creatividad. Corremos el riesgo de volverlo una adecuacion burocratica
a los tiempos lineales y unidireccionales de la estructura y formato escrito de un proyecto de
investigacion, que perderia de vista laimportancia de la coherencia interna, no solo en funcion
de los términos conceptuales que se usany larelacion entre las partes del proyecto, sino sobre
todo la posibilidad de conservar un posicionamiento teérico-ideolégico-practico-metodolégi-
co. Es en este sentido que es importante diferenciar la temporalidad de un proceso de inves-
tigacién —como articulacion compleja e integral de las acciones de una investigacion—, de lo
que hace a un proyecto —como documento que se presenta a una institucion para su gestion
y control—. La idea de proceso nos tiene que poder liberar de la fijeza de los tiempos, del or-
den, delarigidez, y permitir que dialoguen la problematizacion, las ideas, las busquedas con sus

4 Ladiversidad de campos del saber e investigaciones nos obligan a considerar esta caracteristica de contrastacion
empirica del conocimiento cientificoy a contemplar este amplio abanico de posibilidades, donde podemos encontrar
investigaciones basadas en un analisis de fuentes bibliograficas, otras que impliquen trabajo de campo y, en este
caso, también variedad de orientaciones posibles, etcétera.
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esfuerzos constantes de validacion progresiva a lo largo del trabajo investigativo. Por lo que surge
como importante considerar en la cursada, tanto en las estrategias didacticas, de trabajo y de
acompanamiento, como en las mismas evaluaciones, este valor de lo procesual y lo dialogico.

Tanto Ixs alumnxs como los proyectos analizados en la investigaciéon 2018-2020 (Wood, 2019),
al hacer referencia al momento de asuncién de estrategias empiricas, ubican predominante-
mente procedimientos tradicionales de los campos de las humanidades, las ciencias sociales y
la historia del arte: abordaje documental/archivo, entrevistas, observaciones, analisis de obra/
experiencias artisticas, técnicas de analisis interpretativo-hermenéutico, etcétera. Esto nos
interpela unavez mas, a quienes trabajamos desde una perspectiva metodoldgica, a reflexionar
sobre las estrategias que ponemos en juego en nuestro propio quehacer, y que inaugura nue-
vos interrogantes: qué lugar le damos al momento de disefo de estrategias? ;Qué lugar y uso
hacemos de las herramientas ancladas en las tradiciones canoénicas y/o en los aportes hegemo-
nicos europeos/anglosajones? ;Como problematizarlas? ;Como construir nuevas?

Rescatar el valor del diseno de estrategias empiricas como entramado original, creativo y que,
nuevamente, visibiliza el posicionamiento de quienes investigan, permite revisar las técnicas
que aportan los modelos teoricos, las tradiciones de cada campo, para reflexionar sobre ellas,
sobre su historia, sus modos de aplicacion, y tomar decisiones en consecuencia. Descolonizar
nuestras practicas supone pensar que las herramientas metodoldgicas, asi como los concep-
tos, se cristalizan invisibilizando sus condicionamientos sociohistérico-politicos, ontolégicos,
epistemoldgicos, de género, de clase, etcétera (Tuhiwai Smith, 2016). Desnaturalizarlas nos
permitira reconocer los datos como resultado de las decisiones tanto relativas a su disefo y
planificacién como a su aplicacion. Darle el valory el tiempo suficiente en la cursada y elacom-
panamiento de la investigacion a estas reflexiones implica también poder estar abiertxs a nue-
vas posibilidades de diseno y aplicacién, asi como a nuevas estrategias. Recuperar saberes y
estrategias de otros campos, de otras practicas, de otrxs, para poder enriguecer una miraday
abordaje, nos permite pensar en el valor de la articulacion y el didlogo entre saberesy sujetos.

La dimension subjetiva de la practica

En esta busqueda es interesante reflexionar sobre algunos de los aspectos subjetivos que
fundan el proceso de aprendizaje, y que se relacionan a su vez con la practica investigativa
y el proceso de construccion de conocimiento cientifico. El aprendizaje significativo (Merhy,
2006) tiene su condicién de posibilidad en la propia incomodidad del sujeto con su manera
de hacer o de pensar previo, frente a la necesidad de responder a los problemas que se le
presentan. Hay que notar que este proceso es singular, del propio sujeto; en el punto que es
unavivenciayuna percepcion propia. A partir de alli se distingue un segundo tiempo, en el que
dialoga con lo propio, lo problematiza, y abre su mirada a nuevos modelos, nuevos saberes,
como alternativas para resolver los problemas. Para asi poder llegar a un tercer momento,
que implicala produccion de un nuevo conocimiento superador. La formacion, siguiendo esta
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l6gica, no tiene un proposito acumulativo, sino la transformacion de los conocimientos y las
practicas. Valorar, por ende, no solo lo apropiado, sino sobre todo lo que aun no se conoce y
mueve la busqueda. Y asi la importancia de recuperar, en el acompanamiento docente y en
la practica investigativa, los conocimientos que cada quien trae, para desde alli cimentar y
construir los futuros. Dird Juan Samaja (2004) que la vida misma es una cantera de modelos,
en el punto en que es desde los conocimientos no solo teoricos, sino sobre todo practicos
—y aqui el pensamiento se articula con la accion, el cuerpo y la sensibilidad (Freire, 2008)—,
que unx ha ido consolidando a lo largo de las diversas experiencias de vida, que nos enfren-
tamos a los nuevos desafios practicos y/o cognoscitivos. Esto mismo ponemos en juego en
lainvestigacion.

Este movimiento es posible en tanto el sujeto presente una posicion no totalizante frente al
saber, que posibilite la apertura y el didlogo con otrxs, con otros saberes; el analisis de los
limites del propio saber y el de Ixs otrxs; poder problematizarlos, interrogarlos; y dar lugar
a nuevas interpretaciones y modos de hacer. El desafio entonces es crear las condiciones
de posibilidad para que este movimiento pueda darse y, asi, habilitar espacios, estrategias,
contenidos, etcétera que favorezcan este posicionamiento en el sujeto, alumnx, investigadxr.
Esta posicion de apertura reflexiva, problematizadora, tanto de los modelos teéricos como
de las estrategias metodolégicas que ponemos en acto en la investigacion, se constituye en
una herramienta central de la que hacer uso en diferentes practicas y campos. Entonces el
eje pasa a ser como fomentar posiciones subjetivantes —no alienantes— en los espacios de
formacidény en la practica investigativa, para que cada unx pueda implicarse alli. Desafio que
nos sigue invitando a reflexionar y explorar nuevas alternativas. «Ensefnar no es transferir
conocimientos, sino crear las posibilidades para su propia produccion o construccion»
(Freire, 2008, p. 47).
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Euaenia CaLvo

En este numero se presenta la intervencion El inicio del movimiento, realizado por Eugenia Calvo, en la que fuera la
vivienda y el estudio del arquitecto Hilarion Hernandez Larquia, situada en Rosario, Argentina. Asimismo, se exhibe

la pieza grafica que acompano esta accion.
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Pieza grafica disenada junto con
Joaquina Parma
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Laintervencion Elinicio del movimiento sucedi6 desde la manana del dia 9 de febrero de 2019
hasta el anochecer. La estructura de hierro tomaba la fachada y la vereda de la que habia sido
la vivienda y el estudio del arquitecto Hilarién Hernandez Larguia (que él mismo proyecté en
1929 y que desde hace varios afnos se encuentra cerrada, esperando su suerte en el destino
inmobiliario), ubicada en la calle San Luis 448, Rosario, Argentina.

Hilarion Hernandez Larguia fue un gran animador cultural, docente, arquitecto y una figura clave
en la formulacién de la ciudad de Rosario como proyecto moderno. Su primer estudio, en so-
ciedad con Juan Manuel Newton, proyecto alrededor de trescientas viviendas. Entre sus obras
mas reconocidas se encuentra el Museo Municipal de Bellas Artes J. B. Castagnino, que lo tuvo
también como su primer director. En 1917 publicé un folleto con el que, posiblemente, fue su pri-
mer texto de divulgacién: «La importancia de la orientacién y de la ventilacion en la vivienda».

El abrimiento de esta casa, de sus puertas y ventanas. Un movimiento donde el aire pueda ser
capaz de activarla liberando sus energias y provocando su reafirmacién en la ciudad. Un pro-
nunciamiento que la sefala ademas como la residencia personal de Hilarién Hernandez Larguia,
es decir, como el espacio privado e intimo donde se penso, gesté e impulso la proyeccion de
otras casas, alegando que, paradojicamente, ahora esta cerrada. En este sentido, la iniciativa
se sostiene en la ambicion de reunir un gran interior con un gran afuera, generando un dialogo

para que, mientras dure el sol, esta casay la ciudad vuelvan a respirar juntas(Nancy Rojas, 2019).

Registro de la intervencion
Elinicio del movimiento
realizado por Valeria Galliso

y Guido Leveratto
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Teatro Argentino. La Plata. Argentina

Resumen

Aqui se presentan algunas reflexiones y un recorte de registros visuales que pretenden dar cuenta de un proceso
poético, que nace de la necesidad de habitar la virtualidad desde las tensiones de la presencia postergada. Se trata
de un proyecto en curso que nace en el mes de mayo del 2020 y revisa las posibilidades de la propia practica esculté-

rica en virtud de nuevas materialidades y circulaciones inéditas.
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La conciencia, esa capacidad de saber sobre nosotros mismos y sobre el mundo, se ha
expandido hacia un mundo virtual, fantasmal, mas consecuente a sus deseos, donde la fan-
tasia se vuelve concretay lo virtual, real.

Esta subversion de lo fantasmagorico deja atras un cuerpo abandonado, un cuerpo proyector,
una maquina que concreta su ser fuera de si, sumida en la oscuridad. La idea al fin puede
abandonar la cosa para la alegria de Platdn. Millones de almas, conectadas en ese mundo con
virtud de realidad, arrastran con cadenas de luz a sus cuerpos por los antiguos espacios don-
de solian consumarse como uno.

El fantasma, en un minimo pero multitudinario esfuerzo, corrié el mundo, creando el marco
adecuado para esconder su condicién fantasmagérica.

Laintimidad, lo publico, lo cultural también son fantasmas, se vuelven espacios infinitos para
cuerpos infinitamente voluptuosos, que para no ser molestados por aquellos viejos cuerpos
proyectores echan una sabana sobre esas maquinas vibrantes y serviles, no sin antes hacer-
les los agujeros necesarios para garantizar su correcto funcionamiento hasta agotarse.

Miproduccion se ve atravesada por estas sensaciones. Las medidas de restriccion generadas
por la pandemia ponen en crisis de sentido mi obra escultérica; la escultura es presencial,
precisa del sentido del tacto y se vale de su materialidad para ser abarcada.

El presente suspendido de los espacios culturales me lleva a proyectar el fantasma de mi obra
en la virtualidad, y en este proceso muta su materialidad y se ablanda, de piedra y hierro a
caucho. Y, como los cuerpos que fueron quedando atras de su imagen, comenzaron a vibrar,
borroneandose de la realidad, y ubicandose como tantas otras cosas en estos tiempos en
ningun lugar.
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SABRINA WEINGART

Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Resumen

Del hacer y reflexionar sobre mi produccién, en un proceso dialéctico que se alterna, se mezclay vuelve a empezar,

intento encontrar los caminos trazados en un mapa —que no solo es fisico, sino también mental— que unan una obra

realizada hace seis afnos en el marco de mi tesis de grado con mi produccion actual. De este modo, reconozco un

placer cartografico que deviene en reflexiones espaciales, materiales y procedimentales.

Palabras clave
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Mapa
«Todos los mapas establecen un pacto de ficcién que convierte
la cartografia en un arte que oscila entre la abstraccion
que anula los detalles y el desdibujamiento estético del mundo.»

Judith Schalansky (2013)

Mapa es unainstalacién compuesta por planos de madera calados, pintados y suspendidos
en el espacio de una sala. Cada figura posee una forma que coincide con la de distintas
islas de nuestro planeta pero, a diferencia de estas ultimas, las de Mapa fueron arrancadas
de su entorno.

¢:No hay nada que contenga estos islotes? Por definicion, una isla es una porcion de tierra
rodeada por agua en todos sus lados, sin embargo, aquila mayor sustancia de nuestro planeta
desaparecio y deja al desnudo territorios sin nombre, suspendidos, entremezclados. En una
sintesis cartografica algunos planos superpuestos generan relieves, accidentes geograficos.
Se nos ocultan los detalles, no hay arboles, ni senderos, ni gente. No podemos ver quién los
habita ni sus historias de amor o de muerte. Parecen desiertos, todo se nos ha arrebatado.
Una luz que mutay cambia cromaticamente define sus limites. Los planos y sus sombras ven
alterado su color en un ciclo infinito.

La escala de estos territorios, al igual que sucede frente a un mapa, nos hace sentir enormes
y creer que podemos tener el mundo en nuestras manos. ;Como ver un paisaje con semejante
distancia? Natalia Giglietti (2020) dice:

[...] el paisaje condensa los problemas de la percepcion y de la representacion del propio
lugar y del mundo. Es, quizas, por esta vastedad de espacios, tiempos, ideas, sensibilidades y
conflictos que lo configuran que no se ha debilitado, sino que se actualiza constantemente enla
produccion contemporanea a través de otras estrategias visuales que, consecuentemente con

su caracter, expanden las formas de imaginarlo (p. 262).

Mapa es mi tesis de grado de la Licenciatura en Artes Plasticas con orientacion en Grabado
y Arte Impreso dirigida por Camilo Garbin y codirigida por Francisco Vina, realizada en 2016
y que en 2018 fue expuesta en la Sala C del Centro de Arte de la Universidad Nacional de La
Plata (UNLP).
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Figura 1. Fragmento de Mapa (2018),
Sabrina Weingart. Instalacion.
Fotografia: Sabina Perez. Centro de
Arte de la UNLP

Figura 2. Publico en Mapa (2018),
Sabrina Weingart. Instalacion.
Fotografia: Franco Palazzo. Centro
de Arte de la UNLP
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Figura 3. Fragmento de Mapa
(2018), Sabrina Weingart.
Instalacion. Fotografia: Francisco
Vina. Centro de Arte de la UNLP
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Islas

«Me animo a decir que el espacio es la simbolizacion de relaciones humanas.»

Marta Zatonyi(2016)

De la instalacion Mapa se desprendieron nuevas busquedas materiales, procedimentales y
poéticas. Islas —actual serie en la que trabajo— posee dos ejes principales: la construccién
espacial tridimensional en instalacionesy el desarrollo compositivo en el plano digital.

En ambos casos, el encuentro entre el espacio real y el ficcional es sustancialmente diferente.
Este ultimo no es un a priori, sino una construccion, resultado de un proceso que implica un
conjunto de selecciones materiales, procedimentales y operaciones situadas en un contexto
sociocultural e histérico. Por lo que el espacio que inaugura —de naturaleza metaforica y/o poé-
tica— deviene de distintas propuestas de organizacién de lo visible (Ciafardo & Belinche, 2015).

En su version instalativa nos encontramos ante la materia fisica y su escala, podemos reco-
rrerlay situarnos en el mismo entorno que las figuras.

Por su parte, a las escenas virtuales solo accedemos a través de una pantalla. La construccién
ilusoria de la profundidad espacial en este soporte me permite alterar las leyes de la gravedad
o transformar materiales mediante la animacién. Situa al espectador por fuera de una escena
que siempre esta mediatizada por un dispositivo que reconfigura cualitativamente la obra. Un
ejemplo de ello puede ser la diferencia en la escala al ver la misma composicién en un celular o
enun cine.

Los limites entre el espacio tangible y el virtual se presentan porososy en constante transfor-
macion en la actualidad. ;Cudles son nuestros territorios hoy? ;Qué implicancias tiene en los
vinculos humanos el permanecer aislados? ;Cuales son nuestras islas?
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Figura 4. Islas #4(2021),
Sabrina Weingart. Imagen digital.
httr

Figura 5. Islas #4(2021),
Sabrina Weingart. Imagen digital.
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Resumen
Este trabajo considera el estado de situacion en el que se encuentra el material de partituras de la musica de
tradicion escrita en la Argentina a partir de 1940. Plantea la necesidad de poner en valor el trabajo de los/as

creadores/as a través de la creacion de un archivo con acceso publico que facilite la circulacion del material.
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Este trabajo se enmarca en el Programa de incentivo a la Investigacion Bianual en Arte (PIBA)
de la Facultad de Artes(FDA) de la Universidad Nacional de La Plata(UNLP), que se encuentra
en su primera etapa.

La musica escrita en la Argentina tiene una larga historia de la que dan cuenta las obras que
han realizado compositores/as. La posibilidad de acceder a su obra requiere contar con sus
partiturasy registros, una tarea compleja para quienes se interesen en trabajar con el reper-
torio dada la precaria informacion al respecto.

En nuestro pais, la conservacion y rescate del patrimonio musical es erratica y esporadica,
con la consecuente interrupcién de lineas de trabajo que intentan preservar estos materiales.
En el caso particular de la musica escrita el vacio, en este sentido, es notable.

Esta situacion junto con las dificultades para acceder al material, por falta de repositorios o
de archivos que centralicen y brinden acceso libre, conducen a una escasa circulacién de la
obra de los/as compositores/as que desarrollan su actividad en la Argentina desde 1940, lo
que deriva en un exiguo conocimiento de este corpus por parte de la comunidad.

En cada ocasién en la que se requiere alguna obra para interpretar, estudiar o divulgar a
un/a compositor/a local, su busqueda deviene en una gestién compleja, y se repite el mismo
esquema, se elige solamente lo que se consigue. Complica la tarea el hecho de que no se
conoce con certeza el catadlogo completo de la mayor parte de los/las creadores/as, y los que
se consiguen son poco sistematizados, aun en los casos mas relevantes. Si no existe acceso
a las partituras de quienes realizaron su trabajo creativo en el ambito de la musica escrita en
la Argentina, su obra definitivamente se pierde. Escribe Boris Groys (2014):

Los archivos son habitualmente concebidos como medios para conservar el pasado, para
presentar el pasado en el presente. Pero, de hecho, los archivos son al mismo tiempo, e incluso

primariamente, las maquinas de transportar el presente hacia el futuro (p. 147).

Nuestra propuesta de trabajo es la creacion de una base de datos de compositores/as, con
acceso publico, que en principio contenga sus catalogos de obras con su localizacién. Uno de
los componentes centrales de esta base de datos es lainclusién de un motor de busqueda por
campo (compositor/a, instrumentacion, ano, duracién, localizacion) para facilitar el acceso al
material especifico de acuerdo a cada interés particular.

La propuesta se completa con un repositorio de partituras fisico y digital. También se
procura anexar a esta base de datos, en una fase avanzada, informacion acerca de los
posibles registros fonograficos de las obras y al menos el listado de escritos producidos por
los/as compositores/as.
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Como primera etapa, para la seleccion de compositores/as a relevar, se comenzo por quie-
nes fueron docentes de la FDA desde su fundacion [Figuras 1y 21" Se solicito al Archivo la
busqueda de los datos de algunas de las personas que actuaron en la primera época, cuando
era Escuela Superior de Bellas Artes (ESBA) dependiente de la UNLP: Maria Isabel Curubeto

Godoy, Gilardo Gilardiy Guillermo Greatzer —también profesor de la Facultad de Bellas Artes
(FBA)—.

8 U M A

P
Maria fsabel Curubeto Godoy, compositora, por Gilarde Gilardi. 5
Pintores del Brasil. E. Bianco, por Rodolfo Franco ... .. . .. 21
Reflexiones, por Georges Braguwe. .. . . . .. .. . 23
Reflexiones sobre las artes plésticas, por Jorge Romerg Bresé. . .. 27
El Croquis, por Carlos Aragdn. ... . . .. ... 30
En torno de la pureza musical, por Tobias Bonesatti . 38
Reflejos de la Catedra. La Exposiciéon de Alumnos ... ... 41
Actividad de los Gradwados. .. . ... . o oL 48
Leonardo v su Cédigo Estérico, por Alfredo E. Roland .. . .. 52
Fl Paisaje, por Mane Besnardo . L L B4
¢Qué es el Prerrafaclismo? . .. ... L . . 68

Figura 1. Listado de profesores de

la Escuela de Bellas Artes.

Imagen, Revista Oficial de la
Escuela de Bellas Artes, N.° 3, p. 3

1Compositores/as, profesores/as de la Escuela Superior de Bellas Artes, UNLP: Abraham Jurafsky, Carlos Lépez
Buchardo, Gilardo Gilardi, Maria Isabel Curubeto Godoy, Rafael L. Peacan del Sar, Floro Ugarte.
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Otro recurso importante consistidé en iniciar el relevo de las partituras existentes en la
Biblioteca de la FDA, a la cual se le solicito que actuara como intermediaria con otras institu-
ciones del pais que poseen material de interés, cuando fuera necesario.

A partir de la imposibilidad de trabajar en estos campos por la situacion social relativa a la
pandemia (Sars-Covid2), se comenzd por realizar un relevamiento de compositores/as que
actualmente trabajan o han trabajado en los Ultimos anos en la FDA en las distintas catedras.

ESCUELA DE BELLAS ARTES

DIRECTOR: Gilardo Gilardi. YICEDIRECTOR: (ézar
Sforza. SECRETARIO: Jozé Dinz Pefia. PROFESO-
RES: a) Cursos superiores (Plastica): “Composicién”,
José A, Merediz; “Dibuje de fallex”, César Biorza
(int.}; “Escenografia”'y “Grabade”, Rodolfa Franco;
“Eseultura”, César Sforza; “Historia del Arte”, Ferndn
Félix de Amador; “Pintura”, Emilio A, Centuriém;
“Pintura al aire libre”, Guillerme Mariinez Seliman;
AYUDANTES DE CATEDRA: Irene Herrero, Néstor
R. Picado (int.) ¥ Radl Bongiorno. b) Curses superip-
res: (DMdsica): "Armonian”, Coxlos Lépez Buchardo;
“Clanto individual”, Brigida ¥Frias de Lépez Buchardo;
“Canto (individual y coral)”, Aquiles Zacaria; *Com-
posicién” ¥ “Contrapunto”, Gilarde Gilardi; “Conjunto
de camara y orquestal”, Adelfo Morpurgo; “Historia
de la mézica®” v “Metodologia especial”, Tobias Bones-
gatti {int.); “Pianc”, Maria Isabel Curubeto Godoy;
“Piano complementaric”, Maria E. Lépez Merino
de Monteagudo Tejedor; “Tecrin y solfes”, Rafael
L. Peacan del Sar, PROFEZSGRES AUXIIIARES:
Matilgde Quijano, Abraham Jurafsky, RKosa Ginlizne ¥
José M. Ayllon. ¢} Escuela de dibuje: “Anatomia artis-
tica’, Ernesta Riceio; “Caligrafia y eomposicidén eali-
grafica”, Pio Guardia; “Composicidn decorativa” y
“Dibujo artistico”, Ricarde Sanchez, “Dibuje argui-
tacténico”, Julia Gazarri; *“Dibujo eartografico”,
Alejandro Buchonville; “Bibujo™ {cursos nocturnes).
Rufino A. Ogando, Vietor J. B. Martinez, Manual
Penido, Otto L. Martinez {int.), Osvaldo H., Ramirez
Gronda (int.), Carles Aragén (inf.} y Pedro Banchez
Comendador {(int.}; “Dibujo de figura”, Clets Cloechi-
ni; “Dibujo de maquinas”, Ing. Edgardo Luls Lima;
“Dibujo del veso”, Roberte J. Capurro; “Dibuic”
{Objetos del natural v manufacturados), Francisco
A. de Sento: “Dibuja”™ (Objetos del natural ¥y ornato),
Salvador Calabrese; *“Hlementes de matematicas”,
José Diaz Pefia: “Elementos de topografin”. Fausio Figura 2. Sumario: imagen; Revista
I. Toranzos; Yeametrin aplicada”, Rufino A. Ogan- Oficial de la Escuela de Bellas Artes,
do; “Historia del arte”, Jorge Romero Drest; “Pers- N.°3, p. 4 (octubre de 1846)
pectiva” v ““Descriptiva”, Ricarde Gabricel ({inter.).
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Como parte del estudio del estado del tema se relevaron las editoriales de partituras, Unico
medio de circulacion de las creaciones, y se encontrd con que la mayor parte de ellas ya no
existen. A la vez, aparecieron publicaciones de organismos estatales, como es el caso de la
UNLP que edito partituras de compositores/as que eran docentes de la ESBA [Figura 3].2 De
las editoriales privadas, una de las pocas que sigue en actividad es Melos Ediciones Musicales
(antes Ricordi Americana). Esta editorial solo tiene una parte de sus partituras ala venta dado
que, actualmente, muchas no cuentan con impresién. Se decidié, entonces, solicitar la reim-
presion de algunas de estas obrasy se opto por las de Gerardo Gandini, quien fue profesor de
composicion de la FBA.

Figura 3. Edicion de la UN
Por de partitur

Gilardo Gilardi

2 Como es el caso de Maria Isabel Curubeto Godoy (Dezillio, 2016)y Gilardo Gilardi [ Figura 3].
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Encuantoalabase de datosgeneral, labusqueda por medio deinternet de listadosy catalogos
de compositores/as, sin tener en cuenta los materiales en bibliotecas, da cuenta en primera
instancia de una serie de sitios de internet, documentos e incluso repositorios de partituras
parciales, tanto en cuanto a los nombres expuestos como a las obras de cada persona.

Una vez disponible la base de datos propuesta, aun en estado de desarrollo, es posible pro-
mover unared que conecte alaobray a sus creadores/as con intérpretes e investigadores/as
para poner en valor las musicas mencionadas. A la vez, se amplia la posibilidad de publicacion
de las piezas para su difusion en el ambito musical, asi como la realizacién de conciertos y
registros fonograficos que, ademas, conducira a que estas creaciones comiencen a circular
para el publico en general.
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PRODUCCION

REPRESENTACIONES EN LA IDO

MaxIMILIANO NERY

Facultad de Artes. Universidad Nacional de La Plata. Argentina

Resumen

En este texto propongo una lectura reflexiva a partir de la produccion de La idolatria de la técnica (2020), largome-
traje de ficcion que realicé como Trabajo de Graduacién para la Licenciatura en Artes Audiovisuales (orientacion
Realizacion), de la Facultad de Artes (FDA), Universidad Nacional de La Plata (UNLP). El eje del escrito buscaréa dar
cuentade dos elementos puestos en tension constante alo largo del film, bajo la oposicién ideoldgica entre naturale-

zay técnica, encarnada tanto desde la caracterizacion de Ixs personajes como desde la puesta en forma audiovisual.

Palabras clave

Cine nacional; ritmo interno; plano secuencia; polaridad; actuacion; guion
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«Altos bambues reflejados en las serpeantes aguas
Asi el ondulante rio vira azul y verde

Somos invisibles en la huella de la Montana Shang-
Algo que ningun lefador entenderia.»

Wang Wei (701-762)

Ellargometraje La idolatria de la técnica(2020) es mi Trabajo de Graduacion de la Facultad de
Artes (FDA) de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Participo en distintos festivales
de cine como el 15.° Festival de Cine Latinoamericano de La Plata (FESAALP), el 7.° Festival
de Cine con Riesgo de Florencio Varela, The Lift-Off Sessions 2021 del Reino Unido, Athens
International Monthly Art Film Festival (AIMAFF) y el China International Green Film Week
2020 (suspendido por la pandemia). En el presente texto intentaré acercarles la experiencia
que tuve al realizarla, y algunas preguntas que me surgieron durante el proceso de creacion.

El argumento de la pelicula tiene como ejes a cuatro personajes: Santiago, que debe hacer
un relevo de torres de electricidad en una zona inundada, y Lucia, quien le hace de quia en el
terreno. Mientras tanto, Juana cuida de Leo enla ciudad y se quedan sin luzenla casa. Leo se
ve obligado a sequir sus dias sin los aparatos electronicos.

Lo situado

Laidea de este film surgid a partir de mi experiencia al ver terrenos inundados en la provincia
de Entre Rios. Esto me llevd a investigar acerca de las distintas causas de estas inundacio-
nes, como la siembra constante de soja sin rotacion de cultivo, la deforestacion de grandes
cantidades de hectareas de montes autdctonos, y el desvio intencional de los rios por parte
del ser humano.

Estos hechos me permitieron comenzar a darle forma al largometraje, en lo que respecta tan-
to alaelaboracion del guion como del posterior trabajo sobre la forma audiovisual. Las prime-
ras escenas las escribi casi por impulso, ya que no sabia concretamente de qué iba a hablar;
solamente contaba con la fuerte impresion que me habia dejado ver los pedazos de tierra
inundaday las torres de electricidad imponentes sobre ella.

A medida que el proyecto avanzaba pude comprender que mi incertidumbre tenia origen en
el hecho de haberme detenido en los efectos de la manipulacion humana sobre la naturaleza.
¢Para qué servia ser un mundo técnico y manipulado? ;Cdémo derivo en esto que somos hoy?
;Tiene sentido controlar la naturaleza a nuestro beneficio, incendiar bosques enteros para
sembrar productos transgénicos y desviar rios de su curso natural para especular con ellos?
Estas son algunas de las preguntas que emergieron durante el proceso de escritura. Una vez
que divisé miintencion en el texto, pude descubrir el resto de la forma a la pelicula.

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643


http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal

La unidad del todo

Me propuse dividir el analisis por partes, para abordar primeramente la planificacion, luego
las actuacionesy por ultimo el sonido. Sin embargo, me di cuenta de que esto no iba a funcio-
nar, porque La idolatria de la técnica intenta amalgamar todo un concepto en cada personaje,
a partir de recursos propios del lenguaje audiovisual en su totalidad.

Asi, cada plano procura ser un concepto en si mismo. Cada personaje utiliza palabras que
definen su ubicacion dentro de ese concepto, y lo mismo sucede con el vestuario, las accio-
nes, las miradas y los sonidos. Por ejemplo, al personaje de Santiago se lo doto de ciertas
caracteristicas que apuntaron a expresar la subordinacion de su pensamiento al dictado de
los aparatos tecnolégicos: trabaja de lo que la television le dice, toma consejos del celular, su
mirada siempre estd mediada por pantallas/vidrios/ventanas y utiliza el automovil como prin-
cipal forma de movimiento, a tal punto que cuando no lo tiene se pierde y se lastima. En cuan-
to ala caracterizacion de Lucia, busca representar cierta conexion humana con la naturaleza,
lo cual le permite sentir las tormentas que se avecinan, ver las causas de las inundaciones y
no perderse en la oscuridad de la noche.

El sonido, reinventado

Desde el principio del proyecto se decidié componer toda la banda sonora en posproduccién.
Tomamos sonido en el rodaje solo para que nos sirviera de referencia en el plano. Los dialo-
gos, los ambientes, el foley y todo tipo de efecto de sonido se produjeron en posproduccion.
Esta decision me permitio manipular el sonido, los fondos y los dialogos, y ubicarlos segun
criterios ritmicos y formales, ya que el diseno sonoro esta muy relacionado con lo que cada
personaje representa.

Sucede que una vez escritas y rodadas las escenas, los dialogos suelen dejarme disconforme.
Entonces, al crear toda la banda sonora en posproduccion, también tenia la posibilidad de
cambiar algunas palabras de los dialogos por otras mas especificas. Al realizarlo asi, no
hay diferencias en los doblajes y se mantiene una textura constante y reqular. Esta forma
de rodar también facilita la pronunciacién de los dialogos, los cuales me interesaba que
sean en voz baja. Como si fuese un secreto o un susurro, este tipo de forma de decir tiene
una fuerza particular que aporta cierta sinceridad en la actuacion. También contribuye a
la postura corporal, si tenemos en cuenta que un susurro registrado en rodaje suele venir
acompanado de una voz forzada en volumen. Al forzar la voz, también se tensiona el cuer-
po, y esto no es lo que buscaba en la pelicula, ya que queria cuerpos dociles y relajados.

Desde el sonido también intenté hablar acerca de los personajes. Podemos escuchar las
diferencias de los pasos en el agua, por ejemplo, Lucia arrastra los pies por debajo del agua,
haciéndola correr, para resaltar que su personaje esta relacionado con la naturaleza y la libertad.
En cambio, los pasos que da Santiago en el agua son rudimentarios y marcados, sacando sus
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pies completamente del agua antes de dar otro paso. Alli se manifiesta la mecanizacion de la
técnica, el control ejercido sobre la naturaleza, lo predecible y la fuerza bruta.

Las personas delante de camara

Enlasactuaciones trabajé a partir de la polarizacion de los personajes, como si fuese una dis-
cusioén constante entre dos opuestos: doté a cada personaje de unaideologiay acciones bien
concretas de acuerdo con su mecanismo ideoldgico. En unx volcado hacia el cientificismo, el
antropocentrismo y la manipulacion, y en otrx hacia la naturaleza y la libertad.

Luego intenté plasmar esta polaridad en las acciones, en los sonidos y las palabras, para que
asi se vaya develando todo el resto de la pelicula en la cabeza del espectadorx. La idea de
estas polaridades es exponer el problema, para que Ix espectadorx devele el resto, la opinién
propia se podria decir. Mi intencion era que Ix espectadorx leyera la pelicula y que, en ese
proceso, se leyera a si mismx.

En cuanto al ritmo de la pelicula, intenté trabajar no solamente el tiempo de duracion de los
planos marcados porlamecanicidad del corte, sino tambiénlos movimientos plasticos dentro
del mismo encuadre. Al hacer fluir en laimagen determinados movimientos que, al combinar-
se con los movimientos y los didlogos métricamente ubicados, generan un ritmo particular,
se logra percibir el pulso de la pelicula.

Me parece que de esta forma se puede construir otro tipo de cine, que explore otras
habilidades del espectadorx, y que estx no sea solo unx receptorx de datos o unx lectorx
pasivx de lo que sucede en pantalla. En La idolatria de la técnica se intenta explorar otro lu-
gar del espectadorx, busca confiar en su pensar, y que interpele a la peliculay se interpele
a si mismx, porque en tanto bombardeo de imagenes es una pelicula que da un tiempo para
la contemplacion. ;Quiero hacer una pelicula para convencer a alguien de algo? ;Necesito
filmar para aportar mas a la inundacion de imagenes que existen hoy? ;jAcaso que todas
las peliculas sean basadas en una Unica forma de ver el cine, no es lo mismo que el mono-
cultivo, que deja todo desierto?
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PRODUCCION

LA SANGRE BUENA

Max BIDART

Tecnologia de Diseno en Comunicacion Visual. Facultad de Artes.
Universidad Nacional de La Plata.
Director Creativo y Socio OKStudio. La Plata. Argentina

Resumen

Este trabajo presenta en primera persona el proceso de produccién de la imagen de tapa de La sangre buena, el
quinto disco de estudio de la banda Ella es Tan Cargosa. En una descripcion pormenorizada e intima se presenta la
trama que constituyo este proceso colaborativo de elaboracién conceptual. Una mirada que reconoce en lainterpre-
tacion de los materiales y la empatia aspectos fundamentales de la practica profesional. Un trabajo de conversacio-

nes sostenidas y decisiones meditadas que nos acerca a repensar los propositos de laimagen.
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SANGRE

BUENA

FLLA ES TAN
CARGOSA

Figura 1. Portada desplegada de
La sangre buena(2017), Ella es Tan
Cargosa. Arte de tapa, Max Bidart,

12,5 % 12,5 cm, arte digital

Podemos afirmar que el disco compacto es hoy un objeto en vias de extincién, sin
embargo, el proceso para disefar el arte de tapa para un CD fisico y su portada electrénica
sigue siendo todo un desafio. El auge de las plataformas de audio digitales ha hecho cada
vez mas complejo el proceso de creacion de este tipo de piezas graficas, el ruido visual y
la oferta en los dispositivos de los consumidores se incrementaron considerablemente
y la competencia por el click que le dé play a la tapa de nuestro album es cada vez mayor.
Como actores del oficio grafico nuestro trabajo en relacién con la industria de la musica, a
primeravista, pareciera consistir enla mera ejecucién de un disefo atractivo que cumpla con
el objetivo de llamar la atencion de todo aquel que esté buscando algo nuevo para escuchar.

Ahora bien, este primer acercamiento a una definicion de la tarea se queda corto, un trabajo
profesional consiste primeramente en la busqueda de un concepto, en interpretar el sentir del
musico, sus melodias y/o las letras que componen el album, de modo de poder capturar esa
esencia enun diseno estatico, por caso una portada, que con suerte lograra transmitir una sen-
sacion al observador en apenas microsegundos.

Aqui es donde aparece el desafio, la portada del CD es apenas una muestra gratis del contenido
del disco, por lo tanto, debemos ser honestos en términos graficos, nuestra pieza visual debe
representar de alguna forma qué es lo que va a encontrar un melémano o un oyente despistado
cuando efectivamente lo elija para ser escuchado en su reproductor de musica favorito.

Ella es Tan Cargosa

Es una banda de rock formada en el ano 2000, oriunda de Castelar en el oeste del Gran Buenos
Aires. Sunombre se debe a la cancién de The Beatles, «I Want You (She’s So Heavy)», traducida
como «Te quiero (ella es tan cargosa)», del album Abbey Road.
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Figura 2. Ella es Tan Cargosa, foto de
la produccion para el lanzamiento del
disco. Foto: Annie Guerra

Es muy probable que al momento de leer estas lineas aun no tengan bien en claro de quiénes
estoy hablando, ahora bien, Ella es Tan Cargosa logré posicionar varias de sus canciones en los
primeros puestos de todos los rankings radiales del pais y supo ganar los premios Gardel y MTV.
Temas como «Ni siquiera entre tus brazos», «Llueve», «Autorretrato» o «Pretensiones» lleva-
ron alabanda arealizar cientos de shows en todo el territorio argentino y, aunque posiblemente
no conozcan la cara del cantante ni reconozcan por la calle al quitarrista, los acordes de estas
melodias ya forman parte de la banda de sonido de la vida de mas de un desprevenido.

Tristalisis

Las armonias vocales de los hermanos Rodrigo y Mariano Manigot junto a los riffs de guitarra
de lldo Baccega conforman el corazén beatle de la banda, pero en 2017, después de un exitoso
cuarto disco(Polos)y luego de tres afos de silencio discografico, La sangre buena es el primer
album que no iba a contar con la participacion de Mariano Manigot (voz y guitarra).

Como todos los discos de Ella es Tan Cargosa las letras autobiograficas reflejan el dia a dia de
los integrantes del grupo y La sangre buena, su quinto disco de estudio, no iba a ser la excep-
cion, las idas y venidas de esta situacion particular quedaron plasmadas en los temas del disco.
En este complejo contexto de relaciones quebradas, un amigo en comun comenzaba a ensayar
con la banda para suplantar, de alguna manera, la pérdida de los coros y la quitarra ritmica en
virtud de la salida de uno de los miembros fundadores.

Ustedes pensardn, ;qué tiene que ver todo esto con el disefio?

Créanme, absolutamente todo.
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Cuando supe entonces que miamigo Guillermo Harrington tenia acceso a uno de misidolos musi-
cales le comenté que estaba dispuesto a colaborar para que la banda tuviera un enfoque diferen-
te entérminos de diseno; este momento bisagra del grupo debia ser representado graficamente.

Es asi que Guillermo le proporcionaba mi nimero telefonico a Rodrigo Manigot (ahora unica
voz de la banda) y semanas mas tarde recibi un llamado en el que, por primera vez, se me
abrian las puertas de Ella es Tan Cargosa.

Llega el tren

Cada proceso de diseno es diferente, Rodrigo estaba viviendo un momento especial y no podria
afirmar que hubiéramos tenido conversaciones, sino mas bien comenzamos un intercambio in-
terminable de audios de WhatsApp. El mensajero instantaneo se convirtié en un lugar donde
alojar ideas, audios, textos, fotos y pronto el desafio se convirtié en desentramar los pensa-
mientos de Rodrigo, quien a pesar de no haberlo mencionado nunca, estaba muy afectado tras
el distanciamiento y salida del grupo por parte de su hermano, muestra de ello son algunos de
los versos de «Tiempo, salivay salud» que formaria luego parte de La sangre buena.

Esta esyalacancion 2000
Enla que te pido, casi te ruego
Qué pares por Dios

Pero es regalar tiempo, saliva y salud.

BUENA

ELLAES TAN
CARGOSA

Figura 3. Acceso directo a

«Tiempo, salivay salud». Escaneé el
cédigo desde Spotify para
acceder ala cancion completa

S il
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Paralelamente a las charlas de Whatsapp, realicé un proceso de relevamiento para interpre-
tar el camino visual previo del grupo. No encontré demasiadas pistas, entendi que en parte
carecian de personalidad en su recorrido visual. Me encontré con fotos casi genéricas que no
representaban a la banda en su esplendor (excepto el disco Polos que es tipografico y tiene
un concepto detras).

Enuno de nuestros intercambios nocturnos o tempraneros, generalmente Rodrigo me envia-
ba audios a las seis de la manana o a las once de la noche, menciond casi al pasar al artista
Rothko y la potencia de sus obras. Rulo, como le dicen a Rodrigo, estaba fascinado con ély se
imaginaba una tapa abstracta, colores rojos y no demasiado detalle grafico.

Ese mismo dia me puse a investigar sobre el artista nacido en Letonia conocido como Mark
Rothko y de forma casi sorpresiva encontré algunos paralelismos con el momento que atra-
vesaba la banda. Descubri que era un pintor depresivo que durante algunos lapsos de tiempo,
cuando una esperanza llegaba a su vida, pintaba con colores mas calidos y lineas o figuras
maés definidas[Figura 4]. Fue entonces que comencé a pensar en laidea de crear disefos que
reflejaran esta direccion.

Figura 4. Mark Rothko, figura
representativa del expresionismo
abstracto

Durante el proceso de trabajo, una noche —recordemos que este disco se trabajo de noche o
de manana—, Rulo me envié un archivo MP3 con la maqueta del tema que da nombre al disco.
En esta cancion el protagonista, mientras espera el tren para ir a trabajar, repasa sus anos
oscurosy alavez deja entrever una recuperacion:
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Laluzdeltren

Tiemblay baila alo lejos

Ya estoy de pie, por mas que falte un tiempo
Sera que la sangre empieza a correr
Tranquilay limpia otra vez

Bien.

SANGRE
BUENA

FLLAES TAN
CAREOSA

Figurab. Acceso directo a
«Lasangre buena». Escanea el
cédigo desde Spotify paraacceder
alacancion completa

Rodrigo le escribe una segunda oportunidad al personaje de la cancion, una expresién de
deseo tal vez, en una clara referencia a la situacion de su hermano, que se vera reflejadaen a
su vez en otros temas del album.

Llegaeltren
Quien fue el que me dijo ayer
Que solo pasa unavez

;Quién?

Consciente de lo que sucedia puertas adentro de la banda, la cancién me llegé hasta la
médula y entendi que La sangre buena debia ser un elogio a la esperanza, a las segundas
oportunidades.
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Explorando el trabajo de Rothko se me ocurrio mezclar los colores de su obra
Orange and Yellow [Figura 6] en donde se presenta un juego de tonalidades simila-
res (justamente naranja y amarillo), sumado al concepto de la nueva chance y jun-
to a un personaje principal esperando un tren para crear un gran collage conceptual.

Figura 6. Orange and Yellow (1956),
Ma thko
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Habitualmente, mi proceso de trabajo incluye tableros graficos (moodboards) que suelo utili-
zar para analizar y presentar en conjunto a los elementos que podrian o no conformar el dise-
no. En mi tablero contaba con un personaje desolado, un tren, la luz, Rothko, la abstraccion,
colores saturados, una flecha histérica a modo de logo de la banda, casi veinte afnos de tra-
yectoria del grupo, pero mi mayor inspiracion fueron las palabras expresadas en los versos de
La sangre buenay lo que ellas transmitian.

Siempre pensé que una ilustracion era la solucion adecuada para este album porque es mas
personal que una foto, menos mecanica. No me considero ilustrador profesional, de modo
que realicé un boceto muy simple en lapiz sobre la hoja de una libreta de bolsillo, que repre-
sentaba lo que imaginaba que podia ser una sintesis del concepto de espera en una estacion
de tren, basicamente una situacion en donde el protagonista, de espaldas a la camara, viera
la formacion ferroviaria llegar a toda velocidad [Figura 7].

i |

\ Figura 7. Pequenas anotaciones
en milibreta de bocetos, simples
palabras a modo de disparadores

visuales. Se puede ver claramente la
idea de la velocidad y la espera luego
representada en la portada final

El desarrollo de la ilustracion digital se dio de forma bastante experimental, utilicé una tableta
gréfica vieja para realizar algunos trazos (sobre todo las lineas de movimiento). Mas tarde reto-
que los colores en computadora con el fin de lograr el efecto Rothko, con colores rojos, naranjas
y amarillos, sumados a lineas que indicaran una direccion hacia la derecha que acentuaran el
concepto de avance, vinculado a la historica flecha usada por la banda como logo, pero también
alaidea deir hacia adelante como reza la cancion:
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Igual no sirve pensar
Latrampade ir para atras

No va.

Asimismo, los colores saturados buscaban enfatizar la pregnancia en una posible batea de
discos o el abrirse paso en el contexto de las miles de opciones de tapas digitales en platafor-
mas como Spotify o Youtube [Figura 8].

Figura 8. Mockup del CDy arte de
tapa de La sangre buena
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El proceso de la contratapa fue mas simple, aunque también hace referencia al nombre del al-
bum con otro juego conceptual, ya que muestra los temas a modo de estaciones en un mapa
ferroviario que representa algo asi como las venas humanas en donde la sangre buena vuelve a

correr otravez[Figura9].

LA
SANGRE
BUENA

ELLAES TAN
CARGOSA

VYN3NG JYONVS V1 VSOI¥KI VL ST ¥T13

ELLA ES TAN CARGOSA LA SANGRE BUENA

Figura 9. Contratapa del 4lbum,
la sangre a modo de un trazado

ferroviario y las canciones como

Un hecho muy curioso que ocurrié meses después del lanzamiento del disco fue que Mariano
Manigot volvio a la banda y junto con su hermano Rodrigo comenzaron a grabar el sucesor de La
sangre buena. Me gusta mucho la idea casi romantica de creer que tanto los mensajes encripta-
dos en las canciones como la grafica esperanzadora lograron el mencionado cometido.

Esta profesion me ha dado cosas maravillosas, sobre todo la posibilidad de conocer a perso-
nas sensibles y capaces de abrir la puerta de otros mundos que potencian el bagaje cultural
para poder desarrollar piezas visuales cada vez mas interesantes.

La produccion de este proyecto se dio de manera colectiva: fueron apenas unos meses
de trabajo, naturalmente con idas y vueltas, pero sin la participacién activa de Rodrigo no
hubiera sido posible.

METAL
Metal (N.°7), 2021. ISSN 2451-6643

estaciones



http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal

Supe que estaba listo para ponerme manos a la obra recién cuando comprendi que ya tenia
herramientas suficientes para determinar cual era la mezcla adecuada de sentimientos y di-
seno para representar el momento exacto que el grupo atravesaba. Una vez que esta idea-
concepto se hizo presente, el desarrollo grafico fluyd en una Unica larga madrugada frente a
la computadoray la tableta.

El universo del concepto valido detras de cualquier diseno siempre fue regla en mi modo de
ver la profesion. Me pregunto si hubiera arribado a un similar resultado visual sin todo el tra-
bajo conceptual previo. sVenderia lo mismo, los usuarios le darian play? Probablemente si,
pero cuan importante es poder crear una pieza grafica que se amalgama con la obra de arte
musical y termina potenciando el producto final.

El papel del disenador en este proyecto estuvo siempre ligado a la interpretacion, a una
escucha activay a la empatia con la banda como parte fundamental; y entiendo a esto ulti-
mo como una de las mejores herramientas para pensar la practica profesional.
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Plegar, replegar, desplegar. El proyecto artistico’

«Lo multiple no solo es lo que tiene muchas partes sino lo que esta plegado de muchas maneras.»

Gilles Deleuze (1989)

«Deleuze delira(es decir que, etimologicamente, se desvia del surco lineal por el que venia arando) formas de pensar como
formas de plegary dejarse plegar. Pensar con gestos, entre gestos y pensar como un gesto.»

Marie Bardet (2019)

Esta exhibicion presenta los Trabajos de Graduacion correspondientes a la Licenciatura en
Artes Plasticas con Orientacién en Grabado y Arte Impreso de la Facultad de Artes (FDA) de
la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Desde el afio 2020 el desarrollo de dichos traba-
jos de finalizacion de la carrera se realiza en el marco del Taller de Produccién Plastica, con
el acompanamiento del cuerpo docente de la materia. La propuesta pedagdégica de la cate-
dra propone facilitar las herramientas que les permitan a los y las estudiantes sistematizar
las dimensiones practicas y teoéricas adquiridas a lo largo de la carrera, garantizando la
coherencia de sus trayectos de formacion, articulando los nucleos centrales de la disciplina.
De esta forma, se contempla la dimension académica —para fortalecer el vinculo con la in-
vestigacion artistica, en el reconocimiento de practicas y posibilidades que se impulsan en
la actualidad en el ambito académico—, la dimension profesional —para promover el cues-
tionamiento de los recursos propios y tradicionales de la disciplina, y propiciar la insercion
profesional del productor grafico en otros campos afines—, la dimension disciplinar —para
reconocer continuidadesy tensiones entre el grabado y arte impreso como disciplinay el arte
contemporaneo como marco general para la practica artistica— y la dimensién proyectual
—para entender el proyecto como el modo de ser del arte contemporaneo—.

Los Trabajos de Graduacion apelan fundamentalmente a problematizar la realidad y la
disciplina desde la produccién plastica. Sin embargo, en el marco de las practicas artisti-
cas contemporaneas, entendemos que el proyecto artistico se compone de una alternancia
recurrente entre produccion plastica y reflexion teérica como instancias que se retroali-
mentan, siempre en dialogo con aspectos contextuales. De esta forma, los escritos pre-
sentados junto con las producciones no son reflexiones realizadas a posteriori, miradas
desplazadas del momento de la produccidn, sino que, por el contrario, acompafnan y consti-
tuyen parte del desarrollo del proyecto desde sus comienzos. Asi, el desarrollo conceptual
es puesto en tension y dialogo con las estrategias desplegadas desde la produccion plas-
tica, y, asuvez, la produccion plastica se (re)configura en el transcurso del propio hacer.

1Este texto curatorial fue presentado en el marco de la exhibicion virtual denominada «Plegar, replegar, desplegar.
El proyecto artistico», realizada en el Centro de Arte UNLP e inaugurada en el mes de marzo del afo 2021.
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Proponer una mirada volcada hacia los procesos no implica promulgar una desaparicion de
la materialidad de las obras, sino entender que su condicion fisica se inscribe en un marco
que excede la idea de obra resultante para constituirse en parte de aquello que la configura.
Siguiendo a Boris Groys (2014) «el arte ya no se entiende como la produccién de obras de
arte sino como la documentacion de una “vida-como-proyecto”, mas alla de los resultados»
(p. 77). De esta forma, esta muestra exhibe obras en cuanto proyectos, entendidos como dis-
positivos complejos en los cuales abordarlos implicara acercarse a una trama de practicas
—plasticas, tedricas, conceptuales, contextuales— que le dan sentido. En esa linea, las pla-
taformas Wix de cada estudiante presentan estos proyectos, como estadios germinales de
un proceso que, sin lugar a dudas, continuara madurando en las trayectorias futuras de este
grupo de profesionales. Sin desconocer la diversidad de las propuestas presentadas, las pla-
taformas fueron organizadas en tres pestanas —Proyecto/Proceso/Registro— para dar cuen-
ta de los diferentes momentos del proyecto artistico, no como etapas sucesivas ni estancas,
sino, por el contrario, como momentos dinamicos a los que se vuelve permanentemente. Lo
que nos afirma nuevamente en la perspectiva de Groys(2014), cuando dice que «los proyectos
mas agradables son aquellos que desde su generacion no estan pensados para completarse,
porque dejan abierta la brecha entre el futuro y el presente» (p. 75).
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El presente trabajo de graduacion consistio en la conformacion de un archivo sobre el Rio de
la Plata, con la intencion de indagar en las posibilidades poéticas y formales del archivo como
proyecto artistico y reflexionar, en términos de vivencias y experiencias, sobre un conjunto de
relaciones con el territorio que constituye ese rio. El archivo esta conformado por un reperto-
rio de imagenes —sonoras, visuales y audiovisuales— y operatorias preexistentes que fueron
reeditadas a la luz de una serie de estrategias de registro, clasificacion y montaje. Ademas de
funcionar como memorias de lo acontecido, propongo pensar en las vivencias cristalizadas en
este Archivo como insumos para futuras investigaciones, sobre las practicas artisticas terri-
torializadas y las l6gicas del dispositivo. El aspecto paradojal del proyecto aparece en interro-
gantes que profundizan sobre los conceptos mencionados: scual es la forma del Rio? ;Como es
posible archivar lainmensidad de este territorio y lo inconmensurable de una vivencia situada?
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Figura 1. Archivo (posible) del Rio

de la Plata. Identificacion,
clasificacion, descripcion y analisis
(2020), Diego Albo

L8 Pists — Blasa M, Morsra Figura 2. Archivo (posible)

"E1 in da 14 Plata®!

del Rio de la Plata. Documentacion

de archivo y montaje digital (2020),
Diego Albo
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Este Trabajo de Graduacion reflexiona sobre las posibilidades poéticas de las materialida-
des del entorno cotidiano y la casa como un refugio. Se presenta una pieza textil construida
a partir de la costura de telas tenidas con materiales organicos pertenecientes al entorno
cotidiano. La pieza se propone como un refugio que permite alojar un cuerpo, cubriéndolo,
protegiéndolo y relacionandose con él. Este proceso esta registrado en el libro digital que
opera a modo de bitacora.
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Figura 1. Casa refugio(2020),
Florencia Alonso

y 2 ' A § o % b .“ "ﬁ'o:" $ ! '
it o N BN _
; } _.‘- : 7 Figura 2. Casa refugio (2020),
™y o < " Florencia Alonso
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El siguiente Trabajo de Graduacion pretende visibilizar y poner en dialogo distintas estrate-

gias y modos de hacer presentes en las practicas artisticas autogestivas de diferentes artis-
tas locales, proponiendo como medio plastico una serie de acciones colectivas desplegadas

através de dispositivos graficos.

Lareflexiony el reconocimiento de la propia practica artistica autogestiva fue una de las prin-

cipales motivaciones de este proyecto y ofrecio los primeros insumos para empezar a operar.

A'suvez, pueden reconocerse en el propio hacer artistico ciertos modos que dialogan con las

practicas de otros artistas/productores.

En el relevamiento de procesos y modos de hacer que fueran comunes a diferentes proyec-
tos, sereconocieron tres aspectos a considerar: el cuerpoy la puesta en acto de las practicas

autogestivas, que se despliegan como herramienta de accion; los mecanismos operativos

que conviven en los procesos creativos de ciertas practicas autonomas; el trabajo enred, la

importancia del encuentroy la experiencia con el otro como iniciativa de obra.
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Figura 1. Kit de intervencioén grdfica
(2020), Georgina Colletti
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El presente trabajo propone un acercamiento a través de la produccion plastica a una

experiencia con lo siniestro como estrategia que construye fisuras en las légicas habitua-
les del sentido. Es asi que este proyecto se afirma sobre la ambivalencia de lo siniestro

para enlazar, enla filmaciény edicion de una videoperformance, la figura de la casa gética
tradicional con las particulares circunstancias de producciéon marcadas por la virtualidad

y el encierro que determinaron la pandemia atravesada durante el afio 2020.
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Figura 1. Bajo la cama (2020),
Amanda Tejo Viviani

Figura 2. Bajo la cama (2020),
Amanda Tejo Viviani
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El presente Trabajo de Graduacion propone indagar, a partir de una obra visual, en algunos
modos de (auto)representacion en redes sociales y en las l6gicas de produccion y de consu-
mo de las imagenes en las redes. Para eso se trabajoé con un cuerpo de imagenes, fruto de
una convocatoria realizada por la red social Instagram denominada «Send hands» (2020), que
comenzo6 como parte de unaindagacion personal sobre diversas y posibles representaciones
de manos. Las imagenes recibidas ofrecieron un repertorio de gestos que fueron el insumo
para la realizacién de un dispositivo grafico impreso que buscéd descontextualizarlas y
reflexionar sobre los modos de interaccion con el medio.
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(2020), Victoria del Valle Eiriz
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Figura 2. Toca para reintentar
(2020), Victoria del Valle Eiriz
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CURADURIA COMO
MUSEOQS POSIBLES

CURATORSHIP AS POSSIBLE WORDS

Feperico RuviTuso
federicoruvituso@gmail.com
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Resumen

El Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti em-
pezo6 sus gestiones en 2020 cuando se desatd la pande-
mia. Cerradas sus puertas tuvo que ensayar formas de
curaduria virtual, mientras se iniciaba la recuperacion
de parte de su Coleccion. Curaduria como mundos posi-
bles presenta tres variantes curatoriales desarrolladas a
partir de los primeros ensayos de asociacion entre pa-
trimonio y arte contemporaneo, en el marco de la cua-
rentena de inicios del 2020 y en los primeros meses de

presencialidad durante 2021.

Palabras clave
Curaduria; Museo Provincial de Bellas Artes; patrimonio

artistico; arte contemporaneo; memoria

@oee

Abstract

The Museo Provincial de Bellas Artes Emilio Pettoruti
began its management in 2020 when the pandemic
broke out. With its doors closed, the Museum had to try
forms of virtual curatorship, while the recovery of part
of his Collection began. Curatorship as possible worlds
presents three curatorial variants developed from the
first essays of association between heritage and con-
temporary art, within the context of the quarantine at
the beginning of 2020 and in the first months of pres-

ence during 2021.

Keywords
Curatorship; Provincial Museum of Fine Arts; artistic he-

ritage; contemporary art; memory
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Durante casi todo el 2020 las escuelas, las universidades, las bibliotecas y los museos

estuvieron cerrados. Con la amenaza de la pandemia el mundo se llamé a confinamiento y
todos los parametros habituales se tuvieron que reconsiderar. El lugar de las imagenes —ese
que nos convoca continuamente— se dispar6 a lo profundo de las pantallas y arrojé nuevas
formas de pensar el arte, la producciony la curaduria. En ese contexto, los museos se encon-
traron con un nuevo extranamiento, y buscaron la manera de sequir construyendo didlogos
con sus comunidades en el mundo virtual.

Hibernacion. Curaduria de pandemia

El Museo Provincial de Bellas Artes tiene un patrimonio extraordinario de mas de 4500 obras
que se conservan entre sus paredes y se muestran, de tanto en tanto, en sus salasy en otras
instituciones. Ademas de habitar paisajes, retratos, naturalezas muertas, instalaciones,
esculturas y performances, en el Museo viven dos 0so0s polares. Se trata de obras de piedray
cemento de Maximo C. Maldonado (1900-1980) —uno de los animalistas mas importantes que
tuvo el pais— cuyas piezas decoran plazas, escuelas, museos de ciencias y de artes ubica-
dos por toda la provincia de Buenos Aires. Maximo nacié en Magdalena y en su juventud fue
boxeador. Una tarde de 1928, caminando por La Plata, se cruzo6 con la Escuela Superior de
Bellas Artes (ESBA) —hoy Facultad de Artes (FDA) —y por una ventana presencié una clase de
escultura. Tenia veintiocho anos en ese entonces, dej6 el boxeo y sus manos cambiaron los
guantes por el cincel. Dos anos después de eso, Emilio Pettoruti vaticinaba un futuro extraor-
dinario para Maximo, que ya era reconocido como la gran promesa del animalismo argentino.
Su Cabeza de Oso Polar [Figura 1] fue premiada y adquirida por el Museo cuando aparecié en
el Il SALON de Arte de La Plata de 1934. Junto con otro oso de su autoria, una escultura de
cemento que parece una foca, son casi las Unicas piezas que posee actualmente el Museo en
cuanto expresiones del animalismo argentino de principios del siglo XX.

La pandemia implico un estado de hibernacién general para todo el patrimonio que se
encontraba sumido en el silencio de la guarda del Museo sin poder salir a las salas. Esta
situacion radical remarcé la habitual realidad de muchas instituciones: las obras de arte de
nuestro pasado siempre estan calladas si los recintos donde se conservan no escuchan su
historia, investigan su procedencia o recuperan (de algiin modo) su timbre de voz.

En ese sentido, las curadurias del ciclo virtual Memorias del Museo ensayaron un resca-
te audiovisual para preguntarse qué sucederia si las propias obras pudieran contar lo que
experimentan en su actual confinamiento: relatar, por ejemplo, quiénes eran sus hacedo-
res o hacedoras, de qué esta hecha su fuerza poética o como llegaron a formar parte de la
Colecciony del lugar que habitan.

El primer capitulo del ciclo, «Hibernacidon», intent6é dar voz a uno de los 0sos polares de
Maldonado [Figura 2], pieza que nunca habia sido expuesta después de su adquisicion.
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La propuesta se estrend en las redes del Museo durante la pandemiay se completd enjulio de
2021, cuando audiovisual y escultura se reunieron en una sala junto a otras obras animalistas
[Figura 3].

De ese modo y gracias a diversas estrategias curatoriales las obras comenzaron a despertar-

se de esa larga hibernacion que intent6 dejar durante mas de un ano alos museos en silencio.

Figura 1. Oso Polar(1935), Maximo C.
Maldonado. Piedra reconstituida. ii
Salon de Arte de La Plata
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Figura 2. «Hibernacién».

Capitulo i de Memorias del Museo.
https://www.youtube.com/
watch?v=TCXAb4letXQ&t=27s

Figura 3. «Animales en el Museo.
Una fabula animalista» (2021).

Exposicién que recuperala
produccion audiovisual junto a las
obras de Maldonado y otras piezas
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Politicas de la memoria. Remontajes curatoriales

La curaduria en un museo siempre es un acto politico. Aun cuando son sus aparentemente
inofensivas colecciones de pintura y escultura las que ocupan su espacio, la decision sobre
qué exponer siempre se halla sujeta a politicas de conservacion y apropiacion, de apertura a
nuevos enfoques y comunidades. Los museos de arte, en ese sentido, representan en cada
una de sus exposiciones una disputa histérica, estética, artisticay politica que pone en jaque
lo que se espera de ellos.

En marzo de 2020 el Museo inicid sus gestiones anuales con una muestra eminentemente
iconoclasta, sin imagenes. Recibir «Ser Mujeres en la ESMA» [Figura 4] puso de manifiesto el
deseo de nuevos enfoques de género en torno a la memoria en un mes que vaticinaba anuncios
extranos. Con unainvitacion ala lecturay considerando al Museo un espacio para el encuentro,
la propuesta se centré en testimonios, relatos y manifiestos pensados para visibilizar los horro-
res sufridos por mujeres en los centros de detencion clandestina durante la dictadura.

A partir de este marco de memoria se imagind la curaduria del resto de sus salas. Una propuesta
de estas caracteristicas implicé diagramar un planteo integral, ya que un acto de memoria po-
litica deberia esquivar, en lo posible, el efecto paseo que a veces produce la visita a un museo.
Con esto en mente, en una pequena sala contigua se dispusieron dos obras. Por un lado, Te
estamos esperando de Silvina Levenson, anunciaba una busqueday una espera con un pequeno
triciclo blanco cerca de un mapa del pais, guarecido por una gigantografia de una marcha de
abuelas. Por el otro, Urna, de Veronica Dillon, daba cuerpo al rito negado y devuelto graciasauna
suerte de vasija funeraria, emplazada en tierra, que sefalaba el descubrimiento de las fosas co-
munes para entregar a quienes ya no estan la recuperacion de su recuerdo. La obra de Verdnica
fue premiada en el Salon de Arte Joven de 1986, el primero en democracia [Figura5]. En el texto
de la sala se podialeer: «Por un reclamo que callay grita al mismo tiempo como si el edificio [ del
Museo] fuera una caja resonante; un lugar para escuchar las voces del silencio».

Frente a ese silencio reparador, la biblioteca, ubicada justo enfrente, se colmo6 de manifiestos
visuales gracias a obras de mujeres poderosas. Entre libros aparecieron los bronces de Maria
Carmen Portelay el Autorretrato de Raquel Forner, ese enorme desgarro autobiografico que
expone las tragedias y amores del mundo [Figura 6]. Ademas, cerca de la puerta de entrada
(o salida), Malena Di Bastiano reformuld con sus Resonancias grdficas los testimonios de la
ESMA en Sala Microespacio. Con su prensa activa propuso unir las luchas del pasado con las
del presente bajo consignas inscriptas en gofrados, proyecciones e impresos. En sumontaje
estaba también Sorpresa, aguafuerte de Clara Carrie (1901-1985) que se conserva en el Museo
desde su exposicion en el | Salon de Arte de Tandil de 1938 [Figura 7].
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Toda esta deriva curatorial no acontecié aquel marzo de 2020, y pese a mutar la muestra con
activaciones virtuales durante todo ese ano, no pudo visitarse hasta 2021. En ese nuevo con-
texto, «Ser mujeres en la ESMA» abrio nuevamente, en otro marzo, para recibir poco después
un remontaje inesperado.

A principios de abril el Museo aloj6 El cuarto de Lucia, instalacién que reproduce la habitacion
de Lucia Pérez, joven de Mar del Plata victima de un terrible femicidio. El cuarto, ese lugar al
que Lucia tendria siempre que volver, fue realizado por Marta Montero, su mama, y Claudia
Acufa, junto con un colectivo de artistas [Figura 8]. La instalacién se llevo a cabo en poco
mas de tres dias y ocup6 el centro de la Sala Principal. Sin embargo, en lugar de desmontarse
la muestra de la ESMA, esta muto para guarecer el cuarto en un abrazo hecho de retazos de
tiempos. Acompanada por la familia de Lucia, la visita al Museo acontecié durante las sema-
nas que alojé al cuarto en una experiencia tan desgarradora como sanadoray, gracias a eso,
en la sutil filiacion de sus salas se pudo escuchar al unisono un grito de justicia.

Asi, con una presencialidad precaria y protocolar y con un Museo colmado de obras de mujeres
valientes, tras una larga pandemia el espacio volvio a ser un lugar para el encuentro; una forma
de manifiesto ante un reclamo de justicia; y también una nueva llamada de atencién para que
el arte y lamemoria se pusieran en movimiento en pos de conmover los avatares del presente.

Figura 4. «Ser mujeres en la ESMA»

(marzo de 2020). Primera propuesta

de montaj
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Figura 5. Urna(1986), de Veronica
Dillon, y Te estamos esperando
(2013), de Silvia Levenson, en Sala
Observatorio Audiovisual
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Figura 8. Autorretrato (1941), de
Raquel Forner, y obras de Marfa

Carmen Portela en Biblioteca
Ernestina Rivademar
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Figura 7. Resonancias grdficas
(marzo de 2021),

de Malena Di Bastiano

Figura 8. Remontajes.
El cuarto de Lucia (abril de 2021)
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Jorge Larco, un pintor para no dejar de amar

Aveces las formas del arte contemporaneo manifiestan un dialogo inesperado con el pasado:
lo abren, lo transforman, lo celebran. En julio de 2021 —después de otro periodo de confina-
miento— el Museo volvid a la presencialidad con una serie de muestras sobre la naturaleza
cambiante del retrato. Fotos, esculturas, pinturas y audiovisuales contaron sobre las mane-
ras antiguas, modernasy contemporaneas que tenemos de persistir através de lasimagenes.
Entre ellas se presentd «No me dejan amar», propuesta de Elisa Salas para Sala Microespacio
[Figura 9].

Sobre paredes pintadas de bordé Elisa mostro retratos de sus amistades en una explosion de
color que prometia futuros felices, libres y divergentes. Manuel Sanchez Viamonte escribid
sobre sus imagenes en el texto de sala de la exposicion: «Las escenas pintadas con pincela-
das suavesy colores pastel evitan la rigidez y formalidad de las antafio retratadas. Nos mues-
tran vinculos no heteronormativos en momentos intimos, espontaneos: la calidez de lo que
esta vivo».

Frente a esas cdlidas pinturas de Elisa, la curaduria del Museo ubic6 otras imagenes y cerca
de sus obras aparecieron telas y tablas con historias sobre un isleno dormido, una enigmati-
ca mujer sentada en un sillén y un boxeador que espera la campana en una esquina del ring.
Todas ellas son obras de Jorge Larco (1897-1967) pintor, escendgrafo, escritor y decorador
argentino [Figura 10]. Jorge vivié durante toda su vida una terrible intemperie producto del
odio homofobico de una sociedad violenta y machista. Pese a ello, convencido de su camino
artistico, Larco logro refugiarse en los libros, los amigos y la historia del arte, lugares donde
pudo soportar la opresion de ese prejuicioso mundo tan lejano y cercano al nuestro.

Las obras del artista que conserva el Museo estuvieron largos afnos sin salir de los depositos
por diversos motivos, pero, al llegar la propuesta de Elisa, resultd una suerte de injusticia cu-
ratorial que los soberbios retratos de Larco no pudieran disfrutar del afecto y del optimismo
que estas amistades pintadas trajeron al Museo. Por ese motivo Elisay Larco se acercaron, y
las obras del segundo dejaron de estar cautivas de otras épocas y de otros juicios, al menos
por un tiempo.

Asi, producto del poderoso y sencillo gesto del que es capaz el montaje, Jorge Larco disfruto
de un presente menos hostil gracias a las obras de Elisa. Mientras que, gracias a las obras de
Larco, la propuesta de la artista se conect6 con el patrimonio del Museo sin perder su auto-
nomia, bordeando las fronteras habituales entre el pasado y el presente [Figura 11]. De ese
modo, «No me dejan...» sumé un ultimo e inesperado retrato y el Museo pudo —haciendo uso
de una curaduria del rescate— entregar a un pintor del pasado un lugar paraamary ser amado.
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Figura 9. Obras de Elisa Salas para
«No me dejan amar» (2021)

Figura 10. Rosario(s/f); En el Corner
(s/f); de Jorge Larco
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Figura 11. Jorge Larco, un pintor
para «No me dejan amar» (2021)

Sobre estas posibilidades (y otras tantas) el Museo imagino entre 2020 y 2021 los limites de
sus fronteras curatoriales. Como propuesta dinamica de montaje y remontaje, las variantes
mencionadas permitieron activar memorias y sugerir con delicada irreverencia el acerca-
miento de las épocas del arte, en pos de abandonar los estancos limites histéricos y traer
otrosrelatos al presente. Precisamente, es quizas en estos encuentros, en todo lo sucedido y
por suceder, donde el Museo Provincial de Bellas Artes susurra su nueva actualidad.
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EL ARTE ES UNA ESCUELA

ENTREVISTA A LUIS CAMNITZER!

Resumen

En este escrito presentamos un fragmento de la
entrevista realizada a Luis Camnitzer en el marco del
proyecto de investigacion del cual formamos parte:
Voces, ideas y relatos acerca de la ensenanza del arte en
las escuelas (PIBA). Como parte nodal de sus propuestas,
este artistay docente nos invita areflexionary a poner en
didlogo el conocimiento artisticoy el pedagogico. En este
sentido, la seleccion de preguntas que aqui presentamos

apunta a enfatizar y problematizar estas nociones.
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Abstract

In this document we present a fragment of an interview
done to Luis Camnitzer, within the framework of our
research project: Voices, ideas and narratives about art
teaching in school (PIBA). As a central component of his
proposal, thisartist and professorinvite ustoreflectand
put the artistic knowledge in dialog with the pedagogical
one. In this way, the questions we select are meant to

emphasize and put these thoughts under evaluation.

Keywords
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1La entrevista se enmarca en un proyecto de investigacion del Programa Bianual de Arte (PIBA) que estéa integrado
por docentes de las catedras de Fundamentos Psicopedagdgicos de la Educacién By de Didactica Especial y Practi-
cade la Ensenanza B de la Facultad de Artes (FDA), Universidad Nacional de La Plata (UNLP). A continuacién, el resto
de Ixs integrantes del equipo: Graciana Pérez Lus, Elena Sedan, Manuela Belinche Montequin, Marcela Etchadoy,
Julieta Garcia Zacarias, Maximo Cerda, Mercedes del OImo, Natalia Roche, Lorena Vergani, Patricia Vilaltella.
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Luis Camnitzer naci6 en Alemania en 1937. Desde muy temprana edad su familia se radico
en la ciudad de Montevideo donde crecio, ademas de iniciar su formacion y produccion en el
campo del arte. Hace ya varias décadas migré a Estados Unidos, donde reside actualmente,
aunque nunca perdio su contacto e interés por América Latina. Es uno de los artistas ligados
al conceptualismo de mayor prestigio en nuestraregion. Es también una figura destacada del
arte critico en torno a laidentidad latinoamericana, tanto desde el territorio de la produccion
artisticay tedrica como también desde su cercania al vinculo entre arte y pedagogia. Dentro
de sus textos mas destacados se encuentran Didactica de la Liberacion: arte conceptualis-
ta latinoamericano (2007); De la coca cola al arte boludo (2009); Arte, Estado y no he estado
(2012); entre otros.

Quienes realizamos esta entrevista conformamos un grupo de investigacion a cargo del
proyecto Voces, ideas y relatos acerca de la ensenanza del arte en las escuelas perteneciente
al Programa de Investigacion Bianual en Arte (PIBA) de la Facultad de Artes (FDA), Universidad
Nacional de La Plata (UNLP). Nuestro interés en la obra de Luis Camnitzer radica en su modo
de comprender el arte en términos pedagogicos, no escindido del conocimiento y profunda-
mente ligado a la formacion de sujetxs criticxs.

El encuentro se realizé el dia 13 de noviembre de 2020 por la plataforma Zoom, a fin de
profundizar en torno a conceptos nodales que atraviesan nuestro campo de investigacion.
Lo que compartimos en esta ocasién es una seleccion de preguntas representativas de ta-
les intereses, las cuales son solo un fragmento de una extensa charla que Luis nos concedio
generosamente.

Inés Ward (I. W.): Un punto fuerte de tu trabajo tiene que ver con el enlace entre el arte y la
educacion. Esto se vuelve presente en tus producciones artisticas, en tus escritos y en tu
trabajo curatorial. ;Como fue el recorrido que te llevo a trazar ese vinculo?

El recorrido fue simple. A poco tiempo de haber entrado a la Escuela de Bellas Artes me di
cuenta de que el asunto, en términos de educacion artistica, no iba por ahi. Una generacién
anterior a la mia venia trabajando en el cambio de plan de estudios, pero esa camada se gra-
dud simultaneamente y la escuela quedd incluso sin asociacion de estudiantes. Me toco a mi
revitalizar esas discusiones y después vino otra generacion que también se sumo. Yo, entre-
tanto, habia sacado una beca a Alemania. Una de las misiones de esa beca era estudiar planes
de estudio, por lo que hicimos la reforma muy basada en Bauhaus. Ninguno de nosotros tenia
perspectiva critica. Podria decir que encontré mi coherencia pedagdgica antes de encontrar
mi coherencia artistica. Después se juntaron las dos cosas, porque en el momento en que te
das cuenta de que estads comunicando algo entras en una etapa pedagogica, aunque no sea
consciente. Estas tratando de convencer a alguien de cierta cosa, tal vez inicamente de que
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sos genial, pero de cualquier manera siempre hay un factor de convencimientoy, por lo tanto,
estas dentro de un campo ambiguo entre manipulacién y pedagogia.

Esa conciencia me hizo tratar de ver a través de los ojos de quien va a recibir lo que hago. Ahi
es donde estalaopcidn: soy totalitario o abro un dialogo. En términos politicos y pedagoégicos
creo en el didlogo y no en la declaracion. Eso me lleva a hacer un tipo de arte que considero
qgue no es declarativo, sino que actla como un estimulo para desencadenar procesos. Eso
es exactamente lo mismo que creo en lo que se refiere a la ensefianza. No se trata de dar
informacion cerrada, sino de habilitar al educando a que proponga sus propias preguntasy
encuentre sus propias respuestas. En la medida en que planteo preguntas, son preguntas
abiertas coninfinidad de soluciones posiblesy no preguntas cerradas con unarespuesta. Eso
es lo que informa todo lo que hago, me considero un artista y nada mas que un artista. Trato
de solucionar problemas en el medio que convenga. A veces el medio es el salén de clases,
aveces escribir algo, a veces armar una muestra, siempre el criterio que uso y la evaluacion,
el control de calidad, es artistico y no disciplinario en el sentido tradicional. Para mi, el arte
es una metadisciplina enla que uno de los cadaveres accidentales es la obra de arte, pero esa
no es la meta fundamental. La meta fundamental es ampliar la posibilidad de conocimiento y
explorar lo que no sabemos, lo que no conocemos, y ver si se puede conocer o no. En el fondo
no importa, lo que importa es el enfrentamiento y la necesidad de estudiar lo que esta arti-
culado y ver si se puede desarticular y rearticular, y si la rearticulacion coincide o no con lo
articulado y, desde ahi, tener una perspectiva critica de los 6rdenes que nos imponen. En ese
sentido, esto es también una actividad politica, no solo creativa.

|. W.: Uno de los interrogantes que guian nuestro proyecto de investigacién es la importancia
de la ensenanza del arte en el marco de la educacion obligatoria. ;Qué pensas que se ensena
en las clases de arte en las escuelasy qué creés que deberia ensenarse?

Hay un legado que tiende a vincular al arte con lo artesanal. Lo que entendemos como arte
es, en realidad, un extra de la manualidad. Trabajas, hacés lo que tenés que hacer como ar-
tesano y de golpe hay un saltito que no es del todo definible, pero que te pasa a otro plano.
Alli se da lo que llamo artesania plus, es lo que lleva la manualidad al area del conocimiento.
El conocimiento esta en lo que no sabés, no en lo que ya sabés, lo que ya sabés es para loros,
no para pensar. En ese sentido, respeto mucho la ignorancia, porque para milaignorancia es
un terreno no explorado. Por lo tanto, es algo fascinante y positivo. Solamente es negativo si
pensas que el conocimiento es lo que ya se sabe y que el que no sabe es alguien inferior. Es al
revés la cosa, conociendo que lo que se sabe es muy limitado, es como unaislita desde la cual
ves todo el océano que hay que navegar. Entonces, el arte es eso. La verdad del arte es la de
navegar ese oceéano, ver qué hay y ver qué hacés con eso. Esa exploracion, que para mi es el
campo del arte, enla que no solo esta lo que podés predecir, que en el fondo es una extrapo-
lacion de lo ya explorado, sino que esta lo impredecible.
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Ese factor que no tiene aplicacion practica, por lo menos no inmediata, es lo que la escuela
ignora. La escuela se fue afirmando en la plataforma de lo conocido, en decirte todas las cosas
gue ya estan nombradas para que memorices lo nombrado, en lugar de equiparte para buscar
lo que todavia no estd nombrado y nombrarlo. No es que no haya que ensenar lo que ya esta
nombrado, eso a mi no me parece mal. Lo que me parece mal es pretender que esa es la rea-
lidad, simplemente porque no lo es. En ese sentido, la educacion es un fraude, porque te esta
vendiendo algo por lo que no es. Te esta entrenando para meterte dentro de los bretes de una
sociedad que ya estd armada, en vez de equiparte para ayudar a formar esa sociedad, que es un
bicho dinamico, un bicho en constante crecimientoy cambio. El buen ciudadano tiene que estar
equipado para ayudar en esa evolucion, no para fosilizar lo que ya esta.

La artesania es un entrenamiento, ya que, al no entender que el arte es parte de una funcion
cognoscitivay reducirlo a una manualidad, en el fondo, estan perjudicando al alumnado, estan
dandole una falsa realidad y no lo estan preparando para el futuro. El futuro es la ignorancia,
es lo que no sabemos. El pasado es lo conocido. Y el presente es lo que estamos digiriendo,
presumiblemente del pasado, para entrar en el futuro. Pero si limitamos esa digestion alo ya
conocido, no estamos preparando para el futuro. En todo el proceso escolar desde el jardin
de infantes —que por lo menos incluye el juego, aunque después se va prohibiendo— hasta el
posgrado estamos en la reafirmacién de lo conocido y lo predecible, en lugar de especular
sobre lo que no es predecible y ver como enfrentamos eso. Y bueno, ni siquiera somos bue-
nos en lo predecible, porque el virus este era totalmente predecible, no es una causa, es un
efecto.? El problema climatico estaba ahihace mas de un siglo. Todo el mundo hablaba de eso,
hablaba de la ecologia y nadie se preparaba para ver las consecuencias que iba a tener en la
micro escala de los virus, que era obvio que se estaba por venir.

Deciamos que el sistema educacional ni siquiera sirve para lo que cree que sirve, eso es muy
deprimente. Para mi el arte como metadisciplina cognoscitiva deberia estar integrada en
cada paso que damos en todo el proceso educacional y no pretender que sea algo para es-
pecialistas llamados artistas que después terminan en el museo. Es una actividad tan simple
y tan necesaria como leer y escribir. 0 mejor, escribir y leer. Es decir, aprender a codificar y
decodificar, y a ver las conexiones que se establecen en ese proceso y cémo podés empezar
a codificar lo que todavia no sabés. Es una actividad muy misteriosa pero no de ocio, como se
pretende que sea, es una actividad de supervivencia.

|. W.: Tu trabajo El museo es una escuela [Figuras 1y 2] es una obra representativa del con-
ceptualismo que surge de una aguda critica a la institucion museo, entendida como mero
deposito de obras. Con un recorrido ya realizado por varios museos en diferentes paises, sen
qué reside el valor de esta obra?, ;y como adjetivas la idea de escuela en ella?

2 Camnitzer se refiere al SARS-CoV-2 0 COVID 19 que desaté en 2020 una pandemia con grandes repercusiones
socioeconomicas a nivel mundial.
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Mi relacion con los museos es muy conflictiva. En parte por la distribucion de poder. Un dia
hace mucho me di cuenta de que en realidad no me gusta esa idea de que me posean. Al mismo
tiempo, reconozco laimportancia del museo porque te da credibilidad. Si yo no tuviera obra en
el museo nadie me daria pelota, ustedes tampoco. El asunto para mi, muy rapidamente, fue: yo
no quiero que los museos me coleccionen, yo voy a coleccionar museos. Asi, me puse en cam-
pana de coleccionar museos. Ahora tengo alrededor de cuarentay cinco o algo asi, 0 sea una
coleccion apreciable. Y el asunto de los museos, dentro de la inseguridad que mencioné antes,
es un poco como las tarjetas de crédito. La primera es muy dificil de conseguir porque no tenés
crédito establecido. De esta forma, para el banco que las entrega, sos un riesgo. Pero una vez
que el banco te da una, ya los otros bancos entran en el circulo y te mandan tarjetas por correo
aungue no las hayas pedido. Terminas en el extremo de tener cinco o seis en el bolsillo porque
te ofrecen distintos incentivos para que por favor las aceptes. Con los museos es un poco lo
mismo. Una vez que entras en el circulo ya los otros museos se sienten mas seguros, entonces,
también quieren, porque hay una competencia entre ellos. Mi Mona Lisa es mas grande que
la tuya; ese tipo de razonamiento. Eso para muchos artistas se convierte en la meta y ahi es
donde entrala corrupcion. Es una transferencia de poder que me da credibilidad; y me importa
la credibilidad para poder tener charlas como con ustedes y plantar semillitas. Pero no es una
meta en simisma. En simisma, en realidad, no sirve para nada. Sirve alo mejor un poco la parte
econdmica, aunque siempre te piden descuento y te hacen sentir que son instituciones pobres
y, por lo tanto, el artista tiene que ser un filantropo y regalar y apoyar la causa. Eso fue algo que
yo exploté en su momento porque no esperaba que me compraran. Si la institucion tenia la pa-
labra museo en el titulo, yo trataba de entrar de alguna manera, regalando obras o a través de
amigos que regalaran o, idealmente, que compraran; pero la manera mas facil de entrar no era
la compra. Tenia la ventaja de que vivia del puesto como profesor, no tenia que depender de las
ventas de arte. Asi que esa es una situacion.

Figura 1. El museo es una escuela
(2021), Luis Camnitzer. Museo
Provincial de Arte Contemporaneo
MAR. Mar del Plata, Buenos Aires,
Argentina. Fotografia: Maria
Mercedes Del Olmo
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EL ARTISTA APRENDE A COMUNICARSE,
Figura 2. El museo es una escuela EI_ Pl:lBLI ’ 0 APREND A HACER CNEXIUNES

(2021), Luis Camnitzer. Museo
Provincial de Arte Contemporaneo
MAR. Mar del Plata, Buenos Aires,
Argentina. Fotografia: Maria
Mercedes Del Olmo

La otra es que el museo es, en realidad, una forma de expresion de un sistema de poder o

de una estructura de poder en la que hay una casta que controla el canon, controla el gusto,
controla qué es buenoy qué es malo. El artista termina trabajando dentro de ese campo, algo
que ya discutimos. La misién fundamental es coleccionar y ostentar. Esa ostentacién es, en
cierto modo, educativa, pero de una forma también distorsionante, porque se autoconfirma.
Evoluciona autoconfirmandose. Para lo Unico que sirve el publico es, por la cantidad, para
darle credibilidad al museo: no importa quién es el publico, importa cuanta gente circula por
el museo y cuanto mas mejor. De esta manera, el museo esta dejando de lado su potencial
educativo. Cuando tiene un equipo educativo, es un equipo que trata de, vender la muestra
y ampliar la base de consumo, y no transformar la mentalidad del visitante. En este sentido,
tampoco funciona educacionalmente y eso no es porque el equipo educativo sea malo, sino
que es la estructura lo que los pone en esa situacion. Es muy raro que un equipo educativo
tenga permiso, por ejemplo, para ayudar en la curaduria de una muestra. Siempre la curadu-
ria arma la muestra y después la pasa al equipo educacional para que trabaje con eso. Es un
proceso que deberia estar integrado y empezar junto, de cero.

Entonces, lo que paso un dia es que yo estaba trabajando como curador pedagdgico en un
museo e hice una propuesta, el director escuché y dijo: «No, esto es un museo, no es una
escuela». Esa frase me dio mucha rabia, volvi a casa y en Photoshop le puse el carteldon en la
fachada con el texto que ahora es conocido.® Eso fue un acto de autoterapia, de venganza,
de insulto, de mandarlo al carajo. Seguimos amigos igual. Ese museo, ademas, nunca puso el
cartel enlafachada. Pero me di cuenta de que, enrealidad, era mas que lavenganza, que tenia

3 Camnitzer refiere a la frase que luego dio cuerpo a su conocida obra El museo es una escuela (2009-2014), una
instalacioén site-specific realizada en las fachadas de diferentes instituciones artisticas.
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ciertavalidez como declaracion, y coincidié con que una muestra mia se iba a hacer en Nueva
York. Y le planteé a la curadora si podiamos hacer eso en la fachada y dijo que si, encantada.
Ese fue el primero, después otros museos lo aceptaron.

Alrededor de esto, armé una especie de contrato con los museos. Esa obra no es una obra de
arte mia, sino que es una declaracion de propdsito institucional. El cartel o la presentacion
tenia que ser disenada por el disenador del museo con la tipografia institucional y tenian que
hacer una postal para vender en la tiendita, en la que yo aparecia con los derechos de autor,
pero no como artista; una postal promocional de la institucion, no de mi obra o de la coleccion.
La finalidad es que se establezca un compromiso entre la institucion y el publico, de tal
manera que, si el publico percibe que la institucion no esta cumpliendo con ese objetivo, esta
cometiendo fraude. Y, por lo tanto, puede hacerle juicio a la institucion por publicidad falsa
0 por promesas incumplidas, por lo que sea. Cosa que desgraciadamente nunca paso. Pero
digamos, esa es la historia de esa obra. Es la intencion de la obra.

Queremos agradecer especialmente a Luis por todo lo que este encuentro desperté en
nosotrxs. La entrevista completa sera publicada préximamente en el marco de otros trabajos
del proyecto PIBA mencionado.
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Resumen

Docentes feministas egresadxs de la carrera de Artes
Audiovisuales de la Facultad de Artes (FDA) de la
Universidad Nacional de La Plata (UNLP) entrevistan
a la Colectiva Audiovisual Feminista La Plata (CAF). En
este intercambio se indaga sobre el surgimiento de la
Colectivay su produccion artistica, sobre el audiovisual
y el feminismo. Finalmente, se reflexiona desde una
perspectiva de género sobre su experiencia en la carre-
ra de Artes Audiovisuales, unidad académica menciona-

da anteriormente.
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Abstract

Feminist professors graduated from the Audiovisual
Arts career in the Faculty of Arts (FDA) of the University
of La Plata (UNLP) interview the Colectiva Audiovisual
Feminista de La Plata (CAF). This exchange investigates
the emergence of CAF, their artistic production, about
audiovisual art and feminism. Finally, they reflect on
their experience in the Audiovisuals Arts career in the
same academic unit mentioned above from a gender

perspective.
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La siguiente entrevista surge de una necesidad junto con una inquietud que nos atraviesay
nos ha unido como egresadxs y docentes de la carrera de Artes Audiovisuales de la Facultad
de Artes (FDA) de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Al compartir un fuerte interés
por la educacioén y la produccion audiovisual atravesada por el feminismo, nos nuclea la re-
flexion en torno a la construccion de una pedagogia feminista, buscando generar un cambio
concreto tanto en el contenido como en la forma de abordarlo dentro de la carrera que nos ha
formado y de la que actualmente somos parte.

Con este impulso, decidimos entrevistar a la Colectiva Audiovisual Feminista (CAF),
conformada por estudiantes y egresadxs recientes de la carrera, que posee un creciente
recorrido en la produccién audiovisual con perspectiva feminista. La Colectiva se nos pre-
senta como un contacto cercano, ya que compartimos y transitamos los mismos espacios
formativos. En esta cercania encontramos el punto de partida para el inicio de esta red.

¢,Como y cuando surgieron como colectiva?

Comenzamos a organizarnos bajo el nombre de Mujeres Audiovisuales La Plata a partir del 3
de mayo de 2018, luego de una charla organizada por la catedra de Realizacién 4 con Mujeres
Audiovisuales Argentina (MUA). Alli surgieron debates y reflexiones desde el publico, en los
que se evidenciaba la enorme desigualdad en nuestro ambito de estudio y de trabajo. Quienes
estdbamos presentes decidimos sequir reuniéndonos a nivel local paraacompanarnos, cono-
cernosy debatir. En ese momento, algunas de nosotras estdbamos realizando actividades en
relacion alalucha porlaLey de Interrupcion Voluntaria del Embarazo, por lo cual comenzaba-
mos a tener objetivos cada vez mas fuertes que nos movilizaban para organizarnos.

La FDA fue el lugar donde nos juntamos para establecer propuestas de accion. Escribimos un
manifiesto, que fue publicado en el numero 10 de Pulsion Revista de Cine, y realizamos, para cerrar
elano, un ciclo de cine donde se convocaron a realizadorxs mujeres y disidentes de la provincia de
Buenos Aires con el proposito de generar redes regionales del medio audiovisual.

Alolargo delano 2019, llevamos adelante asambleas en distintos espacios y surgié lanecesidad de
cambiar de nombre. El término mujeres nos resultaba excluyente hacia otras identidades que
también estan atravesadas por desigualdades de género en el @mbito audiovisual. Decidimos,
entonces, nombrarnos Colectiva Audiovisual Feminista La Plata.

sQuiénes laintegran? ;Como y quiénes pueden ser parte? ;Como pueden acercarse?
Somos una red de trabajadorxs, egresadxs y estudiantes del medio audiovisual nucleadxs en la

ciudad de La Plata. Pueden formar parte todxs aquellas personas trans, no binarixs, mujeres y
disidencias que quieranaportary luchar porlaigualdad de oportunidades en el @mbito audiovisual.
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Pueden acercarse escribiendo por mensaje privado a nuestras redes de Instagram,!
Facebook?o al mail.’

;Por qué vertiente/corriente de los feminismos se sienten interpeladxs? ;Como pueden vin-
cular su motivacién, militancia y lucha con los objetivos de la colectiva tanto en el presente
como en el futuro?

Aunque en la colectiva convergen distintas miradas, estamos organizadxs con y desde los trans-
feminismos anticolonialistas y antirracistas. Creemos que todas las identidades de género que
escapan a la norma cis-heterosexual, las femineidades, trans, travestis y no binarixs, son las
que el patriarcado y el colonialismo violenta, maltratay esconde de una manera muy perversa
y a nivel estructural. A lo largo de estos cuatro anos hemos tejido muchas redes y siempre
estamos tratando de crear lazos con personasy espacios que quieran deconstruir laidea bio-
logicistay binaria del género; que defiendan el territorio recuperando los saberes ancestrales
de las comunidades originarias; que apoyen los derechos y luchas atravesadas por cuestio-
nes de género. Buscamos cuestionar la manera en que distintas identidades son represen-
tadas en medios audiovisuales —tanto desde nuestros debates internos como de nuestras
producciones audiovisuales—, y también visibilizar sus y nuestras luchas, asi como favorecer
el acceso a puestos de trabajo en el audiovisual para disidencias sexuales y mujeres.

¢;Cuales son los proyectos que estan realizando o realizaron? ;Cuales son sus proyecciones?

Actualmente, estamos trabajando en la posproduccién de la épera prima de la Colectiva:
un largometraje documental sobre el 34.°Encuentro Plurinacional que grabamos en el 2019.
Tenemos también nuestro espacio de formacion, llamado Escuela CAF, pensado para com-
partir conocimientos que permitan profesionalizarnos y también para que integrantes de la
Colectiva puedan acceder a una fuente de ingresos gracias al dictado de cursos o talleres.
Este espacio esta abierto a personas ajenas a la Colectiva. Por otro lado, contamos con una
columna de cine en el programa Moviendo Cultura, en Radio Usina, que se emite los viernesa
las 16h, y estamos desarrollando un programa de TV junto con Furia Travesti que muy pronto
empezara la etapa de rodaje.

¢;Como funciona la construccion colectiva y colaborativa horizontal? ;Qué lograron con esto y
qué reflexiones surgen?

Nos organizamos en distintos grupos de trabajo a medida que aparecen nuevos proyectos, y
en cada uno de estos grupos trabajamos de manera horizontal: tomamos las decisiones por
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consenso y repartimos las tareas de acuerdo al deseo y la disponibilidad de tiempo que cada
integrante tenga. Esto a veces genera tiempos mas dilatados para la culminacién de algunos
proyectos, pero creemos que llegar a decisiones por consenso es fundamental para crecer
con los aportes de las subjetividades de cada integrante.

;Creen posible una forma filmica feminista o creen que en un audiovisual feminista convergen
varias cuestiones, mas alla de la forma y/o las tematicas? ;Cuales serian?

Creemos que es posible construir una forma filmica feminista, y transfeminista, a partir de
la reflexion y la praxis. Vamos hacia ello cuando nos cuestionamos las formas establecidas,
ya sea desde los espacios de trabajo detras de camara o desde las representaciones en las
imagenes que producimosy observamos.

Hablamos de que haya igual cantidad y calidad de oportunidades para todxs en el ambito
laboral: que no haya papeles predestinados para cierto género (por ejemplo, estadisticamen-
te, hay mas hombres cis directores de fotografia, que mujeres; personas trans o travestis
estan aun en mayor desventaja). Hablamos también del trato en los espacios de trabajo: que
nuestra palabray nuestro trabajo tengan el valor y el reconocimiento que les corresponde.

También creemos necesario hacernos ciertas preguntas cada vez que vemos una pieza
audiovisual, preguntas que traemos a debate constantemente: shay personajes mujeres,
trans, travestis? ;Cuantxs? ;Cuanto aparecen y qué papel cumplen? ;Cuanto incide su parti-
cipacion en la totalidad del guion? ;Con qué tipo de carga valorativa son representadxs?

Pensar en un audiovisual transfeminista implica pensar en multiplicidad de miradas y en una
reflexion que abarque no solo el resultado, es decir, la obra audiovisual, sino también la manera
en la que fue realizada. Si vamos a deconstruir los modos hegemonicos y patriarcales tene-
mos que evaluar las formas de trabajo que conociamos e indagar hasta encontrar las nues-
tras, las propias. Y eso, el trabajo en relacion con Ixs otrxs, es un trabajo que nunca termina.

;Como es su interconexion y vinculacion con la FDA y la carrera de Artes Audiovisuales?
;Cuales son sus reflexiones sobre la perspectiva de género en la carrera, en la facultad y en
la universidad?

La vinculacion con la FDA, particularmente con el Departamento de Artes Audiovisuales y la
Secretaria de Producciony Comunicacion, es estrecha, ya que la pelicula que filmamos en el 34.°
Encuentro Plurinacional fue en coproduccion con la institucion. Ademas, hemos participado
dando charlas y como juradxs del Festival de Cine REC, organizado por la misma, y este ano
participaremos brindando tutorias a Ixs ganadorxs del LaBAF.
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Muchxs integrantes de la Colectiva son estudiantes o egresadxs de la Facultad y algunxs son
adscriptxs o docentes.

Nos parece importante tener incidencia en las actividades académicas porque es una
manera de intervenir favoreciendo la reflexion sobre perspectiva de género, tan necesa-
ria para la formacion de profesionales que se desempenaran en medios de comunicacioén y
realizacion artistica, es decir, que ocuparan un lugar como formadorxs de subjetividades.
También creemos que para Ixs estudiantes podemos ser un espacio donde acercar proble-
maticas relacionadas con lo académico. Creemos que los tiempos estan cambiando y que en
algunas catedras la perspectiva de género empieza a ser considerada un aspecto importante
en la curricula, a partir de la inclusion de bibliografia y filmografia, pero si esto es asi es araiz
de la militancia de companerxs y docentes a lo largo de los anos, sumado a la visibilidad que
los feminismos han ganado a nivel nacional.

Mediante las exigencias y luchas estudiantiles, las instituciones cambian y se adaptan a las
luchas de los feminismos que habitamos. Sabemos también que en distintas catedras todavia
hay mucho recorrido por realizar en relacién con este tema.

;Qué elementos son imprescindibles o hay que construir, fortalecer o profundizar con
respecto a los feminismos y lo audiovisual?

Creemos fundamental que las distintas catedras en el ambito académico contemplen la
inclusion de directorxs mujeres, no binarixs, trans y de otras identidades; asi como de textos
criticos que analicen audiovisuales desde una mirada con perspectiva de género, para que las
obras dejen de reproducir estereotipos que tanto dano han causadoy siguen causando enlacul-
tura. Esto muchas veces no sucede al interior de todas las catedras o, mas bien, queda librado a
Ixs docentes que las componen, por eso, intentamos impulsarlo desde nuestra participacién.

Hay estudios que comprueban que los estereotipos de género afectan las vocaciones y estos
sesgos siguen presentes en las miradas vinculadas a la formacién y el aprendizaje. En lo pro-
fesional/laboral, ;sigue presente esta discriminacion alahora de armar equipos para trabajos
con presupuesto?

En cuanto a lo laboral, en particular en trabajos con presupuesto, sin duda notamos dificultad
en mujeres y disidencias sexuales para acceder a puestos remunerados. Se genera un circulo
vicioso en el cual quienes convocan a equipos técnicos buscan personas que tengan ya expe-
riencia profesional en el manejo de cierto equipamiento, y entonces siempre convocan a los
mismos —mayoritariamente hombres cis—, sin dar la chance a otras identidades, alegando
gue no pueden arriesgarse por la supuesta falta de experiencia. En ese sentido es que bus-
camos generar nuestros propios proyectos, recomendar companerxs para distintos trabajosy
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también estamos inscriptas en la Plataforma MUA, una red social laboral donde quienes quieran
convocar a un equipo técnico pueden acceder a informacion de mujeres y disidencias sexuales
para tener paridad en el mismo.

A modo de conclusidn, les pedimos una reflexion sobre las redes que construyeron desde la
Colectiva: ;Qué les permitio generar y lograr esta experiencia?

La colectiva nos permitié conocer modos de produccién distintos a la verticalidad habitual
del medio audiovisual. Formamos redes en las cuales lo colectivo no anula las subjetividades
individuales; por el contrario, los debates se potencian a partir de la presencia de multiples
miradas. Buscamos profesionalizarnos compartiendo el conocimiento entre nosotrxs, difun-
dir convocatorias, talleresy propuestas laborales. Favorecemos unal6gica de companerismo,
por oposicion a la competitividad. Actualmente, estamos realizando intercambios con redes
audiovisuales feministas de otros paises, creemos que formando estos lazos nos enriquece-
mosy podemos también aportar algo al construir en conjunto con otras regiones atravesadas
por las mismas inquietudes y luchas.

¢Qué creen necesario y urgente en este contexto de pandemiay virtualidad con respecto a la
perspectiva de género?

En este contexto de pandemia vemos como la precariedad laboral y la falta de acceso a
derechos universales se han acrecentado, en particular, en mujeres y disidencias sexuales.
Una gran cantidad de actividades pasaron al plano virtual y el acceso a internet no se da de
manera igualitaria en la sociedad. Sumado a esto, muchas actividades culturales que repre-
sentan nuestras fuentes laborales se han visto interrumpidas. Nos parece importante, frente
a este contexto, mantener las redes logradas y no descuidar la lucha de los feminismos que
nos representan [Figura 1].

Figura 1. Colectiva Audiovisual
Feminista La Plata. Autxr: CAF. Fila
de arriba de izquierda a derecha:
Lucia Durante, Lucia De Rosa,
Florencia Cardenas, Lara Sade,
Giuliana Nocelli, Rocio Aguirre,
Camila Alejandro, Gina Calandrelli,
Sofia Piergiacomi; Fila de abajo de
izquierda a derecha: Luciana Cilio,
Julieta Diaz, Luciana Demichelis,

Sofia Lorenti, Agostina Sarmiento
Parlatore, Emilia Oldrino, Ana Colato
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De lo expresado porla Colectiva, podemos decir que el establecimiento de redes haresultado
central en la constante tarea de deconstruir la mirada de una sociedad hetero-cis patriar-
cal y en la configuracion de una forma de produccion audiovisual que abraza lo colectivo. El
feminismo y el transfeminismo se han fundido en la actividad de la Colectiva de modo tal que
atraviesan los modos de produccion audiovisual y los modos de representacion.

Por otro lado, habiéndose formado dentro de la FDA, la experiencia expresada por la Colectiva
pone de manifiesto el vinculo entre los espacios de formacion y aprendizaje, y los espacios
laborales. La falencia de una perspectiva de género en lo que respecta a la formacion de pro-
fesionales conlleva a que se reproduzcan modelos desiguales en los ambitos de trabajo. Los
espacios de aprendizaje necesitan ser revisados y actualizados atendiendo a las problemati-
cas que conciernen al géneroy los feminismos. Pero esto nos recuerda las palabras de Teresa
de Lauretis, quien menciona que el problema que atravesamos como docentes feministas es
que la mayoria de los materiales alos que tenemos acceso se han construido sobre narrativas
masculinas de género (De Lauretis, 1989). Por tanto, nos encontramos frente a un panorama
donde se vuelve necesaria la elaboracion de narrativas y discursos escritos desde otro lugar.

Referencias

De Lauretis, T.(1989). Thetechnology of gender [ La tecnologia del género]. En Technologies of
gender:essaysontheory, films and fiction [ Tecnologias del género:ensayos sobre teoria, peli-
culasy ficcion](pp. 1-30). Londres, Inglaterra: MacmillanPress.



http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/metal




