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PROLOGO

METAL es una revista que se propone reunir, conectar y presentar el trabajo de
los integrantes del Instituto de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte
Argentino y Latinoamericano (ieeat), en didlogo con la comunidad académica en
general, como parte de un escenario plural que se pregunta acerca de interro-
gantes comunes.

El ipeal cuenta con, aproximadamente, 200 integrantes, entre docentes, investi-
gadores, becarios y tesistas de posgrado. Sus objetivos se articulan en torno a la
investigacion sobre dos ejes principales: la produccién y la ensefianza en artes,
colocados en perspectiva y vinculados a un recorte latinoamericano, en general,
y argentino, en particular.

Un asunto que urge atender es el pasado regional y su inscripcién en el presen-
te. Este primer interrogante se ancla en una sequnda cuestion que promueve la
formulacién de la pregunta respecto de la identidad: ;es tangible, actualmente,
una identidad que pueda cobijar, en un campo tan escurridizo como el del arte,
rasgos que posibiliten agrupar obras lejanas en apariencia, como las que existen
en el territorio abarcado?

Francisco Pestanha precisa que la identidad es «la relacion existente entre dos
0 mads entidades o conceptos que, siendo diferentes en algunos aspectos, se
asemejan en otros» (2007: 46). El autor se prequnta si un proceso individual
puede trasladarse a lo colectivo. De este modo, legitima, con su posicionamien-
to, I3 vigencia y la potencialidad de este fenémeno, en la idea de que no hay
nacionalidad sin identidad. Lo colectivo, en estos términos, pareciera uno de los
rasgos salientes del arte latinoamericano. Incluso, en una escala mds acotada,
en la dimension de una territorialidad circunscripta a una nacién, a un pais, lo
identitario no es sinonimo de homogeneidad, sino que da cuenta de una hetero-
geneidad macerada en procesos de transculturacion laberinticos y sucesivos, que
trascienden lo geogréfico.



La identidad, por lo tanto, nos permite considerar unidades con sentido, hechas
de materialidades heterogéneas. A su vez, esa identidad no se conforma como
una esencia metafisica inmutable, sino como un devenir histérico y, de este modo,
dialéctico.

Otra cuestion significativa para el ieal es el recorte del arte y su ensefianza, sin
apartar de este asunto la centralidad de la ficcion poética. Esa ficcion, cuyos bordes
limitan con lo incierto y con lo real, no es concebida como la elaboracién de un
mundo imaginario opuesto al mundo real, sino como el modo en el que la pre-
sentacion sensible y su enunciacién generan operaciones, procedimientos, escalas,
texturas y formas valiosas. A lo dicho, se suma, entonces, el intento por ensamblar
las perspectivas tedricas y estéticas del arte argentino y latinoamericano y su trans-
mision pedagogica en los diferentes niveles del sistema educativo.

En virtud de todo lo anterior, resulta importante destacar que el objetivo que persi-
que la creacion del Instituto no es fundacional. Por el contrario, creemos que recoge
una herencia institucional en un contexto por demas favorable para Ia unidad Iati-
noamericana, para su independencia econémica, para su soberania politica y para
la legitimacion de su arte y de su cultura.

VERONICA DILLON
SUBDIRECTORA DEL IPEAL

Bibliografia
Pestanta, F. (2007). «La generacion décima. Arte, cultura e identidad nacional». En

Belinche, D. (dir.). Arte y cultura nacional. Reflexiones sobre la identidad de los
argentinos. La Plata: Facultad de Bellas Artes.
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EDITORIAL

/ONAS LIMINALES

Desde hace tiempo, lo que geograficamente entendemos como América Latina ha
realizado numerosos intentos por definirse. Su histérica condicion periférica, dentro
de un escenario mundial o, si se quiere, globalizador (con los reparos que el término
requiere), aloja, posiblemente, las razones de su dependencia y de su subversién.
Sin embargo, lo que desde aquella perspectiva se pretende leer como una totalidad
que desalienta las diferencias resulta irénico, al menos, para nosotros que ocupa-
mos un pequefio rol en Ia compleja trama de realidades multiples y, en muchos
casos, hermanadas con el panorama latinoamericano.

:Coémo abordar, entonces, lo latinoamericano y, sobre todo, el arte y la educacion
artistica como campos especificos que nos ocupan sin someter sus complejas rea-
lidades a un vaciamiento del sustrato critico? ;De qué manera aproximarnos a
esta densidad inédita que emerge de la relacién entre lo diverso? Es frente a estos
interrogantes que nos hemos propuesto una revista que funcione como una plata-
forma para ensayar didlogos que hurguen en estos problemas. Definir un campo
de accidn, sin embargo, no es una tarea facil. Toda definicion implica una negacion,
algo que queda afuera y otro tanto adentro. Si nos referimos a la produccion esté-
tica latinoamericana de los dltimos tiempos, podemos observar una encarnacion
dindmica y actualizada del concepto de lo liminal. Mejor aun, podriamos reconocer
la construccion de zonas liminales.

La nocion de lo liminal, instalada por el etndgrafo aleman Arnold van Gennep en su
libro Los ritos de paso (1909) y retomada por el antropélogo escocés Victor Turner
en £l proceso ritual (1969) fue utilizada en numerosas ocasiones; si nos referimos,
especificamente, a las artes visuales, fue un concepto fundacional para las van-
guardias del siglo XX. Ante esta historia del término, hemos decidido alejarnos de
aquellos usos e interpretaciones que suponen el estudio de un otro, en el marco
de una mirada eurocéntrica propuesta por la etnografia de principios del siglo
pasado. Pretendemos, entonces, abordar la liminalidad como una franja de alta



contaminacion y densidad experiencial, es decir, como el estado entre y en medio
de las participaciones sucesivas en el dmbito social.

Lo que proponemos en este primer nimero de la revista METAL es el puntapié
inicial que signard las sucesivas ediciones. Se trata de problematizar desde (y para)
las producciones estéticas contempordneas que revisan y, en algunas ocasiones,
que desestabilizan cualquier certeza disciplinar, temdtica, formal, técnica, etcétera
y que, sobre todo, demandan para su realizacion y para su interpretacion una mul-
tiplicidad de miradas.

Con este proposito, el eje del primer encuentro serd interrogar desde diferentes
disciplinas del arte acerca de las zonas liminales como lugares de lo no esperado,
donde se vulneran los esquemas heredados. Zonas de contacto, intensas, abiertas
y polisémicas, pero de existencia rotunda. Campos de infinita potencialidad, que
nos hacen pensar en las fronteras como vias de interaccion y de confluencia, como
umbrales y no como separaciones.

Esta idea de lo liminal, sin embargo, no anula la existencia de limites o de bordes
en los campos de accién. Como ya lo dijimos, una definicion es un limite y, en toda
elaboracion tedrica como las implicadas en esta publicacion, se pretende la bisque-
da y la modelacién de definiciones y de des-definiciones.

Para ello, METAL, entendida como plataforma, presenta una serie de posibilidades
formales desarrolladas como secciones que se alimentan de la misma necesidad:
explorar totalidades y reconocer limites; dialogar desde la diversidad que supone
la tension de lo conflictivo. Dada la multiplicidad de disciplinas, de enfoques y de
trayectorias que aqui confluyen, se propuso una variedad de formatos que preten-
den ampliar el repertorio de vias de participacion en torno a los dos ejes principa-
les del Instituto de Investigacion en Produccién y Ensefianza del Arte Argentino y
Latinoamericano (ieeal): la produccion y la educacion artisticas en la regién. En la
publicacion se incluye tanto el trabajo de investigadores, de becarios, de tesistas de
maestria, doctorado y de estudiantes de grado avanzados del ieeaL como de profesio-
nales de otras unidades académicas de arte, en un intento por actualizar reflexiones
que encarnan, activamente, la busqueda del sentido de lo latinoamericano.
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Los trabajos de este primer nimero han tomado la idea de lo liminal en algunos
€asos como eje y, en otros, como decision epistemoldgica general. En este sentido,
algunos articulos se refieren al desarrollo y a la definiciéon del concepto desde cam-
pos de accion especificos y otros ayudan a configurar un marco mas amplio para
pensar la temdtica desde nociones, como espacio, totalidad, materialidad y tiempo.
Tanto Ia entrevista como el material referido a la produccién alientan a los artistas a
enunciarse en primera persona acerca de sus propios procesos creativos y a propo-
ner alternativas y nuevos modos de encarnar estos debates. Las pdginas de artista
y los analisis de obra le otorgan un lugar a las experiencias estéticas y reconocen,
en este tipo de producciones y de reflexiones, un gran aporte al conocimiento.
Como plataforma dindmica, METAL cuenta, también, con un drea de resefias que
reflejan las actividades que el ieat lleva adelante y los debates que alli se ponen
en perspectiva.

En todos los casos, se percibe la presencia de interrogantes que, mas alld de lo es-
perado, complejizan la trama de un escenario que nos desafia. Estas combinaciones
SON una apuesta que propicia la creacion de redes materiales y virtuales a través de
las cuales pueda circular informacién en todos sus formatos.

Para ello, es preciso circunscribirse a este escenario que nos propone el arte con
la intencion de abordar sus contradicciones y, sobre todo, de reconocerlo como un
campo dindmico, con caracteristicas sincréticas y en permanente relacion dialéctica
con el pasado y con el presente; inscripto en un territorio heterogéneo, colectivo y
en constante re-configuracion.

LeTiciaA BARBEITO ANDRES
D1RecTORA DE METAL

GUILLERMINA VALENT
CODIRECTORA DE METAL






PINTURAS PARA UN HERMOSO PERfODO DE INCERTIDUMBRES

Josu Larrafaga Altuna
Metal (N.° 1), julio 2015
ISSN 2451-6643

PINTURAS PARA
UN HERMOSO PERIODO
DE INCERTIDUMBRES

PAINTINGS FOR A BEAUTIFUL PERIOD OF UNCERTAINTY

Abstract

We experience the passage between two con-
temporary periods and very different experi-
ences about ourselves, our relationships and
our environment. This produces disorientation,
indetermination and unease, but also, fruitful
reflections and initiatives, as it is evidenced,
especially, in the activities of the social orga-
nizations and movements that claim a better
world and, at the same time, show that we
already live in a different world.

In this article, one of the most significant as-
pects of this liminal stage is shown: the pas-
sage from the uniqueness to the multiplicity
and how this affects both the new compre-
hension of the subjectivity and identity and the
way in which art evaluates the images and the
rituals of the time.

Key words
art, image, painting, multiplicity

JOSU LARRANAGA ALTUNA
jlarrana@ucm.es

Universidad Complutense de Madrid
Espana

Resumen

Vivimos el paso entre dos periodos con
comprensiones y experiencias muy distintas
acerca de nosotros mismos, de nuestras rela-
ciones y de nuestro entorno. Lo que produce
desorientacion, indeterminacion y desasosie-
go, pero, también, fructiferas reflexiones e
iniciativas, como se evidencia, especialmen-
te, en las actividades de las organizaciones
y de los movimientos sociales que reclaman
un mundo mejor y, 3 la vez, con su propia
accion, muestran que habitamos un mundo
que ya es diferente. Este articulo sefiala uno
de los rasgos més significativos de esta etapa
liminal: el paso de la unicidad a la multiplici-
dad y la manera en que esto afecta tanto a
la nueva comprension de la subjetividad vy la
identidad como a la forma en la que el arte
se replantea las imdgenes vy las ritualizacio-
nes adecuadas a esta etapa.

Palabras clave
arte, imagen, pintura, multiplicidad



Uno

Estamos a comienzos de septiembre de 2014 v los visitantes de la 31.2 Bienal de Sao
Paulo comentan, desde la rampa central, las enormes figuras pintadas en las paredes
falsas de una de las salas inferiores [Figura 1]. Desde esta altura los espectadores pa-
recen pequenas figuras en movimiento que, a su vez, son observadas, también desde
arriba, por las formas coloreadas que los rodean. Poco después, y ya dentro de |a sala,
el publico trata de encontrar la distancia adecuada para poder contemplar los bustos
desnudos de siete jovenes que los miran entre desconcertados y desafiantes. Se trata
de retratos de unos cuatro metros de altura, correctamente pintados con colores algo
estridentes sobre fondo blanco. Por efecto de la desproporcién entre las figuras y los
que miramos, de la altura desde la que observan y de su ubicacién a nuestro alrededor,
los 0jos de los retratados persiguen los nuestros mientras caminamos.

'3 1. Sin titulo (2014), Eder
Oliveira. 31.2 Bienal de Sao Paulo
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Una curiosa confusion. Mientras paseo por la sala, algunos a mi alrededor confun-
den a Belém (Brasil) con Belén (Palestina), lo que en sus comentarios, convierte a
las figuras en palestinos represaliados. Para entenderlo hay que saber que la Bienal
estaba connotada politicamente desde el momento en que 55 de los 86 artistas
participantes habian exigido, en protesta por la ofensiva israeli de Gaza, que se
devolvieran a Israel los 99 000 reales de apoyo financiero entregados a la organi-
zacion. Lo que consiguieron.

Para la mayoria de los asistentes, razonablemente familiarizados con el arte actual,
la presencia de estas caras desmesuradas de personas anénimas remitirdn, sin
duda, a aquellos «sin-parte» a los que se refiere Jacques Ranciére, «<simplemente, |3
gente que no cuenta, los que no tienen titulo para ser contados», aquellos excluidos
a los que el arte puede dotar de presencia, de figura, mediante su representacion
(Raciére, 2009: 65). Esas sencillas pinturas pretenderian, entonces, dar visibilidad,
dar cuerpo a aquellos a quienes se refiere, hacernos ver que son capaces de hacer-
se ver. De ahi el cruce de miradas: ellos dan la cara.

Si ademds su interés les llevara a indagar acerca de los criterios del autor ~Eder
Oliveira-," de sus ideas y de sus procesos de trabajo, se encontrarian sobre una mesa
llena de revistas policiales en las que aparecen los rostros y los cuerpos semidesnu-
dos de un gran ndmero de delincuentes persequidos o detenidos [Figura 2]; revistas
en las que se los identifica por su nombre, su filiacion, su historial, etcétera. De ahi
vienen estos rostros. Por lo tanto, antes de mostrarse aqui, en el espacio artistico, ya
tenfan nombre, ya tenfan cara e, incluso, ya tenian historia; estaban identificados,
aunque en un 3mbito diferente: el policial. Es alli donde eran reconocidos en la
medida en que eran registrados, fichados, haciéndoles corresponder a un nombre,
a una figura, a un relato seqin un modelo de comportamientos estereotipados y
un protocolo de agrupamiento por actividades delictivas. Es alli donde consiguen
su marca y su ndmero, que son los dos polos de las sociedades disciplinarias segun
Gilles Deleuze, «la marca que identifica al individuo y el nimero o la matricula que
indica su posicién en la masa» (1999: 283).

Figura 2. Fotograffa de la mesa
de trabajo de Eder Oliveira,
tas policiales




En este paso de la comisaria de policia al espacio de la bienal de arte hay, por lo
tanto, un desplazamiento del sentido de la identidad, de la manera en que se en-
tiende la (su) identidad. Un desplazamiento desde su comprensién como filiacién,
como estrato basico de localizacién y de control en una categoria represiva, a la
muestra de una identidad como subjetividad, basada en la presencia del rostro que,
ademas, aparece participando de una colectividad y con la aspiracién de que su pre-
sencia pueda cambiar la percepcion del entorno. Lo que percibimos como obra de
arte descansa en estos dos polos mostrandolos como espacios de significacion en
los que lo mismo -las caras de estas personas- conforma su identificacion como tal.
La obra es aqui, entonces, un dispositivo de produccién de subjetividad que aspira
y, 3 la vez, nos permite reconocernos en ellos. Incluso en ellos, podriamos decir,
en algunos de aquellos que se identifican como ajenos y/o contrapuestos a la
sociedad y que, sin embargo, son una de sus consecuencias mas evidentes, uno
de sus productos mds caracteristicos. Gentes que, paraddjicamente, navegan en los
limites de su existencia y en los términos de toda posibilidad de comunicacién, en
una sociedad incapaz de reconocer no su singularidad, su diferencia, sino siquiera
Su pertenencia.

Al parecer, alli, en el espacio particular del delito, eran todos muy parecidos, dice el
autor: «Tengo en pilas los periédicos en los que me baso. Todos tienen una cara muy
similar. Cuando los ojeo, suelo pensar que ya he visto al mismo hace tres paginas,
aunque no es asi. Son tipos fisicos muy cercanos [...] incluso tienen una expresion muy
similar» (Oliveira en Almeida, 2014: s/p). Todos son un tipo de personaje al que el
autor llama «caboclo amazénico, mezcla de negro, indio y blanco, y que se caracteriza
por su exclusion y su marginalidad». En principio, pensé en devolverles su individuali-
dad y su presencia social, en recuperar la cercania de su existencia entre la experiencia
de todos. Y comenzd a pintar sus enormes rostros en 1as paredes de las casas de la
ciudad de Belém. Para él, siempre fueron personas «anénimas». Después de diez afos
representando sus caras, el artista cuenta que solo cuatro de ellos sobrevivieron; lo que
indica, claramente, el lugar de crispacion, crueldad y desolacidén que ocupan y, a su vez,
el ensafiamiento y el desprecio de la respuesta social a su orfandad.

Tanto en los pasquines policiales como en las paredes de las calles o en el espacio
artistico, la presencia de estos rostros marginales denuncia la persistencia de una vio-
lencia fisica enquistada, insertada en una sociedad de violencia neuronal (Han, 2012)
y de sujetos postrauméticos (Zizek, 2012), una sociedad obsesionada con la docilidad,
que no parece dispuesta a renunciar a la brutalidad disciplinaria,? aunque se esfuerce
en proclamar su positividad y su permisividad; una sociedad sometida a una excitacién
obsesiva por el rendimiento y a una celeridad compulsiva que solo aspira a que su
propia agitacion le sostenga.
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Dos

Vivimos una etapa de mutacion entre un sistema de negacién y otro de seduccion,
en el que se enredan modelos «bio» y «psico» politicos (Foucault, 2007; Han, 2014)
y en el que la subjetividad se manifiesta como plural y polifénica, producto de una
heterogeneidad de componentes e intercambios mdltiples, que reclaman nuevas
cartograffas referenciales, entre las que se encuentran, desde luego, las referidas a
la resingularizacidn del cuerpo.

Es ahi donde I3 apropiacion del rostro del otro ~de aquél otro al que, en el mismo
acto, puedo producir y rechazar- se convierte en un acto de reconocimiento de mi
mismo y de la complejidad que me constituye como sujeto. La tenacidad con que el
autor repite una y otra vez los rostros parece indicar esta necesidad de un tejido de
solidaridades que nos permita resituar y repensar la presencia de cada uno.

El arte (aun) parece un espacio apropiado para ello. Quizéds (incluso) el museo. Al
menos eso parece indicar el recorrido de los rostros coloreados por las paredes de
diferentes centros de arte, como el Paldcio das Artes de Belo Horizonte y el Museu
Vale de Vila Velha en 2010; la Casa do Cactus de Sao Paulo y el Museu de Arte do
Rio en 2014. Y también su traslado estereotipado al cuadro de caballete con la
liturgia tradicional del 6leo sobre lienzo, montado en bastidor, de 140 x 100 cm en
el (CBB de Rio de Janeiro en 2012 (160 x160 cm en 2014).

Estos rostros de la exclusion y de la marginalidad de una sociedad en transito
constante y acelerado habitan, ahora, el espacio pictérico que antes ocupaban los
de autoridades, dignatarios y celebridades, personajes a los que se honraba con la
imagen, es decir, con el establecimiento de una mezcla de sustancias coloreadas
que hacia referencia a su faz, a su aspecto, a la estampa que los recordaba. Formas
cromaticas subrayadas por su encuadramiento en el arte, por el tipo de sustancias
y de pigmentos, por la calidad de las telas y por la elaboracién de los bastidores,
por la sensibilidad de los trazos y por la precision de los tonos, por la agilidad de las
lineas, Ia vibracion de los brillos, la transparencia de los claroscuros, la armonia de
los planos de color o por I3 consistencia de los materiales. Se trataba de estampas
enmarcadas, es decir, cefiidas al campo de la representacion en el que se consti-
tuian como tales, que mostraban las destrezas técnicas y exhibian las habilidades
expresivas y comunicativas del autor/a.

Sin embargo, estas grandes figuras convertidas en imagenes estdn despreocupadas
de si mismas, de su autoria y de los procedimientos que las sostienen, y su sentido
se basa mas en la problematizacion en la que se inserta, en las preguntas y en
las referencias que propone, que en sus propias caracteristicas. Lo que se asienta
en su ubicacion y en su puesta en escena, principalmente: si se encuentran en la
revista de la policia o en la Bienal de S3o Paulo, en las calles de Belém o en un



cuadro de caballete, las «mismas» estampas seran diferentes para nosotros; no
solo porque dirdn cosas distintas -es decir, serdn leidas de una u otra manera- sino
también porque se percibirdn como experiencias visuales y sensibles dispares, in-
cluso contradictorias.

Del cimulo de formalizaciones, dispositivos, condiciones y circunstancias que hacen
que aquello que percibimos sea reconocido por nosotros como algo con sentido,
este parece ser el mas relevante, porque lleva el conjunto de sensaciones de la
estampa a un dmbito de sentido determinado: alli, a los restos nauseabundos de
las sociedades disciplinarias (periddicos policiales); aqui, a la contraccién entre el
laboratorio de ideas, la publicidad institucional y el mercado del arte (Bienal); all3, a
la democratizacion de lo puablico, a Ia redistribucién de lo sensible y a la emergencia
de los que no tienen nombre (las calles); y acd, a la nostalgia ocular centrista y a
la formacién de iconos (cuadros). Aunque habria que decir que la persistencia del
mismo tipo de imagen (llamémosle caboclo pintado con colores vibrantes sobre un
fondo plano) contamina el conjunto de sus escenificaciones, es decir, que podemos
percibir los restos de disciplina en la propia Bienal o en los cuadros de caballete;
que la nostalgia ocular centrista persiste en las estampas de las calles, o que la
funcion descriptiva de las fotografias traiciona los esfuerzos del autor por realizar
una imagen prosaica. Lo que indica una paulatina debilidad del cardcter exclusivo
de cada pieza, de cada cuadro, de su comprensiéon como obra.

Es esta indeterminacion de la imagen,® esta condicién contextual que pone de ma-
nifiesto que «ser y aparecer son indisociables en la imagen» (Boehm, 1978: 450),
la que hace que ahora nos encontremos ante Una representacion activa, No pasiva;
es decir, ante lo que Félix Guattari llamaba un «vector de subjetivacion» y, por lo
tanto, ante un «conocimiento patico, no discursivo, dado como una subjetividad
a cuyo encuentro salimos, subjetividad absorbente, propuesta de entrada en su
complejidad» (1996: 40).

Una complejidad que sita el proceso de percepcién artistica en el entrecruzamien-
to de practicas multirreferenciales; porque en un periodo de transformacién episté-
mica como en el que nos encontramos se pone de manifiesto la existencia de una
multiplicidad de estancias expresantes que concurren en los procesos perceptivos,
tanto en lo que se refiere a I3 significacion como a sus formas referenciales y a los
procesos emocionales que promueve.

Tres

Marzo de 2014. De los balcones de la sede de la universidad de Alicante cuelgan
grandes lonas con imagenes de mujeres impresas en colores planos [Figura 3]. Las
actitudes de las personas dibujadas, los mensajes que las acompafian y los textos
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insertados en los carteles, reivindican, sin lugar a dudas, la presencia fundamen-
tal de las mujeres en las grandes movilizaciones politicas de los Ultimos tiempos
[Figura 4].

 Oliveira

aulo



Se trata de la serie Indignadas (2013) del proyecto Mujeres trabajando por mu-
Jeres, de Marfa Marfa Acha-Kutscher, que se compone de un buen nimero de es-
tampas que provienen de fotografias de prensa transformadas, digitalmente, en
ilustraciones publicitarias, visualmente cercanas a la cultura pop. Estas pancartas
estan destinadas al espacio publico. Se pudieron ver en los alrededores de Ia sede
del Museo de Arte Contempordneo de Santander y Cantabria (septiembre a di-
ciembre de 2013), y en los balcones de Madrid (junio vy julio de 2013), y viajardn
después a la Casa Vecina de México DF (abril y mayo de 2014) y a la Galeria Mak
and Places, en la ciudad de Sarajevo (septiembre de 2014). Una vez que se han
transformado en carteles, las imdgenes se ponen a disposicion de las protagonistas
y los movimientos de los que han surgido; los prototipos se cuelgan en red, en
la pagina de la artista, al alcance de cualquiera, que puede descargar y usar las
imagenes libremente.

Estamos, entonces, ante un «registro visual de la participacion de las mujeres en las
recientes protestas publicas* de todo el mundo, incluidos los movimientos sociales,
como el 15M (Espafa), Occupy Wall Street (Nueva York), y los movimientos femi-
nistas, como Femen, Pussy Riot, SlutWalk y Alfombra Roja (Red Carpet, Pert)», y
que aspira a continuar nutriéndose de otras movilizaciones y de otras imagenes. As
es COmMo SU autora quiere que interpretemos estas estampas, como un registro de
la participacion de las mujeres en los procesos reivindicativos. Lo que requiere y, a
la vez, produce, por un lado, una resignificacion visual de la memoria histérica de la
mujer y, por otro, un archivo que colabora con el desarrollo de una nueva narrativa
de estas movilizaciones. Se tratarfa de una aplicacion préctica de la «estrategia
feminista de la mimesis» a la que se referia Rosi Braidotti (2004), interpretando a
Luce Irigaray, por un lado, y de la reestructuracion de las narrativas, de los valores
y de los mitos patriarcales a las que Marleen Barr (1993) llam¢ «fabulaciones fe-
ministas», por otro.

Al sacarlos a la calle se consigue publicitar estas nuevas imagenes del activismo,®
identificarlas, ponerles cara (figura y escritura) y, a su vez, airearlas, dejar que sus
estampas fluyan, discurran, que su refrescante aspecto y su sencilla expresion vuel-
van -ahora como nuevos referentes iconicos- al espacio puablico del que son deu-
dores. Y con ellas, ventilar los propios relatos de la protesta y sefialar la exclusion
selectiva en la que se han ido contaminando, lo que supone una exigencia urgente
de recomposicion de las presencias.

Se trata de pinturas notariales que actian como documentos publicos dotados de
la presuncion de verdad que les otorga la combinacion de su origen fotografico
-es decir, la contigiiidad con lo que se retrata-y de su realizacién tecno mecanica,
que las dota de una pictoricidad impasible y serena. Imdgenes que redisefian
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la fisonomia del espacio publico insertando las caras de la protesta y que, a su
vez, promueven la redistribucion de las presencias y las competencias de cada
uno. Imagenes del presente, de lo que estd pasando, de las personas que en
este momento ejercitan su transito liberador y de la sociedad que se esfuerza
en rehacerse, que afectan al ordenamiento simbolico de Ias relaciones sociales y
colaboran en la produccion de subjetividad.

Al hacerlo desde el espacio del arte se pretende, por un lado, exponerlo cultural-
mente, o sea, mostrarlo como pensamiento articulado en percepciones, afectos e
ideas que se dan a ver -pensamiento expuesto, arriesgado, comprometido-, y por
otro, arroparlo con la autoridad intelectiva y sensible, con el deseo de sentido que
forma parte de la experiencia artistica. Pero ademas, se sefiala el paralelismo entre
la multiplicidad de practicas inventivas y emotivas del arte y la reclamacion de una
experiencia social enriquecedora, imaginativa y gozosa, que permita un nuevo fluir
de las subjetividades.

Naturalmente, hablamos de un arte muy alejado del eurocentrismo y de los patro-
nes artisticos con los que se identificaba -medios, 6rdenes, estilos- en concordancia
con el sistema disciplinario en el que se reflejaba. Aquél era un arte dirigido a un su-
jeto cuya identidad se daba de forma esencial y que requeria en consecuencia una
imagen sequra, una figura de autoridad. Mientras que ahora nos encontramos en un
periodo liminar caracterizado por lo que Claude Lefort (2004) denomina «disolucién
de los indicadores de certidumbre» y en el que los individuos se constituyen de
forma plural y polifénica, en una «heterogeneidad de componentes que agencian la
produccién de subjetividad» (Guattari, 1996). Un periodo en el que el arte también
se muestra en un proceso de redefinicion y en el que las imagenes ahora transitan,
mudan y estdn al alcance de cualquiera, como indicaba Chantal Mouffe (1998).
Curiosos nuevos iconos, representaciones paraddjicas que quieren fijar la nueva
figura mientras la tienden al aire, la dejan flotar en las calles.

Ventanas y puertas son lugares liminares entre dos espacios de certidumbre. De ahi
se deriva el cuadro de caballete y el marco, pero, también, los planos articulados al-
rededor de un eje, los umbrales de ida y de vuelta bastante mas recientes. Se trata
de figuras retoricas que pueden representar estados de ambigiedad entre dmbitos
reconocibles, en periodos de transformacién o, incluso, rupturas epistemoldgicas
(Foucault, 1968), producidas dentro de los margenes de lo humano.

En nuestro caso, la alteracion de Ias condiciones de interpretacion y de compren-
sion epocal ha sido devastadora y la velocidad de la transformacion se presenta
como in-humana, de manera que no reconocemos nuestro pasado reciente, sino
como restos de memoria zarandeados por un torbellino incesante. Asi que la de



una pancarta que puedo imprimir en cualquier momento y en cualquier lugar, es
decir, una pintura al alcance -y a disposicion- de cualquiera, en la que se mues-
tran con pasion figuras que reclaman nuevas identidades individuales y colectivas;
lienzos tendidos que se mecen al viento a la vista de todos, en memoria de los
que reclaman una vida que «autoenriquezca de manera continua su relacion con el
mundo» (Guattari, 1996), si parece una figura tropoldgica representativa de nues-
tra situacion, porque lo que reconocemos ahora en las imdgenes es precisamente
su disposicion, su fragilidad y su transitividad. Lienzos colgados al viento, que fluc-
tuan, varian, se mueven, vacilan; en donde nos podamos reconocer.
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Notas

1 Sugerimos visitar el sitio de Eder Oliveira: http://www.ederoliveira.net/noticias.
2 Brutalidad propia de una sociedad disciplinaria e incluso soberana, en el sentido
analizado por Foucault (2007).

3 De la imagen, es decir, no solo de los datos visuales que puedan ser mostrados,
sino del sentido que aquellos puedan adquirir en su presentacion para nosotros, en
su escenificacion, en su contextualizacion y en las condiciones de simbolizacién en
las que se inserte.

4 Para mayor informacion visitar la pagina http://www.acha-kutscher.com.

5 Decimos activismo para sefialar el compromiso activo con las personas y con
sus procesos de conformacion, con las relaciones entre ellas y con la conciencia
de pertenecer a un mundo al que hay que atender y cuidar; para indicar aquellas
que intervienen y que activan lo social, que lo agitan y que lo interrogan; que lo
hacen latir.



ARTE INDISCIPLINARIO
Daniel Martin Duarte Loza
Metal (N.° 1), julio 2015
ISSN 2451-6643

ARTE

INDISCIPLINARIO

UNDISCIPLINARY ART

DANIEL MARTIN DUARTE LOZA

dduarteloza@gmail.com

Instituto de Investigacion en Produccién y Ensefianza

Abstract

This present-action -that is recorded, here, in
METAL-analyzes, from three simultaneous points
of view, the concept of undisciplinary art. Thus,
the undisciplinary is set out in three possible
dimensions: the expansion of the disciplinary
fields, the implicit rebelliousness in the idea of
indiscipline and the discussion about disciplinary
limits from the acknowledgement of space-
time. At the end, we show an example of an
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Resumen

La presente-accion -que se graba, aqui, en
METAL- aborda, a partir de tres enfoques simul-
taneos, el concepto de arte indisciplinario. Lo
indisciplinario se plantea, asi, en tres dimen-
siones posibles: la expansion de los campos
disciplinares, la rebeldfa implicita en la idea de
indisciplina y la discusion acerca de los limites
disciplinares a partir de la asuncion del espacio-
tiempo. Al final, se presenta el ejemplo de una
obra de arte indisciplinario.
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En este articulo intentaremos dilucidar de qué trata la definicién de arte indis-
ciplinario, utilizando para ello una metodologia de investigacion artistica. Para
esta presente-accion proponemos, entonces, el abordaje metodoldgico desde
una triple perspectiva, como si enfocdramos al objeto de estudio, al mismo
tiempo, desde tres lugares distintos. Contemplamos, en principio, al menos, tres
angulos posibles para acercarnos al mismo fenémeno indisciplinario. Uno es la
problematica de la territorialidad, es decir, qué delimita la idea de disciplina y
quién establece esos limites. Otro es como la rebeldia implicita en el concepto
de indisciplina contiene una critica hacia el statu quo vy articula un contenido
politico. Una tercera posibilidad angular es la discusion concerniente a la division
de Ias artes en temporales y en espaciales y cdmo esto contribuye a la definicion
del arte indisciplinario. La perspectiva es, ademas, latinoamericana, en primera
persona, a partir de una visién que surge de las investigaciones que realizo en
el Doctorado en Artes (linea de formacién en arte contempordneo latinoameri-
cano) de la Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata dirigido
por Daniel Belinche y como parte del Equipo de Investigacion «Lo politico-critico
en el arte argentino actual: el rostro de lo indecible», dirigido por Silvia Garcia.
A través de estos estudios hemos relevado una gran cantidad de expresiones
artisticas en América Latina que responden a esta concepcion indisciplinaria.

Enfoque 1

La definicion de arte indisciplinario parte de la base de este Ultimo término que
propone la imposibilidad de encasillar al arte, de disciplinarlo, de que establezca
para si un campo arbitrario de injerencia. A partir de esta idea como matriz,
define su propdsito y se revela como posibilidad de representar cierto accionar
artistico con amplitud. ;Qué sucederfa si los elementos que se ponen en juego
al realizar una obra artistica no alcanzaran para definir de qué disciplinas se esta
hablando v, sin embargo, entre todos estos elementos llegaran a conjugar una
expresion distinta? De esta manera, lo indisciplinar seria la respuesta: salirse
de las formas preestablecidas para contribuir 3 un campo de formacién del arte
tendiente a la expansion y no a la mera contraccion que limita al arte en com-
partimentos estancos y cerrados.

El eminente fil6sofo argelino-francés Jacques Ranciére reflexiona acerca de lo
indisciplinario del pensamiento cuando se le pregunta si es posible sugerir que
su trabajo sea g-disciplinario antes que interdisciplinario:

Ninguno de los dos. Es indisciplinario. No es solo una cuestién de ir mds alld de
las disciplinas, sino de romperlas. Mi problema ha sido escapar constantemente



de la division entre disciplinas, porque lo que me interesa es la cuestion de la
distribucion de territorios que es siempre una forma de decidir quién estd cali-
ficado para hablar acerca de qué. La delimitacion en disciplinas se refiere a la
mads fundamental delimitacion que separa a aquellos considerados calificados
para pensar, de aquellos considerados como no-calificados; aquellos quienes
hacen ciencia y aquellos quienes son considerados los objetos de la ciencia
(Ranciere, en Baronian & Rosello, 2008: 5/p).!

Ranciére aborda de lleno el problema de la delimitacion disciplinar. Plantea lo
efimero de la disciplina, de su territorializacion y de su dominio. ;Quién define el
campo disciplinar? ;Cudles son las prequntas vélidas? ;Quién califica? Trascender,
entonces, la formacion y el pensamiento disciplinar es una meta obligada. Surge
la necesidad de pensar lo indisciplinario, de escapar a los dominios prefijados. Y,
como se esbozd anteriormente, el arte se encuentra totalmente interpelado por
esta reflexion critica acerca de las disciplinas.

Creo que las divisiones son muy adecuadas en botdnica, donde existe una
necesidad intrinseca de poner etiquetas. En arte, eso es absolutamente dis-
pensable. Si querés tocar mis esculturas, podés hacerlo con las manos, con
un arco de violin, como se quiera. Siento un fuerte apego por trabajar una
musica no figurativa, que vengo componiendo con los sonidos producidos
con mis propias esculturas, como disefios que hago sin comprender. La com-
prension racional no es todo. A medida que el tiempo pasa, me pregunto
mas frecuentemente qué es lo que verdaderamente comprendo y voy des-
cubriendo que esa premisa, antes tan importante para mi, va perdiendo su
poder (Ferrari, 1974: 5/p).

Este parrafo -que se acerca notablemente a lo que podria ser un manifiesto de
una obra de arte indisciplinario- ha sido escrito por Ledn Ferrari, a propdsito
del inicio de su serie de esculturas Berimbau (llamadas asi por el instrumento
musical tipico del nordeste brasilefio, integrante fundante y fundamental de las
rodas de capoeira, 3l que esta obra le rinde homenaje, también, en sus formas).
El artefacto, como él llama al dispositivo de la obra en su escrito (Ferrari y otros,
2006), planteard infinitos posibles de un musico, escultor y dibujante que se
turnardn o superpondrdn para realzar determinado aspecto de Ia obra o para ser
un poco cada cosa o todo a la vez.
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Enfoque 2
Al preguntarse quién delimita qué cosa, Ranciere articulaba, ademds, una idea
politica:

Si la emancipacion tiene un sentido, este consiste en reivindicar que el pen-
samiento puede pertenecer a cualquiera -como correlato esencial de que aqui
no hay division natural entre los objetos intelectuales y que una disciplina
es siempre un agrupamiento provisional, una territorializacion provisional de
preguntas y objetos que no finalizan en, ni poseen, ellos mismos, ninguna
localizacion especifica ni dominio (Ranciére, en Baronian & Rosello, 2008: 5/p).

La emancipacién se encarga de liberar las posibilidades del ser y del pensar.
Cualquiera puede pensar sin supeditarse a la aprobacion de los calificados para
hacerlo. El ser pensante no estd separado de su realidad, ni de la politica, ni de
lo social, sino que estd inmerso en ese terreno y eso no lo anula, no lo convierte
en objeto de estudio para ser diseccionado por otros. Es un desafio al statu quo, al
poder establecido que limita las posibilidades, al restringir quién piensa y quién no,
quién hace y quién contempla.

Con el término indisciplinario aparece, entonces, la rebeldia que connota ya en
primera instancia la idea de indisciplina, la ruptura con el concepto organizador de
disciplina —cuyo término es asociado, frecuentemente, al d3mbito de lo militar- en
tanto requlador y ordenador riguroso del individuo o de un campo del conoci-
miento para su mejor disponibilidad. Esta indisciplina manifiesta inherentemente,
ademas, un fuerte vinculo con Ia politica y con lo social. Desde América Latina esta
idea indisciplinaria destaca expresiones artisticas que han sido puntales fuertes en
materia politica, como el tropicalismo brasilefio, el tango argentino y el muralismo
mexicano.

Enfoque 3

Desde que el arte de occidente se sitia y se asume en el espacio-tiempo, las
concepciones disciplinares ya no pueden abarcarlo en su definicion, tan sencilla y
completamente como lo hacian antafio. La taxonomia dieciochesca -expuesta en el
Laocoonte (Lessing, [1766] 1990)- dividia a las artes en temporales y en espaciales,
en consonancia con la concepcion newtoniana del tiempo y del espacio. Para esta
clasificacion la musica y 1a danza, por un lado, representarian ejemplarmente a las
artes temporales, es decir a las artes que involucran un hacer idealizado en el tiem-
po y, por el otro, las concebidas como artes espaciales, por ejemplo Ia pintura y la
escultura, serian las que ocupan un espacio pretendidamente atemporal.



De esta manerg, la escision entre espacio y tiempo quedaba bien asentada. Esta
idea clasificatoria estaba basada en un presupuesto ciertamente literal: las obras de
artes plasticas ocupan un lugar en el espacio y alli, in situ, es donde se las percibe.
Por tanto, son espaciales (la antigiedad de esta formulacién pone en evidencia
su alcance, ciertamente son nociones de la modernidad previa a lo que Benjamin
([1936] 1990) describié como pérdida del aura de la obra de arte en la era de su
reproductibilidad técnica); las obras de danza y de musica son efimeras, importa
el tiempo que demanda su realizacion que, ademds, es Unico e irrepetible, por eso
son temporales (también aqui estamos hablando de una formulacién previa a la
posibilidad de registrar las imagenes y el sonido en algin formato reproducible).
A partir de Einstein y de la nocion de continuum espacio-tiempo, las dimensiones de
tiempo y de espacio, antiguamente pensadas como independientes, pasarian a ser,
asi, inseparables. Contempordneamente, en el terreno del arte también se llega, a
esta conclusion. Por tanto, las artes plasticas que antes eran consideradas artes del
espacio pasan a situarse como realizaciones espacio-temporales y a ampliar su cam-
po de accion. Justamente la palabra accion (performance en inglés) es fundamental
para hacer visible y evidente esta apertura. Aquella clasificacion que separaba a las
artes del tiempo de 13s artes del espacio escindia, también, al cuerpo de Ia accién
(Lessing, [1766] 1990) y consideraba ligado a la dimensién espacial al primero y
perteneciente a la dimension temporal a la segunda.

Esta division entra en discusion en la actualidad, ya que las realizaciones artisticas
conocidas especificamente como acciones (performances), implican tanto tiempo
COMO espacio, accion como cuerpo. Es aqui, entonces, a partir del nacimiento de
estas expresiones artisticas, donde aquella taxonomia aparece mds evidentemente
en crisis. Pareciera ser que, justamente, el reconocimiento que se le da al tiempo
es la variable fundamental para que las artes plasticas detonen la clasificacion de
Lessing que las hacia aparecer solamente como artes espaciales. Las denomina-
ciones de estas realizaciones artisticas refuerzan, claramente, la asuncion de la
dimension temporal: performance, como ya dijimos, es accion (acto en el tiempo);
happening significa suceso, acontecimiento; el arte cinético es kinésico, es decir,
con movimiento (que implica necesariamente al tiempo); el site-specific se refiere
a un lugar concreto, pero esta denominacion se utiliza para enmarcar acciones
efimeras, especialmente disefiadas para un espacio puntual que es transformado
a partir de ellas; y las instalaciones proponen un recorrido sensorial activo en un
espacio-tiempo dado, como si fuera un presente continuo en el que pueden conju-
garse los elementos mas diversos (sonido, objetos, luces, colores, olores, sabores).
Afirmar la experiencia artistica en tiempo presente, accionar concretamente en
un momento y en un lugar dados, situar el arte en el espacio-tiempo, todas estas
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acciones acompafan a estas expresiones artisticas desde su misma definicion.
Por eso es que todas estas realizaciones artisticas pasan a ser claros ejemplos
de la idea de arte indisciplinario. ;Tendria algun sentido preguntarse cudles de
las disciplinas cldsicas integran este tipo de realizaciones? Y a continuacion ;qué
porcentaje de cada una de aquellas las compone? Mas alld de preguntarnos por las
disciplinas -considerando que estas realizaciones son reconocidas como propias en
el campo de las artes plasticas-, deberiamos prequntarnos dénde podriamos situar,
por ejemplo, una propuesta de danza site-specific; John Cage, con todo lo que su
nombre implica en el campo de la musica de vanguardia del siglo xx, ¢no ha sido
ungido como uno de los primeros realizadores —sino el primero— de happenings?
sQué campo disciplinar le podriamos asignar a Gutai o a Fluxus? Estos interro-
gantes manifiestan la apertura y los entrecruzamientos de los campos artisticos
en la actualidad. Los cruces manifiestos de todas estas expresiones nos plantean
la necesidad de encontrar una denominacién mas generosa que las contemple y
las abarque -traduciéndolas, ademads, del inglés-y que permita a su vez, si fuera
posible, una concepcion del arte mucho mas integral.

Perspectiva general (superpuesta)

Considerando en igualdad de importancia a los tres enfoques retratados aqui y
superponiéndolos, proponemos la idea del arte indisciplinario como una deno-
minacién posible que pueda acompanar y contribuir al desarrollo de expresiones
artisticas como las que hemos enumerado anteriormente y otras que contindan
apareciendo dia a dia entre nosotros y que cuestionan, también, |a idea de discipli-
na. La propuesta no tiene pretensiones de ser definitiva ni exhaustiva, ni tampoco
se proclama con atribuciones para delimitar un territorio restringido de injerencia.
Simplemente, es un llamado abierto al mundo del arte, para pensar en nuevas po-
sibilidades y debatir qué queremos decir cuando hablamos de disciplinas artisticas
y qué opciones expansivas y cuestionadoras nos ofrece la cualidad indisciplinaria.
A partir de estas reflexiones y desde el lugar que ocupamos como artistas, acerca-
mos, aqui, en esta presente-accion que se graba en METAL, una propuesta de arte
indisciplinario: £n Blanca y Negra. Un puente sonoro entre dos ciudades presentes
(2010) (accion sonora, colectiva y participativa en movimiento) —realizada e ideada
por al autor de este articulo- desarrollada en el marco del Taller Internacional de
Paisaje, dictado en Blanca, Murcia (Espafia).”
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Abstract

The aim of this article is to deal with the concepts
of space and time without providing exhaustive
definitions but accounting for the recurring and
confusing uses of these words and, therefore,
giving evidence of the necessity of reaching a
basic agreement. Each era has developed its
own way of space construction and art, in all
its disciplines, has the immanent ability to fic-
tionalize in depth the notions of time and space.
In art, we can approximate that space is that
which is built by the artist. The classic division
that would exhaustively distinguish between
temporary art and spatial art weakens when
approaching contemporary works. Music spati-
ality, for example, reviews the logical habits and
demands an extreme effort of understanding.
The fixed image is dynamic and temporary, and
the traditional borders that used to define it are
evanescent.

Key words
musical space, time, cultural mutability, place

marielciafardo@fba.unlp.edu.ar
danielbelinche@fba.unlp.edu.ar
Facultad de Bellas Artes
Universidad Nacional de La Plata
Argentina

Resumen

Este articulo pretende abordar los conceptos de
espacio y de tiempo sin brindar definiciones aca-
badas al respecto, sino, mds bien, dando cuenta
de los recurrentes empleos confusos del término
y, de esta manera, hacer evidente I3 necesidad
de alcanzar algunos acuerdos bdsicos. Cada época
ha desarrollado su propia manera de construccion
espacial y el arte, en todas sus disciplinas, tiene
la capacidad inmanente de ficcionalizar con gran
hondura las nociones de tiempo y de espacio. En
arte, podemos aproximar que el espacio es aquel
que construye el artista. La division cldsica que
distinguia de manera taxativa artes temporales y
artes espaciales pierde fuerza al abordar las obras
contemporadneas. La espacialidad musical, por
ejemplo, revisa los habitos 16gicos y obliga a un
esfuerzo de comprensién extremo. La imagen fija
es dindmica y temporal y las fronteras tradicio-
nales que la deslindaron resultan evanescentes.

Palabras clave
espacio musical, tiempo, mutabilidad cultural,
lugar



El término espacio es familiar. E inquietante. Los campos del conocimiento se
ocupan -en ocasiones centralmente- de este concepto. Ademds, forma parte del
vocabulario de uso cotidiano. Las personas ocupamos un lugar, nos movemos y
construimos en el espacio. Es posible que espacio y tiempo formaran una unidad
cuando las acciones y los objetos no disponian aun de palabras a disposicion para
nombrarlos. Recién con los cimientos de sus formulaciones tedricas, en la Grecia
cldsica, al implantar la geometria una vision racional de la naturaleza y de sus con-
figuraciones, estas categorias se bifurcan y se expresan geométricamente.

José Jiménez (2002) sefiala que, en una primera mirada, el espacio es transparen-
te. Su percepcion resulta intangible. Vemos cuerpos, personas, pero no vemos el
espacio. Por lo tanto, para percibirlo se requiere de un proceso de abstraccion. Si
en el tiempo son los acontecimientos los que permiten advertir su flujo e instaurar
nociones primarias, como la duracion o la sucesion; en el espacio, los objetos y las
formas materializadas visibilizan sus contornos, su intensidad y su extension y dan
cauce a los rudimentos simbdlicos de lleno y vacio, arriba y abajo, adelante y atras,
lejos y cerca, entre otros.

Nombrar el espacio convoca una accién cognitiva predispuesta a distinguir formas.
Gyorgy Ligeti define la forma como «la abstraccion de una configuracion en el es-
pacio» (Ligeti, 1987). Pero la forma s6lo traza perimetros umbrios del espacio en
el cual se despliega. Esta inasibilidad perturbadora -recelada por la necesidad de
no contradiccion del saber cientifico desacralizado- requerfa, en la Modernidad, de
un operativo de observacion, de tipificacion y de control. Asi, Ia nocion de espacio
transité lentamente de su pasado mitico, forjado en la idea de morada, de lugar,
hasta alcanzar una voluntad geométrica definida por criterios de distancia y de posi-
cion. El espacio se afianza en Occidente como una cateqoria fija, estable y, de algin
modo, imperturbable, frente a Ia cual los procedimientos de medida y de orden son
privilegiados. Hasta casi entrado el siglo xx, la unicidad originaria y lejana respecto
del tiempo continud obturada.
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Un espacio reservorio de las cosas, luego fijo y mensurable, hasta adquirir relativa
autonomfa. Las huellas de estos cambios se rastrean en Ia fisica y en la politica, en
la informética y en la filosoffa. Son singularmente atrapantes las mutaciones que
en la sequnda mitad del siglo xx se sucedieron en la geografia, al considerar esta
ciencia el proceso que desencadend la superacion de la idea de espacio/continen-
te, el lugar en el cual las cosas ocurren, hasta entenderlo en tanto construccién
humana. Es el propio espacio aquello que es elaborado por el hombre y no presu-
pone necesariamente un a priori donde éste acciona, un sitio en el cual las cosas
suceden. Es un giro que habilita reconsiderar el concepto y teorizarlo. El espacio
geogrdfico, aquel restringido al desenvolvimiento de los grupos humanos, alterd
sustancialmente su caracterizacion a partir de una idea de territorialidad maévil, no
fija en una cartografia impavida (pensemos en la representacion del mapa de las
Islas Malvinas o en la ya transitada inversion de planisferio para localizar el norte
y el sur). Es ahora concepto en movimiento, dialéctico, que deja atrds la idea de
recipiente de fendmenos.

Preguntas, que van de los pitagoricos a Aristoteles, como shay cuerpos?, shay vacios
en los cuales estos cuerpos se mueven?, ;vacios que tienen limites o que son infini-
tos?, sel universo es un todo compacto sin influencia en el movimiento, es decir, no
existe tal vacio?, resultarian decisivas para la formulacién de las teorias universalis-
tas de Newton y de Euclides. En ambos planteos, el espacio deviene en continente
de la totalidad de los objetos; es, independientemente de ellos, un dmbito inmavil
y, como el tiempo, absoluto.

Hubo que esperar 3 Einstein para que el espacio se configurara como un campo
relativo, indisociable del tiempo. Einstein postuld que los eventos se desarrollan en
el espacio/tiempo y no en el mero espacio, delimitando asi sus cuatro dimensiones.
Y la ausencia de materialidad representa para Ia fisica contempordnea el espacio
vacio, asunto alarmante y, en general, omitido.

Espacio y politica

Como doctring, el espacio del cristianismo es indiferente al de la geografia. Remite
a la relacion entre cielo y tierra y revela, en todo caso, una desercion de la espacia-
lidad. En cambio, en la Modernidad naciente esta ausencia es refutada. Carlos Galli
sefiala que «es en la época moderna cuando la politica determina el espacio, y éste
ya no puede exhibir una dimension politica intrinseca» (Galli, 2002). A la conven-
cional condicion geométrica se adjuntan categorias econémicas y politicas. Entre
las nociones miticas de lugar y de casa en Ia polis griega, y la ausencia de limites
de la fenomenologia de la globalizacién actual, la idea de espacio va sumando o
sustrayendo capas que se atafien a las sucesivas culturas y cosmovisiones de época.



Las representaciones iniciales de las ciudades replicaron, en pequefa escala, el
orden sagrado del universo [Figura 1]. Un mundo diminuto. Pero luego, el intento
prescriptor se profundizé. El espacio real, capaz de ordenar el caos de la naturaleza,
se impuso en la Modernidad como una elaboracién artificial. Si la ciencia confiaba
en el poder regulador de la razon, que mediante el método v la instrumentacién
posibilitarfa al hombre el dominio de I3 naturaleza, sequn Galli el espacio sustituye
lo siguiente:

El tradicional nexo pontificio entre trascendencia e inmanencia por el nexo ra-
cional entre naturaleza y artificio; y a un espacio naturalmente articulado y jerar-
quico por otro uniforme y homogéneo, y a la vez desordenado, pero ordenable
a través del dominio de la razén (Galli, 2002).
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Pero razén y orden no consumaban una definicion espacial plena de la Modernidad
avanzada. También debia ser ecuménica. La unicidad indiferenciada del mundo. El
sujeto moderno rechazaba los limites y sus individuos eran pensados en un mismo
ambito horizontal. Igual que el tiempo de la musica del sistema tonal, que se escan-
de en unidades proporcionales y extirpa la asimetria, el espacio plastico determina
su centro y sus nociones de equilibrio. Esas nociones nos acompafian todavia en el
presente y, aunque tambalean ante los embates de renovadas crisis, se niegan a
retirarse, al menos de la ensefianza del arte.

Es curiosa la obstinacién con la que las palabras sobreviven a la historia. En la co-
tidianeidad de la escuela actual, hablar de la falta de /imites de los jévenes es un
lugar comun. Nifios y jévenes de clase media/alta suelen conquistar un espacio in-
finito, amorfo e inmediato desde computadores instalados en el perimetro reducido
de una habitacién infranqueable que contiene todo lo necesario.

Espacio y espacios

Espacio fisico, geografico, histérico, subjetivo, mental, temporal, global, virtual,
sideral, ciberespacio. ;De qué hablamos, entonces, cuando hablamos de espacio?
El tema de este texto no es la fisica, la politica ni la geograffa. Nuestro tema es
el arte.’ Sin embargo, en los rudimentos de las imagenes de lugar, de sitio, de
contorno, de vacio, en las aproximaciones primeras de espacio cerrado o abierto,
dindmico o estdtico; en la intuicién de lo interior y de lo exterior (pensemos en
la importancia del marco de encierro en la imagen visual) moran cosmovisiones
diseminadas en campos diferentes que, aun dentro de la misma cultura, abordan
el asunto con la marca de cada disciplina. Podria afirmarse que hay algo del orden
de lo objetivo que alguien con conocimientos de geografia (o un viajero apasio-
nado) diria sobre las hermosas islas de la bahfa Vizcaina, en Florida. Los artistas
Christo y Jeanne-Claude vieron en ellas otra cosa: la oportunidad de realizar una
obra de /and art. Durante dos semanas del mes de mayo de 1983 exhibieron
su obra Islas rodeadas [Figura 2]. Pero no lo hicieron solos. Segun el relato de
los propios artistas, el proyecto fue desarrollado durante dos afios por un grupo
integrado por dos abogados, un biélogo marino, dos ornitélogos, un experto en
mamiferos y cinco ingenieros.

Javier Maderuelo (2008) realiza un racconto de los usos y de las caracterizacio-
nes que el término convoca y entre ellos sefialaremos tres: el espacio como una
construccién humana e histérica identificable en tanto /ugar afectivo y culturizado;
como designante de Ia existencia de vacio y, fundamentalmente, erigido en una de
las dimensiones esenciales del arte.



Figura 2. Islas rodeadas (1983),
Christo y Jean

Si esto es asi, cabe preguntarse por qué el arte no abordé con mas profundidad
este concepto clave en el devenir humano. Su ausencia en las curriculas es lla-
mativa. Los contenidos suelen detenerse en las cosas o en los acontecimientos
que habitan en el espacio, pero prescinden de éste.

En otros escritos hemos analizado las propiedades suspensivas de la musica en
particular (y del arte en general) con relacion al tiempo. Los inaugurales y los
altimos sonidos de una obra, aunque las horas los separen, componen un todo
que se impone a lo que sobreviene en el instante posterior a su final. Un sonido
es interno y otro externo a ese sentido de unidad. Decia Theodor Adorno que Ia
musica «tiene que acabar con el tiempo mismo y no perderse en él; tiene que
resistirse a su flujo vacio» (Adorno, 1964). La suspension que el arte ocasiona
en el tiempo real es transitiva respecto del espacio. Si el arte no prescribe un
recorte del tiempo, no es un pedazo de tiempo arrancado del tiempo estatico; el
espacio, en su faz emancipada, goza de similar autonomia. El espacio del arte es
una entidad sensible e intelectual que integra la vida. No es un retazo de ella,
un fragmento o una repeticion de otra esfera de Ia realidad; es una elaboracion
ficcional que pone entre paréntesis lo externo o, en todo caso, que lo completa
dindmicamente.
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Tres condiciones cardinales nos permiten tratar el concepto contempordneo de
espacio en el arte: su autonomia, su mutabilidad cultural y su vinculacién indi-
soluble con el tiempo. Las producciones actuales hacen viables ensayos de las
culturas que nos precedieron en su afdn por metaforizar una obra de arte total,
en la que espacio y tiempo no aparecieran cercenados. Desde los coros dobles
del Renacimiento, los dramas musicales y el cine, hasta las performances actuales,
compositores y artistas intentaron unir estos dos colosos. La division cldsica que
distinguia de manera taxativa artes temporales y artes espaciales, ya cuestionable
en el pasado, naufraga frente a las obras contempordneas. En su articulo «Pensar
el espacio», Jiménez menciona la cldsica definicion de Gotthold Ephraim Lessing,
quien describe la poesia y la pintura atribuyéndole a Ia primera el enhebrado de
sonidos que se suceden a lo largo del tiempo (lo que serfa aplicable a la musica) y
a la sequnda, figuras y colores distribuidos en el espacio. Una representaria acciones
y la otra, cuerpos.

Esto no funciona asi y, probablemente, nunca lo haya hecho de ese modo. O, ape-
nas, esta opcién es una entre tantas.

Espacio y musica

La sucesion de movimientos, de cuerpos, de sonidos, va dejando huella. Esa huella
es subjetiva. La musica, en un sentido estricto, s6lo es perceptible en la dialéctica
entre memoria, sensacién y anticipacion. Estos eventos que se suceden, proceden,
o, mejor dicho, proceden y preceden. Por consiguiente, se extienden en el magma
del territorio de la subjetividad. Generan un espacio perceptual mas cohesionado que
el de su misma emergencia. Y cuando en el decurso se identifican diferentes planos
superpuestos o imbricados, la percepcion de lo espacial se ensancha en una direccion
vertical u oblicua. Y si, conjuntamente, intervienen variables dindmicas se ficcionali-
zan nociones de profundidad o de cercania y de alejamiento. Sigmund Freud repararia
en el hecho de que apenas nos ocupamos del nivel de la conciencia. Las llamadas
artes temporales estdn prefiadas de espacialidad. La notacion musical funciona como
una especie de cartografia en cuya evolucién y complejidad encontramos huellas vy
marcas de una espacialidad que se va autonomizando.

En la vidala «Ya viene la triste noche»,? recopilada por Leda Valladares en version de
Mariana Baraj, escuchamos lo que un andlisis primario identificaria con dos planos, el
de la voz y el del acompafamiento, aqui percusion intercalada con un bajo. La ree-
laboracién de Baraj altera la métrica del estribillo, incluso el silencio entre los versos
de las estrofas respecto del original. Estd acompafiada por musicos que provienen
del jazz, como Jerénimo Carmona en contrabajo. Pero esas alteraciones respetan la
esencia de la vidala. En ella, el tercer plano, mds sutil e inasible, es el silencio, la



ausencia amplificada por la distancia entre las configuraciones que, acaso, adquiere
mayor espesor que cada una de ellas. Alli residen las tensiones que se generan en su
interior. La jerarquizacion entre la melodia y el acompafiamiento no seria posible, no
serfa, si no interviniera como categoria espacial, espacio en si, esa latitud que asume
forma de silenciamiento. Con esto queremos decir que, a los efectos de producir un
acercamiento a la ardua definicion de espacialidad musical, lo determinante no es Ia
presencia o la ausencia de sonidos, sino el modo en que ese espacio propio de la obra
se dispone. Un espacio vacio es tan espacio como un espacio lleno.

Ya viene la triste noche

Mafana por la mafana,/ serd mi despedimiento

a lejas tierras me voy /con el agua y con el viento
Ay, ay, ay, sentida me voy de aqui.

De las penas de este mundo,/ una tan solo es verdad
la pena de cada uno/que no saben los demds
Ay, ay, ay, sentida me voy de aqui.

Ya viene |3 triste noche/ pami que vivo penando
duerman los que tengan suefio/ yo los velaré cantando.
(Leda Valladares, 1992)

Paul Virilio se pregunta si «decir y callarse son al sonido lo que mostrar y esconder son
a la visibilidad» (Virilio, 2005). Esta vidala no funcionaria del mismo modo con relleno
armonico. Se harfa visible la invisibilidad que es condicion para su existencia. Ademads
de visible lo haria ridiculo. La perturbacion ante el vacio explica la proliferacion de arre-
glos de obras que, parafraseando una conocida anécdota de Yupanqui, no estan para
nada rotas, no necesitan ser remendadas agregandoles, llendndolas.

Escribir acerca de la musica plantea un problema sin solucion en un escrito con
pretensiones tedricas. Las partituras, imagenes fijas, no suenan en el papel por sf
mismas. En la evolucion notarial de la musica distinguimos el modo en que estas
dimensiones van apareciendo en la historia. Algunas estdn siempre presentes, 13s
que llamamos «longitudinales», y fijan la dimensién espacio/tiempo, es decir,
la duracion. Esto ya estd en los neumas que se despliegan alrededor del texto
liturgico. Un canto llano, plano cuyo fondo no ha sido adn conquistado por la cul-
tura europea. El espacio que ocupan los signos es un espacio vacio. La notacion
neumdtica (la traduccién del griego refiere a ‘espiritu’, ‘soplo’,) es un conjunto
de signos que representan de manera imprecisa y atada al fluir del fraseo y I3
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respiracion el sentido, el movimiento melédico hacia el agudo o hacia el grave,
sin establecer una region fija [Figura 3].
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Figura 3. Notacion neumatica

La notacién diastematica expresa un mayor grado de control y de delimitacion de
las alturas en una suerte de espacialidad estriada todavia en un tetragrama (ante-
cedente del pentagrama moderno) que va consolidando un modo de representar
graficamente en extensiones cada vez menos volatiles y en intervalos de alturas
predeterminadas en la partitura [Figura 4]. La musica comienza a discurrir incipien-
temente en una trama que podriamos llamar «geométrica». Un detalle. Los iconos
cambian de curvos a cuadrados.
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Figura 4. Notacion diastematica




En la Modernidad, el factor temporal se estratifica en duraciones proporcionales
relativas delimitadas en un sistema de multiplos. La presencia de varios planos
simultdneos es equiparable a la perspectiva, al menos en la ilusion artificial de
un fondo. Aqui ya no existe el espacio implicito. Este se circunscribe al dmbito
determinado por el pentagrama que continda proporcionalmente en las lineas
adicionales de las notas. Las barras de compds no son, Unicamente, indicadores
de organizacion métrica; demarcan tramos proporcionales y arménicos prefijados
y regulares dentro de los cuales los sonidos acaecen. Toda la concepcién de la
espacialidad constituye un sistema. Las alturas son esas y no otras. El intervalo
minimo es el semitono. Menos no hay. Aunque en el mismo periodo otras cul-
turas (periféricas a la centralidad de Europa) concibieran trayectos mucho mas
pequefios [Figura 5].2

Figura 5. Variationen aus dem Kaiser-

Variationcn aus dem Quartett, Joseph Haydn
Kaiser-Quartett. Josaph Haydn

Poco Adagio cantabile (Gott erhalte Franz den Kaiser)
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En los ejemplos siguientes la notacion da cuenta de resoluciones mas complejas.
En la medida en que la grafia del espacio gana en espesura simbdlica, y se vuelve
menos proclive 3 la simetria, demanda otros recursos, mas cercanos a lo iconico
que a lo signico [Figura 6].
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En la medida en que se intenta registrar otros pardmetros, como el timbre, en que
nuevas sonoridades requieren grafias equivalentes, Ia signologia musical clasica
es desplazada. Incluso, la electroacustica desecha en su origen toda tentativa de
notacion. Las partituras (si es que corresponde llamarlas asi) de musica electroa-
cUstica no operan como un cédigo entre compositor y ejecutante. La notacion
temporal de las duraciones pasa de ser geométrica a ser analdgica, las alturas
disefian cierta espacialidad, no en el sentido electroacustico, sino en el literal.
Como sefialamos, se asemejan a lo que suena, no traducen a otro cddigo; son una
representacion grafica subjetiva de un entramado sonoro previo. Jesus Villa-Rojo
explica: «Son partituras a posteriori en las que no se da una explicaciéon de cémo
ejecutar la obra sino de cémo escucharla, ya que tan sélo sirven como quia de
audicion» (Villa-Rojo, 2003).

Sin embargo, el espacio musical acostumbra asociarse sobre todo al componente
acustico. Pero la disposicién de acontecimientos en un entorno fijo, la relacion
entre ellos y Ia determinacion de planos, 1as variables temporales entre aconteci-
mientos encadenados y su suspension, la percepcion de lleno o de vacio, derivan
mds de la misma esencia del concepto de espacio que de los aconteceres que
tienen lugar en su interior como entidad acuUstica. El sonido, material bésico de la



musica, es, de nuevo, una construccion humana y no el mero registro auditivo o
grafico de una onda que se expande. Dijimos que si el tiempo se hace perceptible
cuando en su interior ocurren cambios, el espacio se tangibiliza a través de estos
mismos objetos que lo definen. Por lo tanto, entre espacio y sonido (o silencio) se
promueve una integracion que excede |a idea de continente-contenido. Esa em-
patia admite establecer variables entre lo que el objeto sonoro delimita como su
propio campo de emergencia y las marcas generadas cuando diferentes sonidos
se amalgaman en escalas, dimensiones y vinculos dindmicos de subordinacion o
de complementariedad de orden formal.

La espacialidad musical tuerce los habitos ldgicos y obliga a un esfuerzo de com-
prension extremo. Aqui, a diferencia (;a diferencia?) de lo que ocurre con las
artes visuales, se formalizan en la tensién entre el movimiento y la quietud. La
imagen fija es dindmica y temporal, y las fronteras tradicionales que la deslin-
daron resultan evanescentes. Aun en la altura, con lo relativo que se torna esta
idea en la musica, es decir, en la instauracion de intervalos variables a tono con
cada cultura, la delimitacién de regiones o de planos (un registro agudo y otro
grave) o de rangos (la distancia entre, por ejemplo, do y sol) suponen superficies
latentes que desbordan Ias correspondencias intervdlicas. En el recorrido entre
un punto de salida y un punto de llegada -quedémonos con do y sol- éste es
mds o menos explicito. En un nivel minimo -si suena do y luego sol, circundando
una especie de vacio entre ambos, entre do y sol no hay nada- o maximo, si el
camino se manifiesta de manera explicita, como ocurre en un glissando que deja
constancia de su transcurso. Con esto, se hace evidente la interdependencia entre
la idea de espacio y su relativizacion a través de los objetos que lo manifiestan.
Del mismo modo, hemos visto, la sucesion va causando efectos de huella, que
es fijada en alguna regién del inconsciente. Esa densidad se disefia a partir de
las mismas condiciones timbricas del sonido, en las coyunturas entre ellos y en
su formalizacion.

El tipo de grano, de corporeidad, batimentos o ataques, su porosidad o su volati-
lidad, su cardcter homogéneo o heterogéneo, I3 iteracion de su desplazamiento,
operan casi en facturas tactiles. Conceptos del tipo pesado o liviano derivan de estas
cualidades. Sus estructuraciones corresponden a diferentes sistemas y culturas. En
la tonalidad los ritmos acaecen en un tiempo compartimentado y proporcional. En
otros momentos histéricos, son aditivos o semejantes al tiempo de |a prosa verbal o
de Ias pulsiones inconscientes, no se pueden medir. Y sus niveles de formalizacion
demarcan grandes trazos, hiatos, repeticiones, rupturas o transiciones en una escala
dilatada. Otro tanto ocurre con la representacion y la notacion. El papel de la partitura
vuelve plastico lo que en la emergencia real de la musica se despliega en el tiempo.
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Si la altura ejemplifica una dimension comparativamente detenida, oblicua o vertical
y el ritmo ficcionaliza el entramado sucesivo, la dindmica (los cambios que se dan por
diferencia de intensidad y de volumen) serfa lo mds cercano a la idea de profundidad,
de lejania o de cercanfa. Un sonido que crece en espesor genera una ilusion de mayor
proximidad a medida que aumenta. Una de Ias distinciones elementales del campo
perceptual, la de figura y fondo, en la cual la figura se impone en un centro explicito
que descansa sobre un fondo espacio-temporal, se produce con frecuencia como una
relacion de grado. El fondo es una probable figura, lo que refuerza la idea de que el
espacio subyace a modo de reservorio intrinseco por fuera de la emergencia de los
objetos que lo vuelven asible.

Estas enunciaciones someras se han subsumido en un término mal copiado del
campo visual: textura. La textura es, de acuerdo con algunos autores, el 3mbito en
el cual las propiedades de la espacialidad se manifiestan perceptualmente. Es en la
textura donde esa estaticidad objetual se revela en una especie de sobreimpresion
mental de la organizacién primaria. Lo que estd arriba y lo que estd abajo, las con-
figuraciones que se recortan a consecuencia de sus condiciones internas y el modo
en que interacttan en funcion del comportamiento de los otros factores analizados
(acustica, ritmo, altura, dindmica). La percepcion instantdnea, vertical, que hace
algunas décadas se catalogaba con taxonomias (homofonia, polifonia, monodia,
etcétera) podrfa asimilarse al espacio fijo. Pero, mas alld del uso convencional, se
trata de una afirmacién débil. En principio, por la carga que el mismo concepto
de textura acarrea. Antes de detenernos en él, sefialemos algo acaso arriesgado
para un escrito tan modico: el tiempo no es sindénimo de movimiento ni el espacio
equivalente de inmovilidad. Sus periplos se definen en la composicion de la propia
obra y esta interioridad, la del dmbito ficcional poético, es relativamente auténoma
de la espacialidad circundante.

Espacio remite a nociones que mas adelante abordaremos de modo especifico en el
apartado correspondiente a las artes visuales. Las analogias son a menudo forzadas.
Y una de las hipotesis de esta aproximacion seria aplicable a todas las disciplinas
del arte: el espacio del arte se concibe en su propia emergencia. Por lo tanto, el
espacio musical se define como una construccién en el interior de cada obra. Esta
no presenta un marco o un emplazamiento, tal el vocabulario técnico de las artes
visuales, las bambalinas o el proscenio como en el espacio teatral, pero las ideas
de exterioridad y de interioridad son equiparables. Si el espacio musical, entonces,
proviene del comportamiento de todos los materiales en el devenir de una obra,
esencialmente en las relaciones formales que permiten ficcionalizar nociones pri-
marias que ya hemos mencionado (arriba/abajo, cerca/ lejos, grande/pequefio,
lleno/vacio, simétrico/irreqular) su percepcion es a través de la escucha.



L3 repeticion, a su vez, genera la ilusion de la quietud. En I3 repeticion idéntica
de un arpegio sobre el cual una melodia se mueve en sus intersticios se produce
una subordinacién a consecuencia de este principio casi gestéltico que opera sobre
la percepcion de la totalidad. La figura y el fondo derivan de estas cualidades. Lo
que cambia se impone sobre lo que repite. Pero, insistamos, no es mas temporal
la melodia y mds espacial el acompafiamiento. La quietud de una secuencia que
se reitera no es igual que la quietud de un rio pintado sobre una tela. Pero tal vez
pueda operar de manera inversa y equiparable. Algo que se mueve y produce la
ilusion de estatismo y algo que estd quieto y evoca movimiento. Las disciplinas que
se encuadran bajo la sinuosa palabra arte encuentran su punto, acaso, mas intrin-
seco en la posibilidad de ficcionalizar con gran sofisticacién y hondura las nociones
de tiempo y de espacio.

El espacio en las artes visuales

Me gustaria decir que cometemos un error muy comun
cuando creemos ignorar algo porque somos incapaces de definirlo
Jorge Luis Borges, 2001

Dijo San Aqustin, ante la prequnta ;qué es el tiempo?: «Si no me lo prequntan, lo sé;
si me lo preguntan, lo ignoro». Algo similar ocurre ante la pregunta por el espacio.
Tal vez por muy obvio, el espacio no ha sido tearizado suficientemente en las artes
visuales hasta entrado el siglo xx y de manera dispersa. El concepto padece ~como
muchos otros, por ejemplo plano, formato, etcétera- el hecho de ser utilizado para
referir a situaciones o muy generales o muy especificas, pero siempre diversas. Su
uso impreciso deviene en ambigledad y, o bien se inserta en los textos sin m3s pre-
cisiones y deja al lector la responsabilidad no siempre orientada del sentido en que
estd siendo utilizado, o bien requiere del escritor el esfuerzo de situarlo cada vez.
Pareciera, entonces, un tema a encarar urgentemente. No tanto por la bisqueda de
precision que todo proceso de investigacion implica, ni mucho menos para alcanzar
un corpus terminoldgico rigido y abstracto. Tampoco se trata de proponer definicio-
nes acabadas, sino mas bien de dar cuenta de su empleo confuso y, por lo tanto,
mads modestamente, evidenciar la necesidad de alcanzar algunos acuerdos basicos.
El primero de ellos tal vez lo constituya la certeza compartida de que las imagenes
son, antes que nada, espacio, independientemente de si, en el proceso de su reali-
zacion, han sido o no objeto de reflexion tedrica.

Uno de los modos de utilizacién del término se refiere al lugar que ocupa Ia obra.
En este caso, su empleo se corresponde con el lenguaje corriente, el uso cotidiano,
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proveniente de la definicion (también general) de materia: todas las cosas ocupan
un lugar en el espacio. Y estas cosas que ocupan un lugar en el espacio son la
materia. Coincide, igualmente, con la definicion de diccionario de sitio: «Espacio
que es ocupado o puede serlo por algo» (rac, 2014). Evidentemente, no es éste el
significado de espacio en Ias artes visuales. Ahondar en él supone el establecimien-
to de fronteras que habiliten Ia distincion entre las obras de arte y otras creaciones
humanas extra artisticas. Decir que en las obras el espacio es aquel que ocupan, en
tanto entes fisicos, no establece una diferencia especifica respecto de los demds
objetos creados por el hombre.

No obstante, esta idea aparece en importantes textos, algunos de ellos muy re-
cientes. Es el caso del libro La idea de espacio (2008), de Maderuelo, quien realiza
grandes aportes teoricos y brinda abundantes analisis de obras contempordneas.
Uno de los subtitulos se denomina «Ocupar el espacio», en el que analiza una de las
formas del arte contempordneo: las instalaciones. ;Qué significa ocupar el espacio?
¢No es acaso, como deciamos, una propiedad general de todo objeto? Al respecto,
comenta Maderuelo:

La descentralizacion de la obra escultorica, con su efecto asociado de desborda-
miento del contorno, va a ser otro paso decisivo para que I3 obra escultérica se
apodere del espacio que se encuentra a su alrededor vy lo incorpore haciéndolo
formar parte de si misma (Maderuelo, 2008).

Si la obra se «apodera» del espacio a tal punto de incorporarlo «haciéndolo formar
parte de si misma», entonces, ya no es un espacio que estd siendo ocupado: es la
obra. Lo propio de la instalacién es su voluntad de crear espacio mas alld del que
habfa sido histéricamente caracteristico de la escultura y, asi, pone en litigio sus
principios fundamentales, su escala, sus materiales y su interaccion con el intérpre-
te. Ya volveremos a esto.

Tres paginas mds adelante, en el apartado «Espaciar con luz», el autor agrega:
«Dentro de esta corriente de los artistas que se apropian del espacio virtualmente,
es decir, sin interrumpir en él con elementos que constituyan fronteras fisicas, que
lo interrumpan o impidan su acceso, se encuentra Dan Flavin» (Maderuelo, 2008).
Nuevamente, mds que apropiarse del espacio virtualmente (como no lo hacian antes
fisicamente) los artistas componen el espacio, en este caso, con otro material: a luz.
El término se usa también con frecuencia -algo de esto se intuye en la cita anterior
de Maderuelo- para aludir al lugar en el que la obra es emplazada: una pared,
una sala de museo, una plaza. La palabra espacio, con este sentido tradicional,
aparece asociada indistintamente al lugar (por definicién, sindnimo de sitio, espacio



ocupado o que puede ser ocupado por un cuerpo cualquiera) o dmbito (contorno
o perimetro de un espacio o lugar o espacio comprendido dentro de limites deter-
minados). De todos modos, tampoco serfa éste el espacio de la obra visual. Como
cualquier nocién de uso general, éste reclama una resignificacion al ingresar en la
esfera de un vocabulario disciplinar, en este caso el de las artes visuales. El lugar
en el que Ia obra es emplazada es afectado por ella, modificado y convertido en
entorno, y, a la vez, afecta y modifica a la obra. Sin embargo, esa influencia reci-
proca no los vuelve la misma cosa.

M3s aproximada al territorio de la imagen visual es la nocién que define el espa-
cio como el resultado de una operacion del encuadre, de la actividad del marco.
Aqui, el espacio seria aquel que es comprendido y delimitado por el encuadre. Si
bien este concepto proviene del cine, rdpidamente se aplica por extension a todas
las imdagenes, por lo cual, a partir de alli, se entiende que el encuadre determina
un blogue de espacio. Esta acepcion acarrea algunos inconvenientes. Por un lado,
porque asociaria, hasta volverlos sinénimos, los conceptos de espacio y campo
plastico. Por otro, porque se torna complejo distinguir el espacio del soporte. Por
altimo, y como consecuencia del anterior, persiste la antigua idea de espacio
como continente: un lugar a disposicién para ser /lenado.

Esta idea estd presente, por ejemplo, en Philippe Dubois (2008). Al diferenciar
entre el espacio pictdrico y el espacio, el fotografico dice:

[...] el espacio pictdrico corresponde a un marco determinado, es un espacio
provisto de antemano, una superficie relativamente virgen que el pintor llenard
de signos. Estando ahi, ese espacio en principio, el pintor no tiene mds que in-
troducirle su tema. [...] Espacio cerrado, auténomo, completo desde el principio,
donde el pintor puede ir poco a poco, donde puede construir a su antojo [...]
(Dubois, 2008).

Si bien se entiende que el proposito del autor no es definir el espacio -el texto
analiza ciertas diferencias entre la pintura y Ia fotografia-, aparece un uso del tér-
mino espacio en el cual pareciera persistir la idea recurrente de algo que contiene
fendémenos, como un recipiente. Es decir, se reitera la idea de que el espacio es
aquella superficie en la que el artista realiza, a posteriori, su obra. Podria incluso
inferirse que, bajo esta concepcidén, el espacio coincide con el soporte.

Diego Lizarazo Arias, en su libro Iconos, figuraciones, suefios. Hermenéutica de
las imdgenes, presenta una propuesta de tipologia:
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En la obra plastica aflora [...] una multiplicidad de espacios simultdneos e
irreductibles, estrechamente relacionados, y frente a alguno de los cuales Ia
separacion resulta abstracta. Probablemente son cinco las instancias de elabora-
cion-interpretacion espacial que participan de la experiencia iconica, de acuerdo
con los trazos dominantes de nuestra herencia cultural iconica: a) el espacio
obra o espacio de I3 obra (al que podriamos llamar también espacio-objeto,
constituido por ciertos materiales pigmentales organizados sobre cierta super-
ficie; b) el espacio pldstico o espacio iconizante (al que podriamos igualmente
denominar espacio formal (en el que se articulan colores, lineas y formas; c)
el espacio mimético o espacio en la obra (podriamos decirle también espacio
iconizado o espacio pictorico), en el que se representan objetos, sitios, indi-
viduos y que constituye el espacio privilegiado de la experiencia iconica en
nuestras culturas, en la medida en que estamos formados para ver «cosas» en
las imagenes; d) el espacio diegético o espacio narrativo, donde identificamos
lugares, actuantes o acontecimientos que pertenecen al orden de las tradiciones
o enciclopedias iconicas o culturales de nuestras sociedades (el espacio diegéti-
co emerge cuando no sdlo entramos en una relacion iconica en la que decimos
ante una imagen: es |a foto de un hombre con traje militar en una embarcacion,
sino que mas bien decimos «Es Mussolini en barco en el Mediterraneo»), y por
ultimo, e) el espacio expositivo 0 espacio en que se exhibe la obra y donde
es reconstruida e interpretada por sus observadores. Este es nuevamente un
espacio fisico (como el espacio-objeto inicial), pero propiamente es el espacio
en que se instala o pone a correr la imagen. Espacio que comdnmente se con-
sideraba al margen de la imagen, pero que participa también en ella, porque
define aspectos sustanciales de la vivencia (Lizarazo Arias, 2004).

Esta clasificacion, como cualquier otra, tiene la virtud de proponer un cierto orden.
Pero no resuelve un problema principal (mds bien lo agudiza): nominar con la mis-
ma palabra muy distintas dimensiones del dispositivo. Asimismo, limita |a reflexién,
si aceptamos, como Lizarazo Arias plantea, que cualquier intento de separacion de
la multiplicidad de espacios simultdneos e irreductibles, por su estrecha relacion,
resultard abstracta. No se trata de separar (eso seria una mision imposible, no
solo abstracta), sino de distinguir y de nominar. Ademds de incluir las acepciones
que hemos analizado antes, se advierte en esta tipologia la influencia de Erwin
Panofsky. Hoy sabemos que los sujetos no percibimos primero lineas, colores y for-
mas; luego, formas que identificamos con cosas vy, recién después, vinculamos a la
enciclopedia (Mussolini en barco en el Mediterrdneo). No queda claro, incluso, por
qué le llamariamos espacio al reconocimiento iconolégico del tema.



Una dltima utilizacion, y es ésta las que nos interesa particularmente, es la que lo
concibe como una construccion; es decir, el espacio es aquel que construye el ar-
tista. Pero, squé significa que el espacio es una construccion? Aqui tampoco parece
haberse alcanzado un acuerdo. Dice José Jiménez: «El arte de nuestro tiempo fue
realizando gradualmente un giro de alcance revolucionario, cuyo eje podria cifrarse
en la idea del paso de la representacion plastica del espacio a su construccion»
(Jiménez, 2002). El espacio cldsico, entonces, ;no es un espacio construido?
Analicemos, desde el punto de vista del espacio, la siguiente imagen [Figura 7].
;Podemos afirmar que en esta obra, de 1504, estamos frente 3 la voluntad de
representar el espacio y no de construirlo?
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Es una composicidn simétrica con perspectiva central (Gnico punto de vista y dnico
punto de fuga). La perspectiva es tan evidente como la simetria: tanto las baldosas
como las escalinatas del templo marcan una fuga de lineas hacia el mismo (punto de
convergencia de las paralelas y médulo unitario de las distancias). El tratamiento de
las distancias y la simetria genera una tendencia a la unidad y a la continuidad, ras-
gos caracteristicos del Renacimiento. Ahora bien, ;por qué podria suponerse que en
esta obra el artista representa el espacio? Serfa mas pertinente afirmar que estamos
frente a una concepcion del espacio, frente a un c6digo, a un sistema de representa-
cion en el cual se construye el espacio (ilusorio, no real), basado en la doctrina de las
proporciones y en la teoria de la perspectiva, en tanto disciplinas matematicas, con
el propésito de simular de manera realista Ia profundidad en el plano.

En consecuencia, y volviendo a I3 cita de José Jiménez, lo que aparece como nove-
dad en el siglo xx, tanto en las obras bidimensionales como en las tridimensionales,
es la voluntad de dotar al espacio de un protagonismo casi excluyente, liberado del
tema. Cada época ha tenido su propio modo de construccién espacial, mas o menos
canonizado. Y esto no deberia llevarnos a asociar espacio construido y mimesis,
ni espacio construido y estilo, ni mucho menos espacio construido y sistema de
representacion. La tarea que se impone, entonces, es la de distinguir, incluso termi-
noldgicamente, esos tres espacios (llamémoslos asi por el momento) de toda obra:
el espacio en el cual la obra es emplazada; el espacio fisico de la obra, concreto,
definido por unos ciertos limites; y el espacio ficticio, producto de las decisiones
compositivas del artista.

La primera de las acepciones, el lugar en el cual la obra es emplazada, no ofre-
ce demasiados inconvenientes y serd sustituida en este texto por el concepto de
entorno. Sin desconocer I3 influencia reciproca entre Ia obra y el lugar de su em-
plazamiento, como ya fue sefalado, no deberian confundirse. Si bien, en general,
la diferencia es nitida, hay muchas obras contempordneas que vuelven sus limites
pOrosos aunque, no obstante, en esos casos, la categoria de entorno se complejiza,
pero sin desvanecerse.

La sequnda tampoco deberia ser problematica y puede ser reemplazada por en-
cuadre: un universo representado, un marco de encierro (M3s 0 Menos preciso,
fijo o movil, estable o inestable), un formato, un tamafo del plano y un punto de
vista. Sin embargo, nada nos dice un determinado encuadre acerca de otros ras-
gos fundamentales en la construccion espacial: por ejemplo, de la profundidad de
campo, del nivel de nitidez, del foco o fuera de foco, del grado de figuracién, de
la paleta, de los contrastes ni de las estrategias para la generacion de profundidad
en el plano, etcétera. De hecho, dos obras que exhiben el mismo encuadre no
necesariamente revelan la misma construccion espacial [Figuras 8 y 9].



Figura 9. (derercha) Retrato de Moise
Kisling (1916), Amadeo Modigliani

En la obra de Alberto Durero y en la de Amadeo Modigliani los encuadres son muy
similares, si comparamos punto de vista (frontal), tamafo del plano (americano) y
formato (rectanqgular vertical) e, incluso, en lo que refiere al universo representado:
ambas obras son figurativas, en cada una se observa una figura masculina, central,
en el primer término, en una ambiente interior, en cuyo cuadrante superior derecho
hay un dngulo de una ventana desde la que se percibe el exterior. No obstante,
estamos frente a dos sistemas de representacion diferentes v, por lo tanto, frente
a dos maneras también diferentes de construccién espacial. La obra de Durero -al
igual que la de Rafael- se inscribe en el sistema realista dominante, una concepcién
del mundo, una manera privilegiada en Occidente de hacer visible, que, acostum-
brados como estamos a su frecuentacion durante los Ultimos siglos, nos ha hecho
olvidar que se trata de un modo, entre muchos otros, de construccién espacial, al
punto de naturalizarlo. La obra de Modigliani evidencia otra concepcion del es-
pacio, alejado de la mimesis, guiado mds por la voluntad de produccién espacial
independizada de la busqueda de analogia que por el apego a un riguroso método
compositivo.

Y aqui ya estamos ante la tercera acepcion, la especifica en las artes visuales. Ese
espacio no es un a priori; es resultado, producto de procedimientos, de selecciones
y de operaciones puestas en juego en su proceso de configuracion, que ofrece
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distintas propuestas de organizacién de lo visible, es decir, que abre para su inter-
pretacién miradas del mundo. Como afirma Régis Debray: «Mirar no es recibir, sino
ordenar lo visible, organizar la experiencia» (Debray, 1994). Ese orden podrd ser
construido bajo las reglas de un codigo preestablecido o explorando -como se ha
hecho a partir de finales del siglo xix- las mas variadas estrategias compositivas. Sus
modos de materializase se suceden, conviven, se superponen, se solapan, dialogan
y debaten. El espacio visual, en cada caso, dard preeminencia a lo préximo, a lo
lejano, a lo lleno, al vacio, a la minima o la maxima profundidad, al detalle de las
figuras o a su dilucion.

El espacio de ficcion construido es, entonces, aquel aludido, sugerido, poetizado.
El espacio construido por el arte no es el espacio real, asi como tampoco es su
reverso, un espacio frreal. El arte construye universos posibles. A salvo de las leyes
de la fisica, el espacio del arte propone nuevas imagenes (visuales, sonoras, audio-
visuales, corporales) del mundo, multiples concepciones de lo visible, atravesadas
por los contextos culturales, por las dimensiones simbdlicas, politicas, econémicas,
religiosas, cientificas, ideolégicas.

Final provisorio

La distancia y el silenciamiento. Estas condiciones (ocultar, dejar en suspenso, irrumpir
con lo implicito en lo explicito, invertir las relaciones de figura y de fondo) convierten
al tiempo y al espacio en materiales. Alguien que no estd en el relato pudo haber
estado antes, pudo haber dejado sus huellas, o, si existiera en el presente, podria
habitar en otro sitio, ocupar otro espacio. El arte puede admitir Ia frase «y pasaron
cien afos», como también puede construir espacialmente un océano en una tela de
un metro por un metro. En la vida fisica, necesitamos cien afos para que pasen cien
afos. Entonces, tiempo y espacio funcionan como conceptos que deben ser diferen-
ciados de su uso convencional dado que, en el interior de una produccion ficcional, se
integran a la argamasa propia de la poética, como el magma que permite sustraer o
agregar, sustituir o intercambiar. Esta capacidad de la poética -de la literatura, de la
danza, del teatro, de la musica, de las artes visuales o audiovisuales- difiere de otro
tipo de elaboraciones ficcionales. Entre ellas, y fundamentalmente, de la periodistica,
de la comunicacion, que, al decir de Ricardo Piglia,* subyuga hoy al conjunto de la in-
telectualidad. Porque mientras que en la informacion la subjetividad, los sujetos, son
ajenos a la experiencia que les es referida, que les es en cierta medida impuesta, a
través de un circuito despersonalizado que entrega los acontecimientos ya tamizados,
resueltos por la necesidad de simplificacion, el arte no nos habla de las cosas, sino
que nos introduce en ellas, nos hace vivirlas. El tiempo y el espacio de I3 informa-
cién son neutros, presentes desmaterializados. En el arte, en cambio, se produce una



experiencia concreta y subjetiva del tiempo y del espacio. Estas categorias no nos
son narradas. Nos son ofrecidas como alternativas vitales en su total complejidad. El
espacio del arte es un espacio vivo.
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Notas

1 Es interesante advertir que entre las quince definiciones que ofrece la Real Academia
Espanola del término espacio, ninguna se vincula a las artes visuales y s6lo una se
refiere a su uso, absolutamente periférico, en musica.

2 Esta cancion forma parte del disco América en cueros, publicado en 1992.

3 La definicion tradicional de pentagrama es curiosa respecto de nuestro tema. La
mds comun reza: «Es el lugar donde se escriben las notas y estd formado por cinco
lineas y cuatro espacios».

4 1dea desarrollada por Ricardo Piglia en su programa £scenas de la novela argentina,
que se emite todos los sdbados a las 20.30 por la Television Publica, Argentina.
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Abstract

The School of Fine Arts (rea) has endorsed the
implementation of the seminar Virtual Learning
Environments. This seminar has been planned
from the learning theories contributions around
the expertise required in society with the informa-
tion and communication technologies (icr) roots.
The seminar was drafted considering the 2021
Educational Goals, the United Nations Educational
standards, Scientific and Cultural competence in
information and communication technologies
(icr) for teachers, and the recommendations in
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Resumen

La Facultad de Bellas Artes (rea) ha avalado la
realizacion del seminario Docencia en entornos
virtuales de aprendizaje, que se plante¢ desde
los aportes de las teorfas del aprendizaje en torno
a los conocimientos particulares que se requieren
en la sociedad con el arraigo de las tecnologias de
la informacion y de la comunicacion (iic). El semi-
nario fue redactado segun las Metas Educativas
2021, los estdndares de la ONU para la Educacion,
la Ciencia y la Cultura de competencias en
Tecnologias de Ia Informacién y Comunicacion (ric)
para docentes, y las recomendaciones del Informe
Final de la Comision Asesora de Educacion a
Distancia, de la Comision Nacional de Evaluacion
y Acreditacion Universitaria, del Ministerio de
Educacién de la Argentina.
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La representacion de la realidad
genera la realidad en si misma,
aunque esta sea llamada virtual.

Apuntes sobre la realidad como marco tedrico
para el estudio de la cuc

La Facultad de Bellas Artes (rea) de la Universidad Nacional de La Plata (unte) tiene
una amplia propuesta educativa que abarca carreras de grado y de posgrado (es-
pecializaciones, maestria y doctorado en artes), ademads de sus dreas de Extension,
Ciencia y Técnica, Produccién y Comunicacion, entre otras. La rea cuenta con una
matricula aproximada de 15000 alumnos, 1300 docentes, 350 investigadores, 7
departamentos, 23 carreras que otorgan titulos de grado de licenciado y de profesor
en las diferentes disciplinas y una oferta de diversas carreras de posgrado. En los
dltimos afos (de 2008 a 2013), Ia rea ha registrado un aumento del 74%? en su
tasa anual de inscripciones, con la demanda de ampliacion de equipamiento, de
infraestructura y de plantas docentes que eso conlleva.

Con este imponente marco institucional, en el que la matricula de estudiantes so-
brepasa las capacidades docentes (especialmente, en los primeros afos de las ca-
rreras), es pertinente considerar e incorporar recursos, implementar herramientas
y replantear el rol docente en un 3mbito altamente mediatizado por tecnologias y
que habilita una forma mds de construccién de conocimiento. ;Son las tecnologias de
la informacion y la comunicacion un recurso pedagogico capaz de dar respuesta aca-
démica a las circunstancias de masividad en nuestra Facultad? ;Podemos considerar
agregar aulas virtuales como complementariedad del nivel del grado o de posgrado?
¢Estamos los docentes formados para interactuar con nuestros estudiantes a través
de recursos digitales? Estas son prequntas a las que |a rea ya empez6 a dar respuesta.
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Perspectiva tedrica

Los estudios enmarcados en la Comunicacion Mediada por Computador (cmc)
-también denominada Comunicacion Mediada por Ordenador (cmo)- observan
la forma en la que las personas interactdan entre ellas a través de una compu-
tadora. Los modos usuales son el chat, el correo electrénico, las redes sociales,
etcétera; posibilidades que ha permitido Internet.

Entre multiples definiciones de CMC destacamos la siguiente: «Gunawardena, Lowe
y Anderson describen la cvc como una herramienta pedagdgica importante que
habilita a los grupos que estan separados en el tiempo y en el espacio para compro-
meterse en la produccién activa del conocimiento compartido» (Perera Rodriguez
& Torres Gordillo, 2005: 4). Los autores del mismo trabajo definen, a su vez, 13 aic
como «una herramienta pedagdgica que puede ser utilizada para apoyar los pro-
cesos didacticos y comunicativos, de manera que permita a los alumnos vy tutores
interactuar a través del didlogo mediado por ordenador» (Perera Rodriguez & Torres
Gordillo, 2005: 4).

Las herramientas proporcionadas por las nic vehiculizan la interaccion tanto en forma
sincronica como asincrénica y, por ende, facilitan otra manera de construir conoci-
miento. Por ejemplo, Ia posibilidad de accesos asincronicos permite a los usuarios
apropiarse de la informacion almacenada y utilizarla cada vez que se lo requiera; las
discusiones o los aportes pueden extenderse por un periodo mayor al usual que en
la presencialidad, la diversidad de dispositivos méviles habilitan la interaccién des-
de cualquier sitio geografico, entre otras potencialidades. Estas y otras cuestiones
vienen a proponer variaciones en los posicionamientos pedagadgicos tradicionales:

- Apertura, ya que es una modalidad educativa capaz de garantizar que la educa-
cion llegue a un amplio nimero de estudiantes, independientemente de su nime-
ro, nivel de formacion, localizacién geografica, diversidad de necesidades, etcétera.
- Flexibilidad, relativa al espacio, al tiempo, al ritmo de aprendizaje de sus actores,
al acceso a la informacion, etcétera.

- Democratizacion, ya que es capaz de acercar la educacion a todo estudiante,
superando limitaciones personales laborales, familiares, sociales, etcétera.

- Interactividad, ya que estamos ante una comunicacion que resulta multidireccional,
basada en el aprendizaje colaborativo, cooperativo y tutelado.

- Actividad consustancial 3 toda propuesta educativa, ya que sin ella no serfa posible
el aprendizaje (Garcia Aretio y otros, 2007).

Asimismo, consideramos que el conectivismo y la concordancia con los conceptos de
construccion de conocimiento continuo posibilitan anclar la perspectiva pedagogica



relacionada con el aprendizaje mediado por computador. El conectivismo aborda la
problematica con la que no se encontraron Ias teorias anteriores a la aparicion de
Internet y las posibilidades de la Web 2.0.

El conductismo, el cognitivismo y el constructivismo son las tres grandes teorfas
de aprendizaje utilizadas mds a menudo en la creacion de ambientes instruc-
cionales. Estas teorfas, sin embargo, fueron desarrolladas en una época en la
que el aprendizaje no habia sido impactado por la tecnologfa. La inclusion de la
tecnologia y la identificacion de conexiones como actividades de aprendizaje,
empieza a mover a las teorias de aprendizaje hacia la edad digital. Ya no es
posible experimentar y adquirir personalmente el aprendizaje que necesitamos
para actuar. Ahora derivamos nuestra competencia de la formacion de conexio-
nes (Siemens, 2004: 4).

Suscribimos al aprender haciendo que esta perspectiva expone. Concretamente,
los conceptos de aprendizaje y construccion de conocimiento estan ligados ya que,
también en palabras de George Siemens:

El aprendizaje es algo mas que la adquisicion de conocimientos. [...] La explo-
racion, la investigacion, la toma de decisiones, seleccionar y rechazar son activi-
dades preparatorias, antes incluso de llegar a la experiencia de aprendizaje (la
experiencia del aprendizaje se define como el momento en que se adquieren
activamente los conocimientos que le faltan a un individuo para poder comple-
tar |as tareas necesarias o para resolver un problema) (2006: 25).

En este sentido, es relevante establecer que una dicotomia entre aula presencial
y aula mediada por computador no es un punto de debate para este trabajo. La
eleccion de optar, para un proceso de aprendizaje, entre un aula completamente
virtual (e-learning) o un sistema tipo semipresencial (blended learning) serd una
decision que tomardn los docentes vy Ias instituciones en relacién directa con su
contexto: capacidades tecnoldgicas, de conectividad y de formacion en la temd-
tica que nos convoca.

Es innegable que la presencia de las nic ha influido en transformaciones estruc-
turales en el dmbito social, y el educativo no estd exento de esto. De hecho, las
politicas publicas relacionadas con la formacién docente a plazos medianos son
por dem3s conocidas en nuestro contexto latinoamericano:
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En lo que respecta a las politicas nic destinadas a promover su integracion en la
educacion, las acciones se consolidan como politicas publicas en la medida que
se proponen reducir la brecha digital que caracteriza a la region. Para ello, en
sus planes de accién se establecen ciertos elementos que buscan favorecer e
incentivar el uso de estas en el sistema educativo, mediante la formacion del
profesorado, la disponibilidad de contenidos digitales y aplicaciones, la creacion
de redes de apoyo, el énfasis puesto en la investigacion y el desarrollo, y Ia
promocién de comunidades de practica (simear, 2014: 40).

Las nic en las propuestas programaticas de la rea

En 2013, la Secretaria de Publicaciones y Posgrado de la rea de la unte avald -con
vision prospectiva- 1a realizacion del seminario Docencia en entornos virtuales de
aprendizaje, y asi se inicid un proceso de institucionalizacion de aulas virtuales en
la Facultad. El foco se puso en la formacién docente como elemento constitutivo
de préximas propuestas académicas, lo que conllevé a ampliar los ofrecimientos
programaticos —en grado y en posgrado-, 3 innovar en los recursos educativos vy a
extender la red social de Ia rsa a personas de todo el pafs o hispanoparlantes, es
decir, proyectar la Facultad a nivel regional. Estos puntos estan en concordancia con
las Metas Educativas 2021, de la Organizacién de Estados Iberoamericanos para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura, tales como: favorecer la conexién entre la educa-
cion y el empleo a través de la educacion técnico profesional (ere), ofrecer a todas
las personas oportunidades de educacién a lo largo de toda la vida y fortalecer la
profesion docente (metas 6, 7 y 8). Especificamente, para el item de formacion
docente se expresa:

[...] el papel de las universidades y de las instituciones responsables de la for-
macion del profesorado es fundamental. Por ello, garantizar la calidad de sus
procesos formativos es una estrategia con indudables repercusiones positivas.
[...] El desarrollo profesional de los docentes exige una oferta de formacion
continuada con el fin de que puedan adquirir las competencias necesarias para
el ejercicio de su trabajo profesional (or, 2010: 254).

El seminario mencionado contempla la necesidad de incorporar saberes especificos
para el desarrollo personal y profesional en la era digital y, como se desprende del
texto, se ha optado por plantear el seminario desde los aportes de las teorias del
aprendizaje, especificamente en clave conectivista, ya que esta perspectiva exhibe
una linea de estudios al interior de la Comunicacién Mediada por Computador (cmc)



en torno a los conocimientos particulares que se requieren en la sociedad con el
arraigo de las mc. Los cuestionamientos planteados por la perspectiva conectivista
establecen posiciones que fundamentan los procesos marcados como objetivos del
seminario:

:Como son afectadas las teorias de aprendizaje cuando el conacimiento ya no es
adquirido en forma lineal?, ;qué ajustes deben realizarse a las teorfas de apren-
dizaje cuando la tecnologfa realiza muchas de las operaciones cognitivas que
antes eran llevadas a cabo por los aprendices (almacenamiento y recuperacion
de la informacion)?, ;como podemos permanecer actualizados en una ecologia
informativa que evoluciona répidamente? (Siemens, 2004: 14).

El dominio evidenciado por las 7ic en los ambientes de aprendizaje también es
abordado por esta perspectiva, que considera las relaciones, las conexiones y los
procesos de aprendizaje-construccion mediados.

El punto de partida del conectivismo es el individuo. El conocimiento personal se
compone de una red, la cual alimenta a organizaciones e instituciones, las que
a su vez retroalimentan la red, proveyendo nuevo aprendizaje para los indivi-
duos. Este ciclo de desarrollo del conocimiento (personal a la red, de la red a la
institucion) le permite a los aprendices estar actualizados en su drea mediante
las conexiones que han formado (Siemens, 2004: 25).

Los objetivos especificos del Seminario son:

- Adquirir nuevas competencias y practicas pedagdgicas en foco con los entornos
virtuales de aprendizaje.

- Comprender el proceso de construccion de conocimiento colaborativo mediado
por tecnologia.

- Incorporar pedagogfas asociadas a los procesos de construccion de conocimiento
mediados por tecnologfa: constructivismo y conectivismo.

- Habilitar las mic como complemento del aula presencial y motivar la puesta online
de cursos ciento por ciento virtuales.

- Capacitar a los docentes de la rea de la unie en la plataforma educativa Moodle.
Uso del recurso: clases, foros, wikis, correo interno, evaluacion, etcétera.

- Precisar los roles docentes, contenidistas y tutores, y las competencias pedagogi-
cas, comunicativas y tecnoldgicas.

En el contexto y en los marcos descriptos se habilitaron, en 1a rsa, las dos prime-
ras experiencias de formacién docente para aula virtual: el seminario de posgrado
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Docencia en Entornos Virtuales de Aprendizaje; |a primera, en agosto-noviembre de
2013, y la sequnda, en mayo-agosto 2014. La convocatoria estuvo abierta a docen-
tes de todas las dreas disciplinares de la unte, aunque el 80% de los inscriptos per-
tenecian a la facultad de implantacion. Participaron profesores de las Facultades de
Veterinaria, Ingenierfa, Comunicacion Social, Humanidades y Ciencias Econdmicas
de la une y de otras universidades.® De las carreras de la rsa, se inscribieron do-
centes y ayudantes de Disefio en Comunicacion Visual, Disefio Industrial, Musica,
Multimedia, Historia del Arte, Pl3stica y Escenografia.

El seminario fue planteado con una duracién de sesenta horas totales y la modali-
dad de cursada fue asincronica, distribuida en doce semanas. Todo el seminario se
desarrollé de manera virtual, por medio de la plataforma Moodle 1.8 (2013) y 2.5
(2014), dispuesta por la Direccién de Educacion a Distancia de la untp.

Los contenidos fueron redactados especialmente en funcién de los destinatarios del
curso y del tipo de plataforma soporte en la que se aplico. Actualmente, ese ma-
terial estd disponible bajo licencia Creative Commons en el Repositorio Institucional
de 13 unte, seoici.

De este modo, el Seminario invita a los participantes a apropiarse de las herramien-
tas tecnolégicas ancladas vy, en funcion del posicionamiento pedagégico optado,
procura la construccion de conocimiento colaborativo.

Consideraciones finales

Lejos de los debates que aun siguen observando los procesos de aprendizaje me-
diados por i, la realidad muestra el lugar preeminente que estos tienen en la
actualidad. En los Ultimos afios, el crecimiento del recurso aula virtual para forma-
cion de grado y de posgrado en las universidades ha crecido exponencialmente.
Podemos considerar algunos nimeros disponibles, por ejemplo, en la Argentina, el
84,09% de las universidades implementan proyectos de e-learning, mientras que
el 15,90% sefald no haber incorporado instancias de formacién virtual.*
Asimismo, las politicas de programas nacionales implementadas por los paises
que participaron en la cumbre que determinaron las Metas Educativas 2021 -Plan
Ceibal (Uruguay), Conectar Igualdad (Argentina), Prouca (Brasil), Conectandonos
(Costa Rica), Mi Compu (Ecuador), Cerrando la Brecha (el Salvador), entre otros- dan
cuenta de la relevancia otorgada al tema por parte de los gobiernos. La tendencia
a la formacion docente en mic ya es politica publica en casi una veintena paises de
Latinoamérica. Al respecto, Daniela Trucco expresa:

Las demandas actuales deben ser atendidas sin dejar de bregar por las deudas
educativas todavia pendientes desde el siglo pasado, como la alfabetizacion



en competencias bdsicas, la formacién de calidad de los docentes, [...] Ia
produccion de recursos educativos de calidad y contextualizados, sequn las
necesidades e intereses de los paises de la regién (Trucco en sitear, 2014: 70).

El seminario de formacion docente para aula virtual de I3 rea —que es la casa de
estudios con mayor cantidad de matricula de la unte, aproximadamente, 15000
alumnos- es un importante avance institucional. Es el inicio de un programa
-préximamente en curso- que determine un area especifica de educacién a dis-
tancia dentro de Ia rea; que disponga a docentes y estudiantes de recursos edu-
cativos que complementen la presencialidad; que sortee las barreras geogréficas
y temporales para el grado y posgrado; y, como recurso de calidad educativa,
que atienda la masividad de muchas de las catedras del grado.

La autorreferencialidad no es del todo apropiada. Sin embargo, lo expresado en la
ponencia presentada el 14 de noviembre de 2014 en el Congreso Iberoamericano
de Ciencia, Tecnologia, Educacion e Innovacion, organizado por la oe en Buenos
Aires, es la sintesis de la propuesta del seminario:

El escenario ideal del seminario aspira a una amplia adhesién de las dreas do-
centes, que promueva las aulas y cursos en linea -completos o semipresen-
ciales- en los que se incorporen tecnologias y herramientas pedagagicas, en
sintonfa con las generaciones de estudiantes de grado y de posgrado que se
reciben actualmente en las aulas. [...] El escenario proximo se relaciona con
promover la incorporacién de micen los procesos de ensefianza-aprendizaje; su-
mar esta practica como herramienta complementaria del aula presencial o para
cursos ciento por ciento virtuales; v finalmente, reflexionar sobre la importancia
de transitar -como docentes- una formacion continua que permita gestar cursos
0 actividades a distancia (Ladaga, 2014: 7).

A la fecha, se han dictado dos seminarios de posgrado Docencia en Entornos
Virtuales de Aprendizaje, y en abril de 2015 comenzaria el tercero. En el caso espe-
cifico de los dos primeros, se completaron los siguientes objetivos: la formacion y la
adquisicion de competencias pedagdgicas en las nic para docentes, v la promocion
de las dindmicas sobre los rva como medios de construccion de conocimiento y
como vinculo con las perspectivas pedagégicas para la era digital. El trabajo final
alentd a la produccion de un documento donde las tematicas del aula presencial
(propias de cada cursante del seminario) fueran trasladadas y adaptadas para un
aula virtual.
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En abril de 2014, el 30% de los docentes que realizaron el primer seminario pu-
sieron clases en linea (complementarias al grado); en algunos casos, abordaron el
desafio de seminarios totalmente virtuales. Incorporar cuc no implica ser expertos
en ellos, sino ir disponiendo algunas herramientas para aplicarlas a recursos peda-
gbgicos con mayor idoneidad. El proceso de apropiacion, de reelaboracién de con-
tenidos y de disposicion de una nueva narracién pone de manifiesto la construccion
que se produce desde las redes conectadas al individuo y desde el individuo hacia
las redes, que concluye en un conocimiento colectivo.

Para concluir, y con relacién a nuestro campo disciplinar, queremos sefalar que el
documento de las Metas Educativas 2021 tiene una seccién especifica denominada
«Programa de educacion artistica, cultura y ciudadania», en la que se hace mencién
a la importancia de la educacion artistica:

Las nuevas exigencias sociales y una vision renovada sobre la funcién de la
educacion escolar han puesto de manifiesto la importancia de lograr que los
alumnos adquieran las competencias necesarias que les permitan aprender a
aprender, aprender a convivir y aprender a ser. En este contexto, resurge con
fuerza el papel de la educacion artistica para la formacion integral de las per-
sonas y para la construccion de la ciudadania. La formacion de la sensibilidad
y de la expresion artistica es una estrategia relevante para el desarrollo de
la capacidad creativa, de la autoestima, de la disposicion para aprender y del
pensamiento abstracto. Las investigaciones y los estudios recientes reafirman
la importancia de la presencia del arte en la educacion a través de la edu-
cacion artistica y de la educacion por el arte, como fuente para el desarrollo
integral y pleno de los nifios y de los jévenes y como eje transversal del
aprendizaje que ayuda a la asimilacion de las restantes materias objeto de
aprendizaje (or, 2010: 256).

Desde lo individual, debemos repensar continuamente nuestro rol docente, consi-
derar la formacién incesante que nos proporcione ser parte activa en los procesos
de construccién de conocimiento, que posibilite a nuestros estudiantes -y a nosotros
mismos- el autoaprendizaje, y asi superar territorialidades y sincronismos.

La rsa ha comenzado un camino de formacién de sus docentes con el fin de sumar
las 7ic como recurso pedagdgico; muchos de ellos ya estdn implementando condi-
ciones de cvc en sus aulas y explorando los recursos tecnoldgicos disponibles con
perspectiva y con finalidad pedagdgicas. Esto no es solo acompanar la inclusion de
las 1ic en nuestro dmbito, sino, también, accionar concretamente y llegar a través de
estos medios a sectores deudores de educacion.
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Notas

1 El presente articulo es una adaptacion de una ponencia presentada por la autora
en el Congreso Iberoamericano de Ciencia, Tecnologfa, Innovacion y Educacion, rea-
lizado en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires en noviembre de 2014.

2 Este dato se extrajo del Decanato de 13 rga.

3 Los participantes podian ser docentes titulares, adjuntos, jefes de trabajos practic-
os y ayudantes de cdtedra. El ranqgo etario fue de 22 a 55 afos (no limitante). Todos
los inscriptos debian tener una computadora, conexién a Internet y conocimientos
informaticos de nivel medio (de usuario).

4 Esta informacion se extrajo del portal electrénico asc, de la Direccién General de
Cultura y Educacion de la Provincia de Buenos Aires.
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Abstract

The historical difference between industrial de-
sign and craftsmanship in the project and fur-
niture design, which has been discussed at an
academic level in several national universities, is
the correspondence established between design
and technology from the Industrial Revolution in
England. But in the late twentieth century, this
own paradigm of the Modern Movement has
gone into crisis in most developed societies.
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Resumen

La diferencia histérica entre el disefio industrial
y la artesania en el proyecto y en el disefio de
muebles que se ha debatido a nivel académico
en distintas Universidades nacionales, es la co-
rrespondencia establecida entre el disefio y la
tecnologia a partir de la Revolucién Industrial de
Inglaterra. Pero a fines del siglo xx, este paradig-
ma propio del Movimiento Moderno ha entrado
en crisis en las sociedades mads desarrolladas.
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El disefio industrial, como carrera universitaria —cuya aparicion formal fue junto con
la Escuela de la Bauhaus, fundada en 1909 por Walter Gropius, en Weimar, y cerrada
por las autoridades prusianas en manos del Partido Nazi- profundizé su teorfa y sus
herramientas pedagdgicas en la Hochschule fur Gestaltung (HfG) (Escuela Superior
de Proyectacién) de Ulm, Alemania. Para dar continuidad a la trayectoria iniciada
por la Bauhaus, el tedrico argentino Tomds Maldonado (Director de la HfG) formuld,
en 1954, las bases epistemoldgicas del proyecto de disefio con fundamentos filoso-
ficos basados en la modernidad y en el movimiento moderno en arquitectura. Por
este motivo, se puede sostener que el disefio industrial tiene origenes en la triple
frontera entre el arte, la arquitectura y la ingenieria moderna (cuyo surgimiento
ronda en torno a la Revolucion Industrial de Inglaterra, iniciada a fines del siglo xvi).
En este contexto, el disefio de muebles posee, desde sus origenes, un limite difuso
entre |3 artesania' y Ia tecnologfa.

Maldonado, en E diseno industrial reconsiderado (1993), explica que la definicién
de la actividad del disefio industrial supone, implicitamente, que los objetos y/o
los productos fabricados artesanalmente no son objetos del disefio industrial. Sin
embargo, actualmente no existen justificaciones cientificas para asegurar que solo
los objetos y/o los productos elaborados seguin una manufactura industrializada
moderna -caracterizada por la produccién en serie- son mas legitimos de aparecer
en una bibliografia de Ia historia del diseio, por lo menos, en la Argentina.

El objetivo de este articulo es, entonces, sostener que la diferencia histérica que
existe entre el disefio industrial y Ia artesania al momento de proyectar y de disefiar
muebles —diferencia que se ha debatido, a nivel académico, en distintas universi-
dades nacionales- es la correspondencia establecida entre el disefio y I3 tecnologia
a partir de la Revolucion Industrial de Inglaterra. De este modo, el problema no se
encuentra en la polaridad entre industria y artesania, sino en el enfrentamiento
entre capitalismo industrial y otros modos de produccién anteriores al capitalismo
industrial (como lo fue el feudalismo) que eran modos artesanales de produccién.
Por todo esto, se establecié una correspondencia entre Ias condiciones materiales
de produccidén (estructura material o economia) y los fendmenos culturales: estéti-
cos, estilisticos, artisticos (superestructura cultural o ideologia).?

Corrientes en la historia del disefio de muebles

La tesis de este articulo puede resumirse de la siguiente manera: la historia del arte
tiene un marco historico y cultural que estd determinado, politica y econémicamen-
te, por los tipos de sociedades y por los modos de produccion. Asi, el disefio artisti-
co, como una manifestacion del campo de I3 cultura humana, queda inscripto en el
modo productivo en que se organiza una sociedad. A esta manera de organizacion



social se la puede denominar «orden social». Este enfoque no es nuevo, existen
antecedentes en el arquitecto Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879), quien analizo el
disefio artesanal del mueble medieval. Viollet-le-Duc realizé una interpretacion ra-
cionalista de la arquitectura gética y la apoyd en la sociologia. De este modo, iden-
tificd a la obra medieval como resultado de un determinado orden social.

Sigfried Giedion, en el libro La mecanizacion toma el mando, utiliza el concepto
de «espiritu de la época» (1979: 18). Para este autor, existe una correspondencia
entre dicho espiritu de la época y los codigos estéticos-simbdlicos (superestructura
cultural de la época), que pueden ser descriptos como un orden estético de la
época. En definitiva, este modo de ordenar los sistemas econémico-productivos de
la historia —a nivel macro, segin Karl Marx-, establecié los cédigos estéticos tradi-
cionalmente conocidos como estilos en la historia del arte (barroco, rococé y otros)
que influenciaron en el disefio de muebles. De esta forma, el mueble estudiado por
Giedion y por otros autores, como Jesus Vicente Patifio Puente (2014) y Luis Feduchi
(1946) reflejan que ese orden estético es una consecuencia de un orden social y
econémico-productivo mayor.*

Con relacién a todo lo anterior se puede sostener que la historia del disefio de mue-
bles se dividié en dos grandes ordenamientos socio-productivos (u érdenes sociales).
Por un lado, un orden social feudal del cual derivd la estética feudal-monacal de
la Edad Media (800-1500) vy la estética cortesana-mondrquica de la Edad Moderna
(1500-1789). A esta doble estética se la denomina estética estamental. Por otro
lado, un orden social liberal del cual resultaron Ia triple estética burgquesa no mo-
derna (1789-1928), moderna (1928-1959) y posmoderna (1960-2014) en la Edad
Contempordnea. A esta triple estética la hemos denominado estética liberal.

(3abe destacar que el estilo gético hacia referencia a Ia religion cristiana y fue central
para el feudalismo en la Edad Media. Por ello, se puede hablar de un orden social
feudal del cual se derivé la estética feudal-monacal (patrén estético originado dentro
de la cultura cristiana que generd un mueble litdrgico). Dicho de otro modo, si la Edad
Media estuvo representada por el feudalismo como sistema productivo o como modo
de produccién y por el gético como estilo artistico decorativo de la arquitectura ecle-
sidstica, existe un vinculo estrecho entre el sistema productivo (feudo), el estamento
u orden de la Iglesia Catélica (clero) y la manifestacion estético estilistica (gética)
que domina la arquitectura de las catedrales y la manufactura de muebles, como las
sillas. Este periodo de Ia historia se llama estética feudal-monacal (800-1500), por los
vinculos entre las manifestaciones estéticas del arte y el modo de produccion feudal.
Feduchi sostiene que el mueble gotico era vertical, elevado -metaféricamente,
como tocando a Dios-, quizd como reflejo de Ia espiritualidad de la época. Luego,
en el Renacimiento, por el contrario, el mueble era horizontal, expresion de la
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serenidad cldsica y de la Razon antropocéntrica. Si el mueble era eminentemente
religioso en el gético (sillerias de coro, sillones abaciales, faldistorios, armarios y
banco de iglesia), en el renacimiento el mueble era civil.

El estilo Luis xv hacfa referencia al sistema politico de gobierno absolutista-monarquico
propio de la sociedad estamental de la Edad Moderna. Por ello, se puede hablar de un
orden monarquico-absolutista del cual se derivé una estética cortesana-mondrquica.
Bajo el reinado de Luis xw el Estado sustituye a Ia Iglesia y la figura del rey se convierte
en origen de autoridad; por lo que el orden centralizador y unificador de la politica se
ve reflejado en las formas artisticas del disefio de muebles. Todas las obras de aquel
periodo parecen inspiradas por la estabilidad y la inmutabilidad, virtudes cardinales del
Estado francés gobernado desde Versalles.

Del mismo modo, la Edad Moderna estuvo representada por el mercantilismo del
Antiguo Régimen, como modo de produccion de transicion entre el feudalismo v el
capitalismo y por el arte de las monarquias autoritarias, lo que se manifestd en la ma-
nufactura del mobiliario. Esto permite definir un periodo de Ia historia al que se puede
denominar estética cortesana-mondrquica (1500-1789), por los vinculos estrechos
entre las manifestaciones estéticas del arte y este modo de produccion.

Siguiendo esta linea tedrica, 1a Edad Contempordnea estd representada por el ca-
pitalismo industrial del Nuevo Régimen (o Régimen Liberal) u orden social liberal
como modo de produccién y por el arte de la burguesia industrial en sus tres ver-
tientes estéticas: no-moderna (propia de los muebles artesanales del siglo xvi y
xix), moderna (propia de los muebles industriales de fin del siglo xix y principios del
siglo xx: como los de I3 Escuela de la Bauhaus) y posmoderna (representado por
muebles de fin del siglo xx y principios del siglo xxi). Se pueden definir, entonces,
tres estéticas en I3 historia para el mismo orden social liberal: estética burquesa
no-moderna (1789-1939), estética burguesa moderna (1928-1959) y estética bur-
guesa posmoderna (1960-2014).

Estética burguesa moderna y movimiento moderno

Evidentemente, dentro del orden social liberal la estética burguesa moderna tiene
fecha de inicio con los muebles de Michael Thonet (1796-1871). Si bien Ia biblio-
grafia de la historia del disefo industrial marca como fecha de inicio del disefio de
sillas industrializado a la silla denominada Thonet N.°14 (manufacturada en 1859);
no hay que cometer el error de suponer que el arte no ha tenido influencias en el
disefio incipientemente industrial de la misma, llamado «manufactura». Cabe acla-
rar que la artesania ~como primer nivel de produccion y como modo de produccion
premoderno- evoluciond a un sequndo nivel, el de la manufactura (de transicion
entre el modo artesanal y el modo industrial), para finalmente terminal en el tercer



y Ultimo nivel de evolucidn: la produccién industrial (moderno).> Entonces, ;por qué
sequir negando analizar los modos de produccién pre-modernos o anteriores a la
Revolucién Industrial de Inglaterra? ;Por qué la historia del disefio de muebles co-
rresponde 3 un recorte de la historia? Este debate epistemoldgico, evidentemente,
supera los limites de este breve articulo y se introduce en la historia misma de los
origenes modernos de las escuelas de disefio.

Un arquitecto pionero del disefio moderno fue Frank Lloyd Wright (1867-1959),
quien en 1895 estaba interesado en el arts & crafts y en 1a artesania manual. Asi,
Wright se dio cuenta de que las lineas rectas podian lograrse mejor con las maqui-
nas que manualmente. Evidentemente, la arquitectura moderna y el movimiento
moderno hizo de Ia linea recta un leitmotiv y esto le venia muy bien a la ldgica
matemadtica y geomeétrica de las mdquinas y su produccion industrial.

En el afio 1901, Wright, en una conferencia en Chicago, se muestra decidido al uso
de la maquina (anticipando el movimiento moderno de 1920 en arquitectura y en
disefio de muebles). Con lo cual, se inaugura una era en la que se juega con la idea
de la pureza geométrica de las formas. En efecto, comenzaba a regir el movimiento
moderno en disefio de muebles, influenciado por las nuevas teorfas de la arquitec-
tura y por la estética de las maquinas.

El movimiento moderno o el estilo internacional en arquitectura aplicado al disefio
de muebles, con su estética-mecanicista, fue el desarrollo de un discurso de la
racionalidad, con una justificacion discursiva que se legitimo culturalmente en una
estética de las vanguardias y en un discurso técnico sustentado por el racionalismo
cientifico. Con un método analitico-cartesiano (division en partes) y con una justifi-
cacion morfolégica ascética (formas puras desprovistas de ornamento), basada en
la ética puritana (moral que generd una estética de Ia limpieza formal) domind Ia
estética del disefio de muebles en el siglo xx.

En este sentido, es famoso el caso del disefio de Charles Le Corbusier en un tubo de
acero y que fue definido como équipement de I'habitation, poniendo a prueba la
teoria del movimiento moderno en arquitectura, con limpieza formal y geometria
(pureza estructural, morfolégica y estética), haciendo uso de la racionalidad cons-
tructiva, de la sistematizacion y de los elementos modulares. Pero Robert Venturi,
fiel representante del movimiento posmoderno, desafié con su teoria a Le Corbusier.
Esto dio origen a una nueva teoria proyectual en arquitectura y en disefio de mue-
bles basada en la estética burguesa posmoderna de fin del siglo xx.

Ambas estéticas burguesas, moderna y posmoderna, corresponden a un orden liberal
que en lo politico fue asociado a la democracia y en lo econémico al capitalismo. Por
lo cual, corresponde preguntar: sel movimiento posmoderno en disefio de muebles
no termind siendo mas democrdtico que el movimiento moderno? Movimiento
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posmoderno que se caracterizo por su oferta de variedades estéticas y por su
multiplicidad de lenguajes de disefio fundamentado en I3 filosofia y en la critica
de la cultura.

Conclusion

Entre los requerimientos que Ia produccion industrial tuvo en sus inicios estuvo la
necesidad de la simplificacion de la linea curva y su complejidad (propia del disefio
de muebles de ebanisteria rococd francés o Luis xv) y su transformacién en 13 linea
recta (correspondiente al movimiento moderno en el disefio de muebles). Por todo
ello, se ganaba en economia de materiales, en velocidad de fabricacion y en abara-
tamiento de los costos. Sin embargo, a fin del siglo xx se necesité ir mas all3 de los
postulados de racionalidad -tan Util a Ia industria moderna y a la produccion seriada
de la economia capitalista- y avanzar sobre los denominados lenguajes de disefio
0 mensajes que comunican los productos: disefio high-tech (o de alta tecnologia),
disefio regional (o folk), disefio basado en la diversidad sexual (gay y otros), disefio
minimalista (minimo contenido de materiales y composicién estructural), disefio de
un producto o de una pieza Unica (Mas como obra de arte que como u producto
industrial duplicado por millones de copias seriadas), etcétera. Esta es I3 16gica
proyectual del movimiento posmoderno, sustentado en una critica de la cultura que
proviene de Ia filosofia Posmoderna.

Solo de esta manera, admitiendo la amplitud tedrica del arco de implicancias del
disefio industrial posmoderno -muy lejos de los postulados tedricos del movimien-
to moderno en arquitectura y en disefio de muebles- podremos llegar a captar la
importancia real, compleja, mutable que la disciplina académica del disefio requiere
actualmente en su limite fronterizo entre Ia arquitecturg, la ingenieria, Ia tecnologia
y el arte del disefio de muebles.

Hay algo que queda muy claro, si fue el capitalismo el que dio origen a la primera
fase de la Revolucion Industrial Inglesa (generando el capitalismo industrial), del
mismo modo fue la cultura humana la que generd los movimientos. Esa misma
cultura, entonces, direcciond los cambios a ser operados dentro de la propia indus-
trializacion para que ésta se adapte al hombre y no éste a la maquina. De ningun
modo este proceso estd acabado, sino que estd en constante movimiento, alterando
las fronteras del conocimiento y modificando la praxis profesional. Por lo cual, el
paradigma de certezas racionalistas, maquinista e industrializadoras ha entrado en
crisis frente al paradigma de la complejidad actual, corriendo los limites del saber y
del hacer, tal como la ciencia lo hace constantemente.
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Notas

1 La artesania puede ser entendida como disefio premoderno.

2 Entendida como el disefio industrial moderno, seriado, masificado e industrializado.
3 Para el andlisis aquf presentado se tuvo en cuenta la bibliografia especifica que
aborda el tema del arte y la produccién como manifestaciones de la cultura huma-
na. Por ello, se trabajard, en particular, con el autor marxista Arnold Hauser (1977).
4 Este es el aporte tedrico de la investigacion sobre I3 historia del disefio de mue-
bles que se desprende de la Tesis La Belle Epoque Argentina. Arte, arquitectura
doméstica y disefio de muebles aplicados a la decoracion de interiores burguesa
(1860-1936) (2014), de Ibar Anderson, desarrollada en el marco del Doctorado en
Artes, FBA-UNLP.

5 Las diferencias entre la artesania, la manufactura y la produccion industrial han
sido diferenciadas por Karl Marx en sus estudios sobre economia y produccién fabril
en torno a la denominada primera Revolucion Industrial de Inglaterra.
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Resumen

Este breve andlisis, introduce una reflexion acerca
de cémo pensar al cine en el museo a partir de
una redefiniciéon de cada uno de estos campos,
atendiendo a sus implicancias concretas que sur-
gen de la revision de la propuesta curatorial y las
ideas de Dominique Paini, exdirector del Centre
national dart et de culture Georges-Pompidou.
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¢Qué implica organizar en un museo una muestra cuyo objeto es algo tan movedizo
y cambiante como una obra cinematografica?

El museo no ha sido, hasta hace poco, el lugar natural en el que se podia encontrar
una exhibicion acerca de la filmografia de tal o cual cineasta. La cinemateca u
otras salas 0 dmbitos especializados, reductos visitados generalmente por cinéfilos,
aparecian como los sitios privilegiados para ir a buscar este tipo de panoramas de
la cultura audiovisual de todos los tiempos. Sin embargo, en los Ultimos afios se
han dado algunas practicas curatoriales innovadoras que asumen al cine como un
objeto museable.

Analizaré aqui, someramente, algunas ideas de Dominique Paini acerca de la rela-
cion entre el cine y el museo que dieron forma a sus propuestas en el periodo en
que se desempefd como director de proyectos pluridisciplinares del Centre national
d'art et de culture Georges-Pompidou (2000-2005) y me detendré en su primera
experiencia.

Introducir al cine en el museo, exponerlo alli, aparece para Paini no como una via
de consagracion, de promocion o de legitimacion del cine en tanto que arte sino
mas bien al contrario, la consecuencia natural de la expansién de un campo que
explora de forma permanente en modos de presentacién y de proyeccion diversos
excediendo el espacio sacralizado y habitual de la sala.

Esto no sélo tiene que ver con una tendencia de los Ultimos anos. El cine nacié en
un café, anduvo por ferias y por barracas de espectdculos variados, formé parte de
dispositivos complejos como los Halles Tours, en definitiva, entr¢ y salid muchas
veces de las salas de proyeccion, lugar en donde podemos pensar, sin embargo,
que alcanzo su mayor grado de auraticidad o de sacralidad. El culto al ritual de pro-
yeccion colectiva del filmico, sostenido por muchos cinéfilos hasta la actualidad, da
cuenta de esto. Y es que la sala de cine fue la materializacion o la expresion de un
contrato arquitectural y dptico -un colectivo de gente viendo lo mismo en un mismo
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lugar- producto de cierta ideologia totalitaria que se corresponde con un discurso
o0 con una forma de contar: el clasicismo cinematografico y su relacién tanto con el
sistema fordista como con el realismo socialista.

En una época donde el museo redefine y expande sus funciones, resulta inevitable
asumirlo como un dmbito de particular interés para propiciar el encuentro de sus
visitantes con el cine de una forma original, otra. Una forma que ya no es solamente
sentarse a ver una pelicula y dejarse cautivar en la oscuridad. El deseo de los mu-
seos de hacer exposiciones de cine se corresponde con una evolucion del estatuto
del espectador que, retomando la figura del flaneur baudeleriano, pasa a reqular
y a decidir con mayor libertad la distancia, el grado y la duracién de su experiencia
respecto de una pantalla o de un material que se le ofrezca, que se le presente
como disponible. Esta modalidad se corresponde con un triunfo aparente o ilusorio
de la democracia y del individualismo, dird Paini, que sigue viendo el poder del
mercado y la compraventa para tejer y para dictaminar la urdimbre sobre la cual
estas practicas acontecen.

En este sentido, para el autor, el cine en el museo se acerca a otras dos experien-
cias culturales contempordneas: la afluencia a las grandes exposiciones de arte y la
experiencia del televidente. Se trata de tipos de espectadores que se comportan de
forma similar: fibres, distraidos, de mirada flotante, conversando entre ellos.

M3s all3 de esta vision critica, Paini se dedic a pensar la forma en la que proponer,
en el marco del museo, una experiencia vinculada al cine, que no sea la propia
experiencia del cine (proyeccion). El ya posefa con la disciplina un contacto fluido
ya sea como cinéfilo, profesor de Historia del cine de la escuela del Louvre y critico,
ademas de haberse desempefiado como director de la Cinémathéque Francaise,
entre 1991 y 2000.

Lo que Paini va a concebir para ese encuentro entre cine y museo es la idea de generar
un sentido mds vinculado a una antropologfa cultural, adoptando formas que excedan
a las peliculas en s en cuanto a su forma de existencia proyectada, para asumir la esté-
tica o el imaginario mismo de un realizador, las operaciones de creacién y construccion
inmanentes, las redes y efectos de referencia, etc. Paini sostiene que el cine hoy en
dia no puede conocer una sola forma de ser visto.

Las exposiciones sobre el cine responden a una demanda del publico que requiere una
nueva relacién con él. El cine de proyeccion dio paso asi a lo que se dio en llamar cine
de exposicion abriéndose a un publico diferente, frecuentador de salas y de galerfas de
arte contemporaneo. Lo interesante es que, en el cine de exposicion, ambos términos
0 componentes tienen igual importancia: no se trata sélo del advenimiento al mundo
del arte consagrado de una disciplina artistica como el cine, sino también de la puesta
en evidencia de la relevancia del espacio de creacién curatorial en si mismo.



«El cine de exposicion no designa solamente una disposicion espacial del cine. En el
contexto de las artes pldsticas, designa la autonomizacion de la exposicién misma
como forma de representacion, la apropiacion de ciertas técnicas o procedimientos
que la habrian hecho posible» (Royoux, 1997: s/p). No consiste, meramente, en
una exposicion acerca de algo, sino, a su vez, de la exposicion misma como evento
0 como suceso. En este sentido, René Passeron (1985) se referia, hace unos anos, a
la presentacion como acontecimiento, en la que incluye, junto a las artes de lo efi-
mero (audiovisual, teatro, ballet, concierto, performance, happening) y las artes de
la presentacion fijada (foto, pintura, etcétera) que ponen en imagen lo efimero, al
arte de presentar las obras: la exposicion y la pedagogia. Para él una presentacion
es a la vez un fendmeno que tiene lugar aqui y ahora (presente), que posee un ob-
jetivo -que deseamos instaurar sobre un horizonte de intenciones-y que comporta
una conducta, un savoir faire. He aqui la tarea del curador.

En la confluencia museo-cine, ambos procesos -la constitucién de una obra cine-
matografica y la de una exposicién- quedan al mismo tiempo (ex)puestos en tanto
espacios de generacion de sentido y de experiencia donde se dirimen decisiones,
influencias (concientes e inconcientes), posturas y capacidades.

Hitchcock y el arte: coincidencias fatales

Es el titulo de la primera exposicion monografica sobre un artista de cine, montada
en el Museo de Bellas Artes de Montreal en el 2000 y al afio siguiente en el Centro
Georges Pompidou.” En ella Paini puso en practica algunos de los principios sobre
los que venia reflexionando hacfa un tiempo: la idea de que Ia historia del cine de-
bia asumir nuevas exigencias mas alld del relato cronolégico y, consecuentemente,
el emprendimiento de un abordaje iconografico del arte cinematografico. Promover
otro acercamiento 3 la obra de un director, que no fuera la mera proyeccion retros-
pectiva de sus peliculas, era algo nunca visto hasta entonces.

La eleccion de Hitchcock no era casual. Este director habia sido escogido cuarenta
anos antes para instaurar un momento bisagra en la critica del cine a partir de la
publicacion en 1957 de Hitchcock, libro que a este director le dedican los enton-
ces jovenes Claude Chabrol y Eric Rohmer, y que fue un trabajo fundamental en
la consolidacion de la politica de autores enarbolada por los criticos-realizadores
nucleados en torno a la revista Cahiers du Cinéma.

Este grupo propuso, férreamente, cambiar la mirada sobre el director de cine que
hasta ese momento era considerado un habil artesano o un técnico para conside-
rarlo a la altura de un escritor o un pintor: un autor, un artista.

En la eleccion de Paini hay, entonces, a su vez, todo un gesto de reconocimiento a
ellos y a este momento particular de la historia y de la critica del cine y la propuesta
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de, a partir del mismo eslabdn, efectuar un nuevo salto cualitativo en la reconfigu-
racion del cine y del trabajo del director.

Hitchcock habilitaba, ademas, con generosidad la posibilidad de trabajar el cruce del
cine con otras artes en términos de referencias, de citas y de influencias explicitas o
implicitas, en tanto es uno de los cineastas que mas ha reflexionado en este senti-
do. El cine (y el de Hitchcock, en particular) viene a establecer y a proponer, segun
Paini, un punto de vista critico y epistemoldgico sobre Ias otras artes.

El objetivo de la muestra, entonces, fue hacer aparecer, volver evidentes las co-
nexiones, las influencias y las reminiscencias que atraviesan su obra, operando
entre sus peliculas o entre ellas y otras obras o textos, perspectiva deudora de una
historia del arte hecha de tensiones, de cruces y de contaminaciones, préximas o
distantes.

Se monto, asi, sequn un criterio establecido a partir de comparaciones que trabaja-
ban en sentido arborescente, proponiendo y abriendo en el visitante ramificaciones
y conexiones que exponian de raiz el trabajo del director, conectandolo ineludible-
mente con el campo de las artes de finales del siglo xix y xx: Walter Sickert, Georges
Roualt, Edouard Vuillard, Edward Hopper, Georges Braque, Edward Munch, Arthur
Rackham, Aubrey Beardsley, Simone Martini, Gaetano Previati, Odilon Redon, Max
Ernst, René Magritte, Dante Gabriele Rosetti y los prerrafaelistas, el expresionismo
alemadn y el surrealismo metafisico de Giorgio de Chirico, Julia Margaret Cameron,
Luis Bufiuel, Jean Cocteau, Fritz Lang, las hermanas Bronté, Edgar Allan Poe.

Paini sefiala que Hitchcock permite comprender mejor la propuesta del simbolismo
del S XIX como primer movimiento histérico en arte que concibe a las obras de arte
como citas, instaurando toda una estética de la trasposicion.

De hecho, la idea y el recurso del parecido va a ser un motivo central en la obra del
cineasta y esto fue retomado en la concepcion de la muestra.

Hitchcock es asi una figura estratégica que condensa y que remite a través suyo
a otras obras, mediante figuras, motivos, temas pero que a su vez habilita nuevos
sentidos y elementos que pasan a formar parte, a replicarse y a influenciar, junto
con aquellos, la obra de numerosos artistas contempordneos como Michael Snow,
Douglas Gordon, Pierre Huyghe, Doug Aitken, Alain Fleischer, Stan Douglas, James
Coleman, David Lamelas, San Taylor Wood, Jim Campbell, entre otros.

Lo que se pone en juego aquf es una idea de la historia del cine (y del arte) como
cantera abierta que suscita permanentemente nuevas comparaciones y relaciones,
y esto es lo que pretende reproducirse como criterio de produccién de sentido en
la exposicion.

La combinacion y asociacion simultdnea en el espacio museal de materiales hetero-
géneos -obras plasticas (pinturas, esculturas, fotografias, caricaturas), objetos, tex-



tos y fotogramas con imagenes en movimiento (secuencias de films, instalaciones
videograficas)- determiné el montaje de la muestra contemplando el choque de
temporalidades, duraciones y velocidades entre el propio material audiovisual y la
autonomia temporal y visual propia del visitante que la recorre. «Se trataba asi de
introducir el movimiento a partir de este encuentro de temporalidades antagénicas,
liberando la agitacion interior de las obras y sus infinitas relaciones entre ellas y con
los otros objetos» (Paini, 2002: 18).

Abriendo una puerta, en la primera sala, la sensacion es a la vez inquietante
y placentera, como en los momentos culminantes de sus peliculas. Se oye la
musica caracteristica de Bernard Hermann. Todo estd a oscuras, o casi, porque
una luz dirigida con sapiencia alumbra una veintena de objetos, verdaderos feti-
ches sorpresivamente familiares. La tijera de El crimen perfecto ha sido clavada
sobre un pafio rojo v, al lado, se ve un fotograma del film. Lo mismo ocurre con
las demds cosas, entre ellas |a afeitadora de Intriga internacional, el collar de
Vértigo, 1a cdmara de fotos Exakta de La ventana indiscreta, los anteojos rotos
de Los pdjaros, las esposas vy las medias de seda de Los 39 escalones, la cartera
de Marnie o el anillo de La sombra de una duda. Y, de pronto, el final del texto
de Godard cobra sentido: «Hemos olvidado por qué Joan Fontaine se arroja por
un precipicio y qué es lo que Joel McCrea fue a hacer a Holanda, hemos olvidado
por qué Montgomery Cliff queda en un silencio eterno y por qué Janet Leigh se
detiene en el Bates Motel y por qué Teresa Wright estd ain enamorada del Tio
Charlie, hemos olvidado de qué cosa Henry Fonda no es totalmente culpable y
por qué el gobierno norteamericano toma los servicios de Ingrid Bergman; pero
recordamos todavia un cartera de mujer, un é6mnibus en el desierto, un vaso de
leche, las aspas de un molino, un peine, una hilera de botellas, un llavero, una
partitura musical» (La Nacion, 7 de octubre de 2001).

El desafio de Paini era el de organizar entre sf estas temporalidades diferentes,
objetivas (impuestas por el movimiento de las imagenes) y subjetivas (la expe-
riencia del observador segun se ve convocado por las diferentes obras) en torno
al recorrido o desplazamiento del visitante. El trabajo curatorial de esta exposicion
hace presente y comparte asf con su objeto -el cine- el procedimiento que le es
inherente como forma de organizar el tiempo y el espacio: el montaje. De nuevo,
el parecido, se hace presente operando la relacién entre forma y contenido, repli-
cando y reproduciendo en eco en la configuracion total de la presentacion la idea
de montaje como movilizadora del sentido.
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peliculas en instalaciones.
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Resumen

Este articulo aborda el caso del redisefio del
escudo para la nueva marca de la Universidad
Nacional de La Plata y describe las alternati-
vas que se presentaron durante el proceso de
trabajo y sus momentos clave. A partir de este
planteo y analizando las ideas que sustentan
el proyecto y las posibilidades gréficas para su
materializacién, se propone una reflexion acerca
de cémo los factores condicionantes vy las en-
crucijadas a las que se va arriba inciden en las
decisiones conceptuales y visuales y encauzan
el desarrollo del disefio hacia la obra definitiva.
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Al recorrer I3 bibliografia sobre el Disefio en Comunicacion Visual, consideramos
especialmente valiosos aquellos textos que muestran los trabajos en contexto y
el proceso que experimentaron hasta convertirse en una obra final. Poner el foco
en los procesos resulta de mucha utilidad cuando se desea realizar una reflexion
sobre la produccién y, mds adn, cuando el objetivo estd puesto en la divulgacion
o0 en la educacion.

En este articulo proponemos, entonces, exponer sintéticamente la produccién
de un disefio, sus distintos momentos clave y las alternativas que surgen al rea-
lizar una produccién de este tipo y reflexionamos acerca de las decisiones que
debieron tomarse, segun los condicionamientos del proyecto y los objetivos que
debfa alcanzar.

El trabajo que describiremos es parte fundamental de la nueva marca de la
Universidad Nacional de La Plata (unte) y puede definirse como un redisefio, es
decir, un disefo realizado sobre otro ya existente. Fue abordado en la Direccién
de Comunicacion Visual de la unte, entre 2010 y 2014, por un equipo de la misma
institucion bajo mi direccion.’

Del diagnéstico al redisefio

Como el Disefiador en Comunicacion Visual (pev) elabora sus productos a partir de
una demanda o de una necesidad, en este caso, la motivacion que dio el punto
de partida consistié en la deteccion de problemas existentes en la identidad
visual de la unte que indicaban la necesidad de una intervencién. Al principio, la
dimension del problema y el alcance del trabajo no eran sabidos con exactitud, ya
que contdbamos con un recorrido histérico del escudo desde 1897 y de la marca
desde 2003, ligado con los distintos momentos de la historia de la Universidad,
con multiplicidad de aplicaciones en la actualidad y diversos contextos de la
comunicacion.

Es asi que se elabord un proyecto que se integré al Plan Estratégico de la
Universidad en el marco la Direccion General de Comunicacion y Medios’ y se
realizd una evaluacion inicial de la problemdtica y un cronograma de trabajo. El
mismo preveia tiempos institucionales y del equipo para realizar la tarea, distri-
buido en etapas de relevamiento, analisis, diagnostico, disefio, implementacion
y evaluacion.

Uno de los resultados del diagnéstico fue que el escudo de Ia unie era el simbolo
institucional de mayor relevancia y que debfa sequir formando parte de la marca
[Figura 1]. Por este motivo, en el presente articulo haremos foco en el redisefio
del escudo, puesto que el tema tiene en si mismo una destacada complejidad
e interés. Los aspectos ligados al redisefio de la marca se fueron trabajando en



paralelo, entendiendo al escudo como parte de la totalidad del signo.> Pasaremos,
entonces, a desarrollar esta problematica, que resultd para nuestro equipo una de

las experiencias mas interesantes del trabajo.

Nombre de la Universidad

escrito en letra gotica
acompafanda los pliegues y
la curvatura de la orla superior

Cruz del sur -

Cielo -

La llanura

pampeana

Alegoria ::e Las Letras -

con libro abierto

Escudo nacional -

“en cartela”

Orla inferior rigida .

soporte del lema

Cabos de las ramas de roble -

Cinta nacional -

Figura 1. Componentes iconograficos

del escudo de la unie

Palas Atenea, diosa de la sabiduria,

* la inteligencia y el ingenio.

Representacién con atributos
Buerreros: casco, lanza, escudo
¥ pechera

. Orla superiar

flexible y plegada en siete
partes y soporta el nombre
de la universidad

" Alfa y Beta del Centauro

* Perfil de la ciudad

de La Plata

- Alegoria de Las Ciencias

con pergaming y globo
terragqueo

- Ramas de hojas de roble

fructificadas

* Lema en latin escrito en letra gatica

“Por la Clencia y por la Patria™

Una vez que tuvimos todo el material relevado y clasificado, se realizé un diag-
ndstico en el que detectamos que, a causa de la superposicion de intervenciones
desconectadas, convivian aplicaciones y versiones varias que atomizaban la re-
presentacion del escudo y de la marca de la unie y afectaban la coherencia de la
identidad visual institucional. Especificamente respecto al escudo, la bibliograffa
consultada coincidia en que «los antecedentes del actual Escudo y Sello Mayor
presentan variantes notables, como lo demuestran las investigaciones realizadas 0l-
timamente» (Bongiorno, 1959)* y circulan aun en la actualidad versiones distintas,
lo que también impactaba respecto a la aplicacion del escudo con técnicas y medios
diversos, ya sean grabados, impresos o electrénicos [Figura 2].
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Para ordenar los problemas detectados y para poder abordarlos, se agruparon en
los tres niveles de andlisis de los signos planteados por la semidtica: sintdctico (re-
laciones formales), semdntico (significados) y pragmatico (cuestiones practicas).
De este modo, observamos que el escudo poseia una construccién singular y se
enmarcaba en lo que, dentro del universo de los signos de universidades crea-
das o herederas del siglo xix, pudimos establecer como una tipologia de escudos
alegdricos.

Se puede definir el concepto de alegoria como una representacion puramente
figurativa. Y las mds de las veces se trata de una personificacion expresiva
de conceptos abstractos cuyo proposito no es otro que ilustrar de modo natu-
ralista-realista hechos extraordinarios, situaciones excepcionales o cualidades
sobresalientes. La mayorfa de las figuras alegdricas provienen de la mitologfa
grecorromana y se nos ofrecen provistas de los llamados atributos, de data
medieval o renacentista (Frutiger, 1999).

La modalidad de representacion basada en alegorias busca, por combinacion o por
sumatoria, configurar una totalidad iconografica de contenido simbolico. En el caso



que analizamos se agrega que Ia sintaxis de los componentes y su representacion
pictdrica contienen una cantidad de detalles que le daban al conjunto una impor-
tante complejidad.

El planteo de figura-fondo, en el que algunos elementos principales se encuentran
adelante y otros atrds es tipicamente renacentista. Esta idea incluye el concepto
de perspectiva, de manera que los elementos representados mds cerca se ven de
mayor tamano vy los representados al fondo, mas pequefios, lo que agrega aun
mayor complejidad.

En cuanto al lema «Por la ciencia y por la patria» que en 1897 se habia escrito en
castellano, se habia traducido al latin en su versién de 1907 —«Pro scientia et patria»-,
cuando la Universidad se nacionalizd, evidentemente, por ser el idioma con el que el
pensamiento positivista identificaba el conocimiento cientifico universal. Actualmente,
el latin no solo es una lengua que ha perdido terreno en la educacién en general
y que la mayoria de la poblacion no comprende completamente, sino que, incluso,
representa cierto componente elitista en aquellas marcas que lo utilizan. También,
respecto a los textos, observamos que la caligrafia gotica le aportaba al signo uno de
los aspectos que mds lo envejecian, ademds de ser poco legible por su complejidad
en tamafos pequenos.

Podemos decir, como sintesis del diagnéstico, que el escudo de la une denotaba
complejidad formal, codigos envejecidos y problemas de reproductibilidad téc-
nica. Propusimos, entonces, a partir del diagnéstico, respetar la totalidad de la
iconografia y mantener los referentes alegéricos originales que permitian aludir
al concepto de trayectoria, atributo clave de la institucién, en combinacion con el
de actualidad, al utilizar cédigos visuales de representacion mds contemporaneos.
Sintetizando la representacion y corrigiendo los inconvenientes sintacticos, seman-
ticos y pragmaticos, el escudo, que habia nacido con los codigos plasticos de la
representacion clasica, podria convertirse en un signo grafico de mayor claridad y
versatilidad. Respecto al lema, propusimos traducirlo nuevamente al castellano a
fin de hacerlo mds comprensible y ligado al uso cotidiano, por serla UNLP una insti-
tucion educativa que impulsa la inclusién como uno de sus valores fundamentales.
Debiamos pasar, finalmente, a la etapa de disefio propiamente dicha. Hasta este
momento no habiamos realizado ninguna imagen. Comenzamos entonces con una
primera fase de exploracién de forma sistematico. Para esto, se prepararon archi-
VOS en capas Yy copias para calcar, a fin de que el equipo pudiera trabajar con un
mismo punto de partida. También se prepararon imdgenes de referencia de los
componentes iconograficos y se trabajaron las posibilidades graficas realizando
pruebas con lineas de distintos espesores y caracteristicas: abiertas y cerradas,
moduladas y uniformes. Asimismo, combinamos lineas y planos plenos y probamos
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solo planos plenos en busca del peso visual mas adecuado en alto contraste a partir
de la mancha que producia el escudo anterior, resuelto en medios tonos [Figura 3].

Figura 3. Sintesis de la exploracion
de alternativas y de variables de
lenguaje visual

Durante el proceso de disefio surgieron dudas y alternativas y cada parte implico
una reflexion respecto al grado de sintesis 0 a la mejor manera de representar
cada componente. Por ejemplo: ;cudntas hojas de roble eran necesarias para repre-
sentar el ramo? Todas las que habia eran un exceso, pero ;hasta donde podiamos
sintetizar? Finalmente, luego de muchas pruebas, coincidimos en que cuatro hojas,
siguiendo el eje de curvatura, parecian ser el nimero indicado. O ;eran necesarias
seis estrellas si la Cruz del Sur se conforma con cuatro? Al reducir el nimero de
estrellas, ;las podriamos ubicar del otro lado de la figura para que no se enredaran
en la lanza de Palas Atenea?

Luego de investigar sobre el tema, descubrimos que las dos que parecian sobrar
representaban a Alfa y a Beta del Centauro, imprescindibles para detectar en el cielo
la verdadera Cruz del Sur, y que la particular manera en que aparecen constituye
un rasgo de identidad que convenia conservar. Deblamos movernos entre temas de
mayor relevancia conceptual y otros que, no por ir al detalle, eran menos impor-
tantes para la representacion, como por ejemplo, cudntas puntas debfan tener las



estrellas para sequirse viendo como tales. Las cldsicas estrellas de cinco puntas se
remplazaron por estrellas de cuatro puntas mas sintéticas que permitian reforzar la
inclinacién del conjunto astrondmico.

Ademds, se produjeron ajustes en la solucién gréfica, una vez que se optd por
plenos y por lineas. Estas Ultimas debian tener un espesor armonico con los planos
para que no se separaran visualmente entre sf y se colocaron plenos en dreas pun-
tuales para dar contraste y peso visual, como debajo de Palas Atenea, entre ambas
figuras sentadas.

Para que el escudo quedara siempre en positivo tanto sobre fondos claros como
oscuros, bordeamos el contorno con una linea que tuviera suficiente presencia
sobre tonos claros y que, al desaparecer sobre tonos 0scuros, no se notara su
ausencia [Figura 4].

Figura 4. Version anterior y redisefio,
en una tinta, y aplicados sobre fondos
claros y oscuros
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Planteamos como metodologia un avance del equipo en paralelo e hicimos pro-
puestas individuales y grupales, con reuniones semanales para analizar avances
y para discutir puntos de vista. Muchas propuestas se interrumpieron en una fase
inicial, otras quedaron a mitad de camino y otras tantas se descartaron con un alto
grado de desarrollo en funcién de dar paso a aquellas soluciones que las supera-
ban. Al respecto, hay que decir que el trabajo requiere, ademds de compromiso,
de renuncia por parte de los miembros del equipo. Aunque puede haber algunas
propuestas con cierto grado de validez, resulta necesario desprenderse de ellas y se
produce una suerte de duelo respecto a posibilidades que nunca seran.

En este sentido, durante las distintas etapas del proceso de trabajo recibimos
aportes valiosos del drea de comunicacion institucional y de las autoridades de la
Universidad a partir de informes detallados que ibamos elaborando en momentos
clave. También se mostraron avances de las distintas etapas del trabajo a colegas,
a través de articulos y de ponencias en jornadas cientificas (Passarella, 2012, 2013,
2014), y a un pablico mas amplio mediante charlas,” a fin de compartir reflexiones
y de recibir puntos de vista que ampliaran nuestra mirada.

Una vez que se revisaron las Ultimas alternativas, la propuesta comenz6 a centrarse
en las decisiones finales que dieran paso a la version definitiva [Figura 5].

Fotica
sllueta exterior. por Tipografia sin s, superior de |a orf
4 A n

Cielo nocturne. .
s

Skstematizacion de
estrellas, -

Definicién dol porld _
dela Cludad de La
Plata y ka reglon.

. Ruscate do globo
ternbques coma
simbolo para Las
Chancias.

Rescate dal libro
como simbolo para
as

Traduccién del Extremos de cinta Sirtesis y simetris
lema il espafiel Lo nacional en la base. 5o de escudo nacional
I oy 3

Figura 5. Decisiones en 3 version

final del redisefio del escudo




En esta etapa se realizd el pulido de los detalles, tanto visuales como técnicos, a fin
de que el elemento gréfico tuviera la mayor sintesis y su archivo digital Ia mayor
precision, lo que insumi6 incontables horas de trabajo minucioso. Todos los dias
descubriamos un detalle que no habiamos advertido en la revision anterior. Por
alguna razén, la percepcion de los defectos es gradual, por eso es necesario contar
con tiempo para estos ajustes finales que son esquivos y tediosos [Figura 6].

Figura 6. Detalles del redisefio del
escudo

Entendemos que para evaluar el trabajo como superador del anterior deben ad-
vertirse claramente las ventajas de la nueva version redisefiada. Sintéticamente,
podemos decir que estas se basan en una mejor visualizacion de los componentes
iconogrdficos al eliminar los detalles superfluos y darle mayor contundencia a los



esenciales. Asimismo, al sistematizar las formas con un lenguaje visual actualizado
se obtuvo una mayor unidad de representacion del conjunto. La versién en una sola
tinta, resuelta en lineas y planos plenos, le confiere tanto una mejor legibilidad e
impacto visual como una mayor ductilidad tecnoldgica. Por ultimo, el rescate ico-
nogrdfico fue también puesto en valor al darle al escudo una mayor relevancia al
integrarla con mayor tamafio en la nueva marca, planteada con proporciones mas
armonicas entre el alto y el ancho [Figura 7].
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Figura 7. Escudo en la marca anterior
y escudo redisefiado
con la nueva marca

La obra a la que arribamos es la que devino de un proceso donde se fueron toman-
do decisiones, buscando alejarse todo lo posible de las preferencias personales.
Entendemos que, en este sentido, el trabajo en grupo genera un notable aporte,
ya que opera como control de decisiones arbitrarias o derivaciones estilisticas de
preferencia de cualquiera de sus miembros. La participacion y la multiplicidad de



miradas de un equipo de disefiadores resulta clave en trabajos con esta complejidad.
Al volver sobre el proceso de disefio buscamos realizar un aporte en la reflexion
acerca de trabajos centrados en la respuesta a problemas que, como este, se desa-
rrollan metédicamente al sequir fases y contrastaciones de las variables utilizadas.
Por ultimo, podemos decir que las alternativas que presenta un trabajo de este tipo
son limitadas por las decisiones que conducen a Ia obra final. La multiplicidad de op-
ciones que al inicio nos dan idea de una diversidad de caminos posibles se convierte,
mediante el proceso de disefio, en la concrecién de una parcialidad que deriva en
una obra concreta. Todas las potencialidades se sacrifican en virtud de una dnica obra
terminada que, en definitiva, es lo Unico factible de ser puesto en practica.
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Notas

1 En |a etapa de disefio, el equipo estuvo conformado por los disefiadores en comu-
nicacion visual: Valeria Natalone (coordinacion), Lisandro Barrera, Agustina Mingote,
Daniela Dini, Noelia Cuberli, Nadia Dicipio, Julieta Garcia Zacarias, Sabina Vallejo y
Jerénimo Fermani.

2 A partir de junio de 2014, denominada Direccién General de Comunicacion
Institucional.

3 Quedard para otra oportunidad la narracion del proceso completo de disefio de la
nueva marca y todos sus aspectos, lo que involucran composicion del signo, estudio
y disefio tipografico, sistema de marca y sub-marcas, implementacién en piezas y
aplicaciones en distintos soportes.
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4 En su investigacion, Raul Bongiorno (1959) realiza un recorrido histérico que da
cuenta de las transformaciones del escudo desde su creacién, en 1897.

5 Tal es el caso de la charla «Identidad de la UNLP. Redisefio de marca», ofrecida
en la Facultad de Bellas Artes durante la Semana del Disefio, en octubre de 2013, y
de la presentacion «La obra que no hice», ofrecida junto con Leticia Barbeito, Mariel
Barrefia y Daniel Belinche en el marco de Ia Il Bienal de Arte y Cultura de la UNLP.
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Abstract

This article pretends to review the links estab-
lished between the immersive installations with
the theatrical, a qualifier which transcended its
original field to contribute to reformulate the
visual arts in the twentieth century. The con-
siderations about how the theatrical language
influences is essential to understand the nature
of countless contemporary productions, in which
installations occupy a privileged place. The dou-
ble perspective about not only look at but also be
looked at appears as the central characteristic in
these types of dialogues. The concept of theater
as an event seems to be actualized in the practices
of installations, in spite of its reproducible nature
invites the viewer to a unique experience.
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Resumen

El presente trabajo revisa los vinculos que las ins-
talaciones inmersivas establecen con lo teatral, un
calificativo que durante el siglo x« logra trascender
su campo de origen para reformular el de las ar-
tes visuales. La reflexion sobre la influencia del
lenguaje teatral es imprescindible para entender
la naturaleza hibrida de un sinnimero de produc-
ciones contemporaneas, dentro de las cuales las
instalaciones ocupan un lugar de privilegio. La do-
ble perspectiva que implica no selo el mirar sino
el ser mirado se revela como un aspecto central
de estos didlogos. El teatro como acontecimiento
se actualiza en la practica de la instalacion, que a
pesar de su cardcter reproductible reclama para el
espectador la condicion de una experiencia Unica.
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instalacion, teatralidad, presencia, experiencia
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A lo largo del siglo xx, lo teatral contribuyd a configurar notables cambios en I3
percepcion de lo que entendemos como practica artistica y se transformo en un
calificativo que excede, ampliamente, los limites del campo escénico. Hacia media-
dos de los afios sesenta, la categoria de teatral se instalé en el centro del debate
artistico y contribuy6 a gestar un cambio de paradigma: permitié la reintroduccion
de lo narrativo (un aspecto reprimido por el arte moderno), posicion¢ al tiempo
como un aspecto determinante de la experiencia artistica y reclamé la participacion
activa y directa del espectador.

Simultdneamente, el campo de lo teatral fue restando peso al discurso verbal y
abandonando el principio de la mimesis, en favor de la preponderancia de lo corpo-
ral'y lo vivencial (Diéguez Caballero, 2007): alli donde el enfoque literario tradicional
proponia una estructura fija que se ofrecia para su interpretacion, la mirada teatral
contempordnea abordaria la idea de cultura como proceso y de realidad como un
hacer continuo, que solo funcionaria en tanto se estuviera produciendo y estuviera
siendo percibida (Cornago, 2009).!

Asi como las vanguardias abrazaron la idea de la obra de arte total y concibieron
al teatro como su espacio de realizacion, en esta sequnda mitad del siglo xx, en
cambio, se fueron radicalizando los aspectos que promovian la hibridacion de la es-
cena teatral con las artes visuales, los nuevos medios y las acciones performativas
(Diéguez, 2007). Las artes visuales adoptaron, entonces, una nocién de teatralidad
ampliada, entendida como recuperacion del cuerpo, de sus experiencias y de sus
huellas para la concreciéon de una obra abierta. Este salto de la idea de teatralidad a
otros campos dificultd progresivamente su delimitacion. Por eso, la posvanguardia
se declararfa como un tiempo de liminalidad del teatro con otras artes, de transpo-
sicion de umbrales poéticos y de frontera entre los lenguajes.

A través de este didlogo permanente con el teatro, los medios artisticos tradicio-
nales de las artes visuales se fueron redefiniendo y, a la vez, surgieron y se con-
solidaron practicas que -como la instalacién- suponen nuevos modos de abordar
I3 teatralidad y lo performativo (S3nchez, 2010). Por eso, la reflexion sobre la in-
fluencia del lenguaje teatral resultd imprescindible para comprender la naturaleza
hibrida de lo artistico y proporciond un nuevo prisma para abordar un sinnimero de
propuestas y actitudes artisticas contempordneas, como la que nos ocupa.

Los estudios sobre teatralidad suelen dividirse entre los que postulan una compren-
sion amplia de este fenémeno -no restringida al campo de lo escénico-y los que
lo piensan como privativo del medio teatral. Para Jorge Dubatti, durante los ltimos
veinte afios y en consonancia con el avance de Ia mediatizacion, el estatuto pro-
blematico de lo teatral se ha visto acentuado a causa de una transteatralizacion, es
decir, la teatralizacion total de la experiencia. En este sentido, Oscar Cornago sefiala:



El nimero de escenarios donde actuar, en los que mirar vy ser visto, ha conocido
un abrumador aumento con la proliferacion de monitores, cdmaras y otros es-
pacios publicos al alcance de todos. El derecho a la representacion ha conocido
una suerte de paraddjica democratizacion (2009: 3).

En este contexto, es preciso revisar las especificidades del lenguaje teatral para
luego poder intentar definir miradas transversales e integradoras que posibiliten
pensar la complejidad de los fenémenos considerados escénicos. Illeana Diéguez
insiste en pensar la teatralidad como practica liminal. De este modo, remarca su
condicion de suceso y su capacidad de insertarse en el tejido de acontecimientos
vitales y sociales, que desbordan el campo teatral e incluso el estético, pero que
generan un lenguaje que convoca la mirada y la reflexién desde el campo artistico
(Diéguez, 2007).

Este argumento fue, sin duda, de maxima relevancia a la hora de abordar una
reflexion sobre la cualidad escénica de la instalacion y sobre su posible naturaleza
teatral. Por eso, y a efectos de consolidar los estudios de Ia liminalidad y la interre-
lacion del teatro con otras artes, resulta insoslayable la pregunta sobre la especifi-
cidad de lo teatral, es decir, sobre los rasgos singulares que constituyen su esencia.

El arte como acontecimiento

Etimoldgicamente, el término teatro remite a Ia intuicion de ver y hace referencia
tanto a la visién como a la expectacién. Porque Theatron, en griego, significa no
solo lugar donde se asiste a un espectaculo, lugar de una asamblea, sino también
lugar donde se es visto, donde uno se hace ver. Se vincula, por lo tanto, a la idea de
figurar, estar expuesto, mostrar y mostrarse.

Thea es la accién de mirar, de contemplar y, a la vez, lo digno de ser mirado, el lugar
de la expectacion, 1a vision de una cosa, objeto de contemplacién. Estos y otros
términos afines remarcan |a solidaridad entre ver, mirar y ser visto, articulando el
vinculo entre lo mirado y quien lo ve. Por eso, el teatro se define como «el lugar
adonde se va a mirar para ver, donde se ensefia y se aprende a mirar y como el
acto mismo de Ia vision» (Breyer, 2005: 23).

Para Dubatti, el punto de partida del teatro es la «institucion ancestral del convivio»,
que se entiende como la practica de socializacion, el encuentro de cuerpos en unas
coordenadas precisas de espacio y de tiempo que posibilita el intercambio humano
directo, imposible de ser sustituido por mediaciones técnicas. A propdsito de esto
sefiala: «Sin encuentro de presencias no hay teatro, de alli que se pueda reconocer
en el convivio el principio —en el doble sentido de fundamento y punto de partida-
de la teatralidad» (Dubatti en Abalo, 2008: 88).
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El acontecimiento convivial es experiencia vital intransferible, y por eso estd atra-
vesado por la cualidad imprevisible de lo real («el actor puede olvidarse de la letra
y hasta morir en escena», ejemplifica el autor). Eso lo hace eminentemente tem-
poral y volatil, sujeto a Ia fluidez y al cambio propios de la vida cotidiana, aspectos
que determinan la imposibilidad de su repeticion absoluta. Por eso, demanda una
disponibilidad sensorial extrema para la captacion del otro, captacion necesaria y
permanentemente mutante, ante la posibilidad cierta de perder aquello que no se
repetird. Por las razones expuestas, Dubatti caracteriza el convivio como el imperio
por excelencia de lo gurdtico. Porque ese encuentro de presencias no es perdura-
ble, sino que dura lo que el convivio: es también, en consecuencia, imperio de lo
efimero, de una experiencia que sucede e inmediatamente se desvanece y se torna
irrecuperable.

Si el teatro solo acontece en la dimensién aurdtica de la presencia corporal-
espiritual de artistas, técnicos y publico -conjuncién que inicialmente es hu-
mana y sélo a posteriori reconocerd la distribucion de roles de trabajo-, luego
se disuelve y se pierde. Por su efimera dimensién convivial, el teatro -como
la experiencia vital- se consume en el momento de su produccién (Dubatti en
Abalo, 2008: 89-90).

En el acontecimiento del teatro, al convivio le sigue un acontecimiento de len-
quaje. Este consiste en la instauracion de un orden ontoldgico y en la construccion
de un universo paralelo, formulado en términos poéticos. Esta nueva dimension
que se genera determina una amplificacion del mundo y es este aspecto el que
distingue al teatro de otras formas de espectacularidad a las que Dubatti define
como «parateatrales». El acontecimiento poético desencadena, a su vez, un Ultimo
momento, que acaba por constituir el teatro como tal: el de la conformacion del
espacio del espectador.

Algunas de las ideas expuestas, que redefinen lo teatral en nuevos términos, gene-
ran resonancias en torno a la practica de la instalacién y parecen proponer analogias
prometedoras. En tanto interseccién en que confluyen I3 experiencia perceptiva del
espacio y del objeto por parte de un sujeto inmerso que experimenta, la instalacion
aparece también como un circunstancial encuentro de presencias en coordenadas
efimeras de espacio y de tiempo; asi como el teatro, I3 instalaciéon estd sujeta a la
imprevisibilidad de lo real y a la contingencia que caracteriza al acontecimiento.?
Por lo mismo, ambos comparten la condicion de fugacidad y la dificultad de su
documentacion, puesto que, paradgjicamente, pese a la condicion reproductible
de buena parte de los elementos que la componen y de la itinerancia a la que



frecuentemente las obras se ven sometidas, la experiencia estética de la insta-
lacion, intimamente conectada a un tiempo y a un espacio particulares y con-
dicionada por una activacion polisensorial del espectador, imposibilita cualquier
tipo de reproduccién y reclama mas bien la condicion de una experiencia Unica
del aquf y ahora que nos permite parangonarla con la nocién de acontecimiento
convivial.

También en la instalacion, luego de la confluencia de los cuerpos en un tiempo vy
en un espacio particulares sigue la instauracion de un nuevo orden, de naturaleza
poética v ficcional. Sin embargo, encontramos en la constitucién del espacio del
espectador importantes elementos diferenciadores.

El teatro siempre tiene lugar en un espacio delimitado por la separacion entre la
mirada del puablico y el objeto observado o Ia escena. El universo poético creado
genera un espacio al que el espectador no tiene acceso, un sitio de veda. Se trata
de un espacio escindido de lo real, un espacio de virtualidad y de fantasia: el origen
de la escena. Por eso, el espectador de teatro se constituye como tal precisamente
a partir de Ia limitacién que supone la imposibilidad de acceder a ese espacio dife-
renciado y que serd redefinido en cada tipo de representacion.

Para que exista el teatro, afirma Silvia Debona (2003), debe conservarse esa sepa-
racion, deben permanecer inmunes el espacio de lo real y el espacio de la ficcion,
aun en aquellos casos en que se invita al publico a invadir el espacio escenografico.?
Cuando esa delimitacion se altera, para posibilitar la interaccién de un espectador
que pueda llegar a modificar el flujo de la accion, éste pierde su condicién de tal
para asumir el rol de actor y borra, de este modo, el limite entre lo real y lo ficcional.
Sin embargo, el lugar de la expectacion puede modificarse intencionalmente en
forma provisoria, como parte de un recurso poético: el espectador puede salir, de
este modo, de dicho espacio para ingresar en el campo del acontecimiento poético.
Pero el espacio de expectacién nunca desaparece por completo. Sobre este parti-
cular, Dubatti ejemplifica:

Puede quedar delegado a un Unico espectador mientras el resto de Ia platea
participa tomada por el acontecimiento poético, pero dicho espectador es el que
garantiza que el teatro no se transforme en para teatro. No hay teatro sin fun-
cion espectatorial, sin espacio de veda, sin separacion ontica entre espectdculo
y espectador (Dubatti en Abalos, 2008: 95).

La pérdida de la dimension espectatorial determina, para el autor, que el teatro se
convierta en practica espectacular parateatral, en la que el observador comparte el
mismo nivel de realidad con el acontecimiento observado y en la que el arte se
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fusiona con la vida. En este tipo de manifestaciones la expectacion es desplazada
por I3 participacion, por lo que el espectador frente a Ia mirada ajena aparece como
parte integrante del mismo espectdculo.

Esta Ultima situacion es la que presenta mds puntos de contacto con la practica de la
instalacion, donde la observacion tiene lugar en un espacio compartido. En las ins-
talaciones -que no solo comprenden los objetos sino el espacio que los separa y la
propia corporalidad del espectador-, desaparece la diferencia estricta entre interior
y exterior, asi como la del sujeto en tanto espectador respecto de su funcién como
componente indisociable de la obra. Esta transgresion de las categorizaciones esta
en el mismo germen de Ia practica de la instalacion y, en ese marco, la percepcion
momentdnea y fugaz adquiere su valor por sobre la concepcién de la obra autosufi-
ciente que postulaba la estética tradicional (Rodriguez Cunnil, 1999).

La instalacién y su dimensién teatral

La condicién teatral de la instalacion puede rastrear sus antecedentes en la nocién
modernista de Gesamtkunstwrek, el ideal wagneriano de la obra de arte total,
sintesis creativa capaz de unir drama, musica y artes visuales en el marco del
escenario operatico. Si bien hay importantes diferencias conceptuales entre I3 insta-
lacién y la obra de arte total, ambas parecen presentar como denominador comun
el establecimiento de nexos fluidos con la idea de teatralidad, comprendida como
concientizacion del proceso de vida y nuestro rol en ese marco, mads que como
referencia al dominio del género dramatico (De Oliveira y otros, 1994).

El concepto de obra de arte total conjuga la actividad propuesta por diversas artes
para consequir una sola. Wagner manifestaba que alli donde una de las artes al-
canzaba sus limites infranqueables, comenzaba exactamente la esfera de accion de
otra y esta union intima de ambas permitiria expresar lo que no eran capaces de
expresar cada una de ellas por separado (Wagner, 1987).4

Esta convivencia se pensaba en relacién con un tiempo determinado: ya no se
trataba de un arte de objetos inamovibles e imperecederos, sino de una intencién
de captar I3 atencion del espectador en un momento concreto; No una estructura
unitaria y Unica, sino diversa en su totalidad. Esta condicion, asi como la yuxtapo-
sicion de diversas artes para convertirse en otra de entidad superior -una especie
de una unidad organica en la que es posible verificar la existencia de diferentes
componentes- es, por tanto, una de Ias caracteristicas que heredard la instalacion.
De alguna manera, podemos entender que esta Ultima recupera esa busqueda, al
combinar los elementos materiales que Ia integran vy la posibilidad de ofrecer una
experiencia singular y corpérea al espectador.

Sin embargo, es preciso indicar que mientras la obra de arte total buscaba cautivar



al espectador para aumentar el grado de ilusion, propiciando el reencuentro con
una unidad perdida -la participacién en el rito-, la instalacion no busca habitar al
espectador sino ser habitada por él (Alberganti, 2013). Por eso, el nicleo central
de la instalacion ya no es el espacio escénico con sus actores, sino Ia relacion del
espectador con un campo de fuerza cimentado por las relaciones entre los objetos
que contiene: el artista pone entonces en juego y en tensién a los objetos en el
espacio arquitectdnico, que construye un todo coherente e insta al publico a tomar
conciencia de su integracion en esa situacion que se crea.

Si bien el primer sentido que se asigna al término teatral lo define como relativo
al teatro, una acepcion de uso mas corriente lo presenta como una accién fingida
y exagerada, y se aplica a cosas de la vida cotidiana hechas afectadamente, con
el propésito de llamar la atencion (Aninat, 2004). Al respecto, José Sanchez ofre-
ce una perspectiva de interés cuando sefala: «Hablamos de teatralidad cuando
quién actla o quien dispone lo hace en la certeza de estar siendo mirado (o es-
cuchado) por otros y con la pretension de determinar o condicionar esa mirada»
(Sanchez, 2010: 12).

La cita da cuenta del rol de Ia mirada como factor condicionante del comportamien-
to espontadneo, que da lugar a un actuar para el otro. Y, reciprocamente, 13 posibi-
lidad de alterar intencionalmente la actuacién o la construccion, de una propuesta
artistica en este caso, en busca de la devolucion de esa mirada.

Estamos, entonces, mas cerca de entender la teatralidad como una accién fingida
y exagerada de una escena. Josu Larrafiaga (2001) contribuye a la comprension
de esta idea cuando remite a la doble traduccién que admite la palabra inglesa
installation: como instalacién, en el sentido de colocacion, sequn la acepcién
corriente, y como investidura, tal como se utiliza el término investir en sentido
oficial, es decir, como una forma de conferir dignidad o importancia a algo o a
alguien en un momento particular. De este modo, la instalacién instituye una
totalidad significativa al conferir al espacio/tiempo que ocupa y a las imdgenes y
objetos que exhibe, una cualidad preeminente y diferenciada (Larrafiaga, 2001).
La investidura afiade un suplemento a lo existente y es este suplemento o exceso
de sentido, que lo asocia a lo artificioso, lo que determina su caracter teatral. El
exceso, la intencion de atraer la mirada del otro, se encarna para Sénchez en la
presencia de un cuerpo que construye el artificio. Con relacion a esto, el autor
explica: «Paradgjicamente, no es lo artificioso lo que destaca como excesivo, sino
la corporalidad que subyace al artificio, es decir, el resto de organicidad (carne,
movimiento, memoria) que ha quedado prendida en el fingimiento o el engafio»
(Sdnchez, 2010: 12).
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Reflexiones finales

El espectador que entra en I3 sala se enfrenta a un entorno completamente inespe-
rado, en el que es capaz de percibirse a si mismo como un elemento del conjunto
(Kabakov, 1995). Por eso es que podemos decir que la instalacién inaugura la ex-
periencia estética del espacio en vivo, en la que la obra se presenta como algo que
acontece durante la reunién entre el visitante y el lugar y recupera aspectos propios
del convivio. La fusion entre espacio plastico y espacio escénico permite a la obra
relocalizarse en una frontera entre el arte y Ia vida mediante un desplazamiento del
espacio simbdlico en el espacio real.

En este sentido, Larrafiaga sefiala que las instalaciones funcionan como escenogra-
fias descentradas, dado que no solo construyen arquitecturas efimeras puestas al
servicio de una actuacion temporal, sino que en ellas el punto de vista se desplaza
al interior de la obra y se multiplica en relacién al recorrido aleatorio elegido por
cada espectador. Como expresa el autor:

El modo de proceder de la instalacion tiene que ver con la particular manera de
engendrar y crear espacios, a partir de la puesta en escena, tanto del mundo
de los juegos como de los suefios, porque al igual que en estos dos mundos, se
construye un espacio basado en una puesta en escena |[...] que se activa y se
modifica con el propio actuar (Larrafaga, 2001: 60).

Es por ello que, como una puesta en escena, |a instalacién actua en sentido contra-
rio al que es habitual en el mundo del arte, en el cual un cuadro sobre el muro o una
escultura sobre su pedestal, generan un quiebre entre el espacio expositivo, la obra
y el sujeto espectador. La conversion del espacio de |3 exposicion en escena se hace
posible por las particularidades de estas obras, cimentadas en torno a estrategias
de uso, proceso e interaccion. Por eso, la relacion de complicidad que se establece
entre el desplazamiento del espectador y Ia construccion de contenido a través de
su experiencia son consustanciales a su practica (Larrafiaga, 2001).

La instalacién serfa, entonces, una escena a la que el espectador se incorpora, en la
que «se produce o puede producirse un acontecimiento» (Kabakov, 1995: 26). Pero
es una escena construida deliberadamente para procurar una internalizacion de la
ilusion. Con la particularidad de que se trata de un espacio teatralizado que no su-
pone un intento por transformarse en otro, ni por construir una nueva temporalidad,
sino que, por el contrario, logra hacer sensible el espacio presente del espectador.
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Notas

1 Oscar Cornago considera que el elemento clave para intentar una lectura de la
teatralidad radica en la mirada del otro, que funciona como detonante. Si bien todo
fendmeno estético -y por ende toda obra de arte- supone Ia intencionalidad de
construir pensando en el posible efecto que ha de causar en su receptor, la teatra-
lidad supera esa instancia, al carecer de existencia por fuera del momento en que
se concreta la accion de mirar y ser mirado.
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2 En sentido filoséfico, todo acontecimiento supone la perseverancia de una
alteracion en la que confluyen y se ponen en relacién, en un sentido contingente
y paraddjico, multiples y heterogéneos mecanismos azarosos, singulares y pro-
ductivos de experiencias y subjetividades.

3 El drea de veda o de actuacion puede estructurarse aun por medio del sélo gesto
o incluso por la sola mirada del actor, determinando Ia aparicién de un espacio
sagrado e inviolable, en el que cobra sentido la distancia de la que habla Walter
Benjamin.

4 Enraizada en las bases de este arte total se halla Ia idea de unificar el arte y la
vida, fenémeno similar al perseguido en el contexto histdrico en el que aparece la
denominacion de instalacion.
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El Taller de la Luz fue un colectivo fotografico integrado por Lourdes Almeida,
Gerardo Suter y Javier Hinojosa, que surgié en 1980 en la Ciudad de México, tiempo
después de la Primera Muestra de Fotografia Latinoamericana, organizada por el
Consejo Mexicano de Fotograffa, de la cual fueron rechazados. Fue un proyecto
de corta vida, pero de mucha proyeccion y resonancia, que presentd la que fue
su exposicion mds importante en el Museo Carrillo Gil, en septiembre de 1982, y
que contd con muchas instancias de experimentacion, de aprendizaje y de ejer-
citacion conjunta. En lineas generales, el Taller, junto con otros grupos coetdneos
y afines, apostaba a otras visiones de lo tecnolégico, ya que desplegaba una con-
vivencia inédita con otros campos de accién y con varios procedimientos articula-
dores. Aplicaban técnicas experimentales, como Ia intervencion pictérica manual,
el collage, el ensamble de Polaroids, el rayado de emulsiones y los sistemas de
montaje inexplorados hasta el momento, entre muchos otros modos de construir
las imdgenes. Este escrito es el compilado de tres entrevistas realizadas a los tres
miembros del colectivo, en las ciudades de México D.F. y de Cuernavaca, entre
enero y febrero de 2014.




Contexto histérico, pertenencia e independencia disciplinar

En relacion con el Coloquio Latin icano de Fotografia de 1978 y con lo que
sucedia en torno a él, ustedes comenzaron a autodenominarse «fotégrafos inde-
pendientes». ;Independientes de qué cosas se sentian, a qué apelaban con eso y a
partir de doénde se definian?

Gerardo Suter: Yo creo que lo que habria que citar primero es el momento histérico
y a los que, en ese momento, construian un lugar muy sélido en la fotografia, que
antes no lo tenian. Ese afo fue el boom de la fotografia latinoamericana. Si bien
antes habia fotégrafos y movimientos fotogréficos en los clubes fotograficos, la
fotografia en México y en América Latina no habfa tomado el cardcter que tuvo a
partir de 1978. Paolo Gasparini y Pedro Meyer fueron los dos grandes impulsores
de Ia fotografia en ese momento. Cuando eso se produjo, también habfa un grupo
de fotdgrafos que comenzdbamos a entrar en el medio, que tenfamos 18 afos y
que, de algiin modo, reacciondbamos a lo que considerdbamos el poder de ese
momento. Muchos habiamos quedado fuera de esa primera seleccién del Coloquio
Latinoamericano vy de la respectiva muestra, que fue en el Museo de Arte Moderno.
Nos preguntdbamos por qué algunos quedaron seleccionados y nosotros no; por
qué algunos que detentaban el poder tenfan que dictar cudl era la linea que se
tenia que sequir. Entonces, hubo una reaccion natural de muchos que no quedaron
seleccionados en esa muestra y que pensaban que se merecian estar dentro de
esa exposicion.

Javier Hinojosa: Era, justamente, una especie de constante historica, que es asi y
que asi sequird siendo. Sin embargo, ahora hay otros medios con sus formas para
iniciar una carrera porque, por ejemplo, a los mercados les resultan muy intere-
santes los productores jovenes emergentes, las modas momentdneas, etcétera.
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Ahora los jovenes tienen otras posibilidades que las que teniamos nosotros en
su momento. Entonces, éramos independientes justamente de la subvencién del
Estado, de las instituciones que manejaban el campo de la fotografia y nos tratdba-
mos de configurar como un grupo autogestor que generaba sus propios proyectos
y sus propias exposiciones sin depender del Estado. Hoy, al menos en la Ciudad de
México, aumentaron las posibilidades, hay becas, como las de Jévenes Creadores
del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, de México. A partir de los trabajos de
los afios setenta y de los afos ochenta, que fueron muy importantes, se formaron
las bases para que se expandiera la fotografia. Por ejemplo, hasta ese momento y
a pesar de que México era un pais tan grande y con tanta produccion fotografica,
no teniamos una sola Licenciatura en Fotograffa.

Lourdes Almeida: Creo que realmente nadie se oponia 3 nada. Cémo se dieron
las cosas. Hubo una convocatoria para el Primer Congreso Latinoamericano de
Fotografia [realizado en México en el afio 1978], impulsada por los miembros del
Consejo Mexicano de Fotograffa, que ya tenfa una idea muy clara de lo que queria
en ese momento y en esta idea preponderaba la fotograffa documental. Nosotros
éramos muy jovenes y Gerardo Suter y Javier Hinojoza todavia mas jovenes que yo
y, tal vez, el tipo de piezas que mandamos no impactaban visualmente.

¢No impactaban desde lo técnico?

Lourdes Almeida: No, desde el tema. Creo que yo mandé una propuesta basada
en una metdfora del embarazo de la mujer. Aunque habia gente mds enojada que
nosotros, como Barrida, nuestro enojo se debia a no saber por qué, sin mas expli-
caciones, no te aceptaban; porque realmente era el primer evento importante de
fotografia en México. Creo que uno de los jurados fue Raquel Tibol y en un congreso
en el que a mi se me ocurri6 hacerle la pregunta, ella me dijo: «A mi me gustaria
saber qué envid, para saber qué fue lo que rechacé». Porque ni ella se acordaba
por qué me habia rechazado. Y, obviamente, cuando yo le hice esta pregunta ella
me tenia muy identificada. Lo cierto es que, a raiz de todo esto, algunas personas
empezamos a reunirnos un poco Mas.

Dindmica de trabajo y obras

Y el trabajo colectivo que hacian con el Taller de la Luz, ;consistia en unir las pro-
ducciones individuales o elaboraban obras de manera conjunta?




Lourdes Almeida: No, haciamos trabajos colectivos. Hicimos dos trabajos.
Participamos en el Sequndo Encuentro de Arte Joven como el Taller de la Luz. No
ganamos, pero quedamos seleccionados por una pieza al limdn.' Yo sé que al
limdn son dos personas, pero éramos tres. La pieza se llamaba «Plaza de Toros de
México» y desde la concepcion fuimos los tres a la Plaza de Toros. Nos gustaba mu-
cho en esa época el juego, de hecho, por ejemplo, nos imponiamos ejercicios, que
la tnica que los hacia era yo (risas). Uno de los ejercicios fue el virado por zonas,
que fue una de las propuestas mds recurrentes del Taller de la Luz, tal es el caso de
la exposicion en el Carrillo Gil.

La pieza que se mandé de Plaza de Toros tenia, entonces, virado por zonas, foto-
graffas que habfamos tomado en un colectivo y, obviamente, una Polaroid, pero
todos hacfamos Polaroids, todos haciamos fotos en blanco y negro y en conjunto
se decidia como iba a ser el fotomontaje. Era muy divertido. Y esas obras ya no
las tenemos nosotros, porque si era parte de la seleccion ya se quedaba en las
selecciones del Encuentro de Arte Joven y nunca se nos ocurrié registrarlo. Hicimos,
también, Ia portada de un disco a partir de estas técnicas experimentales y de esos
modos de trabajar en conjunto.

Creo que, de todas formas, lo mas interesante como grupo era reunirnos a discutir
el trabajo de cada uno y pensar en los modos de estructurar los proyectos y de

construir las imagenes.

;Como en una clinica?

Lourdes Almeida: Digamos que era una especie de clinica. Una necesidad de inter-
cambiar, a decir verdad, porque el intercambio de ideas siempre es muy interesan-
te, muy enriquecedor, y uno siempre necesita el cuchillito para que no te lo creas,
porque si le ensefas las cosas a tu mama siempre te va a decir que estan lindas.
Necesitas un ojo critico en el que confies. Y eso a lo mejor ayudaba.

con lo di

an coqueteand

Lourdes Almeida: No creo que fuera importante plantearlo desde lo disciplinar, por-
que no se lo planteaba, precisamente, como fotografia. El trabajo de Javier, en esa
0casion, era totalmente abstracto y lo de Gerardo y lo mio no. Por ejemplo, ellos,
en un momento, se dedicaron bastante al virado por zonas y yo continué el primer
trabajo que hicimos sobre objetos cotidianos. Eran ejercicios en los que les ponfa-
mos a toda la fotografia un cemento que se usa para la gréfica, el cemento iris.
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Se lo ponfamos 3 toda Ia foto, haciamos todo el proceso de virado y, cuando habia-
mos terminado de virar, se lo quitdbamos. Después, fue con pincel; luego, de dife-
rentes maneras, y posteriormente, digamos que se puso de moda como recurso.

Ia

LOURDES ALMEIDA
GERARDO SUTER
JAVIER HINOJOSA

Javier Hinojosa, Lourdes Almeida y r
Gerardo Suter en el Museo Carrillo Gil,
29 de septiembre de 1982

;Qué aspectos movilizaban mas a los proyectos, lo disciplinar, lo tematico, etcétera?

Javier Hinojosa: Yo creo que, para ser franco, era como este extrafo placer por ha-
cer cosas distintas y por jugar y por sentir la alquimia; también tenfas la posibilidad

de hacerlo con Ia fotograffa, que es un medio mas o menos controlable. Al menos
a mi me interesaba mucho esta relacién, por ejemplo, con Ia pintura, porque
quizds yo tuve bases culturales mas importantes sobre I3 pintura que sobre I3 fo-
tografia. Eso fue algo que aprendi solo -0 a lo sumo de algunos amigos-. Entonces,
era muy particular el placer que me daba poder romper y experimentar y que,



ademas, se contraponia con el resto de mi hacer. Desde, mds 0 menos, 1977 mi
trabajo en la universidad era mas riguroso, mas bien me formaba como fotégrafo
desde lo técnico, leia mucho sobre sensitometria, dptica, curvas caracteristicas,
aprendia a revelar bien, etcétera.

¢Tenfan relacion con el dmbito del grabado?

Javier Hinojosa: No mucho, pero yo si la tuve mas adelante, méds o menos en 1988,
cuando cursé en Bellas Artes una actualizacién para maestros que no tenfamos la
Licenciatura.

Gerardo Suter: En cuanto a aquellas cuestiones por las que nuestras ucciones
no eran legitimadas, en ese momento se pensaba que era lo temdtico, pero si
soy sincero -y viéndolo a la distancia-, creo que muchos no tenian la calidad, ni
la trayectoria, ni un trabajo sélido. Fue un momento muy primitivo del nacimiento
de Ia fotografia, todavia nadie estaba bien ubicado; es probable que haya habido
favoritismo en la seleccién, pero ni el trabajo que se expuso en el Museo de Arte
Moderno era pésimo ni hubo trabajos muy importantes que quedaron afuera. Se
trataba, entonces, del derecho a participar mds que de una cuestion estética, mas
que de una cuestion politica. Eso desaté muchas otras cosas y creo que eso es lo
mas importante, porque hizo que mucha gente se preocupara por la fotografia, que
se preocupara por producir con calidad y que pensara ya no en imdagenes aisladas
-este es un punto muy importante-, sino en ensayos fotograficos, en portafolios, en
trabajar de una manera mucho mas organizada y profesional, y en tener una vision
del mundo. Nos hizo empezar a trabajar en un sentido autoral mucho mds fuerte.
Esa fue la parte buena, muy buena, de ese movimiento.

Empezar a trabajar en un sentido autoral 3 de todo el contexto en general
o de lo que pasd a partir del Coloquio, en particular: tenian en comun e
grupc comenzaron a conforma

Gerardo Suter: Empezar a trabajar en un sentido autoral fue Ia parte buena de lo que
paso a partir del Coloquio. Un par de afos después se formaron y se organizaron
varios grupos Yy, claramente, se polarizd la escena: los que estaban en el Consej

Mexicano de Fotografia y los que no. De los que estaban afuera, algunos tenian un
caracter editorial, como El Rollo, y otros que se dedicaban no solamente a hacer
publicaciones, sino, también, a hacer exposiciones, a hacer todo un planteamiento
ideoldgico acerca de la funcion de la fotografia, del que se derivaba la idea de que
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la fotografia era un lenguaje mucho mds amplio donde el documental llenaba uno
de esos espacios. Pero no era el nico espacio, sino que habia busquedas mucho
mas personales, intimas, que no tenfan que ver necesariamente con lo documen-
tal o, por lo menos, nunca llegamos a ese punto. Sin embargo, si lo vemos ahora,
pues cualquier fotografia es un documento, no importa cémo se lo maneje, es
decir, no necesariamente tenia que estar vinculado a lo social estereotipado. Y asi
fue como se hicieron muchos grupos, pues todos pasamos por muchos colectivos,
ya ni me acuerdo de los nombres. En Fotdgrafos independientes llegamos a ser
cerca de 30. Otro ejemplo de grupo conformado en torno a la edicién fue un libro
llamado 26 fotégrafos independientes. Pero creo que lo mas importante, aquello
que aglutinaba a todos, era establecer esta distancia entre el Consejo Mexicano
y, si ellos tenian las posibilidades de consequir espacios y publicaciones porque
estaban muy cerca del sistema y del Gobierno, nosotros ibamos a tratar de hacer
lo mismo, de abrir nuestros propios espacios para poder difundir el trabajo y para
organizarnos de manera independiente, auténoma, para consequir espacios para
exponer nuestra obra, en México y fuera de México.

Javier Hinojosa: Fotografos independientes fue un grupo muy amplio, que lo coor-
dinaba un hombre que se llamaba Francisco Barriga, que creo que ahora es el

coordinador de Linguistica en el Instituto Nacional de Antropologia. El dejé la fo-
tografia. Suele suceder. Ahi lo conoci a Gerardo, por medio de Juan Villoro. El era
amigo de Juan y yo también, porque hicimos juntos Ia prepa. Nos hicimos amigos
y conocimos, también, a Lourdes a través del grupo. Nos entendimos y empez6 a
funcionar el Taller.

Javier Hinojosa: Teniamos en comun que éramos medio irreverentes, o sea, que Nos
gustaba mucho la parte que rompiera con la fotograffa tradicional. Eso no quiere
decir que no hayamos caido en la tentacién de haber hecho algo de documental,
porque, ademas, era de lo que nos nutriamos. Por ejemplo, en mi caso, siempre
digo que en gran parte soy fotografo por haber visto The Family of Man, el catalogo.
Y aprecié -y sigo reconociendo en ese tipo de estética- un enamoramiento de la
fotografia, pero en la practica también me gustaba la parte manual y de prueba:
£qué pasa si hago esto y qué pasa si hago esto otro?, en lo que respecta a la pospro-
duccion y a la posibilidad de jugar con los materiales. Lo que queriamos hacer era
romper con lo que se hacia en ese momento sin darnos cuenta de que cada quien
por su lado lo trataba de hacer. Creo que el Taller de la Luz nunca fue una formali-
dad ni tuvo una metodologia ni una estructuracién. Trabajamos porque nos gustaba
trabajar, juntarnos, mostrar nuestros trabajos, ensefiarnos lo que podiamos hacer,




rescatar antiguas cositas, regidos por ese cierto sentido de busqueda de otras posi-
bilidades dentro de lo que se consideraba el lenguaje fotogréfico en ese momento.

Lourdes Almeida: Tenfamos en comun que no nos interesaba la fotografia docu-
mental, que nos interesaba explorar. No sablamos qué exactamente, pero explo-
rar lenguajes que no fueran documentales. En muchas ocasiones, eran situaciones
abstractas; recuerdo que 3 mi me gustaba mucho este rollo de la arquitectura, pero
no como arquitectura, sino como reflejos, como formas. Claro, es muy diferente
a la madurez del trabajo que uno puede hacer ahora, porque el trabajo que hace
uno ahora si es maduro, hay propuestas mucho mas interesantes, elaboradas; pero
bueno, es Ia educacion y la formacién que se toma con el tiempo. Entonces, perso-
nalmente, no creo que con ninguno de estos proyectos hayamos sido muy contes-
tatarios, considero que éramos mas contestatarios en el sentido de cuestionar todo,
hasta a nosotros mismos.

¢Por qué nos empezamos a reunir quienes luego fuimos el Taller de la Luz? Para
platicar, para intercambiar ideas, para intercambiar técnicas, para aprender mas.
Eramos tres personas muy curiosas y era una forma de intercambiar y de avanzar.
Alo mejor Hinojoza era mads técnico, mas bueno en ese plano, pero cada uno, a su
manera, tenia mucha informacion y, sobre todo, informacion cultural que a todos
nos interesaba. Yo conocia muchisima gente del mundo cultural con la que trabaja-
ba y eso te enriquece mucho; a nosotros nos enriquecié mucho ponernos a discutir.
Llega el momento en el que cada quien prefiere sequir por su lado para no tener el
compromiso de sequir una estética como grupo y, sobre todo, porque somos muy
inquietos los tres. Ninguno ha dejado de trabajar nunca.

Fragmentacion, definicion y desdefinicion disciplinar

;Qué implicaba el fotoperiodismo en las décadas del sete del ochenta?

Javier Hinojosa: El fotoperiodismo estaba centrado, basicamente, en la denuncia
social, participaba en movimientos sociales o denunciaba socialmente Ia injusticia,
la pobreza, la desigualdad social que existia en América Latina; por ejemplo, la in-
fluencia que venia de todo este proyecto de los coloquios, desde mi punto de vista,
se institucionalizd un tanto. Es decir, eso lo tomo el Estado, por medio de los voceros
-que en ese momento era Pedro Meyer, el Consejo Mexicano de Fotografia- que te-
nian los contactos con el Estado para consequir patrocinios y subvenciones. Por esto,
de alguna, manera se oficializd qué era la fotografia culta y qué era la fotografia de
exposicion culta, porque siempre han existido los fotoclubs, cuya forma de mirar
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es tan respetable como muchas otras. Los fotoclubs tendian a lo costumbrista, a lo
folclérico y eran, de alguna manera, despreciados por esta parte documental mas
dura, mas ideologizada. Lo mds curioso era que dentro de nuestro grupo estaba,
también, la gente mds extrema en cuanto a posturas ideoldgico-politicas, como
Nacho Lépez, Héctor Garcia Canclini, Pedro Omar Valtierra, gente que todavia mas
extrema. Entonces, habfa una distincién, matices, en cuanto a lo que podia ser el
fotoperiodismo vy |3 fotografia documental. Yo nunca hice fotoperiodismo.

;La importancia del momento radica en el fenémeno experimental que se dio ante
los posibles encasillamientos?

Gerardo Suter: Sf, pero es una fase experimental, no quiere decir que sea la primera
de la historia, porque en cada época de la fotografia hay una vertiente experimental
en la que se experimenta con los medios, con el lenguaje, pero muy pocas veces
se experimenta hacia adentro, ;no? No es hacia el lenguaje propio de la fotogra-
fia, porque qué implicaria experimentar hacia dentro de la fotografia. Implicaria
reflexionar acerca de cuestiones esenciales espacio-temporales en el drea y no
haciendo que la imagen fotogréfica se traslade a otras disciplinas. Creo que hay
dos formas de experimentar: de manera formal o conceptualmente y creo que si
lo haces hacia adentro, en cualquiera de esas dos maneras, esta busqueda de en-
contrarle a la imagen un sentido distinto, desde adentro a mi ahora en lo particular
me parece mads interesante que lo otro. Y vuelvo a esta idea, para mi, de la imagen
expandida o de la fotografia expandida: esta expansion no necesariamente tiene
que ver con la expansion hacia otros medios, sino que, mas bien, la expansion
tendria que ser hacia el interior de Ia propia fotograffa.

Ahora bien, ;qué manera podemos entender la expansion de la imagen, dentro del
campo de la fotograffa o dentro del campo de la imagen en general? Todas esas re-
flexiones y puntos de vista en aquel entonces no estaban claros. Tuvieron que pasar
veinte afios o treinta afios para que uno empezara a ubicar todas esas inquietudes
y a darles forma. Adem3s, todas estas teorias y revisiones criticas del trabajo son a
posteriori. Primero uno hace las cosas y lo hace por el placer de hacer, pero no por
querer cambiar nada.

¢Existia ahf una nocion estereotipada de la funcion social de la fotograffa?
Gerardo Suter: Si, muy estereotipada y, aunque lo negaran, el éxito de esas ima3-

genes de la fotograffa documental fue mas hacia fuera de Latinoamérica que ha-
cia dentro de Latinoamérica. También, eran imagenes que cierto tipo de mercado




buscaba y lo que muchos fotdgrafos hacian era reproducir el imaginario que los
paises centrales tenian de Latinoameérica y alimentar esa vision. Gente jodida, gente
reprimida, hambre. Eso era lo que vendia también.

Gerardo Suter: Si, claro, durante muchos afos todas las obras de muchisimos pin-
tores uruguayos y argentinos, de todos los modernos, estuvieron olvidados. Pero
cuando se ve esto todo a la distancia adquiere un cardcter totalmente distinto. TU
ves el trabajo que muchos fotdgrafos estaban haciendo en ese entonces y ves el
trabajo que estan haciendo ahora y van para atrds, porque hacen eso de lo que
renegaron en aquel entonces. Muchos van para atras.

Hecho en Latinoamérica (1978).

Portada del catdlogo de la Primera
Muestra de Fotografia Latinoamericana
Contemporanea realizada en el Museo
de Arte Moderno de la ciudad de México

PRIMERA MUESTRA LE LA
CONTEMPORANEA
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en cuanto a los cuestionamientc

Gerardo Suter: Si, en esos cuestionamientos y en la manera de entender la imagen.
A laimagen vy a la fotografia las tenemos que empezar a entender o tenemos que
ir un poco a la par de cudles son sus funciones en la sociedad, cudl es el papel
que juega la fotografia hoy. Hay muchas maneras de actualizar nuestro trabajo y
no pensando que la fotografia es algo inamovible, Unico, 0 que solamente deberia
estar dedicada a una sola cosa. En esencia cumple una sola funcién, pero el uso
que tU le puedas dar a eso es infinito. La funcién que tiene la fotografia es la de ser
un documento temporal.

Y cudl era la relacion que tenian con el pasado y con el futuro?

Lourdes Almeida: Con respecto al pasado, digamos que todos sabiamos que Manuel
Alvarez Bravo era la vaca grande o la vaca sagrada y Manuel estaba muy alejado
de lo que era todo el Consejo Mexicano de Fotografia. En el grupo del Consejo habia
gente muy valiosa, creo que se pelearon y que ellos nos empezaron a jalar. Nacho
Lépez y Héctor Garcia Canclini se pelearon con Pedro Meyer. Para mi, Nacho Lépez
es otra de las vacas sagradas de la fotografia en México, porque es un poco como
Henri Cartier-Bresson. La gente creia en el momento instantdneo y no, era un mo-
mento que construfa. Nacho Lépez hacia lo mismo, hay fotos gloriosas. Hay una foto
gloriosa de Nacho de una chica caminando en los afios sesenta por Eje Central, una
calle que ya no existe, que se llamaba 20 de noviembre. En la foto todo el mundo
le estd chiflando y hay una serie de esa chica que él hacia. Lo que pasé fue que él
contraté a una bailaring, salié con ella 3 Ia calle y tomé Ias fotos, pero eso lo supi-
mos después. Eso es foto construida. Entonces, ese cuate se adelantd a nosotros.
Por eso, cuando no nos aceptaron en el Coloquio Latinoamericano de Fotografia y
nos empezamos a reunir, nos jalaban al Taller de la Luz, porque finalmente a lo
mejor nuestras fotos no eran tan elocuentes, pero nuestros discursos no eran tan
malos. Sabiamos defendernos, hablando.

Desde mi punto de vista, Lola Alvarez Bravo es pionera en foto construida; Manuel
Alvarez Bravo también. A lo mejor fue en respuesta a la presencia de Edward
Wenston en México. No trabajaban Unicamente desde el hacer del retrato, del do-
cumental o del ensayo fotografico, porque Manuel y Graciela Iturbide y los de esta
generacion de Mariana Yampolsky son ensayistas, no es documental per se. No es
el que va tras la noticia. Es un ensayo poético, desde mi punto de vista. Yo no soy
historiadora ni curadora y a lo mejor me equivoque; sin embargo, a ellos, a veces,
también les gustaba el juego de la forma, por la forma y por lo abstracto. Hay un




portafolio lindisimo de Manuel Alvarez Bravo que pertenece al Museo de Arte
Moderno de México, en el que aparecen fotografias de recortes de papel y son
abstractos. Es precioso; la luz, la forma. El trabajo de Lola, que ahorita lo vemos,
se me hace fuera de serie, porque ese si es nuestra propuesta. Afortunadamente,
se hizo un facsimilar, por eso lo tengo.

sCon quién s \tian he

Lourdes Almeida: Déjame ver, porque siempre hay una influencia. Mira, yo empie-
70 3 trabajar la Polaroid cuando un director de teatro, Juan José Gurrola, me dijo:
«Estd esto divertidisimo». Quien estaba trabajando mucho en ese momento con la
Polaroid era Jan Hendrix, eran amigos comunes. Jan Hendrix es un artista plastico.
Pero no tiene nada que ver, por ejemplo, cuando mucha gente luego me dijo que
yo efa la hija de Hockney (David), porque yo no conocia el trabajo de Hockney
en ese momento. Después coincidié que era al mismo tiempo y eso, pero no lo
conocia.

Hacia una fotografia latinoamericana

Lourdes Almeida: Es que nosotros no lo cuestiondbamos en ese momento, en 1980
no nos lo platedbamos. Sin embargo, yo me doy cuenta de lo importante que es la
fotografia latinoamericana cuando voy a Cuba, porque en el Coloquio no participé.
Yo apenas me estaba metiendo en la fotografia y todavia no se me habia ocurrido
participar en el Coloquio, que hubiera sido interesantisimo. En los coloquios habfa
c0sas muy claras y habia gente que queria llevar a la fotografia latinoamericana por
un camino, habia gente clave y eran los que movian los hilos, como Pedro Meyer y
como I3 gente que tenia pader y que no era precissmente Enrique Bostelmann, por
ejemplo, quien estaba en el Consejo. Era Pedro, porque era grillo y no Nacho L

que en ese momento era un fotdgrafo mucho mas consolidado que Pedro Mey

Gerardo Suter: Creo que ese concepto de la fotografia latinoamericana se trat6 de
construir de distintas maneras. Lo curioso es que todos los que han escrito sobre Ia
fotografia latinoamericana son extranjeros, o sea, todas las revisiones de la llama-
da fotografia latinoamericana las han hecho una estadounidense, una suiza y un
espafiol. Son los que se han abocado. 0 Wendy Watriss, que hizo un libro, es la que
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fue directora del Fotofest y sigue estando en Fotofest en Houston; Erika Billeter, que
hizo un libro sobre fotografia latinoamericana; y Alejandro Castellote, que coordind
el libro Mapas abiertos (2003). Son tres visiones que no son malas, pero desde
Latinoamérica no se ha escrito ninguna; digamos, de manera sistematica, no co-
nozco una muy buena investigacion. Estan los fotolibros latinoamericanos, estan los
catdlogos de los coloquios, pero se interrumpen en los afios ochenta.

Lourdes Almeida: Ahora, mas que nunca, es todo muy global. Es complejo encontrar
el hilo de quién empieza primero, si La Chapelle, si Marcos Lépez, porque todos
empezaron, todos empezamos al mismo tiempo, es muy chistoso, no es preci-
samente que nadie esté copiando a nadie vy los discursos son muy parecidos. En
estos casos, lo que es diferente es el Kitsch. Es Kitsch todo, pero, ;qué plantea cada
Kitsch? Finalmente, Marcos Lopez sigue representando temas sociales y La Chapelle
plantea temas mesidnicos o cosas por el estilo, pero hay un rollo de una fotografia
muy global a partir de la aparicion de Internet, pero ya en serio en el 2000, no en
1994 0 en 1992, cuando todos empezdbamos a entrar. Ya a partir de que es un
lugar comun como que es muy dificil saber de dénde es cada quien.

Lourdes Almeida: Sf, o preocupaciones que siempre van a existir. Por ejemplo, pien-
sa -hablando de referencias y hablando de si Lola Alvarez Bravo se adelantd a su
época- en Aleksandr Rodchenko. La verdad que todas las tomas que tU ves de
Wenston, de Manuel, de Lola, estdn muy alineadas con lIa produccion de Rodchenko
y Rodchenko trabaja en los afos veintitrés. O sea, ;de qué estamos hablando? La
cuestion no es descubrir el hilo negro.

Retomando los planteos del mexicano Leopoldo Zea en torno a la identidad latinoa-
mericana como una construccion diversa y compleja, creo que es preciso vincularla,
por ejemplo, 3 algunos procesos de tu obra en la que se ven construcciones super-
puestas y conectadas.

Gerardo Suter: Precisamente, mi exposicion DF penditima regidn (2011), que se
realizé en el Colegio San Idelfonso, tiene que ver con todas esas ideas de expansion
de laimagen en el espacio expositivo y con estos territorios de incertidumbre, estos
territorios en los que todo se puede sobreponer, como si fuera un palimpsesto, don-
de no hay nada que se borre o, si se borra, se borra un poco y luego se superpone
otra capa; pues mucho de las culturas latinoamericanas, y sobre todo en México,




estan construidas asi. Me interesa el ejemplo del Centro (del of), que tU te ubicas en
el Templo Mayor y estds parado en el siglo xv, xiv y, de repente, ves el xv, el xwi, el
xviny ves el xxi al fondo; o sea, estds en un espacio multiple. Estas parado percibien-
do muchos tiempos instantdneamente. Esta sobreposicion temporal, derivada de Ia
sobreposicion arquitecténica, conecta distintos momentos, tiempos, tiempos histo-
ricos, tiempos sociales y culturas, y en Latinoameérica eso es muy comun. Bueno, sin
ir mas lejos, las famosas culturas hibridas de Canclini. Puede ser que eso también
haya influido en la manera de ver y en la manera de representar, en la manera de
fotografiar, en la manera de entender la imagen. Y para mi lo mas importante es
el sentido de esa imagen, cudl es la especificidad de la imagen, como diria Vilém
Flusser, de la imagen técnica, porque también es la imagen en movimiento y es Ia
imagen fija, que se comportan, para mi, de I3 misma manera. A veces ti necesitas
un tiempo mucho mas prolongado para terminar de contar una historia, para cerrar
tu narracion. Ahf la imagen cinemdtica tiene un sentido para el trabajo que me
funciona muy bien, pero no pienso como cineasta, sino que pienso como fotdgrafo.

;De tiempo expandido?

Gerardo Suter: Claro, de tiempo expandido. Al respecto, creo que una de Ias grandes
confusiones que se tienen en el medio es no considerar a la fotografia como un
proceso muy complejo y lleno de etapas. Pensamos que la fotografia terminada es
lo mismo que la fotografia en el momento de su captura. Pero si distinguimos, a lo
largo de todo este proceso, las distintas etapas, vemos cémo ese proceso, sea fisico-
quimico o fisico-matematico, se parecen mucho. Entonces, en un primer momento,
en este momento de captura de la imagen, el proceso es practicamente el mismo:
generas una imagen, para mi, una imagen latente como la conocemos en el pro-
ceso fisico-quimico (analdgico) y una imagen inestable, en el proceso digital. Una
vez que tenemos esas imdgenes capturadas, revelamos una vy a la otra la pasamos
a la computadora y abrimos el archivo. En ese momento desplegamos un archivo
digital, un negativo digital, o tenemos fisicamente un negativo, por ejemplo, una
matriz. En los dos casos generamos una matriz. Hasta ese punto, mejor dicho, hasta
antes de ese punto, los procesos son iguales. Después hay una diferencia entre los
soportes de un index y de otro, de una huella y de otra huella. Hay una diferencia,
pero el proceso es practicamente el mismo. En el proceso de posproduccion puede
ocurrir cualquier cosa, no sé si podemos sequir llamando fotografia a esa imagen
que sale después.

La manipulacién de la imagen en Photoshop no es un proceso fotografico, es un
proceso matemadtico, de manipulacién de la imagen, y después la salida, si no sale
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otra vez a un proceso fotosensible, es un proceso grafico de impresion. Entonces, ya
la fotografia como tal se diluye. Creo que la fotografia deberia definirse como esa
primera etapa en la que realmente el tiempo y el espacio se graban en un soporte
X. Después, los procesos para hacer visible esa imagen y para poderla reproducir
con infinitos no necesariamente tienen que ser analégicos o digitales, pueden ser
hibridos. Entonces, llamar a una imagen impresa en un pléter una fotografia es
relativo, es mas bien la reproduccion de un proceso fotografico. Es una etapa y es
la reproduccion de una imagen que se gener¢ fotogréficamente. En otras palabras,
no tengo problemas con lo digital y con lo analdgico, simplemente, son procesos y
maneras distintas que tenemos de trabajar. Asi como hace unos afios trabajabamos
con ciertas cdmaras y con ciertos materiales, actualmente, una parte del proceso se
ha modificado técnicamente.

apela la idea « ifia expandida que plan

Gerardo Suter: No, la idea de fotografia expandida se relaciona, en parte, con esta
expansion de la imagen a lo largo del proceso. Que la imagen se expande, que no
es algo Unico, sélido. Hasta podemos pensar que es algo mas liquido, mds organico
y que se expande de distintas maneras a lo largo del proceso. Hay una forma de
expansion de la imagen que no es Unica. Pero cuando escribi sobre la imagen
expandida, distingui la expansion de la imagen en el espacio. Cuando se hace una
fotografia hay ciertos elementos que empiezan a chocar en el interior de una ima-
gen: son elementos que tu escoges en el encuadre. Ademas, escoges un momento
determinado y haces una determinada composicion de la imagen y los elementos
que tienes en la imagen empiezan a chocar entre sf. Porque lo que haces es leer
queé hace un florero junto a una cdmara, junto a un vaso de agua. Digamos que al
interior se dan estos rebotes, estas tensiones, que hacen que hacia el interior haya
esta expansion dentro de la imagen. Todo esto tiene que ver con la idea de monta-
je, como el montaje de Eisenstein, ;no?

Todas estas teorias del montaje tienen mucho que ver con Aby Warburg. Cuando tienes
dos imdgenes en un collage, o tres, esas imdgenes, aunque estén pegadas, estan
colisionando, hay como una capa de aire entre un tiempo y otro tiempo y esos dos
tiempos, 0 esos dos tiempos y esos dos espacios, estan colisionando. Y todos estos gol-
peteos y colisiones que hay en esa expansion de la imagen generan, en el espectador,
una tercera imagen. Esta podria ser otra forma de expansion: cuando en una imagen
incluyes dos tiempos y dos espacios distintos. Esos dos tiempos en un fotomontaj
podrian generar, también, un tipo de colision entre esos dos tiempos que generan en
ti otra imagen. Y después a nivel espacial: si yo te pongo una imagen aqui y te pongo




una imagen all3, entras a una instalacion o entras a3 una exposicion, tu inmediatamen-
te conectas estas imagenes. Pero lo importante es que esa conexion de imagenes
genera en tu percepcion otra imagen, una tercera imagen. Se construye a una idea de
constelacion, donde esta expansion de las imagenes no resulta lineal. Todo mi trabajo
estd, directa o indirectamente, construido de esa forma.

Hay otro punto importante que tiene que ver con la expansion de la imagen: para que
la imagen se expanda y para que choque con otras imdgenes tiene que haber espacios
vacios entre las dos. O sea, si no hay un vacio, no puedes generar una colision. A esos
espacios vacios yo los llamo parpadeos. Estos son espacios de desconexion; espacios
que, de alguna manera, son los lugares de silencio que dan la oportunidad de que los
elementos se desplacen y de que se llenen esos espacios de silencio. Dentro de toda
esta teoria de Ia imagen expandida estd el parpadeo, estan las constelaciones, que
hacen que el sistema pueda funcionar. Y en el caso concreto de |3 fotografia, podemos
pensar que todo el proceso, el proceso mismo de la fotografia, es un proceso expandi-
do, porque la imagen realmente tiene etapas muy claras de lo que es en la realidad,
en el momento de su captura y cuando sale, y en ese inter hay muchos parpadeos, hay
muchos huecos que te permiten tomar decisiones y hacer que esa imagen se pueda
expandir de una imagen y de otra.

omparte con

Gerardo Suter: No, lo comparte con otras disciplinas, pero a mi me interesa particular-
mente lo que sucede en la foto y los vinculos con mi propia produccién, principalmen-
te, con mis instalaciones.

Pero, volviendo a esta idea de definir lo latinoamericano, por ejemplo, yo hice todo
un trabajo durante un buen rato que tenia que ver con la revision de cierta iconografia
de lo precolombino. Entonces, si hay una busqueda, pero no hay una pretensién de
ser latinoamericanos, sino que surge de la necesidad de un momento, también es ge-
neracional. No son movimientos aislados. Esas imdgenes pertenecen a un momento.
Cuando uno piensa en el Taller de Ia Luz, nuestros colegas estaban trabajando en un
sentido similar. Si bien no se puede hablar de una etiqueta, s hay una coincidencia en
una serie de planteamientos en la musica, en la literatura, en el cine, en las imagenes.
Porque, después, las condiciones en las que vives son distintas. Al menos a mi me
pasa. Yo ya experimenté, ya probé, y ahora tengo que ir un poquito mas adelante,
aunque cuando revisas todo el trabajo hay cierta consistencia en la obra o hay ciertas
obsesiones recurrentes en la obra. Yo a veces pienso que son unas, después descubro
que son otras.
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Esta parte de la temporalidad, de este lugar ambiguo que siempre tiene la foto-
grafia de ficcion y realidad, siempre estds representando, siempre es una ficcion,
precisamente porque en los términos en que es un proceso tan complejo, lo Unico
que estd mas cerca de la realidad es el primer saltito, es el momento cuando creas
esa impronta y todo lo demads se va alejando. Pero en la sociedad de manera ex-
tendida, la fotografia sigue estando asociada a la verdad. Entonces, 3 mi me sirve
mucho eso de utilizar |a fotografia como un documento o como un objeto vinculado
a la verdad, aunque lo que estés contando sea una mentira, una ficcién. Es muy
borgiana la fotografia en ese sentido y es muy borgiana también porque una foto
no es total, es fragmentaria. Siempre es un fragmento de algo, siempre te faltan
piezas y en cualquier texto, en cualquier libro de Borges te faltan piezas, no estd
terminado. Siempre, y también por eso, me interesa mas la incertidumbre que la
certeza. La incertidumbre te permite sequir pensando en que vas a alcanzar una o
varias certezas; te permite, como espectador, como lector, lo que sea, construir, tu
también participar y trabajar en alcanzar las certezas. Todo eso, lo incompleto, el
fragmento, la incertidumbre, los espacios vacios, todo eso, para mi, lo inasible. Todo
eso es lo que te interesa.

Y todos esos, quizds, sean rasgos bastante latinoamericanos.

Gerardo Suter: Fijate que también puede ser...

Nota
1 Este término es usado para definir un trabajo de a pares.







CICLO DE ENCUENTROS

REUNION DE
CATEDRAS

En este ciclo de encuentros de investigacion reflexiva -organizado por el Instituto
de Investigacion en Produccién y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano
(ipeat) de la Facultad de Bellas Artes (rea) y por la Secretaria de Arte y Cultura de
la Universidad Nacional de La Plata durante 2014~ se propuso a los miembros de
diferentes catedras, en principio de la rea, dialogar acerca de un eje transversal que,
en cada una de Ias ediciones de la Reunion de Catedras, varié. Esta fue una apuesta
a la construccion conjunta del conocimiento, asi como a Ia revision de cuestiones
epistemolagicas propias de la dindmica diaria de la educacion artistica.

Durante 2014 se realizaron tres interesantes debates que interpretamos como el
puntapié inicial de discusiones que deben ser profundizadas. La primera edicién,
que tuvo lugar el 30 de junio, se llamd «Cuando la clase la hacemos entre to-
dos. La totalidad interrumpida». Las cdtedras que participaron fueron: Introduccion
a la Produccion y al Andlisis Musical (profesor titular Daniel Belinche), Teoria de la
Historia (profesora titular Natalia Giglietti) y Fundamentos Psicopedagdgicos de la
Educacion B (profesora titular Graciana Pérez Lus).

La sequnda edicién, desarrollada el 16 de septiembre, se llamd «;Evaluamos lo que
ensefiamos? Consideraciones acerca de la evaluacion en la educacion del arte». En
esta ocasion, participaron las catedras: Fundamentos Estéticos / Estética (profesora
titular Silvia Garcia), Taller de Cerdmica Complementaria (profesora titular Verdnica
Dillon) y Didactica Especial y Practica de la Ensefianza (profesora titular Patricia
Belardinelli).



Finalmente, la tercera edicion, llamada «Educacion y masividad en la universidad
publica. Cuando somos muchos», se realizd el 27 de noviembre y participaron
las catedras: Lenguaje Visual 1B (profesora titular Mariel Ciafardo), Introduccion a
la Produccion y al Andlisis Musical (profesor titular Daniel Belinche) y Panorama
Historico y Social del Disefio (profesora titular Nilda Guarino).

La problematizacién de cada eje desde diferentes perspectivas ha dado visibilidad a
cuestiones que, mas alld de las disciplinas y de los contextos especificos que cada
docente ha podido exhibir, atraviesan al conjunto de nuestra unidad académica vy,
en muchas oportunidades, trascienden sus limites. Cada uno de los encuentros fue
sélo el comienzo de estos debates. Alli quedaron demostradas la necesidad y las
ventajas de reformular, en conjunto, problematicas de semejante amplitud.

En virtud de lo anterior, el iweat configuré una agenda de nuevos encuentros que
pretenden dar continuidad tanto a las discusiones ya iniciadas como a las renovadas
preguntas que se desprenden de las anteriores, para hacer visibles debates que, por
diferentes razones, han sido postergados.
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LA OBRA QUE NO HICE

DIALOGO ENTRE
ARTISTAS

La charla «La obra que no hice», cuya finalidad fue pensar y reflexionar sobre los
procesos de produccion artisticos, se realizé el martes 28 de octubre de 2014, en el
marco de I3 Ill Bienal Universitaria de Arte y Cultura y fue organizada por el Instituto
de Investigacion en Produccion y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano
(irear) de la Facultad de Bellas Artes (rea).

Del encuentro, participaron Luciano Passarella (Diseflo en Comunicacién Visual),
Mariel Barrefia (Musica), Daniel Belinche (Musica) y Leticia Barbeito (Artes Plasticas).
El objetivo fue propiciar un espacio de discusidon que permitiera hacer visibles aque-
llos procesos especulativos que forman parte de los momentos de realizacion de
toda experiencia estética. Los invitados, realizadores activos que se desempefian
en diferentes disciplinas artisticas, dieron cuenta de los transitos posibles, de las
marchas y de las contramarchas que se encarnan en el complejo camino hacia la
concrecién de un proyecto artistico. Durante la jornada, los relatos estuvieron acom-
pafiados por imagenes y por musica en vivo, que permitié contextualizar y poner
en obra aquellos aspectos problematizados dindmicamente en torno a los procesos
concretos. A modo de plataformas tentativas, se pusieron en perspectiva objetivos,
procedimientos y contradicciones propios de los accidentados procesos que configu-
ran la actividad profesional artistica. Como el objetivo de la charla no fue generar
conclusiones cerradas, sino proponer discusiones, debates y reflexiones acerca de lo
complejo y, en ocasiones, de lo fortuito de los procesos creativos, se mostraron todas
aquellas materializaciones parciales que finalmente no se perciben en las obras,
pero que son necesarias, hasta en su descarte.



Didlogo entre artistas, organizado por
el ipeaL en octut 014

Tanto en la exposicion que desplegd Passarella, a partir del redisefio del logo
de la unte, como en el recorrido de Barbeito en torno a la publicacion del libro
Campus (2014), del escritor Silvio Mattoni (editado por Estructura Mental a las
Estrellas), fue posible pensar no sélo en replanteos de indole estético, sino tam-
bién en cuestiones vinculadas a los procesos espectatoriales, a la circulacion
comercial y a la aplicacién de las producciones visuales. Por su parte, Belinche y
Barrefia, integrantes del grupo musical Camiones, vincularon posibles versiones
del tango «El ltimo organito» y Ia cancion «Tonada de luna llena», trazando re-
corridos compositivos que pudieron ser y no fueron, y que condensaron, al igual
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que el resto de las exposiciones, el potencial de lo descartado.De este modo,
fue posible abordar numerosos nicleos problematicos de manera descentrada y
reconocer en ellos ejes que atraviesan el desarrollo profesional de gran parte de
los integrantes del encuentro, en particular, y de la construccién de conocimiento
artistico, en general.

ITI BieNAL UNIVERSITARIA DE ARTE Y CULTURA

Esta edicion, denominada «Poéticas del encuentro: un patio, un zagudan, un rincén»,
fue organizada por la Secretarfa de Arte y Cultura de Ia unie y se desarrollé del 25
de octubre al 1 de noviembre de 2014.

Diseminada en mds de 30 espacios de La Plata, la Bienal fue una invitacién a
transitar la ciudad con otros sentidos y a recorrer sitios en los que un patio, un
7aguan o un rincén se convirtieron en espacios de encuentro.

Hubo espectaculos y eventos de misica, danza, artes visuales, cine, teatro, conferen-
cias e intervenciones, de los que formaron parte alumnos y docentes de I3 unip, as
como figuras del arte y de la cultura.



ROLES Y ASUNTOS PARA UN ESCENARIQ
DEL ARTE LATINOAMERICANO

CUENTRO DE
TESISTAS

GUILLERMINA VALENT
quillerminavalent@hotmail.com

Instituto de Investigacién en Produccién y Ensefianza del
Arte Argentino y Latinoamericano (ipeat)

Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata

Argentina

Durante su primer afio de vida, el Instituto de Investigacion en Produccion y
Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano (ipeat) impulsé una serie de en-
cuentros que forman parte de un plan integral tendiente a fomentar la configura-
cion de espacios para el intercambio de ideas y de perspectivas que debatan acerca
del lugar y de las caracteristicas del arte y de su ensefianza, y den cuenta del rico
escenario artfstico y académico que presenta hoy la Facultad de Bellas Artes (rsa).
En pos de este objetivo, y en el marco de Ia Il Bienal Universitaria de Arte y Cultura,
el 30 de octubre de 2014 se realiz6 el primer Encuentro de tesistas en conjunto con
la Secretaria de Ciencia y Técnica y con el Departamento de Estudios Histdricos y
Sociales (rsa). Como resultado, se reunieron en las instalaciones del eat la tesista
de posgrado Silvina Valesini, junto con su directora, la licenciada Silvia Garcia, v el
tesista de posgrado Carlos Coppa, en compafia de su director, el doctor Eduardo
Russo. Para ordenar el material que supuso la puesta en comun de los dos proyectos
convocados, se trabajo sobre la base de tres puntos que actuaron como ejes sobre
los cuales pensar y desarrollar 1a charla: 1as lineas directrices de los proyectos, las
perspectivas epistemoldgicas y metodoldgicas, y los procesos de realizacion.

(Cada tesista explicd los contenidos generales de su propuesta, los problemas que
pretende abordar y Ia etapa de trabajo en la que se encuentra, condiciones de
las que dan cuenta las fichas técnicas que acompanan esta crénica. Asimismo,
a lo largo del encuentro surgieron interesantes consideraciones en torno a las

1-6643

IS
]

o 1| Afio 2015 | ISSN 24

METAL

N

|



posibilidades sobre las que avanza la investigacion en arte y se propuso pen-
sar la especificidad del campo artistico y reflexionar sobre sus necesidades
metodolégicas.

De derecha a izquierda: Silvina Valesini,
Silvia Garcia, Carlos Coppa, Eduardo
Russo v IGuillermina Valent

Investigacion sobre arte y metodologias

La investigacién sobre arte, estrechamente vinculada a la produccion artistica, su-
pone, en estos casos, la dificultad de asequrar la eficacia de una metodologfa
cientifica, dado que la construccion de una matriz de datos presupone la deter-
minacion de variables que transformarian las obras de arte estudiadas en aquello
que no son. Con relacion a esto, Garcia destacd la paraddjica situacion en la que
nos colocan este tipo de investigaciones, ya que cuando hablamos de obra de arte
no existe la posibilidad de que aquella tenga otras caracteristicas que no sean las
que tiene.

Frente a esta situacion -y al dar por descontado que en la investigacion en general
la construccion del objeto de estudio asume caracteristicas Unicas— para los casos
especificos que intervinieron en esta presentacion fue necesaria, también, la cons-
truccién de instrumentos metodolégicos que preserven aquella condicion primi-
genia y que releguen la incorporacion de variables y de indicadores en el sentido
estricto de los términos, pero que establezcan, al mismo tiempo, dimensiones de
andlisis que posibiliten un camino acertado. Al respecto, Russo hizo hincapié en la
necesaria configuracion de lo que denomind «caja de herramientas». £l dedicado



desarrollo de este repertorio Unico garantizaria la congruencia del proceso de in-
vestigacion con los propdsitos y con los objetivos.

En general, los expositores acordaron que las alternativas se alojan en modelos in-
terpretativos. Los mecanismos de comprobacion mds generales son reemplazados
por un modelo interpretativo hermenéutico, sin que por ello la investigacién ponga
en riesgo su potencia generalizable. Al respecto, Garcia explicé lo que considera
como mejor alternativa, el famoso circulo hermenéutico en el que el investigador
va de la obra al texto, contrastando desde el campo hacia los marcos tedricos.

La seleccion de los casos configura un cuerpo sensible, sefialé Garcia, que debe ser
interpretado en sucesivas oportunidades y confrontado con el marco tedrico que el
investigador configura. Y esta trama se abastece, indefectiblemente, de su relacion
con los casos. La retroalimentacion que supone esta l6gica reflexiva se sirve, tam-
bién, del posicionamiento que asume la investigacion cuando incluye en su devenir
las incertidumbres de la imagen y de sus sentidos. «En mi caso personal, soy for-
mada en artes visuales y cuando dirijo a un becario 0 a un tesista seleccionamos el
tema a partir de un corpus de imdgenes. No puedo hablar si no es a partir de las
imdgenes, por eso encaro este tipo de investigaciones hermenéuticas donde hay
que dejarlas hablar. Son ellas las que nos llevan al campo teorético y viceversa»,
indicé Garcia.

Publico del Encuentro

De esta manera, observamos cdmo los procesos de investigacion en arte expan-
den sus posibilidades reales y se aproximan a probleméticas hasta el momento
postergadas. El abordaje de estos asuntos refleja una mirada puesta en programas
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de produccion y en in-definiciones desatendidas desde la reflexion teorica. Tanto
las aproximaciones que realizd Valesini sobre I3 instalacion -entre las que explico
que esta forma de arte parece haberse convertido en la forma habitual de ser de
lo artistico, y en la que la indefinicion pasa a ser un rasgo distintivo- como la mi-
rada sobre el dibujo de Coppa —quien sostuvo que el papel del dibujo se desdibuja
y que, frente a esta situacion, surge la necesidad de formular un nuevo modelo
interpretativo para el que propone una triada: real-simbalico-imaginario-, remiten
a especificidades que se hallan en el limite. Es decir, aluden a lo disciplinario sin
por ello redefinir sus caracteristicas especificas o sus fronteras. Las disciplinas,
convertidas en la actualidad del escenario artistico contempordneo, en platafor-
mas complejas, operan como repertorios posibles. Sin pretensiones anacrénicas
de clausura técnica y material, esta mirada estratégica acerca de las incumbencias
disciplinarias posibilita la expansion y el didlogo a partir de necesidades poéticas.
Con relacién a la permeabilidad de los limites disciplinarios, el Russo destaco la
trascendencia del papel de los directores y de los codirectores en la formulacion
conjunta de un camino que, mas alld de las planificaciones necesarias, se con-
figura paso a paso. Al respecto, explicd que la seleccion de un becario responde
ademds de a la adecuacion disciplinaria a la decision de tomar un camino para
aprender. De esto se desprende un compromiso que va mas allé de la simple pe-
ricia académica y que compromete un acompanamiento que no elude interrogar
las propias certezas.

Los expositores coincidieron en mencionar la consabida pugna entre los momen-
tos de intuicion y la necesaria configuracion de posibles generalizaciones. Russo,
quien se desempefa, entre otras cosas, como director del Doctorado en Artes
(rea), destaco la importancia de reconocer estas bisquedas constantes que aluden
a lineas de investigacion mas amplias. De esta manera, se manifestd la necesaria
configuracién de redes que promuevan y que profundicen los vinculos para tratar,
de forma conjunta, las problematicas con perspectiva regional.

Ademads de los valiosos comentarios realizados por los integrantes de la mesa
de debate, cabe destacar una cuestién que primé en torno a3 los comentarios de
todos los participantes del encuentro: el necesario compromiso con el abordaje
de los problemas de manera critica y sin abandonar, por ello, a las intuiciones.
Agradecemos a todos los que participaron y pusieron todas sus certezas en duda.
Los esperamos para compartir un nuevo Encuentro de tesistas.



HACIA UNA NUEVA CARACTERIZACION DEL DIBUJO

L.0S ANUDAMIENTOS SUBJETIVOS
COMO FUNDAMENTO DE LA IMAGEN

LICENCIADO CARLOS COPPA
Tesis dirigida por Eduardo Russo en el marco
del Doctorado en Artes (rea)

Esta tesis pensard en los desplazamientos en el dibujo contem-
pordneo. Para ello, abordard el andlisis y la interpretacion de
obras en el contexto de sus poéticas, como punto de partida
para un planteo renovado de la ensefanza de la especialidad.
Se consideraran, entonces, los rasgos particulares del dibujo, sus
procesos y sus objetos, desde nociones provenientes fundamen-
talmente de la teoria del psicoandlisis y de la semidtica, conside-
rando que se trata de una practica que encuentra su significacion
a través de procesos tanto semidticos como deseantes.

De este modo, se estudiard la potencia interpretativa de las
aproximaciones lacanianas sobre la constitucién subjetiva, en re-
lacion con aquella propuesta peirciana sobre las categorfas ceno-
pitagdricas, como intento de esclarecer los procesos de semiosis.
Algunos de los autores que ensayaron métodos de andlisis de
produccién significante, a partir de la problematica articulacion
entre los planteos tedricos de Jacques Lacan y Charles Peirce, son
Nicole Everaerd-Desmedt (1994), Marfa Lucia Santaella Braga
(1990), Severo Sarduy (1972), Francoise Peraldi (1990), Roland
Barthes (1980) y Francois Cheng (1979).

Para dar cuenta de lo que se sefiala como sustrato deseante
de la imagen, se utiliza la expresion «dibujar es descubrir», de
John Berger (2011), que sefiala la dimension diferente a la de
aquella en la que nos situamos habitualmente para hablar de di-
bujo. Esta definicion instala la experiencia de dibujar sobre Ia via
de un empuje que, para configurar la practica del dibujo, debe
retornar. En pos de esa mets, el retorno, el gesto de la mano
interroga, en cada trazo, a la materia inestable. La coreografia
espontdnea de la mano sobre el soporte propone un encuentro
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posible con aquello que quiere ser su objeto, lo moldea contra
un fondo incierto. Asi como aquel vacio descrito por Cheng en
el contexto de la pintura china, éste debe entenderse como
una suspension llena de tensiones que causa el desplieque de
formas que intentan su ordenamiento. En los intersticios de
este orden, estd registrado el pulso inadvertido de la apertura
y del cierre de la conciencia. Mientras, sobre un soporte fisico,
sobreviven los trazos en torno a los cuales el espectador circula
en busqueda de un sentido.

Esta perspectiva, que presenta a la practica de dibujo con rela-
cién a la constitucion subjetiva, no tiene, sin embargo, la idea de
subsumir la interpretacion del arte a la esfera de lo cultural. Se
tiene presente que algunas definiciones del dibujo contempora-
neo, como la de Robert Kaupelis —«[...] drawing as the making
of marks with meaning» (1980)-' borran, répidamente, cual-
quier intencién de historicidad. Por el contrario, una marca que
aspire a ser el resultado de una accién de dibujar dependerd
de proponerse alcanzar un lugar respecto de la historia de Ia
practica como sedimentacién, pero, también, como porvenir
de sentido. Aquellas imadgenes desplegadas en el rodeo (en la
doble acepcion de lugar acotado y de accion de rodear), que
logran ubicar su contingencia como necesaria ante lo que ha
sido y lo que serd, sefialan que el dibujo es el lugar de una
enunciacion singular.

LA INSTALACION COMO DISPOSITIVO ESCENICO
Y EL NUEVO ROL DEL ESPECTADOR

PROFESORA SILVINA VALESINI
Tesis dirigida por Silvia Garcia en el marco de la Maestria en
Estética y Teorfa del Arte (rea)?

En el panorama del arte contempordneo, I3 instalacion se ha
constituido en un soporte espacio-temporal preferencial que
articula multiples materialidades, objetos, procedimientos e



imagenes en una convergencia singular. En su devenir, a lo
largo de algo mds de medio siglo, ha pasado de ser una
manera de concebir, realizar y exhibir arte, para erigirse en
forma preferencial de ser de lo artistico (Larrafiaga, 2008).

El espectador de la instalacion no se encuentra frente a un
objeto Unico y materializado, sino incluido en un ensamble
de relaciones que dan origen a un lugar para la experimenta-
cion espacial. El artista instalador contribuye a establecer un
sistema de coordenadas que orienta esa experiencia y que
posibilita al espectador tomar conciencia de su integracion en
una situacion creada y presentada como arte.

El abordaje del espacio de la instalacién se plantea, entonces,
como una situacion Unica que el espectador completa con
su experiencia personal e intransferible. Esto determina que
dicha experiencia perceptiva sea —en si misma- un problema
determinante de la obra. De alli surge, en esta investigacion,
la necesidad de problematizar, en forma mas especifica, 1as
particularidades del rol del espectador en estas producciones
inmersivas, temdtica que ha dado origen al proyecto doctoral.
La obra se desenvuelve en torno al espectador, lo incluye y
da origen a una contemplacion dindmica en la que estd im-
plicado su propio cuerpo. Por eso, el espectador/usuario de la
instalacion no so6lo habita en el espacio de I3 obra, sino que
lo genera al incluirse en él y asi posibilita una transicion entre
el espacio de la vida cotidiana y el espacio simbdlico del arte.
Se produce asi -en palabras de Elena Oliveras (2000)- una
suerte de «teatralidad reversible», puesto que al transponer el
espacio de veda e ingresar en el del actor, se sumerge en una
situacion ficcional en la que toda accién y todo gesto pueden
ser leidos como constitutivos de la propia obra.

En esta suerte de performance intima, que se ofrece 3 Ia mi-
rada del otro, asume el doble papel de sujeto observador y de
objeto de representacion. De esta manera, la instalacion hace
posible una experiencia estética del espacio en vivo: la obra
deviene algo que acontece durante la reunion entre el visitan-
te y el lugar y recupera aspectos propios del convivio teatral.
La instalacion, asi como el teatro, no puede analizarse sino
como acontecimiento de experiencia estética convivial, ya
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que lo efimero de esa dimension hace que se consuma en el
mismo momento de su produccion. Por eso, para pensar a la
instalacion como acontecimiento resulté de utilidad recurrir a
una estrategia de la Filosofia del Teatro, que proporciona un
punto de vista esencial para el abordaje metodolégico que
entrafia el acontecimiento como objeto de estudio. Para ello,
postula un modelo de investigador, que interviene en la zona
de experiencia del acontecimiento y que asi obtiene materia-
les a través del andlisis de su propia vivencia, o bien a través
del rescate de metatextos que den cuenta de las experiencias
de otros espectadores asistentes al convivio (Dubatti, 2012).
Esta perspectiva pretende dar cuenta de una dimensién vi-
vencial y sensorial capaz de enriquecer la reflexion tedrica y
el pensamiento critico.

Notas

1 «El dibujo es hacer marcas con sentido». La traduccion es
del autor (N. del E.).

2 La tesis de Silvina Valesini fue defendida en marzo de 2015
y aprobada. Esta tesis tiene continuidad con la investigacion
«El rol del espectador en las producciones artisticas contem-
pordneas: hacia una estética de la actuacion», realizada en el
marco del Doctorado en Artes de I3 fsa.






METAL COSIDO

DANIEL BELINCHE

Instituto de Investigacion en Produccion

y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano (ipeat)
Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata

Argentina

Es una obra abstracta. Una plancha circular de chapa, intervenida con incisiones
que conforman cuatro figuras geométricas en las que predomina lo angular. Retne
dos materiales americanos: el textil y el metal. Lo circular, lo metalico y lo cosido
(en este caso, con lana y con hilos de cobre) remiten a aspectos formales de larga
tradicion en América Latina. La abstraccion atafie a lo humano de modo simbdlico.
El cardcter ciclico de la vida, la penetracién de lo impenetrable, lo geométrico como
razon y lo intervenido como pulsion.

La misma idea de metal cosido es paraddjica. El material vulnerado, extrafamente
vulnerado, contradice su principal atributo: la dureza, la impenetrabilidad. Se espera
que el bordado ocurra sobre una tela y no sobre un disco duro. Sin embargo, es
una produccién que evita, deliberadamente, la opacidad. El metal predomina vy
genera un efecto ambiguo de vacio y de pregnancia. Cuando los cambios de luz
sobrevienen con el dia (particularmente, si la obra es alcanzada por algun destello
mananero) brilla. En el Ultimo trazo horizontal, derrama un bloque de hilos rojos
que, en cierto modo, define la conclusion de la trama y la resignifica.



Metal cosido (2010), Mariel Ciafardo
y Edgar De Santo. Técnica mixta
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MECANISMOS DEL ARTE
Y DE LA MEMORIA

FOTOS TUYAS, DE INES ULANOVSKY

FLORENCIA BASSO

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano (iHaaa)
Facultad de Bellas Artes

Universidad Nacional de La Plata

Argentina

Inés Ulanovsky es una fotdgrafa argentina, nacida en Buenos Aires en 1977. En
el mismo afo de su nacimiento, sus padres -Carlos Ulanovsky y Marta Merkin- se
exiliaron a México, por sequnda vez, junto con sus dos hijas -Inés, de dos meses
y Julieta, de ocho afios-. En enero de 1983, Ia familia volvié a la Argentina y se
instalé en Buenos Aires. Inés estudid Disefio de Imagen y Sonido en la Universidad
de Buenos Aires (usa), trabajé en el Archivo Biografico Familiar de Abuelas de Plaza
de Mayo, en el Area Audiovisual del Archivo Nacional de la Memoria en la Exesma,
fue editora fotogréfica de suplementos del diario Clarin y coordiné la Fototeca de la
Asociacion de Reporteros Graficos de la Argentina (arcra). Tanto Fotos Tuyas (2006)
como £sma (2011) son proyectos fotograficos acerca de las victimas de la dltima
dictadura civico-militar argentina. Pasaportes (1997) es un audiovisual que aborda
el tema del exilio desde la perspectiva de los hijos.

Fotos tuyas trata sobre nueve desaparecidos de la Ultima dictadura militar argentina
y sobre sus familiares. Cada caso estd conformado por una serie de cinco o de seis
fotografias, una o dos cartas que los familiares le escriben a mano alzada al familiar
desaparecido y un texto informativo del caso junto con el testimonio de un familiar,
realizado por Carlos Ulanovsky. Este trabajo fue presentado en distintos formatos: un
libro publicado en papel en marzo de 2006, un video que se puede ver en la pagina
web de Inés, y las exposiciones realizadas en distintos lugares, como Buenos Aires
(Argentina), Distrito Federal (México) y La Habana (Cuba).

Los escenarios privados, intimos, en los cuales estdn tomadas las fotos de los
familiares -a las que llamaremos fotos artisticas-, como el comedor de la casa,



los sillones de un living oscuro, la ventana desde el interior de un departamento,
el escritorio de trabajo de una mujer, el patio interno de una casa, entre otros, se
vuelven mads intensos ante el espectador cuando aparecen de forma yuxtapuesta a
las fotos (de las fotos) de los desaparecidos -las llamaremos fotos/prueba,porque
se corresponden con la primera matriz de representacion de desaparecido, es de-
cir, con las fotograffas de las Madres de Plaza de Mayo (Longoni, 2010)-." Esas
fotos artisticas retratan no tanto las fotos/prueba de las victimas como los rituales
que se generan en torno a ellas, es decir, las escenografias en las cuales se ex-
ponen familiarmente: en una caja, en un cuadro-objeto sostenido por un familiar,
en un cuadro colgado, en una computadora, en una valija, en una suerte de afiche
artesanal, en un 4lbum de fotos familiar o en un portarretrato.

Ademas, estos escenarios aparecen, en muchos casos, con la presencia del papd o
de la mama, del hijo o de la hija, de la hermana o del hermano, o con Ia esposa
del desaparecido que muestra las fotos/prueba, ordendndolas o mirdndolas. A su
vez, se expone la mirada multiple de un mismo desaparecido —en las fotos y en
las cartas- tanto de una hermana como de un hijo y de una hija. En todas estas
operaciones se resalta el vinculo familiar con el desaparecido. No se ve la historia
del desaparecido, sino Ia historia de los familiares con los desaparecidos vy, espe-
cialmente, con esas fotos que quedaron. Lo que se destaca en la serie fotogréfica
es cémo los familiares quardan las fotos, como viven actualmente sin Ia presencia
de un padre o de un hermano, cémo —en algunos casos- a través de la foto un hijo
pudo conocer a sus padres; es decir, cémo viven ellos el presente con esa ausencia.
Las fotografias, al estar inscriptas dentro del género dlbum familiar, en el que se re-
piten ciertos patrones a los cuales todos estamos acostumbrados, generan que el es-
pectador ajeno a la familia establezca, facilmente, un reconocimiento y una filiacion
con sus propias fotografias familiares y le afiaden una carga emocional a la fotografia
de Inés Ulanovsky. Esta empatia se potencia, a su vez, por el énfasis antes mencio-
nado en retratar el vinculo familiar y el presente de esas Fotos tuyas del pasado.
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Este recorte, esta mirada particular que tiene la autora al sacar sus fotos, la desa-
rrolla en una etapa de profesionalizacién sobre la fotografia que se desencadena a
partir de una marcha del 24 de marzo en la Argentina. La autora recuerda: «Y un
dia empecé a ir a la marcha del 24 de marzo y saqué fotos de fotos, pero me di
cuenta de que a mi lo que mas me interesaba era el vinculo entre los que tenian
las fotos y las fotos».?

Es interesante notar cémo Inés relata un cambio en su mirada sobre las fotograffas,
cémo se da un pasaje en la relacion entre |a fotografia y la memoria. Ella parte de la
impresion que le dan las fotos de las marchas en México, las fotos observadas des-
de el punto de vista de la prueba, del documento, del testimonio, del «certificado de
presencia», de la «co-presencia» metafisica, en la que la atencién del espectador es
absorbida por ese esto ha sido y que coincide con la demanda de verdad (Barthes,
2012). Luego, se desplaza de esa funcién de la fotografia como prueba hacia una
funcion mas descriptiva y emotiva del Iazo familiar. Hay que tener en cuenta que las
dos funciones coexisten, s6lo que operan de forma diferente en la recepcién; una
funcién toma mas importancia en un caso y viceversa, es la duplicidad propia del
medio fotografico «huella de lo real que es a la vez metafora, ficcién que a la vez es
documento de lo que fue» (Blejmar, Fortuny & Garcia, 2013: 13).

006), Inés Ulanovsk
Fotograffa




De manera parelela a esta doble condicién ficcional /testimonial de la fotografia,
resulta fundamental la propuesta de Georges Didi-Huberman (2011), quien plantea
el problema epistemoldgico que surge con la cuestion del tiempo en la historia del
arte. El autor sostiene (retomando a autores como Walter Benjamin, Aby Warburg
y Carl Einstein) que, cuando estamos ante una imagen, estamos ante un tiempo
complejo, ante un «montaje de tiempos heterogéneos que forman anacronismos»
(2011: 39). En este sentido, plantea un abordaje critico de la imagen desde los
diferenciales de tiempo, desde las anacronias que surgen en esta proliferacion de
tiempos diversos, es decir, plantea un modo de abordar la imagen en el que se
atienda a Ia dindmica propia de la memoria mas que de la historia.

Muchos de los ensayos fotograficos de la generacion de hijos alteran, adrede y
explicitamente, el tiempo lineal cronolégico y conforman un entretiempo -como
afirma Jordana Blejmar para las propuestas de Lucila Quieto, Arqueologia de la
ausencia (1999/2001); de Gabriela Bettini, Recuerdos inventados (2003); y de
Pedro Camilo Pérez del Cerro, £/ vigie de papd (2005)-. Si bien Inés Ulanovsky no
genera un anacronismo de manera explicita desde la manipulacién del dispositivo
fotografico, sf se torna mucho més interesante, siguiendo a Didi-Huberman, analizar
Fotos tuyas desde los diferenciales de tiempo.

De este modo, Fotos Tuyas tiene, al menos, cuatro tiempos. El tiempo de las
fotografias/prueba, que pertenecen a la primera etapa de la matriz fotogréfica,
aquellas que usaban las Madres en las marchas. El tiempo largo de la ausencia
de una persona en la familia (los 35 afos, aproximadamente), condensado en la
forma de exponer el ritual en torno a Ias fotos. El tiempo del disparo de esas fotos,
marcado por las decisiones estéticas (encuadre, color, etcétera) y operativas de
Inés, que pone el énfasis en retratar el vinculo familiar, el 3lbum de fotos (este
tiempo, a mi entender, se sobrepone al resto). Finalmente, el tiempo de la re-
cepcion publica, a partir del cual el espectador se identifica con el dlbum familiar
ajeno, entre otras cosas. Podriamos clasificar, infinitamente, distintos tiempos,
pero estos cuatro se destacan en la propuesta artistica.

A modo de cierre, podemos afirmar que Inés Ulanovsky genera una instancia de
reflexion sobre las victimas de la Ultima dictadura civico-militar argentina, traspa-
sando ese fuerte impacto inicial que todo espectador siente al entrar en contacto
con una foto tipo carnet de un desaparecido, a la cual se le asocia con una funcion
testimonial. Este tipo de operaciones de distanciamiento -tanto focalizar el tema
en el vinculo familiar como en generar un relato y un tiempo ficcional-logran que
la foto no se agote en el impacto emocional fuerte que generan las pruebas y
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los testimonios; sino que ayudan a repensar el presente de esos familiares y, por
ende, nuestro propio presente. Como espectadores, nos sentimos interpelados a
ocupar, por un momento, el lugar de esas personas; son, como afirma el titulo del
proyecto, fotos nuestras.
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Notas

1 La distincion entre fotos/prueba y fotos artisticas nos resulta operativa para el
presente trabajo. Esto no quiere decir que las funciones ficcional y testimonial no
convivan dentro de la foto/prueba y de la foto artistica.

2 Entrevista realizada por la autora en 2014.



ESPACIO, TIEMPO
Y MATERIALIDAD

MAXIMILIANO PERALTA RODRIGUEZ
Curadora, residencia para artistas

San José del Rincon, Santa Fe

Argentina

Creo que el tiempo es el factor que vincula espacio y materialidad en mis trabajos. Y
digo el tiempo porque mis propuestas se relacionan con la construccion de espacios
que duran poco, ya sea por la precariedad de los materiales o por la funcién que
ese espacio desarrolla en un periodo determinado. La duracion y la materialidad son
factores que exploro recurrentemente.

Considero el tiempo como dimensidn necesaria para crear lugares; las experien-
cias de quienes ocupan un drea son las que hacen que ese lugar sea significa-
tivo para ellos. Estas construcciones son espacios que se hacen posibles desde
las relaciones con los otros, no espacios a los que se entra para ocuparlos. Mi
idea de lugar estd relacionada con las conexiones emocionales, entre el entorno
fisico y los seres humanos. La trascendencia de una localidad no necesariamen-
te estd asentada en el espacio fisico por si mismo, sino en cdmo el espacio es
0 en como fue usado.

A partir de estas inquietudes constantes, vinculadas a la construccion de proyec-
tos colectivos y de espacios para el intercambio y para la convivencia, en junto
con Cintia Clara Romero, presentamos para la 10.° Semana del Arte de Rosario
en el Distrito Norte de la ciudad La formacidn apropiada, una construccion de
sitio especifico.
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Montaje de la obra La formacion

apropiada, de miliano Peralta
Rodriguez y Cintia Clara R

Este proyecto propone el emplazamiento comunitario de una estructura ligera, cons-
truida con ramas, con nylon y con cintas de embalar, en el jardin de Villa Hortensia.
El disefio estd sujeto al espacio fisico, con sus caracteristicas especificas, y al criterio
y al deseo de los agentes que participaron del proceso, desde su proyeccion espacial
y funcional, hasta la administracién y el uso de ese espacio, que se convierten en ge-
neradores de un proyecto comun. Su intencién es generar un dispositivo que permita
la circulacién de actores sociales de la ciudad con el objetivo de trasladar saberes, de
recoger y de retransmitir informacién por medio de procesos participativos por me-
dio de talleres, charlas, encuentros, comidas, recitales, etcétera. Dicha estructura se
constituyd como una sede efimera de algunos talleres del distrito, lugar de encuentro
de artistas y espacio disponible para ser apropiado por todos aquellos que lo deseen.
Este proyecto estd estrechamente relacionado con otros que desplegué a lo largo de



mi carrera (emplazamientos provisorios realizados en sitios especificos con materiales
que provee el lugar), que tienen la caracteristica de ser construidos entre todos los
que desean participar y que, desde el consenso del grupo, pueden generarse acciones
en el propio espacio, eventos espontaneos, excusas para dilatar el tiempo. Existen dis-
tintos roles: uno puede ser participe, tomar decisiones, motorizar la propuesta desde
su campo de conocimiento y asi generar o proponer posibles usos. No pienso en un
espectador pasivo, sino en alguien cuya participacion genere una retroalimentacion.
En este sentido, creo que la configuracion de los proyectos estd determinada por
las necesidades del contexto. Participé en tres proyectos autogestionados: el Centro
de Arte Contempordneo (cac), que tenia un funcionamiento «fantasma» dentro de
la Facultad de Arte de Oberd; el Museo de Arte Contempordneo de la Universidad
Nacional de Misiones (macunam); v, en la actualidad, coordino junto con Cintia Clara
Romero una residencia para artistas, llamada Curadora.’

Siempre tuve una localizacion periférica en relacion con las grandes capitales artis-
ticas, donde las necesidades son distintas. Lo que subyace a estos proyectos es la
necesidad de mejorar un contexto; el deseo y la conviccién son las herramientas
para generarlos. Desde que inicié mi camino en el universo del arte, entendi que si
no habia un compromiso de mi parte, si no me involucraba como actor cultural, que-
daba afuera y a la espera de que alguien tomara decisiones, propusiera y generara
condiciones favorables para la formacion en arte, para la circulacion de la obra, para
las condiciones de produccion, etcétera.

Patricia Spessot trabajando en el taller
de Ia residencia Curadora
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Una alternativa espacio-temporal para la produccion colectiva

Después de haber viajado y de haber realizado experiencias en residencias de la
Argentina y de Latinoamérica, decidimos, con Cintia Romero, ampliar nuestra casa
para recibir a colegas que tuvieran intenciones de desarrollar proyectos producti-
vos o reflexivos en un entorno tranquilo y en contacto con la naturaleza. En 2012
disefiamos Curadora, una residencia de trabajo para artistas, gestores y curadores,
nacionales y extranjeros, desarrollada con el fin de brindar un lugar propicio para
el intercambio, para la investigacion y para la produccién en vinculo con las proble-
maticas del arte actual.

En lineas generales, nos interesa el arte que supera el dmbito estético y su contexto
de produccién y de circulacion especifico. Sabemos que desde las artes visuales es
posible pensar en otras formas de accion, integradoras, que corran al arte de su
estatuto, de su lugar idealizado, para ponerlo en contacto con la comunidad en la
que se produce el hecho artistico.

Curadora es una residencia ubicada en un paraje semirural de la comuna de San
José del Rincén (Santa Fe, Argentina). Estd rodeada de arboledas, de rios y de la-
gunas, y cuenta con tres habitaciones, un taller, una carpinterfa al aire libre y una
huerta para que los residentes desarrollen sus proyectos. Durante los dias que dura
cada temporada, se comparten |a casa, las comidas y los procesos de trabajo y se
propone una comunién entre la practica artistica, las tareas cotidianas del hogar y
el entorno natural.

El programa nace de la necesidad de repensar el lugar del artista y propone una
deslocalizacion de los entornos urbanos para producir desde las inmediaciones, con
el objetivo de difundir y de potenciar en la regién la practica artistica contempora-
nea. A su vez, estd orientado a ampliar el horizonte del arte, la reflexion sobre sus
alcances y sus relaciones con el contexto y hace hincapié en la experimentacion,
en el pensamiento critico y en el cruce con otros campos del conocimiento como
medios posibles para lograr este objetivo.

Nota
1 Para mds informacion, puede consultarse http://www.curadoraresidencia.com.ar.



