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En 2020, la Asociacion Argentina de Criticos de Arte (AACA), junto
a Fundacioén Proa, impulsé el Primer Concurso de Ensayos Criticos
vy Curatoriales de Arte Argentino y Latinoamericano con el objetivo
de dinamizar y federalizar la escena de la critica y de la curadu-
ria de arte, buscando generar un espacio de encuentro, discusion
y reflexion sobre nuestra préctica.

Estamos felices con la publicacion de este e-book que da
cuenta del Segundo Concurso de Ensayos Criticos y Curatoriales
de Arte Argentino y Latinoamericano 2021 que refleja la continui-
dad del proyecto asi como la conviccién de que la produccién cri-
tica e intelectual es indispensable para nuestra entidad.

Este concurso busca convertirse en un espacio que im-
pulse la investigacion sobre las artes visuales en Argentina y en
América Latina con la finalidad de plantear nuevas aproximacio-
nes, perspectivas y miradas sobre las probleméaticas de nuestro
campo. El caréacter interdisciplinario, es una fuerte impronta de
muchos de los ensayos que se han presentado, generando cru-
ces entre las artes visuales y otros campos como el cine, la lite-
ratura, la musica, la danza, etc. que reflejan otros abordajes.

Es de destacar el caracter federal que ha tenido el con-
curso en sus dos ediciones, hecho que se refleja en la gran can-
tidad de ensayos recibidos procedentes de todo el pais, algunos
de los cuales han sido premiados, y que profundizan nuestro de-
seo de estimular y revitalizar nuestra préactica.

Queremos agradecer la inestimable colaboracion de
Adriana Rosenberg y el equipo de Fundacion Proa para la conti-
nuidad y concrecién del concurso. Y un agradecimiento especial
a las miembros del Jurado de selecciéon y premiacion —Ana Maria
Battistozzi, Laura Casanovas y Maria Teresa Constantin— que ge-
nerosamente proporcionaron su experiencia y su aguda mirada a
la lectura de los ensayos recibidos.

Fernando Farina
Presidente AACA

Florencia Battiti
Vicepresidente AACA

Cecilia Rabossi
Secretaria General AACA

Natalia March
Tesorera AACA






La nueva edicion del Concurso de Ensayos Criticos de Arte Argen-
tino y Latinoamericano 2022, confirma y refuerza el interés del
campo critico en reflexionar y dar visibilidad a los temas crucia-
les de la contemporaneidad. Los ensayos presentes organizan un
paisaje teérico donde nos ubicamos y observamos la multiplici-
dad de estimulos visuales a los que estamos expuestos.

La coherencia de los trabajos seleccionados permite
diagnosticar el tiempo histérico y a la vez dar cuenta de la in-
mensa variedad de temas y disciplinas presentes en la creacion
artistica.

Una politica de la mirada en la fotografia mediatica, la
desaparicion de los limites entre realidad y ficcion en la imagen
en movimiento, y el minucioso detalle de la naturaleza son al-
gunos de los temas del presente que transita el sujeto contem-
poraneo. En este sumario de ensayos la complejidad en la con-
templaciéon del mundo y del arte es la base de la publicacién. La
reflexion sobre la disciplina y critica de arte de la propia disci-
plina, la critica de arte y su lugar en la actualidad, en el momen-
to que la curaduria construye relatos y puntos de vista y los es-
pacios de difusion en los grandes medios de comunicacién van
siendo cada vez méas acotados, este cuestionamiento y descrip-
cion realzan los contenidos del premio.

Un notable jurado junto a los miembros de la Asociacion,
movilizan el escenario actual en nuestro pais y valoramos la in-
mensa labor y constancia que la Asociacion sigue teniendo en
nuestro ambito fortaleciendo las instituciones culturales.

Por eso nos sentimos orgullosos de asociarnos en esta
noble tarea.

Adriana Rosenberg
Fundacion Proa
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LUCIAY SUS 0J0S. POTENCIA
CRITICA DEL RETRATO ICONICO.

por Sabrina Gil

RESUMEN

Este ensayo parte de la identificacion de un modo dominante de
usar retratos iconicos de figuras miticas del imaginario popular,
como atributo en la composicion de una imagen propia para sub-
sumirse en una identidad colectiva. Un uso que, por mecanico y
repetitivo, parece alejarse de la potencia critica que anida en la
imagen. Nos preguntamos si en la articulacion entre practicas
artisticas y acciones politicas existen, en este momento, otros
usos del retrato icénico y si estos actualizan modos criticos del
arte. ;Qué pasa cuando el retrato es de una victima? Indagamos
procesos de iconizacién activa de los rostros de Jorge Julio Lépez
(desaparecido en democracia), Mariano Ferreyra (asesinado por
una patota sindical) y Lucia Pérez (victima de femicidio). Inusita-
dos encadenamientos de fotos, retratos, rostros, ojos, iconos...
promueven, tal vez, nuevas politicas de la mirada desde una con-
dicion estética ambigua y liminar.

Un 24 de marzo, en Buenos Aires, en algun punto de la
marcha por el aniversario del golpe de Estado, debo encontrar-
me con una persona a quien no conozco para recibir unos li-
bros que me comprometi a llevar a un amigo en Mar del Plata.
En las inmediaciones de una Plaza de Mayo colmada al borde
del desdibujamiento, no podemos divisarnos mutuamente, aun
estando en la misma cuadra. Por WhatsApp, me indica un pun-
to junto a una bajada de subte y agrega: “tengo una remera
roja con la cara del Che” a lo que respondo que yo tengo una
remera negra que dice tribuna docente. Al rato, él me recono-
ce, intercambiamos unas palabras, me entrega los volimenes
y nos despedimos. Antes de volver a perdernos en la multitud,
le dedico una ultima y veloz mirada porgue noto —como en un
destello- su remera rayada, creo que en verdes y amarillos. Sin
rojo, sin Che. Despistada, habia entendido en sentido literal un
comentario irénico sobre la gran marea de remeras con la cara
del Che que nos rodeaba. Me inquieta, desde entonces, la po-
sibilidad de una lectura densa de aquel gesto burlén: jresulta
un acto de rebeldia no usar en la marcha del 24 de marzo una
remera con la cara del Che o, por caso, una con la cara de Evi-
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ta? ;Hay modos menos domesticados de usar retratos iconicos
0 estos han perdido su potencia critica?

Parece evidente la consolidacién de una manera domi-
nante de usar retratos de figuras claves del imaginario popular
cristalizados en iconos visuales: un modo particular de practica
que no aspira a la composicién de una imagen del sujeto retrata-
do (sea en su funcién social, su aspecto fisico, su personalidad,
etc.), sino a la del sujeto que lo porta como atributo en su propio
retrato. Contra la tradicion del género, este modo dominante de
usar el retrato como atributo en la composicion de una imagen
propia, una suerte de autorretrato vivo, aspira a la borradura de
la diferencia entre el individuo cuya imagen se esta componien-
do vy el colectivo de referencia, tal como Rembrandt propuso en
La guardia nocturna, donde subsume las individualidades en una
identidad colectiva dada por la accién y la tarea comun. Aquello
que le valio el rechazo de quienes habian encargado el cuadro
es, en este caso, la marca caracteristica.

Si basta llevar una remera con la cara de Evita para afirmar
una subjetividad peronista, el retrato (de Evita en este caso, pero
también del Che o de quien sea) se vuelve transparente y la ima-
gen que quiere mostrar de si la persona que lo porta también. Se
activa una correspondencia entre una forma de produccién y cir-
culacién de la imagen, facil, veloz, limitada a un gesto mecanico,
mediante serigrafia, sublimado, esténcil, sticker o incluso la com-
pra de la remera ya estampada y un modo de consumo (tomando
las conocidas categorias de Juan Acha) igualmente féacil y veloz,
sin complejidad en la lectura y asimilacion. Se trata de una mane-
ra que parece promover una mirada rapida y corroboradora, que
no busca solapamientos, ambigledades, manchas, pliegues, raja-
duras que arruinen la transparencia de la imagen y la atraviesen.
Asi se desnudaria una tensién entre un posicionamiento politico
critico y un uso domesticado de la imagen, lejano a los términos
en que, por ejemplo, Nelly Richard piensa el arte critico como una
apuesta a la desorganizacion de las reglas de la visualidad, evitan-
do la transparencia, haciendo tambalear los repertorios habituales

hacia “bordes de no certidumbre” (2007: 104).
1. Longoni utiliza la Con la atencién puesta en la articula-
expresion activismo .. P . . . . oy e
artistico” para pensar  CION €ntre practicas artisticas y acciones politica
“produccionesy  —esa zona que Ana Longoni propone revisar como
acciones, muchas veces  “zctivismo artistico”—," me pregunto qué otros
colectivas, que abrevan . .
en recursos artisticos USO8 tienen en este momento en los movimientos
con lavoluntadde  populares los retratos iconicos, y si estos usos
tomar posicién e incidir - gctyalizan modos criticos del arte. Entiendo como
de alguna forma en el ., .
retratos icénicos los compuestos por un conjun-

territorio de lo politico” > i
(Longoni 2009: 18).  to pequeno de signos plasticos que pueden con-
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sumirse como un solo signo que exhibe la misma configuracion
de cualidades que el sujeto de referencia, en una relacién sinec-
doquica, no mimética ni indicial. Estas iméagenes que llamamos
retratos icénicos tienen, ademas, la capacidad de convertirse en
simbolos, como la imagen del Che es simbolo de revolucién o de
rebeldia o, incluso, la Marilyn serigrafiada, del Pop. Es decir, im-
plican una doble operacién de reduccion y de universalizacion.

Desde algunos usos de retratos fotogréaficos, me intere-
sa reflexionar sobre aquello que proviene de la practica artis-
tica y se inscribe en acciones politicas especificas: ;,como se
activan en una accioén politica callejera el trabajo con las for-
mas, la modulacién de texturas visuales o sonoras, la puesta
en disponibilidad del cuerpo del ejecutante de modos que lo
transforman, lo atraviesan, lo reconfiguran como en la perfor-
mance, la danza y el teatro? Me interesan también los efectos
movilizadores de estas articulaciones estético-politicas, no ha-
cia el problema de la estetizacion de la movilizacién popular,
sino pensando en la experiencia que provocan. Se trataria de
atender a lo méas vivo y singular del arte: la produccién de una
experiencia que no ocurriria de otro modo.

En procesos de organizacién popular en nombre de una
persona ausente (asesinada, desaparecida) para exigir al Estado
acciones especificas —una sentencia, la apertura de una investiga-
cién, un cambio de caratula, etc.— encuentro una puesta en circu-
lacion del retrato que no aspira ya a la construccion identitaria de
quien lo usa, segln vimos en el inicio, sino a una
restitucion de identidad de la persona ausente. En 2. Jorge Julio Lépez
estos casos, la accion simbolica de multiplicar un ~ @s un trabajador de

t tirl trato iconi q la ciudad de La Plata
rostro y convertirlo en un retrato iconico anuda un ¢ e getenido-
conjunto de acciones cuyo objetivo Ultimo es una  desaparecido durante
restitucion de identidad de otra naturaleza: la que  latltimadictaduray

roviene del Estado, a través del reconocimiento ~ 25ruvo 908 anos en
P ’ A ’ ) centros de detencion del
de que sobre esa persona se ejecutd un crimen de  circuito manejado por
determinadas caracteristicas, lo que requiere una & policia bonaerense.
. i . fall t . . q En 2006, declaro
inves |g§50|on, un fallo, una sentencia, acciones de n la causa contra
reparacion, etc. el comisario Miguel

La segunda desaparicion de Jorge Julio  Ftchecolatz, responsable
L& 2 q . l de decl ~ de ese circuito,

6pez,? en democracia, ue.gc/) e declarar con implicando a sesenta
tra Etchecolatz en 2006, activé una revitalizacién  miembros de la fuerza.
del activismo artistico que Longoni rastrea en el ~ Aldia siguiente de su

llado de billet l ta “;dénd t testimonio, el 18 de

sellado de billetes con la pregunta ";donde esta o iicrmpre de 2006, fue
Lépez?”, las intervenciones en botellas de vino  secuestrado y hasta hoy
Lopez de Hugo Vidal (a la manera de las Inser-  estadesaparecido en

. . . . L. . . democracia sin avances
ciones en circuitos ideolégicos de Cildo Meirelles),

ST ’ en la investigacion sobre
la senalética monumental y fugaz de Lucas Di  suparadero.
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Pascuale vy, lo que nos interesa en este trabajo, la performance
realizada por el Colectivo Siempre de La Plata el 18 de marzo de
2007, al cumplirse seis meses del secuestro.

La performance implicé una convocatoria previa a concu-

3. El juicio por el asesinato
de Mariano y lesiones
graves a Elsa Rodriguez
tuvo un fallo histérico

en 2013. José Pedraza,
dirigente de la Unién
Ferroviaria desde 1985
hasta su detencion, y Jorge
“Gallego” Fernandez fueron
condenados con 15 anos
de prision como participes
necesarios, Cristian

Favale y el “Payaso”
Sanchez con 18 anos como
coautores materiales,
Pipito, Gonzalez y Alcorcel
recibieron penas de entre 8
y 11 anos. También fueron
condenados los comisarios
Mansillay Ferreyraa 10y
9 anos, respectivamente.
Los policias Lompizano,
Echeverria 'y Conti, por
incumplimiento de los
deberes de funcionarios
publicos, tuvieron penas
de 2 anos en suspenso y el
oficial camarégrafo Villalba
recibié multas por dejar de
filmar durante el ataque.

4. Entre las acciones
realizadas por artistas
vale mencionar el ciclo

“Videominutos por justicia
por Mariano,” una serie
de mas de treinta cortos
realizados por directores
como Mariano Ginas,
Santiago Mitre, Enrique
Pineyro y por colectivos
de cine militante como El
ojo Obrero, Contraimagen,
Boedo Films, entre otros;
el largometraje ;Quién
matoé a Mariano Ferreyra?
basado en el libro
homénimo de Pablo Rojas,
dirigido por Alejandro Rath
y Julian Morcillo. Vieron la
luz, también, Historietas
por Mariano, festivales,
poemas y muestras
fotograficas.
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rrir a la Plaza Moreno con ropa blanca y negra, a
la que asistieron alrededor de 200 personas. Las
integrantes del colectivo les entregaron unas pe-
quenas pancartas circulares, algunas con el ros-
tro de Lopez serigrafiado y otras con signos de in-
terrogacion. De modo que en la pregunta “;Donde
esta Lopez?” eligieron las palabras Dénde estd y
convirtieron el retrato de Lopez en un signo visual.
Ademas, repartieron matracas de cotillon y brin-
daron pautas para el armado de una coreografia
de movimientos y sonidos que finalizd clavando
las pancartas en el pasto de acceso a la munici-
palidad, agitando las matracas y pronunciando
nombres de otras personas detenidas, desapa-
recidas o asesinadas. La movilizacion organizada
por la “Multisectorial por la aparicién con vida de
Lépez” que venia desde Plaza Italia confluyé con
esa textura visual y sonora y quienes participa-
ban de la performance tomaron las pancartas y
se sumaron a la columna. Desde ese dia el rostro
iconizado de Lopez (3/4 perfil, gorra, lineas redon-
deadas, semi sonrisa, vista al frente fuera de cua-
dro), se convirtié en un simbolo de la lucha por su
aparicion.

El 20 de octubre de 2010 en Buenos Aires,
en una movilizacion por el pase a planta perma-
nente de trabajadores tercerizados del ferrocarril,
una patota sindical asesindé a Mariano Ferreyra,
joven de 23 anos, militante del Partido Obrero.?
La lucha por juicio y castigo para los responsa-
bles politicos y materiales adopté una dinamica
analoga a la del reclamo por la aparicién de Jorge
Julio Lépez: el rostro de Mariano fue impreso en
murales, graffitis, rasters, prendedores, esténci-
les, remeras... Multiplicado y, a la vez, reducido a
los ojos de cejas tupidas, los rulos desordenados,
la barba apenas crecida (liminar entre el ado-
lescente y el adulto) y una semi sonrisa. Si bien
participaron del reclamo artistas de todas las
disciplinas con producciones devideominutos, reci-
tales, canciones, libros e incluso un largometraje,*



la intervencion en el espacio publico mediante el potencial sim-
bélico, metaférico y condensador de la imagen del rostro de Ma-
riano no requirié la intervencion inicial de un colectivo artistico.
Aquello que el Colectivo Siempre habia aportado a la lucha por
Lépez, continuando una tradicién que se remonta a la postdicta-
dura es, ahora, un recurso en disponibilidad.

Las familias de victimas de la desaparicion forzada, en
los "70 y "80, apenas contaban con alguna foto carné que debia
ser ampliada o con un punado de imagenes biogréficas que re-
cortaban y extrapolaban del ambito privado al publico. La circu-
lacién actual de fotos en las redes sociales (no necesariamente
publicadas por quienes aparecen en ellas) y la extension del ac-
ceso a dispositivos de captura a través de camaras incorporadas
al celular ofrecen una proliferacion de imagenes ya inscriptas en
el espacio publico en las que abrevar y sobre las que puede ope-
rar una tarea de seleccion: Mariano pintando carteles en la fa-
cultad, sonriendo con un megafono colgado del hombro, llevando
banderas en una marcha, tocando la guitarra, fumando junto a
una ventana, sentado con dos companeros en la via del tren, jun-
to a un banderin rojo y la sonrisa de todas las fotos. La puesta en
circulacion de sus fotografias tampoco estéa atada a la necesidad
de dar a conocer sus rasgos fisonémicos para permitir una iden-
tificacion. Por ello las imagenes, reinscriptas en nuevos marcos
de circulacion, componen un retrato identitario de otro tipo, sim-
boélico no indicial, a través de los atributos que porta (megéafono,
banderas, carteles...), los espacios donde se encuentra (moviliza-
ciones, la facultad, las vias donde fue asesinado) y las personas
que lo acompanan (su hermano, sus companeros de militancia).

La seleccion de imagenes y la composicion del retrato ico-
nico que se desprende de ellas es una tarea de produccion sim-
bolica colectiva. Militantes partidarios y partidarias, que no son
ni se reconocen como artistas, utilizando procedimientos artisti-
cos que circulan en un territorio social mucho méas amplio que el
arte intervienen las fotografias y las someten en forma paulatina
a un proceso de transformacion que da lugar a la produccion de
plantillas de esténcil, murales, memes, afiches, pancartas y ban-
deras que exhiben el rostro del companero de militancia —par y
ausente- convertido en un signo visual. El retrato iconico de Ma-
riano se construye como resultado de un proceso activo y colec-
tivo de seleccion de fotos, manipulacion —mediante modificacion
de contrastes y colores, cambio de fondos, recortes del encuadre
y collage— y reinvencion, a través de la resignificacion y la pro-
duccion de nuevas iméagenes.

La movilizaciéon callejera se constituye en un territorio
permeable entre el arte y la politica donde la figura del artis-
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ta desaparece de la formula, y la militancia —sujeto colectivo,
desindividualizado, multiplicado— asume una postura enuncia-
tiva y una dimension creativa propias del arte. Vale el anélisis
de Pablo Oyarzun —aunque se refiera a Chile- respecto de lo
que permea al presente de las vanguardias artisticas del fin de
la dictadura y la postdictadura: una disponibilidad general de
técnicas que consisten en una suma de gestos, en especial, “el
gesto de la apropiacién del arte como apropiaciéon de la propia
historia” (1999: 236).

Fotografia: Juan Diez

Tiro el hilo del gesto (pienso también en aquel comenta-
rio-gesto irénico que motivo estas reflexiones) para tramar las
movilizaciones por justicia para Lucia Pérez, cuyo femicidio, el 8
de octubre de 2016 en Mar del Plata, promovié el primer paro de
mujeres del pais y una intensa movilizacién que, desde sus ini-
cios, incorpord imagenes de Lucia: tanto en la senda de las pri-



meras marchas de las Madres de Plaza de Mayo, con fotos por-
tadas sobre los cuerpos de sus familiares y exhibidas en alto o
componiendo iconos visuales que cinco anos después nos miran
con frecuencia desde paredes, instalaciones y portales de inter-
net. A diferencia de los rostros de Lépez y Mariano, el de Lucia
no acaba de estabilizarse en un Unico retrato icénico, aunque
sus variaciones coinciden en acentuar el cabello largo y revuelto,

la sonrisa y la mirada bajo amplias cejas.

Luego del fallo que absolvio a sus femi-
cidas el 28 de noviembre de 2018, la reconfigu-
racion del reclamo de justicia dio lugar a una
reconfiguracion equivalente de los métodos.®
Ademés de los recurrentes viajes de su padre y
su madre a La Plata y a CABA, junto a las mar-
chas y concentraciones, proliferaron las perfor-
mances, intervenciones, campanas nacionales
de fotos y videos y una forma novedosa de ins-
talacion artistico-politica que resta ser pensa-
da en profundidad: El cuarto de Lucia.® En forma
breve, es un espacio fisico que ya fue montado
(desmontado y vuelto a montar) en tres ciuda-
des claves, las dos mencionadas y Mar del Pla-
ta. En su interior, un grupo de artistas reprodujo
el dormitorio de Lucia promoviendo una expe-
riencia intima de suspensién de la temporalidad
gue da espesor a su ausencia. Pero no es so6lo el
espacio de una puesta en escena, sino también,
un espacio de organizacion politica, pues desde
El cuarto... se convocan charlas, talleres, asam-
bleas y otras actividades vinculadas con la lu-
cha por justicia y contra la violencia de género.
Es un espacio artificial, creado por artistas, que
activa un simulacro de espacio politico (tal vez,
un revés de Tucumadn Arde), a la vez que senala
la ficcionalidad de espacios politicos “reales”
que parecen de carton pintado: la justicia, los
ministerios. Un dormitorio ficcional que provee
una doble via de acceso a lo real, al exterior re-
ferencial que habité Lucia y a la realidad circun-
dante sobre la que llama a intervenir.

Respecto del tema que nos interesa en
este ensayo, la reconfiguracion del reclamo de
justicia también promovié nuevas modulaciones
en los usos del retrato de Lucia, que lo amalga-
man con los cuerpos presentes. Comenz6 a desa-
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5. Matias Farias, Juan
Pablo Offidani y Alejandro
Maciel fueron absueltos
por el crimen de Lucia, los
dos primeros recibieron
penas de 8 afos por venta
de estupefacientes. La
familia apel6 la sentencia 'y
casi dos anos después, en
agosto de 2020, la Camara
de Casacion de la provincia
de Buenos Aires anulé el
fallo por vicios de nulidad

y parcialidad manifiesta.

Al ano siguiente, la Corte
Suprema bonaerense
refrend6 esta decision y
orden6 el inicio de un nuevo
juicio. Asimismo, el 23 de
noviembre de 2021 comenz6
el jury de enjuiciamiento

a los jueces que fallaron

en primera instancia,
integrantes del TOC n°1

de Mar del Plata, Facundo
Gomez Urso y Pablo Vinas
(la acusacion no incluye a
Aldo Carnevale, por haberse
jubilado).

6. La instalacion, impulsada
por la propia familia de
Lucia junto a la periodista
Claudia Acuna, propone una
réplica del cuarto realizada
por Alejandra Vilar, Juan
Ignacio Echeverria y Natalia
Beresiarte, quien, junto a
Natalia Gonzalez realiz6 el
mural exterior, un retrato
pictérico en blanco y negro,
encuadrado en los ojos de
Lucia. Se inauguré en Mar
del Plata, en la explanada
del Auditorium en febrero
de 2021, luego se traslado
al Museo Pettoruti en La
Plata, a la Manzana de las
Luces en CABA y continta
su itinerancia.



rrollarse un modo de prestarle corporalidad que ancla en la ca-
pacidad plastica del cuerpo propio, asumido como materialidad
susceptible de ser transformada. Mediante la utilizacion de fotos
del rostro de Lucia recortadas y pegadas sobre cartén, los cuer-
pos de las personas presentes en las movilizaciones son some-
tidos a un collage con la superposicion de un rostro otro, indivi-
dualizable, que remite a una persona, un crimen y un reclamoy
que convoca palabras concretas: Lucia, Femicidio, Justicia, So-
mos Lucia, aunque que no se estandariza en el clisé.

Paro de mujeres en repudio al fallo, CABA, 05 de diciembre de 2018.
Fotografia: @dicoluciano

Walter Benjamin decia que, si la imagen convoca espon-
taneamente a la palabra, es que ha quedado reducida a un es-
tereotipo, un clisé visual que no arrastra mas efecto que sus-
citar un clisé linguistico. Sin embargo, en este caso, el clisé es
desactivado por una relacion de perturbacién al enfrentarnos
a un collage plastico que se resiste a una integracion organica
por la fuerza de la superposicion, de un ocultamiento que obli-
gan a ver la sonrisa de Lucia (radiante, plena, inmensa de vida
y juventud) y a imaginar la consternacién, la mueca mustia, la
mandibula apretada que se ocultan debajo.

Casi podria haber una conexién de atmosferas visuales
entre ciertas fotos de movilizaciones y acciones en redes por Lu-
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cia y collages de Hannah Hoch o fotomontajes de Grete Stern.
Las desproporciones entre las partes del cuerpo y los contra-
puntos fisicos y semanticos entre el rostro que vemos y el cuer-
po que lo porta rasgan la superficie visual. La lectura de estas
imagenes no puede ser automatica, sino, al contrario, demorada
por el efecto perturbador de la sonrisa sin cuerpo, atravesando
cuerpos sin sonrisa. Estas corporalidades reconfiguradas se yux-
taponen a otros cuerpos que resuenan incompletos sin la sonrisa
de Lucia, que se revelan desnudos, expuestos y parecen pues-
tos alli como muestra de organicidad para que se active un ar-
tificio. El conjunto de llenos y vacios, completos e incompletos,
mascaras y rostros intercalados, forma una textura visual que se
desenvuelve como una ola, repitiendo un movimiento de avance,
repliegue y espuma que previene de un mar de fondo no visible.

“Fotazo”, Tercer aniversario del femicidio de Lucia, Mar del Plata, 08 de octubre de 2019.
Fotografia: Diego lzquierdo

A partir de una compilacién de objetos culturales en
torno a la sublevacién, Didi-Huberman observa que el acto de
sublevarse inicia siempre como un gesto, una forma corporal,;
antes de afirmarse como acciones hay brazos hacia adelante,
punos en alto, exhalaciones. Lo politico, dice con Agamben, es
gestualidad absoluta: “sublevarse es un gesto” (2017: 33). En el
gesto de deformacion del propio cuerpo para dejarse atravesar
corporalmente por los ojos o la sonrisa de Lucia, el rostro de
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aquella no dice solamente “somos Lucia”, “fue femicidio”, “jus-
ticia”... sino algo méas de manera ominosa, suspendida, a lo que
es dificil ponerle palabra y que atino a pensar, con Ticio Esco-
bar, en términos de un aura latente. Una experiencia que ocurre
en el espacio-tiempo singular del solapamiento y las veladuras
entre cuerpos, ojos, lagrimas, sonrisas, muecas adustas y se
activa como parte de un acto politico de “puesta en aura” (Es-
cobar 2021: 30). Algo que acontece en el encuentro entre el te-
rritorio artistico con su potencia transformadora de la materia,
la plasticidad de los cuerpos, la inmersiéon en texturas y el po-
litico que aporta la motivacion y los objetivos que estimulan la
reinvencion y actualizacion de esa imagen durante cinco anos.
El cuarto de Lucia lleva en la fachada externa una gran
pintura mural de sus ojos, realizada por Natalia Beresiarte y Na-
talia Gonzalez. En cierta forma, contrarresta algo del declive del
retrato pictérico en el siglo XX, actualizando algunos sentidos de
un género que, como reflexiona Berger, aspira a contener una
persona en su individualidad y en relacion con una totalidad. El
logo del Observatorio de violencia de género “Lucia Pérez” son
sus ojos, aislados del resto de la cara, llevados al borde de la
pixelacion. Transformados en un conjunto de puntos negros so-
bre fondo blanco, los ojos de Lucia devuelven la mirada a través
de la pantalla a quien lee en mayuUsculas también negras “Ob-
servatorio Lucia Pérez de violencia patriarcal” y, en el siguiente
renglén: “primer padrén autogestionado y publico
Obsewatomwzi'a:)t;pe:/z/‘ de femicidios, travesticidios, muertas por aborto
org/quienes-somos/  clandestino y desaparecidas”.”

Quinto aniversario del
femicidio de Lucia, Mar
del Plata, 8 de octubre
de 2021.

Fotografia: Eliana Frias
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La Campana nacional Somos Lucia, formada dias des-
pués de la sentencia, impulsa desde entonces acciones pre-
senciales y estrategias complementarias en redes sociales, en-
tre ellas, viralizaciones de fotos sosteniendo retratos de Lucia.
Una accién invitaba a tomarse un autorretrato fotogréafico con
un celular puesto como antifaz con una foto de
los ojos de Lucia cubriendo los propios.® Un bai- 8 https://www.facebook.
le de méascaras aciago, de cuerpos heterogéneos com/somosluciaperez/

photos/2507142022659594
petrificados en el motivo comin de los ojos que
clavan la mirada. Resuenan Los ojos de Gutete Emerita con los
que Alfredo Jaar condensa en una mirada una historia y una
denuncia, la de la masacre de Ruanda. En esa reduccién a los
ojos restituye la posibilidad del lenguaje al acto de mirar.

Los ejemplos se multiplican. En el quinto aniversario del
femicidio, semanas antes de la escritura de estas lineas, las ac-
ciones coordinadas en Mar del Plata, La Plata y CABA utilizaron
como consigna unificadora la expresion “con Lucia mirando la
justicia” y miles de impresiones de su rostro, repartidas por su
mama, fueron levantadas en simultaneo por las columnas de
manifestantes frente al edificio de tribunales de la ciudad bal-
nearia. Por un momento, el patrén secuenciado de las imagenes
reemplazé a la multitud, la cubrié con una piel de escamas blan-
cas y negras suspendida mirando con miles de ojos, como si la-
tiera con la respiracién de los cuerpos ocultos debajo.

Ante la invisibilizacion de la violencia de género, un ob-
servatorio observa con los ojos de Lucia realidades que el Es-
tado niega al no elaborar estadisticas oficiales. Miles de Lu-
cias miran de frente la institucion que negd su femicidio. Las
apropiaciones iconizadas de los ojos de Lucia modulan cadenas
semanticas infinitas: una figura femenina con los ojos venda-
dos es la justicia ciega, pero puede ser también una mujer vio-
lentada o una mujer luchando por Lucia. Una persona con los
ojos de Lucia cubriendo los propios es una misma, es Luciay
es un colectivo de individualidades descentradas y articuladas
en torno a ella que balbucea, en simultaneo, “soy yo” y “somos
Lucia”. Sus ojos son la venda que la justicia no tuvo en el jui-
cio. Son antifaz que oculta y transforma a quien lo porta. Son
infrarrojos para ver lo invisible, aquello cuya existencia se nie-
ga; dispositivo para seguir de cerca y para devolver la mirada.

Los ojos de Lucia devuelven la agencia del mirar. Dislo-
can el régimen de lo visible y claman la necesidad de instaurar
una nueva politica de la mirada. De esta forma, asumen una
tarea que se espera del arte critico —parafraseando a Nelly
Richard—, insubordinar la vision frente a la visualidad plana y
espectacular del capitalismo. Son un senalamiento hacia el in-
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terior del campo artistico efectuado desde una condicién esté-
tica que opera en sus bordes, en el cruce con otros territorios
y a través de agentes sin legitimacion ni consagracion de las
instituciones que aun hoy lo regulan.

En los ejemplos que vimos en el inicio —en los que pare-
cia que el retrato iconico de figuras claves del imaginario popular
habia perdido sino su potencia politica, si su potencia artistica-
planteé que el uso de esas imagenes esta motivado por la nece-
sidad de afirmar la pertenencia del sujeto que las porta a una
identidad colectiva. Una suerte de “santo y sefa” de la que deri-
va su uso adormecido, por su caracter mecanico y repetitivo. En
las situaciones que vimos en la segunda parte no hay un retrato
iconico preexistente, tampoco lideres politicos, sino fotografias
de victimas que pasan por un proceso activo y colectivo de trans-
formacion (seleccion, edicion, recorte, reencuadre, collage...) y
resignificacion, guiado por la necesidad de alcanzar objetivos es-
pecificos dirigidos contra o hacia el Estado.

No obstante, el contenido latente que percibo en las ex-
periencias de iconizacion de los retratos fotograficos y en los re-
gistros visuales de las movilizaciones y acciones virtuales pue-
den sugerir también una configuracién identitaria, aunque de
otra naturaleza. Referida, no a quien la construye, sino a una
persona ausente, que debe ser reconocida como victima de un
femicidio, un crimen politico, una desaparicion forzada. Es una
bUsqueda de identidad que no ancla en la afirmacion, sino en la
puesta en crisis de supuestos: un sindicato asesina, en lugar de
representar trabajadores, un tribunal responsabiliza a la victima
de su propia muerte, las desapariciones forzadas de personas no
se circunscriben a la dictadura. Son impulsos generados en la
necesidad de repensar el estado dado de las cosas e intervenir
en su transformacion. El cuerpo, territorio intimo de esas refor-
mulaciones y disputas se disloca, se vuelve materia maleable,
susceptible de reconfiguracion plastica y politica.

Las veladuras de ojos y cuerpos en la composicion de
retratos iconicos de victimas por parte de movimientos popu-
lares convocan palabras para rescatar del silencio. Las corpo-
ralidades ausentes de Lopez, de Mariano y de Lucia se reducen
y se multiplican. Los cuerpos presentes también se rearticulan
en el proceso de reinvencion y apropiacion de los retratos. Se
convierten en soportes que alojan ausencias y en fuerzas que
reconfiguran el entorno, explicandolo y explicandose con y en
otras personas. Albergan una potencia critica que sacude la
superficie de lo real desde una condicion estética que esta sin
querer estar y que da voz a los cuerpos mudos y direccion de la
mirada al grito que no tendria destino.
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Marta Montero, mama de Lucia.
Fotografia: Luciano Gargiulo.
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LARVAS ARTISTAS,
VISUALIZACION CIENTIFICAY
METAMORFOSIS: EL DISPOSITIVO
DE DIBUJO INTERESPECIES DE
VIRGINIA BUITRON.

por Paula Bruno Garcén

RESUMEN

Las actividades de colaboracion que la artista Virginia Buitrén
realiza con larvas Hermetia illucens introducen una serie de in-
flexiones sobre la genealogia de visualizacion cientifica de insec-
tos, asi como sobre las formas de habitat en las que se organizan
las relaciones entre humanos y no humanos. Estas intervencio-

nes se basan en un corrimiento de las categorias
y formas de entender el mundo de acuerdo a dis-
tinciones binarias entre objetos y sujetos de co-
nocimiento. Buitréon pone en evidencia la relacion
de las larvas con los humanos al pasar de image-
nes de insectos a producir imagenes con insectos.
Su obra nos propone asi pensar nuestra experien-
cia vital como una cohabitacién y una continuidad
en una comunidad biética multiespecies.

*

Un grupo de larvas Hermetia illucens' crece, se
alimenta y se desplaza por semanas en un com-
post de residuos organicos. Cuando salen en bus-
queda de un lugar propicio para pupar, dejan a
su paso un rastro liquido y oscuro, producto de la
humedad del compostaje. Los trazos, como man-
chas de tinta, son realizados sobre superficies de
papel que luego se secan y exhiben en una sala
de arte. Este episodio se da en el Dispositivo de
Dibujo Interespecies (2019), una produccién rea-
lizada por la artista Virginia Buitrén,? ;y también
por las larvas?. En este ensayo nos preguntamos
acerca del lugar que tienen los no humanos en el
acto creativo. Asi, indagaremos en torno a las for-
mas de los vinculos entre humanos y no humanos
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1. Hermetia illucens
(Linnaeus, 1758) es un
insecto perteneciente al
orden de los Dipteros,
familia Stratiomydae,
sub-familia Hermetiinae.
Nativa de las regiones
tropicales, sub-tropicales
y templadas de América,
en la actualidad se
encuentra extendida por el
resto del mundo, entre los
40° de latitud sury los 45°
latitud norte.

2. Virginia Buitron
(Quilmes, 1977) es artista
visual egresada de las
Escuelas de Bellas Artes
Carlos Morel y Prilidiano
Pueyrredon. Lleva mas

de cinco anos trabajando
con la agencia de seres
no humanos y organismos
naturales. Obtuvo el Gran
Premio Kenneth Kemble
(2018); la Beca Oxenford
(2020) y la Beca Creacion
del Fondo Nacional de

las Artes (2018). Su obra
ha sido seleccionada en
diversos certamenes y
particip6 de residencias
artisticas en Argentina,
Colombia y Chile.



gue senala esta obra mediante el uso de recursos de visualiza-
cién cientifica de lo viviente. Consideramos que el Dispositivo de
Buitrén interroga el dibujo cientifico, el laboratorio y otros ambi-
tos de visualizacién de especies animales, al mismo tiempo que
plantea una vinculacion interespecies en la creacién artistica.

I. LA ARTISTA Y LAS LARVAS: UNA HISTORIA DEL
ASCO AL AMOR

La relacién entre Buitron y las larvas comenzd en 2016 cuan-
do la artista observd que aparecian larvas en el compost donde
vertia sus residuos orgéanicos. Segun sus palabras, las Hermetia
“vinieron a ella”. Después de un sentimiento de asco aceptd su
presencia y éste fue el comienzo de un vinculo afectivo que crece
con el correr del tiempo mediante la observacién atenta, cuida-
dosa y carinosa.

Observo que las larvas se desplazaban y, en contacto con
el liquido lixiviado producto del compost, dejaban trazos en el
piso. Decidi6 colocarles papeles y, por las mananas, notaba que
habian realizado dibujos. El primer proyecto con las Hermetia se
tituld Tercerizacion organica (2016-2017). Buitrén refiere que por
ese entonces se encontraba trabajando en una actividad no vin-
culada a lo artistico para ganar sustento econémico “y mantener
a las Hermetia” (Buitrén, 2020). De esta forma ella se considera
operando como una suerte de mecenas y asistente de las verda-
deras artistas.

Virginia Buitrén, Tercerizacién orgénica (2016-2017).
Dibujos de larvas Hermetia Illucens. Liquido lixiviado sobre papel.
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La tercerizacion refiere al desplazamiento en la funcion
del trabajo. La artista opera asi una doble ironia: por un lado,
“reformula el sentido del desecho, y también, tangencialmente,
la acepcion vulgar de ‘larva’ por haragan, ocioso y eventualmente
explotador”, y en ese sentido aborda una tension en la labor de
los animales como recurso o trabajo: “;Tercerizar es saber dele-
gar, saber explotar o saber reconocer la autoria del otro?” (Gue-
rra, 2017).

Sumado al adjetivo denigrante de “larva”, es significativo
senalar que el nombre vulgar de esta especie es “mosca soldado
negra” (BSF por sus siglas en inglés), ya que son criadas por su
rapida capacidad de reciclar varios sustratos organicos y tam-
bién son empleadas como alimento de animales agricolas. El ca-
lificativo de soldado se aplicaria Unicamente a esta especie en su
estado larvario, que funcionaria como una tropa-recurso al servi-
cio de la adquisicion de una mayor eficiencia en la explotacién de
los seres y procesos vitales del planeta.

Vinciane Despret (2018) se ha preguntado por el traba-
jo como un aspecto del interespecismo: generalmente se acep-
ta sin discusion que las personas trabajan, pero no las bestias.
Siguiendo un estudio acerca de criadores de ganado vacuno, la
autora sostiene que la labor de estos animales es un trabajo invi-
sible de colaboraciéon con el criador, que sbélo se hace perceptible
cuando hay resistencia: no hay animales que ‘reaccionan’; sélo o
hacen “si no se puede ver otra cosa mas que un funcionamien-
to maquinal” (Despret, 2018, p. 173). En el proyecto de Buitrén,
lectora de Despret, la actividad de las larvas se desplaza de inte-
reses utilitarios hacia el trabajo artistico. Al respecto, cabe pre-
guntarse: “;Se puede discernir en el arte al verdadero produc-
tor de riqueza? ;El arte es siempre trabajo?, y en ese caso, sde
quién?” (Guerra, 2017).

Sobre esta tension entre larvas-trabajadoras y larvas-ar-
tistas, Buitron propuso un nuevo proyecto titulado Biomimesis
(2017-2018). Alli se focalizd en imitar el trazo realizado por las
larvas de Hermetia al pasar por el liquido lixiviado. La artista for-
mula una ironia hacia la ciencia homoénima que estudia los proce-
sos vitales como fuente de inspiracion de tecnologias innovadoras
para resolver problemas humanos. El énfasis ahora fue puesto
en el aprender de las larvas, pero el aprendizaje sin embargo ya
no se da con una finalidad tecnocientifica sino artistica. En clave
también irénica sobre la atribuciéon de los roles humanos a ani-
males, Buitron revisita la idea de las larvas como artistas.

Biomimesis también incluyé la incorporacion de matrices
para que ellas dibujen siguiendo el trazo, pero las larvas exce-
dian dichos limites. Funcionaron como una especie de experi-
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mentos del fracaso, que eran, en rigor, el fracaso de lo huma-
no por imponer modos de conducta a lo no humano: los dibujos
exhibian la libertad de las larvas contra esas constricciones.
Buitron sostiene que el calificativo de soldado seria equivocado,
porque se observa que en su desplazamiento las larvas tienen
comportamientos heterogéneos: “en general siempre hay al-
gunas que rompen la mancha, otras la siguen, hay varias que
deciden otro camino, y siempre alguna se desplaza en circulos”
(Buitroén, 2020).

Persiste igualmente la pregunta acerca del estatus de ar-
tistas para los animales: no hay intencién artistica en el animal
(al menos en los términos en que la entendemos habitualmente),
pero se evidencia un vinculo humano-animal creativo. Esta fas-
cinacién que se da también en espectaculos de elefantes pinto-
res, se debe a “lo que logran personas y animales que trabajan
juntos, v parecen felices (y orgullosos)” (Despret, 2018, p. 10). En

las obras con las larvas, la artista-humana habili-

3. Eltérmino de “larvas L@ cierto escenario para el despliegue creativo de

compareras” refierea  sus companeras.® En palabras de Buitron, el tra-

esta pr?:f;g:”;::f;gi bajo conjunto con las larvas es algo que de otra

sintonia con lapcategoria forma no existiria: ellas podrian seguir su existen-

de Donna Haraway de  cia por su cuenta y la artista también sin ellas,

‘especies Compag%za;)" pero es precisamente en este encuentro, y mas

4 En noviembre  9U€ elloj en un vinculo sostenido en.el t|empp, lo

de 2019, laobrase ~ que habilita el desarrollo de su practica artistica.

exhibio en el Centro El Dispositivo de Dibujo Interespecies

H'E:;gji‘:;}g (2019),* uno de sus ultimos proyectos con las lar-

Latinoamericano (ChelLA) ~ Vas, consistio en una estructura en madera com-

y desde octubre de 2021 puesta por varias piezas: una alberga compost

en la exhibicion colectiva 4 nqg viven v se alimentan las larvas de Hermetia

Simbiologia (Centro . .

Cultural Kirchner),  lllucens, la segunda recibe las larvas que caminan

sobre papel y van pintando la superficie con el

tinte del liquido lixiviado, y la tercera es un espacio con plantas

y bebedero donde habitan las moscas en estado adulto. Estas

innovaciones evidencian un cambio de foco, ya no sélo orientado

hacia el dibujo que producian las larvas sino también hacia todo

su ciclo vital, lo que acercd una mirada hacia las caracteristicas

de la observacion en un contexto de laboratorio. Se exponen no

sélo los dibujos, sino también la misma existencia de las artis-
tas-insectos.

Se exhibieron igualmente dibujos realizados por las lar-
vas, un video con registros del compost y un diario donde Bui-
tron volcd sus observaciones sobre el comportamiento de estos
insectos. Estos recursos, presentados conjuntamente, se relacio-
nan con el hacer cientifico naturalista, que se despliega en la ob-
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servacion de campo en expediciones y en laboratorios. Los dibu-
jos, sin embargo, contintan como el elemento central de trabajo
de Buitrén con las larvas.

Virginia Buitrén, Dispositivo de dibujo interespecies, 2019. ChelA.

1l. UNA GENEALOGIA DE LA VISUALIZACION
CIENTIFICA Y LA METAMORFOSIS DE INSECTOS

¢;De qué manera interactla el Dispositivo de Dibujo Interespecies
con la genealogia de la visualizacion cientifica de insectos y lar-
vas?. En el siglo XVII, junto al crecimiento en el interés naturalis-
ta por los insectos, los creadores de imagenes hicieron uso de la
“logica de especimen” (Neri, 2011), que presentaba a estos seres
como objeto aislado sobre un fondo vacio, descontextualizado de
su habitat o ambiente de interaccion. Un caso representativo es

Concurso de Ensayos Criticos de Arte Argentino y Latinoamericano



Historiae naturalis de insectis (1653), de Jan Johnston: la lamina
XXI del libro Il evidencia este formato de disposicién alineada de
las diversas especies de larvas de insectos. Estas practicas de
visionado formaban parte de un impulso méas amplio por visua-
lizar la naturaleza como una coleccién de objetos dignos de po-
seerse (Findlen, 1994).

Aleon.

T xxr Erwcz  Rapen

m Tk 2
T SR m
S8 w m

Johnston,

Jan. Historiae
naturalis

de insectis,
16583. Libri lll
Lamina XXI.
Frankfurt-am-
Main: Merian.
Universidad de
Amsterdam.
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La labor de Maria Sibylla Merian participé de un cambio,
desde fines del siglo XVII, en la visualizacion de insectos en la di-
reccion que nos ocupa. Conocedora del saber na- B
turalista de su tiempo asi como del fundamental 5. Era hija del grabador y

editor Matthaeus Merian,
rol de las imagenes en las publicaciones,® realiza  con quien Johnston habia
una investigacion visual que introduce una revo-  Publicado el trabajo
.. e referido.

lucién grafica y conceptual donde la metamorfo-
sis de los insectos ocupa un lugar central. En 1705 public6 sus
observaciones de las metamorfosis de insectos en Surinam, o
gue constituyd un antecedente fundamental para el estudio del
pasaje del estado larvario al estado adulto de estos animales.
Merian seleccion6 aquellos insectos que desarrollaban una me-
tamorfosis completa para registrarlos y estudiarlos, lo que hizo
que necesitase a los organismos vivos a fin de observar sus con-
ductas, aunque no siempre lograba replicar su habitat y muchas
de sus orugas recolectadas murieron (Neri, 2011, p. 174). Tuvo
un especial interés por conservar la vida de estos animales, pero
persiste una prioridad otorgada a la imagen naturalista que bus-
caba producir.

Maria Sibylla Merian,
Metamorphosis
insectorum
Surinamensium,
1705. Lamina VI.
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Luego del siglo XVIII, los avances en las tecnologias de
visualizacién han continuado su desarrollo y hoy es posible
realizar una “diseccion virtual” para observar los distintos es-

6. La tomografia
microcomputada, la
tomografia éptica

y la resonancia
magnética han sido
incorporadas para
estudiar las diferentes
fases evolutivas en

la metamorfosis de
insectos (Hall & Martin-

tados evolutivos sin alterar el ciclo vital de los
insectos.® Sin embargo, nos interesa la relaciéon
entre Merian y Buitréon ya que se ha entendi-
do el trabajo de esta dibujante como un enfo-
que ecolégico porque enfatiza las interacciones
de los organismos en su habitat: las larvas con
su fuente de alimento, pero también en su pro-
pio ciclo vital. En este sentido, la metamorfosis

Vega, 2010). de los insectos opera como figura de lo vivien-

te en un devenir metamoérfico, la identidad de

cada especie se relativiza, ya que se da siempre en continui-
dad: “cualquier vida, para desplegarse, necesita pasar por una
multiplicidad irreductible de formas” (Coccia, 2021, p. 16). Es
significativo, para el caso del Dispositivo, que “las larvas dibu-
jan justo antes de convertirse en moscas” (Buitréon, 2020), se
captura su huella antes de migrar hacia un nuevo estado vital.

Como Merian, Buitron hace visible las instancias del ciclo
vital de los insectos, pero introduce un cambio radical con res-
pecto a la genealogia de visualizacion cientifica: a esta historia
de imagenes de insectos, contrapone las imagenes con insectos.
El dibujo de Buitréon involucra a las larvas a través de su rastro,
cuando salen del compost manchadas del oscuro liquido lixiviado
y dejan a su paso su recorrido.

El Dispositivo encuentra también antecedentes artisticos
como las Antropometrias de Yves Klein (1960). Estas acciones
operaron como una puesta en crisis del desnudo femenino como
género pictorico, donde el cuerpo deja de ser mediado por la pin-
tura y se transforma en el mismo medio como pincel humano.
Asi, se problematiza la relacién entre imagen, medio y cuerpo
(Belting, 2007): los cuerpos femeninos son imagen y medio pic-
toérico al mismo tiempo. De manera similar, las larvas son tam-
bién performers que pintan con todo su cuerpo. Sin embargo, hay
una diferencia clave: Buitron exhibe a las larvas, pero también
les reconoce la coautoria de la obra y la libertad para pintar. Asi,
una vez mas, aparecen las preguntas por los binarismos sujeto/
objeto en la pintura, que son replanteadas ya no como un género
pictérico del arte sino desde el dibujo como procedimiento onto-
loégico y epistémico de las ciencias naturales.

La cuestién del rastro animal ha sido problematizada por
Baptiste Morizot (2020) a través del relato de sus experiencias
de rastreo de 0sos, lobos y leopardos en sus habitats. Su trabajo
busca aproximar una “ecosensibilidad”, ejercitar un perspectivis-
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mo animal para intentar ponernos en lugar de. Esta atencion flo-
tante y amorosa ante lo imprevisto también aparece en la rela-
cién de Buitrén con las larvas, de quienes observo los trazos que
dejaban al salir de la compostera. Las acciones tanto de Morizot
como de Buitréon reconocen a los no humanos como cohabitantes
en una comunidad bidtica compartida.

Ademaés del rastro, Buitron enfatizé en su ultimo proyecto
el interés por observar la vida de las Hermetia. De acuerdo con la
artista, fue el mismo desarrollo de un vinculo afectivo lo que pro-
voco un desplazamiento hacia un interés por todo el ciclo vital de
sus companeras de trabajo. En una relacion lejana con Merian, la
obra de Buitron también estéa pensando a las larvas en todas sus
etapas vitales, y también buscé conservar su habitat, esta vez a
través de la incorporacién de una compostera y un espacio cerra-
do con plantas que sirvieran de alimento y refugio

de las Hermetia adultas.

En esta linea resulta significativo recu-
perar un episodio de la vida de Aby Warburg en
relacion con su propia metodologia de trabajo:
durante su internacién psiquiatrica, el doctor
Ludwig Binswanger registré en su historia cli-
nica que le hablaba a las mariposas y polillas.’
Al respecto, Georges Didi-Huberman plantea:
“Hablar a las mariposas durante horas, en de-
finitiva ¢no es interrogar a la imagen como tal,
la imagen viva, la imagen-aleteo que al sujetar-
la el naturalista con alfileres no hizo otra cosa
que provocarle una necrosis?” (Didi-Huberman,
2017, p. 22). Este interés no sélo por conservar
la vida de las mariposas sino también por dialo-
gar con ellas, plantea una diferencia radical con
la tradiciéon de visualizacion cientifica binaria
que opone un sujeto conocedor y un objeto de
conocimiento inerte e inanimado.

7. “Se excita cuando por
las noches mariposas
nocturnas entran
volando a su habitacion
atraidas por la luz.
Tiene miedo de que
sean matadas por el
guardia. Por este motivo
durante horas no puede
dormir, se queja ante
ellas de su sufrimiento”,
y prosigue: “Establece
un verdadero culto a las
polillas y mariposas que
por las noches entran

a su habitacion. Los
llama animalitos con
alma; puede conversar
con ellas durante horas”
(Binswanger, 2007, pp.
91-93). Aby Warburg
estuvo internado en

la clinica Bellevue de
Kreuzlingen entre 1921
y 1924.

lll. LOS HABITATS PARA LA VIDA DE ANIMALES

Han existido muchos espacios creados por humanos que funcio-
naron como héabitat para la vida de animales. Uno fue el zoolé-
gico, desarrollado en el siglo XIX como parte de un complejo ex-
positivo que operd como un espacio pUblico de disciplinamiento
de la mirada, simultaneamente educativo y de entretenimiento
(Bennett, 1988). Otro es el laboratorio, que desde la biologia fue
ambito del desarrollo de técnicas de visualizacion en el siglo XIX
y se planteé como un ambiente aséptico que buscara reducir la
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cantidad de variables que puedan incidir en la observacién cien-
tifica (Latour & Woolgar, 1986).

Los proyectos artisticos de Luis Benedit introdujeron mi-
radas hacia el laboratorio y el zoolégico como ambitos de rela-
cién con lo viviente y permiten profundizar el analisis del tra-
bajo de Buitréon. Uno de los habitats para el desarrollo del ciclo
vital de animales fue el Microzoo, una instalacién presentada en
1970 para la 35° Bienal de Venecia. Un primer elemento llama-
tivo de este proyecto es la diferencia entre los animales gran-
des y vistosos usualmente exhibidos en zoolégicos, y los ele-
gidos por Benedit: abejas, caracoles y otros insectos. Esto nos
habla de jerarquias otorgadas a ciertos animales —sea por su
aspecto, su cercania taxonémica a los humanos, o su compor-
tamiento— en detrimento de otros, quizas méas pequenos o que
habitan en ambitos domésticos. Hemos referido a las conno-

taciones negativas de la larva, a lo que también

8. Microzoo (1968); podemos sumar las hormigas, aranas, cucara-
Minibiotron (Habitot para chas o ratones, seres que se buscan exterminar
oranas), 1970; Fitotron y que han sido igualmente alojados en habitats

(1972); Biotrén o Laberinto ) )
para hormigas (1973).  construidos por Benedit.?

Luis Benedit, Laberinto para hormigas prototipo multiple, 1973.
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En referencia a uno de estos héabitats, se ha senalado re-
cientemente que se revela “aln demasiado antropocéntrico” por-
gue no disefa un espacio “con caracteristicas apropiadas para
su vivir” (Castelo, 2021). Segln esta mirada, habria una falta de
atencion a las practicas y los habitats de estos organismos no
humanos. Benedit, sin embargo, desarrollé estos espacios con la
colaboracion del cientifico Antonio Battro, psicologo investigador
de la inteligencia de abejas y ranas (Ramirez, 2021, p. 36). Ade-
més, muchos estudios etolégicos venian prestando atencion al
habitat de los animales, como es el caso del famoso trabajo de
Jakob von Uexkill [1934] (2016), quien propuso el concepto de
Umwelt o medioambiente para comprender el espacio perceptivo
y los comportamientos de animales.

Se ha senalado también que la labor de Benedit senala
aspectos deshumanizadores del desarrollo tecnolégico, y al mis-
mo tiempo provee de alternativas provisorias para la continuidad
de la vida en condiciones adversas (Ramirez, 2021, p. 36). Sin
embargo, también se reconoci6 la implicancia de este artista con
los conceptos de la cibernética en boga por ese entonces. En pa-
labras de Benedit: “Debemos decir adiés a la vida natural de la
mejor manera que podamos, [asumiendo] una naturaleza artifi-
cial” (Benedit en Dujovne Ortiz, 1970, p. 16). A lo
largo de su obra exploré esta dimension hibrida, 9. En el Biotron (1970),
como las instalaciones de bebederos artificiales — Benedit conecto las

L. . abejas con los jardines
que confunden los habitos “naturales” de los bi- 44 13 bienal veneciana
chos.? Su propuesta de “sacar al animal fuera de  mediante veinticinco
su habitat natural y reencajarlo en un nicho eco-  flores artificiales

Lo P . . . productoras de un
logico artificial” (Benedit en Dujovne Ortiz, 1970,  sctar controlado por
p. 17) no refiere a una deshumanizacioén sino mas  medio de un mecanismo
bien a esta relacion entre lo natural y lo artifi-  ©léctrico. Para

X B i alimentarse, el enjambre
cial que se podria pensar con la figura del cyborg:  odia consumir el néctar
un organismo cibernético, “una criatura hibri-  de las flores artificiales,
da, compuesta de organismo y de maquina” (Ha-  ©Pien podia saliral

L. jardin para nutrirse

raway, 1995, p. 62). Los zooldgicos y los laborato-  irectamente de las
rios también participan de esta creacion hibriday  plantas.
artificial de lo natural.

En relaciéon con el trabajo de Benedit, los proyectos de
Buitrén con las larvas tienen algunas similitudes: plantea igual-
mente un habitat para insectos, que apela a la logica de visua-
lizacion del laboratorio. Pero los habitats de Benedit son pro-
ducciones asépticas, realizadas con acrilico transparente y otros
materiales usuales en un ambito de observacion experimental,
mientras que el Dispositivo de Buitron fue elaborado con madera,
un material mas frecuente en los gabinetes y ambitos expositivos
decimondnicos. Asimismo, en el Dispositivo también se exhibie-
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ron fotografias y registros escritos de observacion del comporta-
miento de los insectos, un recurso muy frecuente en la etologia.
Y hay otra diferencia sustancial: mientras que en las instalacio-
nes de Benedit los seres vivos son recursos de observaciéon de
lo diferente, en el proyecto de Buitréon son presentadas como
coautoras. Asi, se da entre las practicas de Benedit y Buitron un
pasaje de la figura del cyborg a la del “symborg”: “Si la palabra
cyborg describe la fusion entre un organismo vivo y una pieza de
tecnologia, entonces nosotros, como el resto de las formas de
vida, somos symborgs, o symbiotic organisms” (Sheldrake, 2020,
parr. 1733).

En este pasaje hacia lo simbidtico Buitron introduce un
factor adicional que tensiona esta estética de laboratorio: la
compostera.

IV. LAS LARVAS EN EL COMPOST: MUERTE
Y RESURRECCION

El compost es el lugar donde las larvas se desarrollan antes de
desplazarse para pupar. Se trata de un ecosistema de descom-
posicion de materia organica del cual participan, ademas de las
larvas de Hermetia, también una gran comunidad de bacterias,
hongos e insectos. Presenciar los ciclos vitales en una com-
postera, o cohabitar con ésta, nos permite ejercitar una nueva
perspectiva, ya que “lo que nosotros vemos como desperdicios,
las lombrices lo ven y lo viven como un festin” (Morizot, 2020,
p. 179). Esta mirada renovada sobre el residuo lo entiende como
material de abono para fertilizar una nueva vida. Asi, se da una
transmigracion de cuerpos desde el cual podemos concebir el
devenir de lo viviente (Coccia, 2021). Donna Haraway también
hace referencia a la necesidad de compostar nuestros habitos vi-
tales para hacer nacer nuevas formas de relaciones interespecis-
tas: “Somos humus, no Homo, no antropos; somos compost, no
posthumanos” (Haraway, 2019, p. 93).

Ahora bien, la exhibicion de una compostera no refiere
s6lo a una observacion de la muerte de ciertos frutos y vegetales
y el desarrollo de otros organismos, también nos enfrenta a una
mirada sobre la experiencia de la muerte humana. Las larvas de
Hermetia Illucens son organismos que suelen encontrarse en ca-
daveres en putrefaccion, y de hecho sus ciclos vitales y su veloci-
dad de reproduccion han sido estudiados para facilitar la aproxi-
macion del intervalo postmortem en la practica forense (Li, Wang,
& Wang, 2016). Segin Morizot, los grandes predadores prueban
nuestra capacidad de aceptar nuestra identidad ecolégica, algo
gue también podriamos extender a la presencia de bacterias, vi-
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rus e insectos como organismos descomponedores. La cultura oc-
cidental ha construido una cosmologia que postula una “relacion
diodica con la red trofica” no deja pasar la energia mas que en
un solo sentido, del mundo a nosotros. Esto da lugar a un tabu,
que consiste en prohibir y minimizar todas las condiciones por
las cuales seriamos biomasa a disposicion de los otros (Morizot,
2020, p. 81). La experiencia de nuestro cuerpo humano como car-
ne comestible, a través de la cual circula la energia viviente, ope-
ra como un memento mori singular, que reivindica la muerte como
una etapa mas de metamorfosis de lo viviente.

A su vez, el compost desprende olores que son consecuen-
cia de la descomposicién de materia organica (;0 deberiamos ha-
blar de la metamorfosis en microorganismos y larvas?). Se trata
de olores nauseabundos que nuestros cuerpos suelen rechazar,
asi como las experiencias de la suciedad vy la tierra, los insectos
y los microorganismos. La dimension olfativa tiene igualmente un
aspecto cultural e histérico: la teoria del miasma en el siglo XVIII
consideraba que existia un efluvio danino en los olores desprendi-
dos por cuerpos enfermos, materias en descomposicion o aguas
estancadas. Asi, se fue desplegando en las ciudades un proyecto
de desinfeccion y desodorizacién con el objeto de

“encubrir los testimonios del tiempo orgéanico y rechazar
todas las marcas irrefutables de la duraciéon; esas pro-
fecias de muerte que son los excrementos, los desechos
del menstruo, la podredumbre de la carrona y el hedor de
los cadaveres. El silencio olfativo no hace sino desarmar
el miasma, negar el correr de la vida y la sucesion de los
seres; s6lo ayuda a soportar la angustia de la muerte”
(Corbin, 1987, p. 105).

Si bien el trabajo de Buitrén no se enfoca en la dimensién
olfativa, la mera presencia de la compostera en un espacio expo-
sitivo y aséptico acerca estas probleméaticas. La compostera, las
larvas y los olores putridos se oponen a las caracteristicas asép-
ticas e inodoras del laboratorio, y que se podrian extender como
reflexion acerca del cubo blanco del espacio expositivo.

V. PALABRAS FINALES: LAS HUELLAS DE LO VIVIENTE

En este recorrido por los proyectos de Buitron con las larvas asi
como su puesta en relacion con otras practicas interespecistas,
hemos observado que el Dispositivo de Dibujo Interespecies in-
troduce una serie de inflexiones sobre las formas de visualizar,
concebir y relacionarse con lo viviente. Las laminas de insectos
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realizadas por Johnston y Merian nos permitieron acercarnos a
las formas en que las imagenes introducen cambios epistémicos
para poner atencién a las metamorfosis y los ciclos vitales de los
insectos. En esta linea, el proyecto de Buitrén incorpora un mo-
vimiento aln mas profundo, al alejarse de un dibujo de insectos,
utilizados como tema u objeto de conocimiento, para trabajar de
forma colaborativa con las larvas, y asi imaginar nuevas y diver-
sas vinculaciones interespecistas. En sintonia con las Antropo-
metrias de Klein, pudimos pensar a las larvas como performers,
ya que realizan los dibujos con todo su cuerpo al dejar los ras-
tros sobre el papel.

A su vez, el estudio del Dispositivo como héabitat de lo vi-
viente ayud6 a comprender los gestos diferenciados de los pro-
yectos de Benedit: instalaciones como el Microzoo subrayan el
caracter cyborg de los organismos, mientras que la labor de Bui-
tron con las larvas se pregunta por las especies companeras con
las que cohabitamos.

Y finalmente, la actividad de estas larvas como descom-
ponedoras de materia organica también introduce una reflexién
acerca de nuestra propia participacion en los procesos vitales
como materia comestible humana. El Dispositivo de Dibujo Inte-
respecies nos propone asi imaginar formas de vivir y de morir-con
otros en una comunidad de vivientes.
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SEGUNDA MENCION



EL AVANCE DE LA CURAQURiA
FRENTE A LARETRACCION
DE LA CRITICA

por Manuel Quaranta

RESUMEN

En este trabajo intentamos reflexionar sobre dos practicas im-
prescindibles para comprender el devenir del campo del arte
contemporéaneo, la critica y la curaduria. En este sentido, esta-
blecemos un recorrido cuya hipétesis determina que el avance de
la curaduria responde a una retraccion de la critica, y viceversa.
Ahora bien, si confirmamos (como se confirma) que ambos fe-
némenos suceden (o han sucedido), cabe todavia una pregunta,
;son fenomenos relacionados entre si?

Hay en el mundo, incluso en el mundo de los artistas, per-
sonas que van al museo del Louvre, pasan rapidamente, y
sin concederles una mirada, ante una multitud de cuadros
muy interesantes, aunque de segundo orden, y se plantan
sonadores ante un Tiziano o un Rafael, uno de aquellos
que mas ha popularizado el grabado; después salen sa-
tisfechos, y méas de uno diciéndose: ‘Conozco mi museo’.
Hay otras personas que, al haber leido antano a Bossuet y
Racine, creen poseer la historia de la literatura.

Charles Baudelaire, “Lo bello, la moda y la felicidad” en El
pintor de la vida moderna, 1863.

Cuando me pregunto si es legitimo inmiscuirme en problematicas
que desconozco (y al escribir des-conocer brota en mi interior
algo del orden del vértigo y la anomalia: perder eso que se sabe)
suelo responderme que deberia ponerme a escribir justamente
sobre aquello que ignoro (no por completo, légico, nadie es tan
poderoso como para ignorarlo todo), en vistas de que la praxis
ensayistico-literaria nunca es un medio expresivo posterior a la
gestacion del pensamiento sino, por el contrario, su condicién
de posibilidad. Como si uno dijera, o repitiera, junto al filésofo
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francés Pascal Quignard, “escribir piensa [...] pensar no escribe.
Escribir piensa. Escribir encuentra lo que aquel que escribié no
podia pensar sin la obra escrita” (2015, p.186).

Intentemos entonces abordar (o desbordar) en las proxi-
mas péaginas un fendmeno sin duda constatable. Constatable
empiricamente, lo que bajo ninguna circunstancia lo convierte en
mas o menos constatable que fenémenos de otra indole: el avan-
ce de la curaduria frente a la retraccién de la critica.

Con retraccion nos referimos a la pérdida de un lugar cen-
tral ostentado por la critica en algln periodo de la historiay a su
imposibilidad actual de vislumbrar un futuro (y sélo quien imagi-
na el futuro es alegre) para ella ni para nadie. Tome debida nota
el lector que eludo a conciencia la palabra muerte, no por pudor
0 supersticion, sino porque en el Gltimo siglo y medio se han de-
clarado tantas defecciones ligadas al arte, y hasta del arte mis-
mo, que el habito necrofilico termina siendo victima de su propia
perversion (en el peor de los sentidos). Incluso, en este marco,
podriamos redoblar la apuesta y lanzar la siguiente pregunta, ¢y
si la muerte otorga a lo que muere una potencia inusitada?

2

¢ Qué es la critica? Seria absurdo emprender la tarea de elabo-

rar una definicién concreta de un proceder en principio agoni-

zante. Un proceder que cincuenta anos atras se presentaba

como el non plus ultra de cualquier acontecimiento artistico vy

en la actualidad genera sospecha. Pero se sospecha de la cri-

tica en un contexto que sanciona la esterilidad absoluta del

pensamiento. Las justificaciones son estériles. Los argumen-

tos son estériles. Las posiciones radicales son estériles. ;Y qué

mayor esterilidad que la de un discurso tendiente a determinar

las condiciones de produccién de una obra por via racional? ;De

qué estamos hablando? De cémo se teje una obra. De los pro-

cedimientos implicados en su construccion. De las bases sobre

las cuales se erige el edificio. ;Hablamos entonces de arquitec-

tura? En realidad, estamos hablando de la arquitectura de un

fantasma. De un ser cuya acta de defuncién ha sido firmada,

si bien continta vagando entre nosotros. Algo que es y no es.

Un ser doble, ambiguo, que contiene y despliega su propia ne-

gatividad (la critica, dada su impronta moderna,

1. Aconsejamos al lector €S Facional, requiere de una aproximacion clara'y

curioso (jhabra algin  distinta, cartesiana, a su objeto, de otra manera

lector que no lo sea?).el  gg yve condenada al fracaso, al chapoteo, por eso
texto “Sobre critica . - .

va de lo subjetivo a lo objetivo, o al menos aspira

literaria en Argentina”, del -
inefable Oscar Masotta. @ navegar en la objetividad).!
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En un articulo de 1963, “Las dos criticas”, Roland Bar-
thes describia distintos (y hasta antagonicos) tipos de critica: la
ideolbgica, la psicolégica, la fenomenolégica, la sociologica, la
estructural. Precisemos dos grandes grupos a fin de ordenar el
campo: la critica inmanente y la critica trascendente. La primera
coloca el sentido y el valor de una obra (y aqui no distinguimos
entre artes visuales, literatura, cine) mayormente dentro de su
estructura, en sus conexiones, relaciones intrinsecas; y la critica
trascendente, que apuesta por una relacion de la obra con el ex-
terior, esto es, la biografia del autor, el contexto histérico, la inci-
dencia de la sociedad en su conjunto. Establecida la divergencia,
un punto en comdn: la pretension de crear criterios y valores.

Este debate era acalorado en los gloriosos : »

o . Para otra incursion
sesenta, pero en la década siguiente comenzd un  quedara tratar la
lento declive por el que la critica (en particular incidencia del periodismo
la inmanente) adquirié mala prensa.? De hecho, Z:f:f&iggal.a retraccion
cada vez que alguien anuncia una posicién critica
(prescindimos de la banalidad del topico tratado) aclara: es una
critica constructiva. Como si el ejercicio critico fuese per se algo
destructivo. Dice Barthes en Critica y verdad: “La critica es una
lectura profunda (o mejor dicho, perfilada); descubre en la obra
cierto inteligible y en ello, es verdad, descifra y participa de una
interpretacion” (1972, p.74). Esa obsesion con cierto inteligible
hace de la critica una préactica moderna. Pero como la Moderni-
dad abriga en si el germen de su contradiccion, la critica toma
nota de las imposibilidades que padece para merodear lo inteli-
gible de modo aséptico, porque ella, sea como fuere, modifica a
su objeto y al modificarlo se modifica. Toda critica, dira Barthes
“es critica de la obra y critica de si misma” (2003, p.348).

3

;Y la curaduria? En primera instancia, resulta una practica
atravesada por una indefinicion esencial, asumiendo que entre
el proyecto y su realizacion (entre el original y la traduccion, en-
tre las palabras y las cosas, entre la idea y el espacio, entre la
historia y su narracién) siempre se abre una hendidura en don-
de late la buena nueva del fracaso. En segundo lugar, la valo-
racién positiva que el término ha cobrado en las Ultimas tres
0 cuatro décadas le permitié una circulaciéon inédita por otras
disciplinas. Cualquiera asume el rol de curador sin tener plena
conciencia ni de su definicién ni de su indefinicion. Y en todo
caso esto es un valor. La volatilidad del término permite esos
desplazamientos que no deben ser juzgados con un criterio de
autenticidad o inautenticidad. En efecto, el término naci6 en el
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seno de las artes visuales, pero jdonde estribaria la prohibicion
de un pasaje hacia otros campos? De la misma manera se po-
dria especular sobre el término montaje y su corrimiento desde
el cine hacia las artes. Son desplazamientos histéricos que de-
muestran la porosidad de los campos. Ahora, la sospecha acer-
ca del desplazamiento refiere a la patina honorifica que recibe
alguien cuando se autodenomina curador por haber organizado
el calendario de un festival de poesia o por estipular las tres o
cuatro peliculas que se proyectaran en un ciclo de cine. El len-
guaje, afortunadamente, es una entidad viva, rebosante de una
energia que desborda incluso a los hablantes, sin embargo, in-
sistimos, nunca viene mal ejercer la sospecha sobre un vocablo
que le trae tantas alegrias al usuario.

Admitiendo su indefinicion, definamos curaduria: la trans-
formacion de una idea en espacio. Se sabe que el lugar comuUn
concibe la curaduria como la organizacion de las piezas dentro
de una sala, pero nosotros la concebimos en tanto desorganiza-
cion (ordenada) de un espacio: obras y espacio se entrelazan en
una mutua y abigarrada conversion. Es un ida y vuelta en donde
la razén curatorial (una razén multiple y flexible) demuestra la
inexistencia de lo neutro.

4

Al trazar una linea divisoria entre el artista y el publico, ;donde
se ubicaria el curador y dénde el critico? El curador toca, pica,
casi talla la pieza. Establece un contacto directo, intuitivo y ra-
cional. La critica, en cambio, gira en torno de la pieza para de-
terminar su valor, pero desde una mirada originalmente lejana.
Su retraccion, puede explicarse por lo siguiente, si el publico del
arte contemporaneo esta conformado por artistas, la existencia
de un intermediario o intérprete para acercar la obra devendria
superflua. De alli, ademas, el corrimiento hacia el artista-cura-
dor, no sélo del curador que se vuelve artista (al proponer una
muestra colectiva donde imponga sus conceptos y pase a ser él
mismo artista, y la muestra, su obra), sino la del artista que se
vuelve curador, al permanecer indiferenciados cada uno de los
campos.

5
¢Y sien lugar de marcar un terreno exclusivo abordamos la cura-
duria como una extension de la critica? O expresado de una for-

ma mas amena, la curaduria como continuidad de la critica por
otros medios. sEn qué aspecto? En el aspecto pedagodgico (los
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apartados cinco, seis y siete los escribo gracias a intercambios
de WhatsApp con Anibal Buede). Recordemos rapidamente que
pedagogo era en la Antigua Grecia la persona (el esclavo) encar-
gada de acompanar al infante hasta la puerta de la palestra o
gimnasio. El pedagogo en su pristina funcion de guia: quien se-
nala el camino del nino. Pero, si como dijimos, el publico del arte
esta compuesto, basicamente, por artistas, jcual seria la nece-
sidad de un guia? ;/Qué se juega en ese acompanamiento? ;Por
qgué se valora la accion del curador y se tiende a menospreciar
la del critico? Y una cuestion adjunta, ;,donde queda plasmada la
accion pedagobgica del curador?

Para la Ultima pregunta, una respuesta rapida: en el tex-
to curatorial. Aqui confluye la accion del critico, del curador y del
pedagogo. En un texto curatorial que logre desplegar algunos de
los conceptos trabajados; porque lo sabemos, incluso (o sobre
todo) los artistas (hay un texto fundamental de Leo Steimberg al
respecto, “El arte contemporéaneo y la incomodidad del publico”)
pueden verse desbordados por propuestas innovadoras cuando
en el arte de hoy todo es innovacion.

6

Principios del 2000. Asistimos a la emergencia de las clinicas,
entendidas como un espacio de formacion heterodoxo frente a
instituciones anquilosadas que continuaban imponiendo una vi-
sion decimondnica del arte. Nos referimos al surgimiento de dis-
tintos proyectos, becas y fundaciones como Trama, Espigas y
Antorchas que movilizan a lo largo y ancho del pais este tipo de
instancias.

La dinamica (desde el centro hacia los margenes de la Ar-
gentina) de las clinicas era la siguiente:

Dirigida o coordinada por artistas con destacada trayec-
toria y participacién en el campo artistico, el cual aporta
a los concurrentes sus experiencias no solo en lo concer-
niente a resolucién visual de los objetos estéticos que sur-
gen (pinturas, fotografias, esculturas, objetos, etc.), sino
también en relacion con la circulacion de las obras en los
ambitos institucionales, ya sean centros culturales, mu-
seos, galerias o espacios alternativos. Ademas, en el caso
de pensar una exposicion con las obras logradas a partir
del proceso creativo de la clinica, este artista se encarga-
ré de ‘curar’ la muestra, o sea, ordenar, darle un recorrido
atractivo, equilibrado, homogeneidad y un contexto o mar-
co de lectura. (VWW.AA, 2016, p.3).
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Las clinicas, en este sentido, vienen a ensenar, a mostrar
el recorrido pertinente para cimentar una carrera artistica. Y al
mismo tiempo promueven una concepcion de artista. El fragmen-
to que sigue pertenece a una publicacion del proyecto Trama del
ano 2002:

La energia sigue fluyendo... Mientras tanto aprendimos
como artistas lo que sospechabamos desde el principio: el
modelo de artista que deseamos es un artista responsable
del espacio social en el que trabaja, que identifique en el
otro, artista o espectador, un par con quien construir una
herramienta indispensable para definir una politica cultu-
ral propia: el pensamiento colectivo” (VV.AA, 2016, p.3).

A partir del fragmento, vemos la renovacion de las cre-
denciales de un arte politico (colectivo) en una Argentina saquea-
da y asqueada de la politica. Dos o tres anos después, el kirch-
nerismo asumira el rol de gran pedagogo, repolitizando a vastos
sectores de la sociedad, y entre ellos, a gran cantidad de agentes
del campo de la cultura.

7

La hipotesis de Anibal Buede sostiene que las clinicas sembraron
el campo para el desplazamiento de la critica hacia la curaduria.
Dice en un audio de WhatsApp:

“La clinica funcion6 como un espacio de transicién, como
una preparacion del terreno para que la curaduria cobre
esa preponderancia con respecto a la critica [...] La clinica
ha sido lo que gener6 esto, porque ademés, en el momen-
to que aparece la clinica en toda su potencia, los clinican-
tes eran curadores o se hacian curadores [...] Tomemos en
cuenta que en los primeros 2000 no habia tantos, todavia
no estaba el auge de la curaduria como ahora”.

De esta forma, ajustamos nuestra hipotesis: si hubo
preparacion del terreno, si hubo periodo de transicién, quizas
no exista un hilo conductor entre la retraccién de la critica y el
avance de la curaduria, sino que fueron y son fenémenos simul-
taneos, que convergen, especialmente si prestamos atencién a la
lucida aclaracion de Buede: “la critica se sostiene en el como y la
curaduria en el qué”.
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Es el tiempo de concluir, pero antes me gustaria dejar constancia
de una diferencia fundamental, aunque dificil de probar, entre el
critico y el curador. El critico (Barthes seria el paradigma clasico)
quizas no haya comprendido plenamente que se podia acceder al
camino del arte por via de la critica (de alli que la Ultima empre-
sa del francés fuera escribir una novela), en cambio, el curador,
comprendié de una vez y para siempre que el camino del arte se
alcanzaba directamente por el de la curaduria.
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MENCION HONORIFICA



CRITICAINSTITUCIONAL

EN EL ARTE AUDIOVISUAL.
EL CINE INSTALADOEN
FICCIONARIO DE SEBASTIAN
DIAZ MORALES.

por Malena Souto Arena

[
INTRODUCCION

La serie Ficcionario de Sebastian Diaz Morales presenta una
puesta en obra que emplaza el dispositivo cinematografico por
fuera de los formatos tradicionales a la vez que elabora una cri-
tica hacia el modelo de representacion hegeménico. Ficcionario
propone adentrarnos en el universo que pone en marcha la fic-
cion, la recreacion y la representacion del mundo. La potencia
estética que atraviesan estas piezas radica en provocar un efec-
to de conocimiento sobre los mecanismos de subjetivacién que
emplea el audiovisual instituyente. A fines de comprender estas
piezas, enmarcadas dentro del arte audiovisual contemporaneo,
considero oportuno establecer un dialogo hacia los origenes de la
imagen en movimiento ya que es en este escenario histoérico don-
de se instituye un determinado tipo de espectaculo y un sistema
discursivo que se tornara dominante. Este modelo dominante, es
rebasado a partir de las tensiones que emergen cuando Diaz Mo-
rales explora el territorio expandido de la institucion cinemato-
grafica, devela sus mecanismos de representacion y reposiciona
el vinculo obra-visitante del modelo impuesto por el canon.

|
MIRAR CON OTROS 0J0S.
UNA VUELTA A LOS ORIGENES.

Qué puedo decir, lo feo seria lo desconocido y la verdad
hiere nuestras miradas cuando la vemos por primera vez.
Etienne Jules Marey (Oubifia, David, 2009, p.57).

En 1877 Eadweard Muybridge estudiando el galope de un caballo
consigue descomponer su movimiento utilizando cuarenta y ocho
camaras. Por su parte, Etienne Jules Marey crea el fusil fotogra-
fico y descompone fotograficamente el movimiento mediante la
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utilizacién de una Unica camara: una especie de fusil en cuyo ca-
non se encuentra la lente y que lleva incorporado un soporte cir-
cular, similar al tambor de un arma de fuego, en el que en lugar
de balas hay una Unica placa fotografica de vidrio. Al disparar el
gatillo la placa circular gira ante el canon-objetivo dejando tras
de si doce exposiciones en tan solo un segundo. Posteriormente
Marey sustituye la placa metélica por pelicula de papel, permi-
tiéndole asi un mayor niumero de exposiciones en menos tiempo.
La cronofotografia cientifica se define como la medicion
temporal de las sucesivas posiciones de un ser vivo en despla-
zamiento. Marey define su invento como “la aplicacion de la fo-
tografia instantanea al estudio del movimiento. Permite que el
0jo humano vea las fases que no podria advertir

1. Oubina, David, Una  de manera directa y lleva a cabo la recomposicion

Jugueteria filosofica. Cine,  del movimiento que inicialmente se habia des-
cronofotografia y arte to.]
digital, Buenos Aires, compuesto. ) ) ) o
Manantial, 2009, p.57. En su ensayo Una jugueteria filoséfica.

Cine, cronofotografia y arte digital, David Oubina

afirma que dichos experimentos constituyen un

“primer cuestionamiento sobre la realidad que perciben nues-

tros sentidos”. Por otro lado, expresa que “lo que motiva estos

ensayos es la desconfianza sobre la ilusion de transparencia

gue produce la mirada y su resultado es la puesta en evidencia

de un espesor de lo percibido sin recurrir a otra prueba que la

superficie misma de la percepcion”.? La cronofo-

2. Ibid, pp. 65-56.  tografia supone un experimento visual que pondréa

en jaque la transparencia de nuestra percepcion

revelando su mecanismo. El movimiento se percibe segmentado

en posiciones fijas sin dotarlo de una ilusién de fluidez que sera

el anadido bisagra del cinematégrafo. Podremos comprobar que

mientras un proyecto procura evidenciar la ilusién de movimiento

al segmentarlo, su posterior se afirmara sobre la reconstruccion
del mismo enmascarando esta segmentacion.

Jean-Luc Godard asevera que el veintiocho de diciem-
bre de 1895 no representa Unicamente la invencién del cinema-
tégrafo sino la primera vez que alguien pagé un franco para ver
imagenes en movimiento proyectadas en una pantalla. Dicha
afirmacion supone un punto de partida oportuno para ilustrar la
distancia conceptual que existe entre la cronofotografiay el cine-
matografo y el tipo de espectaculo que se asentaréa alrededor de
este Ultimo. Para Muybridge y Marey la maquina es considerada
una herramienta cientifica, un instrumento capaz de alcanzar un
estadio analitico sobre el movimiento —jsobre la vida!- imposible
para la naturaleza del ojo humano. En cambio los hermanos Lu-
miere le negaran a la maquina toda su capacidad cientifica para
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fundar alrededor de ella un espectaculo rentable, sujeto a logi-
cas tradicionales de la literatura y sobre todo el teatro.

A diferencia de la cronofotografia, el cinematoégrafo re-
construye el movimiento, o mejor dicho, proyecta un simulacro
del mismo. La ilusion de movimiento es producto de la proyec-
cion de veinticuatro fotogramas por segundo, y es por ello que la
maquina de cine constituye una paradoja: representar la conti-
nuidad del movimiento a partir de su discontinuidad, su fragmen-
tacion y su detencion. Aunque dicho poder de ilusion, que cons-
tituye la esencia del dispositivo cinematografico, sera reducido a
un modelo representativo seriado y repetitivo a fines de instituir
un producto de consumo y entretenimiento. El mundo seréa en-
carcelado en una comoda representacion naturalista y transpa-
rente de un espectéculo para las masas.

Sin ir mas lejos, el mismo Marey se declara ante el cine-
matégrafo y manifiesta:

Lo que muestran habrian podido verlo directamente nues-
tros ojos. No han ahadido nada al poder de nuestra vista,
no han arrebatado nada de nuestras ilusiones. Porque el
auténtico caracter de un método cientifico radica en su-
plir la insuficiencia de nuestros sentidos o en corregir sus
errores. Para llegar a eso, la cronofotografia debe renun-
ciar a representar los fenémenos tal y como los vemos.®

Mientras el cinematografo procura emu-  3./bid., p.50.
lar la actividad del ojo humano y en consecuencia
simular la percepcion de la realidad, la cronofotografia aspira a
superar las condiciones de la percepcion humana gracias a las
capacidades tecnolégicas de la maquina.

Rapidamente, entre 1895y 1929, se crea un sistema re-
presentativo acunado por Noél Burch en El Tragaluz del Infinito
(2008) como “Modelo de Representacion Institucional” o “Modos
de Representacion del Cine Clasico”, “en cuyo interior vivimos to-
dos, espectadores y cineastas, y que funciona para llenar las sa-
las, no para vaciarlas”, y subraya que:

este modo de representacion, del mismo modo que no es
ahistérico, tampoco es neutro, que produce sentido, y que
el sentido que produce no deja de tener relaciéon con el lu-
gar y la época que han visto como se desarrollaba: el Oc-
cidente capitalista e imperialista del pri-

mer cuarto del siglo XX.* 4. Burch, Nogl, £l
tragaluz del infinito,
Madrid, Catedra, 2008,

pp.16,17.
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Este sistema de representaciéon sera fundado y propicia-
do, bien es sabido, fundamentalmente por la industria de Ho-
llywood: institucion encargada de modelar un lenguaje narrativo
vinculado a toda una serie de géneros cinematograficos. El M.R.1.
se sostiene a base de una serie de convenciones o normas es-
tandarizadas y prefijadas para la narracién y produccién de un
film compuesto de arquetipos y figuras narrativas que se deben
respetar con una fidelidad sisteméatica. Su finalidad: la famosa
transparencia del cine clasico, la realizacion de un espectéaculo
que genera en el espectador una ilusiéon de realidad, una identi-
ficacion absoluta con los hechos que se desfilan en la pantalla.

El cine hegemonico sera una “forma cine™
5.André Parente, "La  que negaré las posibilidades cientificas y estéti-
Forma Cine. Variaciones . . . . L
y rupturas” en Arkagin,  €@S del dispositivo. Sin embargo, en las practicas
Estudios sobre ciney ~ audiovisuales de caracter expandido, el autor, el
artes audiovisuales,  cineasta, el artista, se apodera de todas las posi-
Edicion N.3, Buenos o . . . .
Aires, FBA-UNLP. p.2. bilidades técnicas que la maquina ofrece para ex-
presarse en defensa de la experimentaciéon formal
y narrativa. El relato no es articulado seglin un sistema de repre-
sentacion cristalizado sino desde el trazo expresivo propio a su
creador que propone un tratado abierto de imagenes disidentes
ensayando una potencialidad estética de las maquinas en oposi-
cion a los discursos dominantes.

El aporte tedrico de André Parente resulta realmente es-
clarecedor para ilustrar esta probleméatica. Su articulo “La forma
cine. Variaciones y rupturas” propone indagar acerca de como las
practicas artisticas que utilizan nuevos medios crean desplaza-
mientos y puntos de fuga hacia el modelo de representacion ins-
tituyente. El autor explaya que al contrario del cine dominante,
muchas piezas cinematograficas “reinventan el dispositivo cine-
matogréafico, saliéndose de la clasica sala de cine transforman-
do la arquitectura de la sala de proyeccion, expandiendo la can-

tidad de pantallas, explorando otras duraciones
Fofmi%?;:p\f;igi?onéz e intensidades, y construyendo otra relaoic’)rj con
y rupturas” en Arkadin.  L0S espectadores”.® Explorar las transformaciones
Estudios sobre ciney  que aparecen cuando la imagen en movimiento
ggfifozuﬁ’gv’ézce’f; se expande al terreno del arte QontempOfén.eo en
Aires, FBA-UNLP, p.2.  €spacios que poseen una arquitectura distinta a
la sala cinematografica, necesariamente implica
problematizar el dispositivo en sus aspectos conceptuales, histo-

ricos y tecnolégicos.

André Parente insiste en que el cine de los hermanos
Lumiere contenia Unicamente las dos primeras dimensiones del
dispositivo de cine: la tecnolégica y la arquitecténica pero no la
discursiva. La dimension tecnolégica supone la invencion de un
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dispositivo capaz de registrar imagenes estaticas que al ser pro-
yectadas a una velocidad determinada generan la ilusién de mo-
vimiento. El dispositivo de proyeccion instalado por los Lumiére
se caracteriza por la exhibicion de un filme en una sala oscura.
Dicho film posee una duracién determinada y estandarizada y se
exhibe en una pantalla blanca frente a unos espectadores senta-
dos en butacas. El cine primitivo permite distinguir entonces dos
momentos relevantes en la historia del cine: “la emergencia de
un dispositivo técnico y el proceso de institucio-

nalizacion sociocultural del dispositivo™.” El cine ~ 7-/bid.

como sistema de representacioén no nace con la

invencion tecnolégica, cristalizarse y fijarse como modelo le lle-
vara cerca de una década. El cine de los Lumiere exhibia regis-
tros del mundo pero no realizaba una operacién discursiva ni un
modelo de puesta en escena subordinado a un sistema narrati-
vo. Para Parente, no fue hasta la constitucion de la dimension
discursiva que finalmente se instala la forma cine o aquello que
Burch acuné como el Modelo de Representacion Institucional.

No debemos, por tanto, permitir que la “forma cine” se
imponga como un modo dado natural, una realidad inexo-
rable. La propia “forma cine”, entonces, es una idealiza-
cién. Se debe decir que no siempre hay sala; que la sala
no siempre es oscura; que el proyector no siempre estéa
escondido; que el film no siempre se pro-

yecta (...); y que éste no siempre cuenta 8. /bid.

una historia (...).8

Para Parente, el cine siempre fue multiple, disruptivo, ex-
perimental pero este fue encubierto o disimulado por la “forma
cine” dominante.

Es por ello que a la hora de preguntarse como el arte au-
diovisual contemporaneo y las nuevas tecnologias renuevan la
escena de arte hay que tener, siempre en perspectiva y casi a
modo de deber, el cine instituyente y el dispositivo hegemaénico.
Asi podremos comprender como las expresiones contempora-
neas revitalizan sus dimensiones arquitectonicas, tecnologicas y
discursivas en oposicion a las del modelo de representacion he-
gemonico.

Por otra parte, la teoria de Jean-Louis Baudry sobre el
dispositivo audiovisual es estructural para analizar las practicas
audiovisuales contemporaneas. Segun el autor, la maquinaria ci-
nematografica produce ficcion a través de un amplio circuito que
va desde el lente de la camara hasta el entorno que ésta registra.
Entre la camara y los objetos inscriptos se ponen en movimiento
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operaciones de intervenciéon y transformacion cuyo resultado es

un producto terminado. La lente, la camara, funcionan como es-

pejo a la vez que cincel. En su ensayo Efectos ideolégicos del apa-

rato de base, Baudry propone que la especificidad cinematogra-

fica refiere a un trabajo, un proceso de transformacién. Lo que

se debe examinar es qué tipo de transformacién es efectuada vy

cuales son los procesos de trabajo involucrados. En este senti-

do, “se tratara de saber si el trabajo es mostrado, si el consumo

del producto provoca un efecto de conocimiento o si se encuen-

tra disimulado y en tal caso el consumo del producto estaré evi-

dentemente acompanado por la plusvalia ideol6-

9. Baudry, Jean-Louis,  gica”.® Ademas, para comprender la especificidad

_ Cine,los efectos  ginematografica es preciso interrogar si la técnica

ideolégicos producidos . P Py

por el aparato de base”, ~eMpleada produce efectos ideologicos especifi-

Lenguajes revista de  COS y si estos estan subordinados a la ideologia

linguistica y semiologia,  dominante. En tal caso, la ocultacién de la base

Buenos Aires, Nueva . . . .

Vision, 1974, p.58.  técnica, la no mostracion del proceso de trabajoy

tecnologia empleada, supone un efecto ideolégico.

El efecto de sentido en el cine no se redu-

ce Unicamente al contenido de las iméagenes sino a los procedi-

mientos materiales a través del cual una ilusion de continuidad

es generada gracias a la persistencia de las impresiones reti-

nianas de imagenes discontinuas, sustrayendo la diferencia que

existe entre-imagenes, entre la que precede y la que le sucede.

La ideologia en el dispositivo clasico se genera a partir de la no

mostracion de esa diferencia, hiato, intersticio que es negado y

se refuerza con la ilusion de perspectiva y movimiento. El dispo-

sitivo cinematografico clasico “vive de la diferencia negada”. Es

muy Gtil aludir al efecto de extranamiento y perturbacion que se

genera cuando en la instancia de proyeccion suceden fallas de

transmision y el espectador salta de la continuidad a una discon-

tinuidad que se devela bruscamente. Lo que se exhibe como “fa-

lla” en realidad es la revelacion de toda la base técnica a través

de la cual la ilusion de movimiento y la sensacion del tiempo li-

neal acontece. En este tipo de base instrumental radica la violen-

cia ideologica del dispositivo sobre el sujeto espectador. La sala

oscura es la piedra fundacional de esta opereta ideolégica ya que

presenta condiciones privilegiadas de eficacia: ninguna circula-

cion, ningun intercambio, ninguna transfusion con un afuera que

atente con interrumpir la tan mentada ventana abierta al mundo.

Habiendo desplegado estos cimientos conceptuales que

nos permiten comprender el dispositivo cinematogréafico tradicio-

nal, daremos lugar al analisis de Ficcionario, del artista argentino
Sebastian Diaz Morales.
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1]
FICCIONARIO.
CRITICA HACIA EL AUDIOVISUAL INSTITUYENTE.

La serie Ficcionario de Sebastian Diaz Morales integrada por
las piezas audiovisuales The Lost Object (2016), Suspension
(2014-2017) e Insight (2012) presenta una puesta en obra que
emplaza el dispositivo cinematografico por fuera de los for-
matos tradicionales a la vez que elaboran una critica hacia el
modelo de representacién hegemonico. Ficcionario propone
adentrarnos en el universo que pone en marcha la ficcién, la
recreaciéon y la representacion del mundo. La potencia esté-
tica que atraviesan estas piezas radica en provocar un efecto
de conocimiento sobre los mecanismos de subjetivacion que
emplean las imagenes mediaticas. Diaz Morales ensaya una
critica ante el audiovisual instituyente socavando en sus in-
tersticios, estallando por dentro su modelo de produccién y la
relacién que establecemos nosotrxs, Ixs sujetxs espectadores,
frente a los discursos seriados y canénicos.

Sus obras cuestionan el complejo mecanismo de cons-
truccién de ficcion y realidad tanto en el reino de nuestra imagi-
nacioén como en el campo de las imagenes. Diaz Morales senala
el supuesto realismo o el efecto de verosimil de las producciones
candnicas, delatando que la continuidad y la verosimilitud del re-
lato no es construida méas que desde su discontinuidad y ficcio-
nalizacion. Ademas, cabe mencionar la importancia que adquiere
el dispositivo audiovisual empleado, la notable puesta en obra 'y
el disefno expositivo del autor, que infiere en el fendbmeno de la
presencia de la imagen en movimiento en los espacios museales.

Ficcionario posee una fuerza estética que evidencia los
mecanismos de construccion de los discursos audiovisuales
masivos, a la vez que envuelve al espectador en un interrogan-
te complejo: ;,Como opera la parafernalia industrial creadora de
ficcion?, ;Donde yace el limite entre la ficcion y la realidad?, ;Se
podria decir que son elementos disociables? El gesto estético es-
tructural de Diaz Morales radica en reflexionar sobre la relacion
entre las imagenes y su proceso material de produccion.

Como expresa el titulo de una de las piezas que integra
la serie, Insight —percepcion, conocimiento—-, Ficcionario propone
adentrarnos en el universo que hace posible la ficcion, la recrea-
cion y la representacion del mundo. Asistimos al set de produc-
cién, vemos la maquinaria de cine, las luces, los dispositivos de
registro sonoro, la utileria, los operadores. Los elementos crea-
dores de ficcion estallan y se desmiembran para ser vistos por el
espectadxr.
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En The Lost Object un travelling lento y constante nos
introduce a la intimidad de un escenario montado en un estu-
dio de filmacién que simula un humilde cuarto de hotel. Una
cama, una pila de expedientes, un escritorio, un libro, lapices
gastados, el periodico. Alguien acaba de abandonar el lugar,
dejando su saco en la silla, un vaso de agua a medio beber,
sus apuntes esbozados en un libro de notas. Han quedado los
vestigios del habitar de un personaje desconocido, una figura
fantasmatica que tensa desde un fuera de campo simbélico a
la vez que concreto ya que su paso por el lugar es tan potente
que lo podemos figurar aunque nuestros ojos no lo vean. Por
un momento olvidamos que habitamos un estudio, entregan-
donos a ese pequeno y acogedor universo. El artista, en este
gesto tan simple y poderoso, inaugura el méagico poder de la
ilusion. Subitamente el velador del cuarto se enciende. El rea-
lizador nos revela en un abrir y cerrar de ojos, con la fuerza
de un golpe de puno, el fuera de cuadro de ese decorado. El
personaje anénimo se materializa en su verdadera esencia: la
maquinaria, los operadores de cine y, en consecuencia, la peli-
cula en devenir. En el estricto momento en que la mano de un
operario maniobra una perilla que enciende el velador del cuar-
to, el arte del simulacro se hace visible y el pacto de creencia
se quiebra en mil pedazos. El escenario lentamente comienza
a desenredarse desarticulando tanto el lenguaje como todo el
aparato cinematografico que interviene: la puesta de luces, los
dispositivos de sonido directo, el video assist que proyecta en
simultaneo aquello que la camara registra, el cameraman, los
sonidistas, el cineasta o director de orquesta.

Esta operacion reaparece en Insight. En la pieza, un equi-
po de cine cuidadosamente ensamblado aparece como un cuadro
viviente frente al espectador. Subitamente, estallan: un espe-
jo explotara lentamente en mil pedazos. Los diminutos cristales
que reflejan fragmentos del equipo técnico se liberan en un es-
pacio incierto, oscuro, en el estricto momento en que el director
de cine se encuentra a punto de pronunciar el hecho cinemato-
grafico que da lugar a la ficcion: jAccion!

Desde sus inicios la pieza sostiene un clima ritmico en el
que cada gesto del equipo y la danza de los cristales se exhiben
desde una temporalidad suave que provoca una sensacion hip-
noética. El enigma de la imagen radica en su doble, indefinida y
simultanea dimension: la de poder ser el registro de un equipo
de filmacién, el reflejo de los personajes a través de un espejo
0 ambas al mismo tiempo. A medida que las piezas de vidrio se
desmoronan, el contexto del set se deconstruye y desnaturaliza
por completo.
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Sebastian Diaz Morales, Insight, Videoinstalacion. Fotos por Christian Wickler, Sebastian Diaz
Morales, Thomas Kellner. Museo de Arte Contemporaneo de Siegen, Alemania, 2016, 2017.

Sebastian Diaz Morales, Insight, Videoinstalacion. Foto por Anna Katharina Scheidegger.
Estudio Nacional de Arte Contemporaneo, Francia, 2015.
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Ficcionario revitaliza bajo un tono critico al dispositivo
dominante ya que ilustra y pone en escena la técnica empleada
para la fabricacién de imagenes. Diaz Morales intenta provocar
un efecto de conocimiento sobre los procesos de construccién de
una pelicula. El artista evidencia que alrededor de cada imagen
existe un sistema de produccién disimulado y que este responde
al modelo de producciéon capitalista. Se tratara de romper con el
artificio, de estallarlo por dentro, para poder ver en profundidad
los elementos que lo constituyen y de esta manera, cuestionar
nuestro acto de ver o mirar con otros ojos. De proveernos de la
maaquina no para simular y modelar el mundo si no para desnatu-
ralizarlo y vislumbrar en ese intersticio, el enigma que se escon-
de detréas de la mirada domesticada. Toda una serie de apuestas
que anhelaban los cronofotégrafos Muybridge y Marey y que han
quedado truncas por las maquinas de imagen posteriores dedi-
cadas a la banalizacién del mundo.

Sebastian Diaz Morales, Suspension, Videoinstalacion. Fotos por Christian Wickler, Sebastian
Diaz Morales, Thomas Kellner. Museo de Arte Contemporéaneo de Siegen, Alemania, 2016, 2017.
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Las producciones canodnicas se esfuerzan en disimular la
técnica, ocultar el procedimiento discursivo, los instrumentos y
el trabajo empleado. Sin embargo, es el mecanismo creador de
ficcion —dispositivo dominante—- lo que Ficcionario procura hacer
visible, legible y mostrable. Tanto El Objeto Perdido como Insight
despliegan aquellos elementos, roles, escenarios y procesos de
trabajo que hacen posible el acontecimiento cinematografico.

;Qué es lo que se ha extraviado en el camino de este
universo que marcha al ritmo de las imagenes ficcionadas, hi-
perrealistas, simuladas y seriadas? ;,Qué han olvidado aquellas
imagenes que banalizan el mundo, lo burlan, lo desencarnany lo
envuelven en un sin fin de fetiches de deseo? El verdadero objeto
perdido es el poder de la ilusién, de la novedad, de la fantasia.
Debemos recuperar lo que nos han quitado: el juego, la sorpresa,
el sentido de lo sensible. En cada una de sus piezas Sebastian
Diaz Morales intenta retornar a la pura abstraccion, recuperar la
potencia de la ilusion: la verdadera esencia del cine.

v
EL CINE SE INSTALA EN EL MUSEO.

The Lost object, Suspension e Insight son piezas que plantean una
puesta en obra de caracter monocanal como también instalati-
va. La instalacion propone un formato que expande el dispositivo
clasico cinematografico. En Instalaciones, El espacio resemantiza-
do, Ana Claudia Garcia sostiene que uno de los aspectos que ca-
racterizan a la instalacion es que la misma se piensa en términos
espaciales: producir una instalacion requiere pensar el espacio.
La dimensién espacial es uno de sus elementos constitutivos. En
la instalacion audiovisual el espacio expositivo se transforma en
un espacio simbolizado y practicado. Por otro lado, la instalacion
plantea una distancia entre el rol del espectador de cine y el rol
del/la visitante del espacio instalativo. En el espacio de la insta-
lacién asistimos a la mutacién del espectador inmévil de la sala
de cine al visitante activo de la sala museal. El espacio instalati-
vo reconfigura las dimensiones espacio-temporales a través del
sujeto que participa de la construccion de sentido. Por un lado,
el visitante pauta su itinerario por el lugar durante el tiempo que
desee. A su vez, el recorrido que accione generara una determi-
nada cadena conceptual y narrativa. El visitante puede recorrer
la sala quince, diez, dos minutos, puede ver una sola pantalla o
multiples a la vez, caminar hacia un sentido, hacia otro, o retro-
ceder. El espacio se transforma en un escenario dominado por
una practica participativa del sujeto que le anade el sentido a lo
representado. Las instalaciones no lo excluyen, si no que inclu-
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yen al visitante “en el locus de la enunciacion”. El devenir del es-
pectador inmoévil al paseante participativo nos permite observar
una transformacion del dispositivo cinematografico clasico y un
cambio de estatuto en la figura del espectador en que la percep-
cion esta estrechamente ligada al movimiento libre de su cuerpo.

Ficcionario fue exhibida en numerosos lugares tales como
el Centro de Arte Contemporaneo de Vilnuis, Lituania, el Museo
de Arte Contemporaneo de Siegen, Alemania y Le Fresnoy, Estu-
dio Nacional de Arte Contemporaneo en Paris. Las obras de esta
serie se montaron en paneles rectos y curvos que funcionaban
como espacio contenedor de las proyecciones o sitio de descan-
so y contemplacion de otra pieza proyectada. La arquitectura del
museo se transformoé en un escenario sinuoso donde el/la visi-
tante iniciaba un recorrido atravesando distintas proyecciones
como también cuartos o salas construidas por el artista. A su
vez, Diaz Morales explor6 la puesta luminica concibiendo esta ta-
rea como un gesto que indagd sobre la luz como elemento que
se emplazaba en el espacio y se apropiaba del mismo. El color
habito la escena de arte expandiendo su potencialidad expositiva
y la de la dimension arquitecténica clasica de la caja blanca del
museo. Muchos elementos narrativos que aparecen en los films
tales como el cubo de cristal de The Lost object, el cine en su es-
tado puro, fueron situados en la sala expandiendo la puesta en
abismo ante lo representado en las imagenes que se batallaban
entre la luz y la oscuridad.

Ficcionario nos permite entrever las maneras el formato
clasico de mostracién caracterizado por la proyeccién de un filme
en una pantalla blanca, con una duracién determinada que Ixs
espectadores visualizan sentados en una butaca y en una sala
oscura, ha dejado de ser una experiencia fundante. Con el ad-
venimiento de las nuevas tecnologias y finalmente la llegada de
la imagen en movimiento a los espacios museales la experiencia
cinematografica y el dispositivo clasico ha mutado hacia forma-
tos expandidos donde el espacio y la espacialidad de la imagen
en movimiento cobra otra identidad. Las practicas audiovisuales
contemporaneas inauguran ciertas problematicas que marcan un
punto de inflexion en el arte contemporaneo: la nocion de espa-
cio, la relacion obra-espectador y el rol del visitante que se erigi-
ra como sujeto de enunciacion activo y en movimiento.

En Ficcionario, predomina la convivencia de multiples
imagenes proyectadas en la escena como también aquellos ele-
mentos fisicos que constituyen la narracion experimental. El visi-
tante presencia una imagen de pie, de gran escala, mas vasta de
lo tradicional. Esto podria ser un detalle menor, pero no lo es. La
sala de cine presenta relaciones de distancia entre la imagen vy el
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espectador muy calculadas ya que es la distancia la que infiere
en la ilusion de perspectiva. Esa distancia impostada se potencia
en el estricto acto en que el espectador debe sentarse para po-
der ver adecuadamente la pelicula.

En el caso de Ficcionario, la distancia y la escala visual
tienen como objetivo percibir la imagen desde multiples puntos
de vista que expanden las posibilidades del relato. La exhibicion
desarticula la percepcion clasica al proponer espacios de des-
canso como el revés de una proyeccion o estructuras de relieve
para subir, caminar o descender. En estas experiencias, el cuer-
po del visitante es un actante central que moviliza una narracién
potencialmente infinita ya que se desprende de un andar libre y
liberado tanto en el espacio como en el tiempo.

Sebastian Diaz Morales.The Lost Object. Still, 2012.

Para Diaz Morales, este gesto conceptual no puede elabo-
rarse sin ejercer una critica o puesta en evidencia sobre los me-
canismos de percepcion de la realidad y verosimil que construye
el cine instituyente y determina nuestra relacién cotidiana con
las imagenes y el mundo.
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Ficcionario intenta retornar a la pura abstraccién, recuperar
la potencia de la ilusion, la verdadera esencia del cine. El artista
nos invita a suspendernos en un escenario onirico que interpela el
espacio, la imagen en movimiento y quienes la presencian.

Porque de eso se trata, de echar luz sobre aquello que
desconocemos o que damos por sentado como natural pero que
en realidad no es méas que una triste falacia. O quiza, simple-
mente, de iluminarnos para volver a la auténtica esencia de las
cosas: la belleza, la sorpresa, la novedad, la ilusion.

Lo desconocido.

Sebastian Diaz Morales, Ficcionario [ll. Foto por Anna Katharina Scheidegger. Estudio
Nacional de Arte Contemporaneo, Francia, 2016, 2017.
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