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Parte |

Introduccion al problema:

En la actualidad nos encontramos en un periodo de enorme productividad
experimental en lo que respecta al arte, ambito en el cual se han dejado de lado aquellas
directrices o normas que establezcan exclusiones y dejen de lado determinadas obras o
practicas artisticas. Esto se debe a que ya no permanece ningun criterio a priori acerca de
como el arte debe verse, por ende, todo esta permitido. Los artistas se liberaron de la carga
de la historia y “les fue posible hacer obras de arte en cualquier sentido que desearan, con
cualquier proposito o sin ninguno” (Danto, 1999, p. 37).

En este sentido, podemos traer a consideracion el cambio de orientacién en la
forma de producir arte, que a partir de la década de 1960 trajo consigo el surgimiento de
nuevas y numerosas propuestas caracterizadas por la divergencia y ambigtiedad en los
temas elegidos por los artistas, lo cual condujo a una “des-definicion del arte” (Oliveras,
2013). En términos contextuales, nos ubicamos en el periodo que Arthur Danto llamé
“después del fin del arte” (De los Reyes en Oliveras, 2013).

Dentro de las producciones aludidas, existen obras de arte calificadas bajo la
denominacion de abyectas. Segun Julia Kristeva (2013), lo abyecto es aquello que afecta
a la fragilidad de nuestras fronteras, a la fragilidad de la distincion espacial entre las cosas
en nuestro interior y en el exterior, asi como el paso temporal entre el cuerpo materno y
la ley paterna. Lo abyecto perturba la identidad, el sistema y el orden. Es un estado en el
que la subjetividad deviene problematica, en el que el significado se derrumba; “de ahi
su atraccion para los artistas que quieren perturbar estos ordenamientos tanto del sujeto
como de la sociedad” (Kristeva, en Foster 2001: 157).

Es asi que a partir del acercamiento a esta nocion de lo abyecto en el arte devino
el interés por abordar dos de sus categorias: lo amorfo y lo visceral, las cuales fueron
indagadas en esta investigacién como parte de un proceso exploratorio, que culminé con
la realizacion de una produccion artistica como resultado de la indagacion y
experimentacion con materiales organicos, mediante la composicion de obras escultéricas
que luego fueron fotografiadas y expuestas a través del dispositivo de la fotoinstalacion
en espacios publicos de la ciudad de Resistencia, Chaco.

De esta manera, se realizdé dicha produccion fotografica proponiendo cierta

contraposicion a la fotografia publicitaria y su formato convencional (con el que nos



enfrentamos a diario). Esto se debe, a que las imagenes publicitarias son las encargadas
de mostrarnos objetos-elementos de fécil y répida lectura, en multiples formatos y
espacialidades: ya sea en revistas, carteles en la ciudad, redes sociales, etc. Esta clase de
fotografia se caracteriza por ostentar la realidad, es decir, por “probarnos que lo que se
fotografio es lo real, y por lo tanto realmente existe” (Soulages, 2015, p. 29).

La representacion de las categorias de lo amorfo y lo visceral que se propuso
abordar apuntaron, por el contrario, a generar ambigtiedad en el espectador, a hacerlo
dudar si aquello que ve en la imagen “realmente existe”. Ello fue posible mediante la
fotografia digital; lenguaje que permiti6 manipular la imagen mediante softwares de
postproduccidn, pero a su vez se emplearon mecanismos de pre-produccion a traves de la
iluminacidn, con la intencién de lograr una distorsion en los planos fotografiados.

Las fotografias, una vez impresas en formato banner, fueron expuestas a través de
una serie de instalaciones en diversos espacios publicos de la ciudad de Resistencia,
provincia del Chaco. De este modo, se busco generar una irrupcion en cada lugar con la
intencion de producir “desconcierto” en el transetnte al instalar fotografias en dichos
espacios de libre acceso y circulacion. Se considera este rasgo publico como algo
relevante, ya que lo abyecto se acrecienta cuando entra en contacto con lo publico, cuando
se impone ante la “normalidad”, ante las reglas y el consenso establecido (Kristeva,
2013).

Es asi como se propuso el montaje de la fotoinstalacion publica como el
dispositivo para dar “visibilidad” a lo abyecto, irrumpiendo (desde el arte) espacios
publicos de libre acceso y circulacion, con ejercicios fotograficos que muestran diferentes
planos de composiciones con materiales orgénicos, o de consistencia visceral, para
provocar una modificacion tanto en la percepcién cotidiana como en el espacio urbano.
De este modo, se pretendié alcanzar una experiencia estética disruptiva en los lugares
intervenidos.

En este sentido, las fotografias fueron exhibidas en espacios fuera de contexto con
respecto al sitio institucional habitual del arte (museo o galeria donde convencionalmente
se exhibe este tipo de imagen), proponiendo una irrupcion que intento afectar el modo de
percepcion esperable del transelnte debido al contenido de la imagen y su respectiva
ubicacion en espacios publicos. Ademas, se busco acrecentar dicho desconcierto con la
impresion de las fotografias en formato banner, debido a su tamafio ya que dicho formato

posee grandes dimensiones.



Objetivos:

General

e Analizar la nocién de lo abyecto desde las categorias de lo amorfo y lo
visceral considerando su (im)posibilidad de ser capturado mediante el

registro fotogréfico.

Particulares

e Contextualizar —a través de la indagacion bibliogréafica y el analisis critico,
reflexivo— el estado actual de obras de arte que aborden lo abyecto en
distintos soportes, materiales y sus maltiples maneras de representacion y
presentacion.

e Realizar una produccion fotografica basada en el concepto de lo abyecto
(sus categorias amorfo - visceral) para ser presentada en espacios no
vinculados a la circulacion convencional de obras de arte, en la ciudad de
Resistencia a través del dispositivo de la instalacion fotogréfica, en

formato banner.

Justificacion:

El presente trabajo se fundamenta en el hecho de que hace decenas de afios, la
préactica artistica, debido a la incorporacion de multiples formas de expresion, muchas
veces trata de volcar en “palabras o imagenes” lo que no puede ser conocido, ni dicho. Es
decir que el artista busca ahondar o bordear temas que caen fuera de la posibilidad de
simbolizacion proxima o exacta desbordando los limites. Parafraseando a Oscar de
Gyldenfeldt en Oliveras (2013), lo multifacético del leguaje del arte testimonia la
permanente necesidad humana de avanzar en los caminos de la libertad, instituyendo
nuevas legalidades en las que la forma de comprender el ejercicio de libertad sea la fuente
que propicie la busqueda de diferentes visiones del mundo; poniendo en tela de juicio el
limite, abriendo posibilidad del no limite, de lo i-limitado (p.39).

De este modo, lo abyecto ha sido en los Gltimos afios un tema recurrente en ciertas

producciones de artistas que de forma directa o indirecta intentan simbolizarlo. Kristeva
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(2006) afirma que lo abyecto, al no tener un objeto definible, es radicalmente un excluido,
objeto caido, que “me atrae alli donde el sentido se desploma” (p. 8). Dicho esto, podemos
encontramos con producciones de artistas que realizan una travesia a través de las
categorias dicotémicas de lo impuro y lo puro, de lo interdicto y el pecado, de la moral y
lo inmoral; es asi como el artista se vuelve “la figura socializada de lo abyecto” (p. 25).

Contrariamente, podemos observar que desde sus comienzos la fotografia
publicitaria tiene la facilidad de proponerse como una imagen fiel de la realidad gracias
a su facil acceso visual, ya que se encarga de transmitir una rapida identificacion de lo
que se muestra, llegando de este modo a la base de su estrategia persuasiva. Segin Dubois
(2015), la fotografia publicitaria desde hace muchos afios domina los codigos del
exhibicionismo del producto o de la marca, generando un juego que apunta a dirigir la
mirada, habiendo sido apartadas cuidadosamente las “informaciones parasitas”. De todos
modos, el sujeto consumidor es consciente de que la fotografia publicitaria es meramente
engafiosa, y sin embargo sigue cayendo en su trampa por el hecho de ser sujeto deseante-
consumidor de imagenes. Es asi como, segun este autor, el discurso de la fotografia
publicitaria se divide entre la realidad (que su imagen presenta) y el deseo (de ser mirada
por el consumidor). Entonces, ademas de ser creible y rapidamente identificable, tiene
que generar deseo. Teniendo en cuenta esto se intentara referenciar a lo abyecto mediante
el uso de este formato fotogréafico publicitario para intensificar el efecto de contradiccion
en los receptores accidentales que tenga la obra producida.

En este sentido, esta investigacion propone, en primera instancia, indagar acerca
de los limites de la representacién de lo abyecto. Para ello se realizd, en un primer
momento una aproximacion de orden conceptual al tema con la intencién de discutir su
tratamiento, tanto a través de la teoria (critica, historia y filosofia del arte), como de la
practica artistica misma, investigando en la produccion de obras que hayan interrogado
sobre la tematica; y de la experimentacién en lo abyecto y su (im)posible representacién
en distintos soportes, técnicas y formatos. Esta necesaria indagacion de orden reflexivo —
analitico culminé con la realizacion de la produccion mencionada. Como se anticipo, la
intencion de la propuesta es llegar a evidenciar —desde la praxis artistica— la disrupcion

de lo abyecto®.

1 El espectador de la obra sera participe de una experiencia estética disruptiva al enfrentarse con fotografias
de dificil identificacion visual producto de ejercicios fotograficos que intentaran captar lo abyecto, tomando
como ejes de composicidn las categorias de lo amorfo y lo visceral.



Es por ello que la modalidad de investigacion propuesta en este proyecto es en
artes, ya que se llevo a cabo una produccion artistica en la cual se indagaron los conceptos
de lo amorfo y lo visceral como categorias de lo abyecto. Como afirma Borgdorff (2010):

Este acercamiento esta basado en la idea de que no existe ninguna
separacion fundamental entre teoria y préctica en las artes. De ahi que la
investigacion en las artes trate de articular parte del conocimiento expresado
a través del proceso creativo y en el objeto artistico mismo (p. 10).

Es asi como la etapa de investigacion tedrica (la produccion de conocimiento “en
sentido estricto”) se articuld con la etapa de investigacion practica (la produccion de
conocimiento en sentido amplio), vinculando teorias, estudios previos, visiones de
mundos, perspectivas e interpretacion; aspectos expresados tanto en obras de arte como
en abordajes eminentemente conceptuales — analiticos, inscriptos en el terreno académico
actual.

Lo anteriormente expresado puede ejemplificarse si imaginamos un cartel
publicitario ubicado en el exterior de una carniceria, donde se expone la mercaderia
consumida por la sociedad cotidianamente. Una imagen tipica que no resulta impactante
debido al contexto en el que se enmarca y su facil lectura visual. Ahora pensemos en
fotografias en formato banner que presentan distintos planos de materiales organicos
dificiles de descifrar, pero ubicados en distintos espacios publicos de libre acceso y
circulacién. Pensemos también en carteles publicitarios en multiples espacios donde
comunmente se exhiben elementos de rapida lectura para llegar con facilidad a la vista
del consumidor. Dichas imagenes no resultan de gran extrafieza debido al espacio en
donde se enmarcan, y en los que estamos acostumbrados a ver ese tipo de imagenes. ;Qué
sucederia si en estos espacios se exhibieran fotografias de objetos amorfos y
desmesurados, alejados de la realidad cambiando la percepcion del lugar ante el

transeunte?

Antecedentes:

Teniendo en cuenta los antecedentes analizados, se puede afirmar que lo abyecto
ha sido ampliamente investigado en el contexto académico latinoamericano y europeo
mayormente desde diferentes perspectivas como el psicoanalisis, la historia del arte, la
filosofia (Vazquez Rocca, 2005 y Dagognet 2002) y la literatura (Castellanos Moya, 1997
y Gutiérrez, 1999).



Desde la perspectiva del psicoanélisis Erika Ciénega (2012) da cuenta de las
préacticas artisticas contempordneas sobre el cuerpo que resultan perturbadoras a la
mirada, es decir, de la irrupcion de lo abyecto en el arte. La autora toma los conceptos
que resultan importantes para llevar a cabo su investigacion sobre el comportamiento del
individuo que lo lleva a materializar objetos relacionados a lo abyecto. El estudio
concluye que el arte abyecto se conecta con los avances cientificos tecnoldgicos que
operan, sea directa o indirectamente sobre la forma humana. De este modo, el cuerpo
humano es reinventado como la realidad que lo rodea, con visibles repercusiones en el
ambito subjetivo, ético y politico. “Lo que muta en las préacticas estéticas sobre el cuerpo
es una forma de incorporar la alteridad, lo extrafo, lo no reconocible, como lo propio” (p.
9). Este anlisis contribuy6 con mi investigacion al momento de tener en cuenta las causas
que llevan a los artistas a materializar objetos relacionados a lo abyecto, es decir, conocer
sobre aquellas practicas que resultan impactantes o perturbadoras a la mirada y generan
cierta extrafieza en el espectador.

El articulo Notas sobre la Categoria de “Lo abyecto” en las artes visuales
contemporaneas de Claudia Mendel (2013) plantea el andlisis pura y exclusivamente de
la categoria de lo abyecto realizando un anclaje en obras contemporaneas, basandose en
el término acufiado por Julia Kristeva en Poderes de la perversion (1988). Esta
investigacion se relaciona de manera indirecta con la tematica investigada en mi
propuesta debido a que, si bien pone en juego el concepto de lo abyecto, lo hace desde la
perspectiva de género debido a que realiza un analisis de obras pertenecientes a artistas
mujeres como Judy Chicago, Orlan, Carolee Schneeman, Cindy Sherman, Priscila Monge
y Regina Galindo, quienes trabajan sobre las secreciones corporales desde los afios 70 a
los 90. La autora concluye afirmando que “al no asumir ninguna interdiccion, ni reglas,
ni leyes, lo abyecto asume diversos rostros: los corruptos, los déspotas, los perversos, los
defensores de la democracia occidental y cristiana que luchan contra el terrorismo
matando y torturando en nombre de la vida” (p. 12). Este analisis operé como una guia
para realizar mi propia investigacion sobre el tema.

Graciela de los Reyes (en Oliveras 2013) se detiene en la teorizacion de lo
abyecto y su presencia en el arte tomando como eje el término planteado por Julia
Kristeva. Los conceptos expuestos por la autora permiten la ejemplificacion a través de
obras de Nicola Costantino, Cristina Piffer, Teresa Margolles y Carlos Herrera. Esta
investigacion se relaciona de manera directa con la tematica investigada debido a que

trabaja el concepto central y lo realiza a través del entrecruzamiento con la filosofia y el
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psicoanalisis, considerando conceptos como uheimlinch (Freud), sublime (Burke, Kant,
Lyotard) e informe (Bataille, Krauss). En sus reflexiones finales la autora afirma que lo
abyecto (al presentarse en su cruda y brutal realidad) se vuelve contrario a la esencia
misma del arte como representacion. ¢Qué sucede cuando el artista exhibe directamente
los desechos e inmundicias? ¢ Cuando presenta explicitamente la materia? De esta manera
sostiene que lo que en su momento causé tanto estupor, como ser La fuente (1917) de
Duchamp 0 Merda d’ artista de Manzoni? (1961) hoy queda como muestra inocente de
humor e ironia.

Por su parte, Carla Franceschini en “Memorias olvidadas” (2013) se centra en la
categoria de lo amorfo a través del andlisis de la produccion fotogréfica del artista Joel
Peter Witkin realizada entre los afios 1982 y 1999. A su vez, la autora indaga en la
fotografia y su evolucion con respecto al arte, realizando un recorrido desde su
surgimiento hasta la actualidad. Es asi como plantea que Peter Witkin presenta el cuerpo
en su estado de mayor abyeccion desafiando los limites de lo presentable ya que muestra
lo que es inmostrable, segun los valores sociales de la época (seres con patologias fisicas
0 personas que han perdido algun miembro, enanos, transexuales y hermafroditas)
valiéndose de recursos para acrecentar sus defectos, como la escenografia y la atmosfera.
Este estudio funcion6 como un antecedente directo en mi investigacion por abordar una

produccion artistica similar a la planteada, enfocada en lo amorfo.

Marco conceptual:

Para este analisis, adoptamos el concepto de lo abyecto planteado por Julia
Kristeva (2006) “eso que solicita, inquieta, fascina el deseo que sin embargo no se deja
seducir” (p. 1). Lo abyecto, como categoria estética, provoca muchas veces repugnancia
e indignacion en el espectador, quien en rapida reaccion lo rechaza y se aparta convencido
de una sola certeza: lo abyecto amenaza, desafia a la moral evidenciando su fragilidad.
En palabras de Hal Foster (2001), “lo abyecto es una sustancia fantasmal ajena al sujeto,
pero intima con él, demasiado de hecho, y esta superproximidad es la que produce panico
en el sujeto” (p. 157). Es decir, que dicho concepto no tiene en realidad objeto definible,

afirma Kristeva (2006), sin embargo, es algo que:

2 Expuesta en 1961, se trata de una serie de latas rellenas de excremento del autor que luego fueron vendidas.
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Se opone al yo, lo abyecto no es un ob-jeto® en frente de mi, que
nombro o imagino; pero nos arrastra al lugar donde el sentido se muere: me
atrae hacia alli donde el sentido se desploma. Lo “abyecto” es aquello que es
excluido y de ninguna manera podra asimilarse a la norma, cayendo por fuera
de ella (p. 91).

Por otra parte, dentro de la nocion de lo abyecto nos enfocamos en dos de sus
categorias: lo amorfo y lo visceral. Esta triada forma parte de todo aquello que no se
integra dentro del sistema (de normas estéticas pre-establecidas) sino que, por el
contrario, lo perturba.

Lo amorfo ya aparece en el “mundo griego” en la época helenistica como
contrapuesto a lo armonico y lo perfecto. En Historia de la fealdad, Umberto Eco (2007)
toma como ejemplo a Priapo, hijo de Afrodita, protector de la fertilidad. Sus imagenes
eran colocadas en campos y huertas para proteger las cosechas tomando el rol de
espantapajaros ya que se creia que podia alejar a los ladrones sodomizandolos. Dicho dios
era considerado ridiculo a causa de su érgano genital enorme, mereciendo el calificativo
de amorphos (amorfo), debido a que no poseia una forma correcta para los parametros
anatdmicos convencionales. “En un bajorrelieve de Aquileia de la época de Trajano
aparece representado el momento en que Afrodita, disgustada por la complexion de aquel
hijo mal nacido, lo rechaza” (p. 132). De tal modo, lo amorfo alude a lo informe, a lo
desproporcionado, lo desbordado, lo que genera confusion, pero a su vez provoca
familiaridad, aquello desmesurado que atrae la mirada, pero a su vez genera distancia.

Por otra parte, entendemos lo visceral tal como aparece en Historia de la
fealdad, de Umberto Eco, en el cual Ovidio describe dicho término en su poema Marsias
perteneciente a Metamorfosis VI (8 d. C). Marsias era un satiro que desafié a Apolo en
un concurso musical en el que el ganador podria tratar al perdedor como quisiera. Marsias
fue el perdedor y acaba despellejado en vida, su sangre formé el Rio Marsias:

Al que gritaba le fue arrancada la piel por la superficie de sus
miembros, por todas partes mana la sangre y los tendones sin proteccion
guedan al descubierto y las estremecidas venas laten sin piel alguna, se
podrian contar las visceras palpitantes y las entrafias que se transparentaba (p.
221).

3 Juego lingiiistico con la particula jet perteneciente al idioma francés en que fue escrito originalmente el
libro (verbo jeter: arrojar, expulsar). Kristeva da cuenta de la construccion del yo como resultado de las
fuerzas de atraccion y de repulsion entre el yo y el no-yo.
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A partir de esta cita se puede definir lo visceral como todo aquel material organico
proveniente del interior de un cuerpo. Es asi como lo visceral hace referencia al interior
de un cuerpo considerado “fuera de lugar”, a lo natural “sacado” hacia el exterior.

Estas nociones expresadas con anterioridad: lo abyecto, lo amorfo y lo visceral,
tomadas desde la perspectiva estética, fueron consideradas en esta investigacion con el
fin de enmarcar la etapa de produccién artistica, entendida como un intento de poner en
cuestion la (im)posibilidad de captar lo abyecto a través del lenguaje fotografico.

En lo relativo a la fotografia como practica y objeto de analisis y reflexion
conceptual y artistica, aun existe un tipo de consenso que plantea que la fotografia solo
se encarga de registrar lo real. En palabras de Dubois (2015) “la fotografia, ya esté uno a
favor o en contra, es masivamente considerada como una imitacion, y la mas perfecta, de
la realidad” (p. 45). Pero la fotografia no solamente da cuenta fielmente del mundo, sino
que también lo inventa, lo recrea, lo construye. El mismo Dubois se interroga “;Qué
ocurre a partir del momento en que “la fotografia” no “reproduce” ya el mundo tal y como
se lo percibe, sino que lo “lo inventa”, que nos muestra cosas que en un principio estan
fuera de la referencia a nuestra percepcion del mundo?” (p. 31)

Lo dicho anteriormente se corresponde con unos de los principios que la
fotografia publicitaria intenta/pretende sostener, recurriendo a varias estrategias
persuasivas y de manipulacion que “simulan” que es real aquello que no lo es. La
fotografia publicitaria, en palabras de Soulages (2015), permite que la mercancia
fotografiada sea comprada y a menudo consumida (aunque todos sepamos que esta hecha
para ilusionarnos).

Lo expresado anteriormente ha sido analizado y evidenciado a través del proceso
de desarrollo de una fotoinstalacion o instalacion fotografica. Esta modalidad de
produccién elegida hace referencia a imagenes fotograficas puestas en escena en un
tiempo y en un espacio determinado, en donde adquiere un sentido. En palabras de Dubois
(2015):

La instalacion fotogréfica se define globalmente por el hecho de que
la imagen fotografica es si misma aqui sélo tiene sentido en un espacio y en
un tiempo determinado, vale decir, integrada a un dispositivo que la superay
le da su eficacia. Y la obra en su conjunto es el resultado de esa ubicacion, de
esta instalacion fotografica (p. 261-262).

Dicha instalacion serd expuesta a través de intervenciones en espacios publicos,
el cual “ha dejado de poseer una identidad positiva para transformase en el terreno de

significaciones en constante transformacion” (Alonso, 2003, p. 1). Esto se debe a que
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muchos artistas en la actualidad eligen el espacio publico como &mbito para su produccion
y exhibicién: ya sea en las tendencias a evitar las instalaciones permanentes en virtud de
intervenciones temporales y efimeras, el abandono de la autonomia artistica y de la figura
del creador individual por creaciones en grupo. De esta manera, interpelan al transeunte
transformando el entorno urbano en un nuevo ambito de reflexion estética, politica o

social.

Hipotesis de trabajo:

Dado que lo abyecto escapa del plano de todo aquello que puede ser simbolizado
desde la convencion, la norma, el consenso social, consideramos a la fotografia como
lenguaje capaz de otorgarle cierta (im)posibilidad de representacion en/desde el &mbito
del arte. Es entonces que a partir de procedimientos de experimentacion fisicos -
analogicos con materiales organicos y manipulaciones digitales se intentaran representar
sus categorias de lo amorfo y lo visceral, en objetos amorfos y desmesurados, para luego
exhibirlas mediante una fotoinstalacion realizada en espacios publicos.

Asimismo, el dispositivo de la instalacion fotografica en formato banner sera
tomado como un medio propicio para irrumpir el trascurrir convencional en distintos
espacios publicos, no identificados en el circuito de la institucién arte, dentro de la ciudad
de Resistencia. Con esta exhibicion de fotografias en gran formato, de objetos amorfos y
desmesurados se buscd causar cierto desconcierto en los transeuntes que diariamente
frecuentan tales espacios, por asimilarse por formato y contraponerse como iméagenes,
con lo que cominmente muestran las fotografias publicitarias, ubicadas en el mismo lugar

(de fécil visualizacion y rapida asimilacion a la realidad).

Metodologia:

Esta investigacion se inscribe dentro de una metodologia cualitativa, ya que aspira
a construir sentido a través de la interpretacion. Como afirma Borgdorff (2010) “las
humanidades tienen una orientacion mas analitica que empirica, se centran méas en la

interpretacion que en la descripcion o explicacion. Formas caracteristicas de la
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investigacion en las humanidades son la historiografia, la reflexion filoséfica y la critica
cultural” (p. 13).

Por la tanto, se apuntd a la construccion de sentido sobre la nocion de lo abyecto
(sus categorias amorfo - visceral) tomando los aportes conceptuales — procedimentales de
algunas de estas disciplinas mencionadas, con la intencion de abordar la problematica a
través del recurso artistico de la fotografia.

La (im)posiblididad de abordar lo abyecto que otorga la fotografia es considerada
en funcion de sus alcances y limitaciones técnicas, en este caso, con ejercicios propuestos
en base a procedimientos de experimentacion fisicos — analdgicos con materiales
organicos (como por ejemplo grasa y visceras de origen animal) y manipulaciones
digitales que expongan algunas cualidades de lo amorfo y lo visceral, en tanto categorias
de lo abyecto.

En tal sentido, las fotografias fueron realizadas en un estudio fotografico con la
intencion de aislar los objetos de todo tipo de informacién extra y asi llegar a la
posibilidad de representar lo abyecto y plasmar sus categorias de lo amorfo y lo visceral.
Ademas, el estudio fotografico permitié una mejor convivencia de los objetos con los
dispositivos técnicos de pre-produccion como ser la luz y también el uso de las sombras.
Por lo tanto, la produccién fue realizada con medios digitales para luego intervenirlas a
través de softwares de edicion de imagen, con el fin de aportar a la composicién mediante
la alteracion del color, el contraste y el enfoque.

Ademas, otro recurso a utilizado fue la captura en primer plano, con la intencién
de lograr una aproximacion extrema a lo amorfo y evidenciar la desmesura en los objetos
y la posible visualizacion de detalles y colores en lo visceral de los materiales orgéanicos.

Dichas fotografias fueron impresas en formato banner (medida cominmente
utilizada en publicidad) para luego ser instaladas en espacios publicos cambiando la
percepcién habitual de dichos espacios durante una jornada. Con respecto a lo
mencionado, cabe aclarar el cambio realizado respecto a lo planteado originalmente en el
proyecto de investigacion. Si bien, en un primer momento se pensé efectuar la
fotoinstalacion en locales comerciales de la ciudad de Resistencia, resultd eficiente
producir el cambio de lugar por espacios publicos de la misma ciudad ya que tanto
conceptual, metodologica y artisticamente acrecienta el planteo central de esta tesina
debido irrupcion de lo abyecto en espacios urbanos.
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Parte Il

Sobre lo abyecto:

Para estar inmersos en esta tematica, es necesario realizar una precisa definicion
de los conceptos de abyeccidn y abyecto. EI primer término deriva del verbo abyectar, en
el cual el prefijo ab significa “separacion, privacion” y yectar equivale a “arrojar”. Por lo
tanto, en palabras de De los Reyes (en Oliveras, 2013), abyectar consiste en un proceso
0 mecanismo a partir del cual “algo es separado del sujeto, arrojado lejos, evitado,
excluido” (p. 159). Pero abyecto es una situacion o disposicion existencial en la que el
sujeto se ve sumido en el aprobio y el envilecimiento. La misma autora afirma que dicha
situacion es percibida por el sujeto como algo repugnante y a la vez amenazante que,
eventualmente, podria conducirlo a la pérdida o la disolucion de su propio yo. En palabras
de Kristeva (2013):

“Lo abyecto no cesa, desde el exilio, de desafiar al amo (...).
Surgimiento masivo y abrupto de una extrafieza que, si bien pudo serme
familiar en una vida opaca y olvidada, me hostiga ahora como radicalmente
separado, repugnante. No yo. No eso. Pero tampoco nada. Un “algo” que no

reconozco como cosa. Un peso de no-sentido que no tienen nada de
significante y que me aplasta” (p. 8-9).

Como se afirma anteriormente, para esta investigacion se tuvo en cuenta la
teorizacidn, en cuanto a la nocion de lo abyecto, realizada por la psicoanalista francesa
de origen bulgaro Julia Kristeva en su libro Pouvoirs de I'horreur (1980), traducido como
Poderes de la perversion (2013). La abyeccion y lo abyecto se convierten en complejos
conceptos en donde se entrelazan aspectos psicologicos, filoséficos, religiosos y
linglisticos teniendo en cuenta la teorizacion hecha por la autora. A su vez, se tuvo en
cuenta a la hora de abordar lo abyecto en el arte contemporaneo, la presencia del texto El
retorno de lo real (2001) del critico e historiador de arte Hal Foster, en el cual, el modelo
tedrico que guia su razonamientos es, principalmente, la conceptualizacion realizada por
Kristeva.

Kristeva toma el término abyecto de un ensayo breve de Georges Bataille
denominado: La abyeccion y las formas miserables (1974), donde realiza una definicién
del concepto en términos de exclusion, y afirma al respecto: “la abyeccion es simplemente
laincapacidad de asumir con fuerza suficiente el acto imperativo de exclusion de las cosas

abyectas (que constituyen el fundamento de la existencia colectiva)” (p. 326). De los
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Reyes afirma que Bataille asume que para que un grupo humano pueda constituirse como
sociedad organizada debe eliminar o expulsar de su nucleo todo aquello que pueda ser
considerado abyecto o indigno de pertenecer a su conjunto. Esto da lugar,
consiguientemente, a la aparicion de personajes y situaciones que son excluidos de ese
grupo social, y asi devienen en seres 0 actos despreciables (en Oliveras, 2013). Pero
Bataille (1974), también nos aclara que si no es posible “asumir con fuerza suficiente el
acto imperativo de exclusion” nos encontramos frente a la imposibilidad de su completo
y absoluto rechazo, con lo cual no nos resta mas que soportar su escalofriante y horrorosa
existencia (p. 326). Foster (2001) siguiendo a Kristeva afirma que lo abyecto es aquello
de lo que debo deshacerme a fin de ser un yo, y se interroga: pero ¢queé es lo que este yo
primordial expulsa en primer lugar? Segun el autor, es una sustancia fantasmal no
solamente ajena al sujeto sino intima con él; demasiado de hecho, y es esta
superproximidad la que produce panico en el sujeto. A su vez, afirma que “la operacion
de abyectar es fundamental para el sostenimiento tanto del sujeto como de la sociedad,
mientras que la condicidon de ser abyecto es corrosiva de ambas formaciones” (p. 160).

En lineas generales, Kristeva continua con el modelo determinado por Freud y
Lacan teniendo en cuenta el desarrollo psicosexual del individuo. De los Reyes afirma al
respecto que, en contraste con ambos pensadores, Kristeva (guiada por la psicoanalista
austriaca Melanie Klein) “insiste en el papel fundamental ejercido por lo femenino y la
funcién desempefiada por la madre en la evolucion de la subjetividad y el acceso a lo
simbolico, es decir, al lenguaje y la cultura” (en Oliveras, 2013, p. 160).

Siguiendo la teorizacion de Kristeva, el primer estadio en el desarrollo psicosexual
del individuo es lo que ella denomina Xora o Chora, tomando este término del Timeo de
Platén. Es asi como, en este dialogo platonico (ademas de la divisién de mundo inteligible
y mundo sensible) se habla de un tercer género de realidad que consiste en un espacio o
zona intermedia. Segun de los Reyes (en Oliveras, 2013) es una especie de receptaculo o
continente cadtico e informe llamado Xora, el cual actta entre aquellos dos mundos para
dar origen a todo lo que cambia. Las ideas o modelos platonicos, al igual que un
progenitor, actlan sobre la Xora (madre) dando origen al mundo del devenir. Dice
Kristeva (2013):

“El Timeo de Platon habla de una Chora: receptaculo (upodoxeion)
innombrable, inverosimil, bastardo, anterior a la nominacién, al Uno, al padre,
y, por consiguiente, connotado como maternal hasta el punto que ni siquiera
la categoria de “silaba” corresponde. Se puede describir con mayor precision
de la que ha mostrado la intuicion filosofica, las particularidades de esta
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modalidad de la significancia que acabo de Ilamar semidtica, término que
designa con bastante claridad que se trata de una modalidad desde luego
heterogénea respecto al sentido, pero siempre vinculada a él o en relacion de
negacion o de exceso con é1” (p. 259-60)

En consecuencia, la Xora es, para Kristeva, la etapa mas temprana dentro del
desarrollo psicosexual del individuo. De los Reyes (en Oliveras, 2013) afirma que es una
etapa que se encuentra ubicada con anterioridad al Estadio del espejo (Lacan). La define
como un “periodo prelinglistico en donde el nifio estd dominado por una mezcla de
sensaciones fundamentalmente orales y anales. En esta etapa del desarrollo no existe (para
el nifio) separacion entre su propio cuerpo y el de su madre e, inclusive, ni siquiera con
el mundo que lo rodea” (p. 161). Es asi como, al no existir limites entre su cuerpo y el
entorno del nifio se halla prisionero de que lo Freud denomind las pulsiones.

Entonces, esta primera etapa pertenece a lo que Kristeva denomina lo semiético,
“momento a partir del cual se inicia lo que ella llama el proceso de significancia de un
sujeto permanentemente en movimiento cuya propia evolucion se halla ligada a la
evolucion del lenguaje” (De los Reyes, en Oliveras, 2013, p. 161).

A diferencia de Lacan, que distingue entre un Orden Imaginario (Estadio del
espejo) y un Orden Simbdlico (Nombre del Padre?) -ademas de un Orden de lo Real-
Kristeva establece, entonces, una distincién entre lo semiético y lo simbdlico. De los
Reyes (en Oliveras, 2013) afirma que “lo semiotico se encuentra del lado de lo reprimido,
del cuerpo y de la pulsion, mientras que lo simbdlico, pone de manifiesto la existencia de
una conciencia del sujeto que otorga significado a través del lenguaje” (p. 161).

De esta forma, lo que existe en la Xora es un continuum semidtico, es decir, un
sinsentido que debera ser fraccionado, cortado durante el “proceso de significancia” para
generar el significado que en definitiva conduce a la constitucion del sujeto por el medio
del ingreso a lo simbdlico. No obstante, una vez constituido el sujeto, ese “elemento
heterogéneo (o semidtico) se hara presente, involuntariamente” (De los Reyes, en
Oliveras, 2013, p. 161).

Es asi como, entre la etapa de la Xora y el Estadio del espejo lacaniano, Kristeva
ubica otro momento de una gran importancia para el desarrollo del sujeto: la abyeccion.

En palabras de De los Reyes (en Oliveras, 2013), siguiendo a Kristeva, la abyeccion es el

4 El concepto no se refiere a ningln padre en particular, sino que el mismo es introducido por Lacan a partir
de la consideracion Freudiana del Edipo que sefiala el momento de la entrada del sujeto en el universo de
los discursos, es decir, en el lazo social.
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comienzo de una diferenciacion que sufre el nifio entre su cuerpo y el de la persona de su
propia madre. “En esta etapa todavia prelingiiistica el infante comienza a construir sus
limites o fronteras que estableceran las diferencias entre un yo y el otro” (p. 161). Es asi
como, la abyeccion guarda intima relacion con la natural reaccion humana frente a todo
aquello que amenaza su yo impidiéndole distinguir entre un yo y un otro, entre sujeto y
objeto, entre naturaleza y cultura, entre adentro y afuera, por lo tanto, es todo aquello que
pueda “representarnos una crisis en el significado” (De los Reyes, en Oliveras, 2013, p.
162).

Sin embargo, Foster (2001) se interroga “;por qué esta fascinacion por el trauma,
este deseo de abyeccion hoy en dia?”, y afirma al respecto que, sin duda hay motivos en
el arte y en la teoria ya que existe insatisfaccion con la vision convencionalista de la
realidad, como si lo real, reprimido en la posmodernidad posestructuralista, hubiera
retornado traumatico o abyecto (p. 170).

Para Foster (2001), existen fuerzas poderosas en funcionamiento que impulsan la
preocupacion contemporanea por el trauma y la abyeccion. El artista trata de articular
estas diferentes fuerzas, aunque puede resultar dificil, por ejemplo: “la desesperacion por
la crisis del sida, la enfermedad, las cuestiones referidas al género, la muerte
omnipresente, la pobrezay el delito sistematicos, el destruido estado del bienestar, incluso
el contrato social roto” (p. 170).

De esta manera, para Foster (2001), Kristeva insinda que la tarea del artista ya no
consiste en sublimar lo abyecto, elevarlo, sino en sondear lo abyecto, desentranar “la
primacia sin fondo constituida por la represion original” (p. 160). Ademas, el tedrico
afirma que el arte abyecto ha tomado dos direcciones: “la primera consiste en identificarse
con lo abyecto, acercarse a ello de alguna manera, sondar la herida del trauma. La segunda
consiste en representar la condicién de la abyeccion a fin de provocar su operacion,
aprehender lo abyecto en el acto” (p. 161).

Es posible afirmar que, son muchas las “cosas” que nos generen repulsion,
desconcierto o quizas asco frente a lo abyecto: pelo en la boca, carne podrida, resto de
ufas cortadas, la nata de la leche, excrementos y secreciones corporales, “asco de una
comida, de una suciedad, de un desecho, de una basura. Espasmos y vémitos que me
protegen. Repulsion, arcada que me separa y me desvia de la impureza, de la cloaca, de
lo inmundo” (p. 9). Segun Foster (2001), estas condiciones extremas son sugeridas por
algunas escenas de desastre, llenas como estan de significantes de sangre menstrual y

descargas sexual, vomitos y mierda, decadencia y muerte. “Tales imagenes evocan el
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cuerpo vuelto al reves, lo de dentro fuera, al sujeto literalmente abyecto, expulsado. Pero
también evocan lo contrario, el sujeto en cuanto imagen invadido por la mirada del
objeto” (p. 153).

Pero la que segin Kristeva (2013) es la “cosa” mas abyecta en su maxima
expresion es el cadaver, “aquello que inmediatamente ha caido, cloaca, muerte,
transforma mas violentamente la identidad de aquel que se le confronta como un azar
fragil y engafioso” (p. 10). Ademas, la autora afirma al respecto que “sus humores
nauseabundos” (refiriéndose al cadaver) nos enfrentan a la materialidad misma
adelantandonos y haciéndonos ver nuestro propio destino como seres vivientes: “esos
desechos caen para que yo Vviva, hasta que, de pérdida en pérdida, ya nada me quede, y
mi cuerpo caiga entero mas allé del limite, caddver” (p. 10).

Segun Kristeva (2013), entonces, lo abyecto opera como una “represion primera”
previa al surgimiento de un yo que todavia no ha logrado elaborar sus presentaciones: nos
enfrenta con “los limites del universo humano” (p. 19). Pero a vez, dicho término difiere
teniendo en cuenta los distintos “sistemas simbodlicos”, y, por lo tanto, varia también tanto

en el espacio como en el tiempo segun las culturas: lo abyecto es un “fenémeno universal”
(p. 92).

Antecedentes de lo abyecto en el arte:

Se puede afirmar que han sido varios los artistas que a lo largo del tiempo han
bordeando lo abyecto en sus producciones, ya sea través de su representacion o
presentacidn, o por posteriores significancias de terceros. Cabe aclarar que, en este caso
particular sobre lo abyecto, asi como también en sus categorias de lo amorfo y lo visceral,
se optd por tener en cuenta antecedentes artisticos en disciplinas como
fotografia/fotoperformance, pintura, objeto, instalacion y escultura, debido a la estrecha
vinculacion con la propuesta artistica presentada en el marco de esta investigacion.
Ademas, a la hora de realizar la seleccion de los antecedentes artisticos se tuvo en cuenta,
ya sea el tratamiento y la experimentacion visual de lo corporal, la consideracion de lo
visceral como material de produccion, los metodos fotograficos de captura e impresion y
la pérdida o ausencia de la forma. Es por ello, que se realizé una distincién entre artistas
(latinoamericanos, argentinos, europeos y estadounidenses) que aborden tanto, lo abyecto

como lo visceral y lo amorfo.

19



Comenzamos por traer a la memoria a la multidisciplinaria artista Judy Chicago:
pintora, escultora, escritora y pionera del arte feminista estadounidense, realiz6 una serie
de obras exponiendo secreciones corporales como ser sangre menstrual. La mayoria de
sus piezas afirman la presencia de la cuestion de género. Por ejemplo, “La bandera roja >
(1971) es una fotografia que muestra, en primer plano, una mujer quitandose un tampon
del interior de su vagina. Otro caso es el de “Baiio de menstruacién’® (1972), una
instalacion en la cual la artista muestra todos aquellos elementos usados por las mujeres
que generalmente no salen del &mbito privado/personal como ser las toallitas femeninas,
los tampones y los protectores empapados en sangre menstrual.

Por lo tanto, Judy Chicago se ocupa de sacar a la luz aquellas cuestiones que son
naturales, pero generan pudor, asco y repulsion. Es asi como los flujos del interior —orina,
sangre, esperma, excremento—, como afirma Kristeva (2013) “vienen entonces a asegurar
a un sujeto en falta, lo que le es “propio” (p. 74).

Por otro lado, la artista italiana Gina Pane vinculada al movimiento llamado Body
art de los afios 70 (y cuyos representantes mas destacados son Vito Acconci, Chris
Burden, Marina Abramovic, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, Ginter Brus) emplea
su propio cuerpo como soporte material de la obra cuya tematica gira en torno a la
autoagresion, al sexo, al género, la violencia o la resistencia del propio cuerpo frente a
fendmenos fisicos que llegan hasta el padecimiento (Oliveras, 2013). Es asi como Pane
utiliza su propio cuerpo como canal 0 medio de comunicacién artistico sometiéndose a
duras acciones cargadas de un alto contenido agresivo utilizando elementos cortantes para
flagelarse a si misma.

Teniendo en cuenta el registro (fotoperformace), en la pieza “Psyche " (1974),
por ejemplo, la artista se infligié una herida sobre su vientre: un corte vertical y otro
horizontal de los que su ombligo era punto central formando una cruz. Al igual que en
“Cuerpo presente 8 (1975), la artista opta por cortarse el dorso de su pie y depositar el
sangrado sobre un molde de yeso, que luego al caminar fue dejando un rastro de sangre
en forma de huella. Es asi como Pane utiliz6 su propio cuerpo como elemento
comunicativo donde era frecuente la sangre manando sobre si, el dolor —o el placer—

silenciado en esos cortes, y lo que luego queda, el flagelo hecho cicatriz.

5 Ver imagen N°1 en Anexo, p 85.

& Ver imagenes N° 2 y 3 en Anexo, p.85.
”Ver imagen N° 4 en Anexo, p. 86.

8 Ver imagen N° 5 en Anexo, p. 86.
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La fotografa y directora de cine estadounidense Cindy Sherman hace varios afios
trabaja en la exploracion simbdlica del cuerpo humano, a través de sus fotografias nos
presenta un cuerpo re-construido bordeando lo abyecto.

La artista trabaja con el autorretrato como forma de explorar la identidad femenina
contemporanea, si bien en varias fotografias no aparece retratada directamente, opta por
utilizar otros mecanismos en busca de la auto-representacion. En palabras de Foster
(2001), la fotdgrafa nos “recuerda el ideal perverso de belleza propuesto por el
Surrealismo: una posesion convulsiva del sujeto entregado a un goce mortal” (p. 169).

Segun Foster (2001), las imagenes de Sherman evocan varios estados vistos en el
arte reciente: el rompimiento del cuerpo, la mirada que devora al sujeto, el sujeto que se
convierte en el espacio, el estado simple de familiaridad. Ademas, el autor afirma que, si
bien en esta época nos encontramos con muchas imagenes que evocan al cuerpo vuelto
del revés, lo de dentro fuera, al sujeto literalmente abyecto, expulsado, también nos
encontramos con otras que evocan lo contrario, el sujeto en cuanto imagen invadido por
la mirado del objeto: es el caso de la obra “Sin titulo #153"° de Sherman del afio 1985.

Las estrategias de lo abyecto de Sherman se encuentran a través de las categorias
de lo animado/ inanimado, de la de-construccion del cuerpo femenino, del
trastrocamiento semantico del cuerpo, en la presentacion de los orificios, en la exaltacion
de los 6rganos sexuales femeninos, en la utilizacion de protesis, en la conversion artificial
del cuerpo, en la ruptura de la feminidad, dichos aspectos son hallados en la obra “Sin
titulo #2507 del afio 1992 donde la arista retrata un maniqui como mecanismo

autorreferencial.

El artista inglés Damien Hirst desde sus inicios en el arte se interesd en
disciplinas como la pintura, la escultura y el dibujo. Sus obras méas destacadas rondan
tematicas sobre la vida, la muerte, la belleza y la ciencia.

Su pieza “Mil aiios** creada en el afio 1990, consistia en una vitrina sellada en
la cual se veia un craneo de vaca dispuesto en el suelo, ensangrentado y en estado de
putrefaccion. Cientos de gusanos eclosionando del cadaver, y moscas zumbando
alrededor del espacio cerrado.

En el afio 1991 comenzo a trabajar en su emblematica serie “Historia natural ”,

consistia en una coleccion de 90 cadaveres de distintos animales sumergidos en tanques

® Ver imagen N° 6 en Anexo, p. 87.
10 Ver imagen N° 7 en Anexo, p. 87.
11'Ver imagen N° 8 en Anexo, p. 88.
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transparentes de formol creando vitrinas que permiten al espectador visualizar un
“zooldgico de animales muertos” poniendo en énfasis la fragilidad de la existencia. Uno
de ellos era el cadaver de un tiburdn de cuatro metros flotando en un estanque trasparente
con la boca abierta, dicha pieza fue titulada “La imposibilidad fisica de la muerte en la
mente de algo vivo*?,

El artista estadounidense Robert Gober se enfoca en la presencia del cuerpo
humano o la ausencia, pero haciendo a referencia al mismo. Segin Foster (2001), el
cuerpo (haciendo referencia a las piezas de Gober) aparece como un doble directo del
sujeto, cuyas partes se presentan como residuos de violencia y/o huellas del trauma. Por
ejemplo: en “Sin titulo '3 del afio 1990, “esas piernas con zapatos que se extienden hacia
arriba y abajo, como cortadas por la pared, a veces con velas plantadas sobre los muslos
0 nalgas tatuadas con musica, son humilladas asi a menudo de un modo hilarante (p. 156).

El artista ademas realiz6 una serie de esculturas paraddjicas que parecen encarnar
cualidades de objetos hechos a mano y de maquina al mismo tiempo. Sus obras a menudo
son réplicas de articulos que se encuentran en la vida cotidiana, Foster (2001) afirma al
respecto que muchos artistas enajenan objetos cotidianos relacionados al cuerpo
empleando un ilusionismo “no para cubrir lo real con superficies simulacrales, sino para
descubrirlos en cosas extrafias” (p. 153). Por ejemplo, en “Sin titulo "** del afio 1999, el
artista crea un fregadero en madera y yeso al que le dota de una escala mayor de la real.
De este modo, Gober nos muestra objetos que remiten al cuerpo generando un extrafio

significado, que segun Foster (2001), se basa en sacar el trauma del sujeto.

Por otra parte, la artista Kiki Smith relacionada al movimiento feminista, en la
mayoria de sus obras busca sondear en el cuerpo femenino reprimido por la ley paterna.
El mundo de esta artista es ciertamente femenino, en él encontramos una manualidad, un
lenguaje y una iconografia tradicionalmente asociados a la mujer.

Ella trabaja con flores, pinta cristales, utiliza espejos, papel maché, cera. Pero
detras de estos motivos se encuentra la idea de pervivencia asociada a algo tan femenino
como la reproduccion, la sucesion, la herencia, pero ligada también al proceso cultural, a
los conceptos de tradicion, a la heteronorma. En palabras de Foster (2001), el cuerpo

presentado por Smith “es maternal y sirve como medio de un ambivalente sujeto que

2'\/er imagen N° 9 en Anexo, p. 88.
13 Ver imagen N° 10 en Anexo, p. 89
14 Ver imagen N° 11 en Anexo, p. 89.
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alternativamente lo dafio y lo restaura” (p. 156). Por ejemplo, en su obra “Sin titulo”*®
del afio 1992, nos presenta una metafora de las presiones y represiones que sufre el cuerpo
femenino presentado una clave politica, un cuerpo dafiado recubriéndose a si mismo en
una pose de cuidado.

Su obra “Train”® del afio 1992, consiste en una figura corporal de cera
blanquecina que derrama el flujo menstrual que corre por los suelos, dicha sangre esta
formada por perlas de cristal de color roja. En este caso particular, resulta valido realizar
una vinculacion (a nivel local) con la obra de la artista visual argentina, Maria Victoria
Gonzélez realiz6 una serie llamada “La condicién femenina™*" (2011) en el marco de
una clinica artistica en la Facultad de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura de la
Universidad Nacional del Nordeste. Es oportuno aclarar que, en este caso, aunque el
planteo de la artista se dirija a una cuestion clara de género, se considera que a su vez
puede ser leida desde la nocion de lo abyecto. Esto se debe a que la instalacion,
representaba (en distintos puntos de un espacio) 6rganos sexuales femeninos, sangre
menstrual y procesos bioldgicos propios de una mujer.

Si bien la serie estuvo compuesta por tres obras, en este caso particular, nos
referimos a la pieza dispuesta en una escalera. La misma trata de un objeto corpdreo, que
nos remite a una vagina, del cual se desprenden varias hebras rojas,
recorriendo/descendiendo la morfologia de la escalera.

Es asi como esta obra nos remite al 6rgano sexual femenino junto a proceso vital
en el desarrollo de una mujer como lo es la menstruacién, representada en largas hebras
rojas. De esta manera y al igual que artistas mujeres expuestas con anterioridad, Gonzalez
saca a la luz, mediante su instalacion, cuestiones que se consideran (por cuestiones
normativas, patriarcales y de tables) que tienen que estar en la intimidad de una mujer.

Por otra parte, dentro de estas obras contemporaneas visuales podemos destacar
las de la artista mexicana Teresa Margolles, cuya temética recurrente es la muerte.
Realiza sus obras a través de multiples medios de exposicion (instalacion, pintura, objeto,
fotografia) utilizando como material de trabajo cuerpos y cadaveres de personas que no
han sido enterradas, ya sea por falta de dinero o porque nadie reclamé su cuerpo en la
morgue para darles sepultura. De los Reyes afirma: “Margolles trabaja con despojos

cadavéricos y con la sangre derramada en las calles por las victimas que fueron asesinadas

15 Ver imagen N° 12 en Anexo, p. 90.
16 \er imagen N° 13 en Anexp, p. 90.
17Ver imagen N° 14 en Anexo, p. 90.
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por el narcotrafico o el gobierno de un pais que, como el suyo, se ve sumido en la violencia
cotidiana” (En Oliveras, 2013).

En el afio 2001, presentd “Vaporizacion '8 en la ACE Gallery de New York, que
consistia en una maquina para evaporar agua que llenaba la sala de vapor. El agua
utilizada en esta pieza procedia de la morgue y era usada por lavar cadaveres. En palabras
de Oliveras (2013), “los que ingresaban a la sala fueron advertidos sobre la procedencia
del material y debian consignar su aceptacion al participar en esa experiencia extrema. Es
que el cuerpo muerto se hacia presente, sinecddticamente, a través del vapor y asi llegaba
hasta la piel y el olfato del espectador” (p. 127).

Su obra “Lengua (con piercing)”® del afio 2002, es lo que quedd de un
adolescente punk. Se trata justamente de una lengua con un piercing recontextualizada
por la artista en objeto. De los Reyes afirma que la obra contiende una fuerte actitud
politica de parte de la artista en lo que hace a la violencia, no sélo la criminal sino también
la de los gobiernos y la de las poderosas corporaciones de nuestra época actual (En
Oliveras, 2013).

Es asi como Margolles nos pone en contacto con la muerte creando sus piezas con
materiales forenses denunciando la violencia y el anonimato de las victimas, haciendo
foco en un contexto social politico y econémico premortem.

Por otra parte, Foster (2001) afirma que en el arte contemporaneo se puso de
manifiesto, ademas de lo expresado anteriormente, “una ostentacion general de la
mierda”, refiriéndose al excremento. En palabras del autor: “el movimiento de la mierda
en el arte contemporaneo puede pretender una invasion simbolica de este primer paso en
la civilizacion, de la represion de lo anal y lo olfativo” (p. 165).

De este modo, en el arte de esta época el desafio erotico-anal es a menudo
autoconsciente, incluso autoparodico, segun Foster (2001), no solamente pone a prueba
la autoridad analmente represiva de la cultura museistica tradicional, sino que también se
burla del narcisismo analmente erotico del artista rebelde de vanguardia.

Este desafio “puede ser patético, pero, una vez mas, puede ser perverso. Esta
perversion es a menudo llevada a cabo mediante una regresion mimética a un mundo anal
en el que las diferencias podian ser transformadas” (Foster, 2001, p. 165). De este modo,

traemos a la memoria al artista John Miller, que en su obra “Dick/Jane "?° del afio 1991

18 Ver imagen N° 15 en Anexo, p. 91.
19 Ver imagen N° 16 en Anexo, p. 91.
20 Ver imagen N° 17 en Anexo, p. 92.

24



(y su inevitable comparacion de “Autorretrato con excremento’’?* (1989) del artista
David Nebreda), en la cual mancha de marrén una mufieca rubia y de ojos azules y la
entierra hasta el cuello en sucedaneo de mierda. Foster (2001) afirma al respecto, que los
conocidos Dick y Jane ensefiaron a leer (o mostraron como leer la diferencia sexual) a
varias generaciones de nifios norteamericanos. “Sin embargo, en la version de Miller,
Jane es convertida en Dick y el componente félico es sumergido en un monticulo anal. La
diferencia entre macho y hembra se transgrede, se borra y subraya a la vez, como sucede
con la diferencia entre blanco y negro (p. 168). De esta forma, Miller, crea un mundo anal

que pone a prueba términos de diferencia simbolica.

Sobre lo amorfo:

A lo largo de los afios, han sido numerosos los artistas que han producido sus
obras bordeando lo abyecto e inclindndose, ya sea consciente 0 inconscientemente, en la
categoria de lo amorfo, definida anteriormente.

De esta forma, traemos a la memoria a la artista francesa Orlan que generalmente
trabaja en el campo del body art realizando performances quirtrgicas sometiendo su
cuerpo a intervenciones y cirugias que en ocasiones las trasmite en vivo para diferentes
galerias y museos. Siempre en contra de los estandares de belleza y de las imposiciones
politicas, sociales, culturales y religiosas.

La artista se sometié a un amplio numero de intervenciones quirdrgicas para
transformar su cuerpo y llevarlo fuera de las normas estéticas convencionales, ya sea
incorporandose implantes y alterando la morfologia de su rostro (nariz, barbilla, pémulos)
y tomando como referentes a historicas pinturas o retratos de mujeres de otras culturas.

Guasch (2000) afirma que, el retorno de esta tendencia en los ochenta y los
noventa, muestra al cuerpo como el “sitio” a través del cual se refleja una imagen que
sirve para “abordar una pluralidad de experiencias relacionadas con el ejercicio fisico, la
manipulacion genética, la cosmética, la sexualidad, la enfermedad, el placer, la muerte o
la escatologia. Un cuerpo con mucho de antropomorfico, de autobiografico, de organico
o de natural, pero también de artificial, posorgénico, semiotico, construido, poshumano”

(p. 499-500).

2L Ver imagen N° 18 en Anexo, p. 92
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De esta manera, Orlan se opone al determinismo natural, social y politico para
todas las formas de dominacion: como la supremacia masculina, la religion, la
segregacion cultural y el racismo. Transformando el quiréfano en un teatro, registrando a
través de fotografias o video, el cambio que se efectuaba en su propio cuerpo hecho
obra?,

Dentro de este movimiento denominado body art encontramos al fotografo
espafiol David Nebreda que también convierte su cuerpo en protagonista de sus obras,
en un registro del dolor y reflejo de su salud mental, ya que a los 19 afios de edad los
médicos le diagnosticaron esquizofrenia. Sin comunicacién con el exterior, pasé mucho
tiempo encerrado en un piso en la ciudad de Madrid, lugar donde ha realizado la totalidad
de sus obras que llegaron a las manos del galerista Renos Xippas (quien le dedicé una
exposicion en su galeria en Paris) haciéndolas conocidas rapidamente.

En sus autorretratos, Nebreda demuestra gran dominio en la iluminacion,
mediante uso de la luz artificial, genera un claroscuro que resalta sus heridas, cicatrices y
mutilaciones de su cuerpo protagonista. Para Guasch (2000) esta reformulacion
(refiriéndose al body art) no apunta tanto al cuerpo como objeto o sujeto real, sino mas
bien al cuerpo como abstraccidn, como apariencia y soporte de lo artificial, lo engafioso
y lo violento. Es asi como Nebreda, seria parte del grupo que para Guasch se acerca a la
tematica del cuerpo de una forma dramatica rechazando cualquier tipo de ilusionismo
para sugerir lo real en sus aspectos mas destructivos y enajenados.

De esta manera, el artista construye sus obras mediante largos periodos de ayuna
y silencio, précticas extremas de dolor fisico que incluyen cortes, quemaduras, pinchazos
en su cuerpo, ademas de utilizar su propio excremento para dar forma a sus piezas®.

Por su parte, el fotdgrafo estadounidense Joel Peter Witkin compone sus obras a
través de metaforas donde la mortalidad es tema frecuente, opta por recrear escenas que
combinan cadaveres, deformidades o anomalias fisicas, objetos encontrados, cuerpos de
transexuales, hermafroditas, animales, entre otros. Por medio de sus fotografias, Witkin
nos revela el lado oculto de la sociedad, sacando a la luz a seres informes o muertos
Ilegando a muchas veces a generar desconcierto en el espectador. Sin embargo, a través
de sus composiciones este fotdgrafo cuestiona el valor de la belleza y la perfeccion que

existe entre la vida y la muerte. Opta por recrear atmosferas inspiradas en antiguas obras

22 \/er imagenes N° 19 y 20 en Anexo, p. 93.
23 Ver imagenes N° 21 y 22 en Anexo, p. 94.
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de arte que pueden resultar pertubantes al estar en conjunto con estos seres retratados que
a simple vista parecen estar en calma o en paz respecto al contexto.

“El beso ?* (1982) es una de sus obras mas reconocidas a nivel mundial ya que
fue llevada a cabo en la morgue. Su composicion consiste en fotografiar una cabeza
decapitada (cuyo cuerpo no fue reclamado) e invertirla para que parezca que son dos
hombres besandose.

La técnica utilizada por Witkin es la revelacion fotografica tradicional en blanco
y negro que luego interviene manualmente experimentando con pigmentos, rayones con
diferentes materias y quimicos.

Es asi como Witkin a través de sus obras® saca a la luz aquello que se encuentra
excluido ya que cae fuera de la norma convencional, pero que en realidad somos
conscientes de su existencia y generalmente ignoramos dandoles la espalda por no
ajustarse a la regla.

El artista norteamericano Paul Mccarthy, en varias de sus obras, realiza una
travesia por lo amorfo a través de seres hibridos generalmente realizando una mezcla
entre figuras inanimadas “humanas”, animales y vegetales perdiendo toda forma
convencional. Sus piezas suelen tener una caracteristica infantiloide ya que utiliza
personajes inanimados otorgandole un nuevo sentido, por lo general, abordando aspectos
referidos a la sexualidad.

Por ejemplo, en su obra “Hombre spaghetti "*® del afio 1993, el artista crea un ser
con cabeza de animal con un gesto picaro en su rostro, cuerpo “humano” y con un largo
miembro reproductor. El titulo de esta obra nos da una pista: “hombre spaghetti”
haciendo referencia a un alimento que es extenso y que claramente se lo puede consumir.

En “Cabeza de tomate®" del afio 1994, Mccarthy utiliza una cabeza de tomate
con rostro, al cual le agregd un cuerpo cuyo genital estd compuesto con una pieza similar
a la que los nifios acostumbran a utilizar para construir determinadas cosas.

De esta manera, Foster (2001) afirma que las personas infantiloides tienden a
actuar en épocas de reaccion politico-cultural, “como cifras de la alienacion y la
reificacion” (p.164). Ademas, afirma que estas figuras de la regresion pueden ser también

figuras de la perversion, es decir, de un giro a partir del padre que es un retorcimiento de

24 \Jer imagen N° 23 en Anexo, p. 95.
25 Ver imagenes N° 24 y 25 en Anexo, p. 95.
%6 \/er imagen N° 26 en Anexo, p. 96.
27 \er imagen N° 27 en Anexo, p. 96.
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la ley. Muchos de estos artistas “adoptan una postura infantiloide para burlarse de la ley
paterna” (p. 163).

Por otra parte, la artista norteamericana Rona Pondick realiza sus esculturas
mediante una hibridacion que es caracteristica en sus obras: mitad hombre, mitad animal,
fruta o planta. Las piezas poseen superficies brillantes y lisas ya que generalmente estan
hechas de acero inoxidable, bronce y metal.

La artista crea seres 0 personajes que caen fuera de norma establecida al no poseer
parametros convencionales debido a la distorsion de las proporciones y la hibridacion. En
varias ocasiones, superpone su propia cara a un perro, como en la obra “Perro amarillo 28
del afio 1998, en la cual la escultura adopta una postura de vigilancia latente, erguida con
brazos y cabeza de humano y cuerpo de animal generando una efigie.

En la obra “Zorro % del afio 1998, opta por agregarle al cuerpo de este animal
una cabeza humana que, teniendo en cuenta las proporciones de la misma, parece no
aguantar su peso cayendo al piso.

Patricia Piccinini es una artista australiana que también aborda sus esculturas
mediante la hibridacién humano-animal generando seres amorfos, no convencionales,
pero que pueden resultar familiares debido a la precision con la que estdn hechos
demostrando su fascinacion por la medicina y la biotecnologia, mezclando materiales
como resina, silicona, cabello humano, entre otros.

En su obra “La familia joven " del afio 2002, la artista crea un grupo familiar de
hibridos desnudos, con piel extrafia, lunares, arrugas y mutaciones antinaturales,
realizando una contraposicion a los parametros convencionales tanto de los animales y
los humanos, generando una nueva especie que pareciera envejecida, pese al nombre de
la obra.

“El naturalista’®* del afio 2017 trata de una escultura que se asemeja a una foca
bebe, pero con rasgos fisicos de humano, como ser sus pies, cabello y manos. De esta
manera, la artista examina los limites y fronteras entre lo natural (humano, animal) y lo
artificial (“mutacion genética”) generando criaturas desconocidas que no encajan con la

convencién formal.

28 \Ver imagen N° 28 en Anexo, p. 97.
29 Ver imagen N° 29 en Anexo, p. 97.
30 Ver imagen N°30 en anexo, p. 98.

31 Ver imagen N° 31 en Anexo, p. 98.
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Por otra parte, el artista mexicano Andrés Anza realiz6 una exposicion en el afio
2017 en Casa Gotxikoa, en Nuevo Ledn México, titulada “Ecosistemas amorfos "*?. La
misma trata de una serie de figuras “organicas” hechas de ceramica que se refieren,
paraddjicamente a elementos naturales poco identificables.

El artista, a traves de sus objetos irregulares, amorfos, algunos casi esféricas, con
picos en su exterior, otras en su interior, cercanos a especies acudticas, nos invita a
reflexionar sobre la dualidad entre lo imaginario y lo real, haciéndonos dudar si lo que

nos presenta puede existir en verdad.

Sobre lo visceral:

También han sido varios los artistas que han realizado sus producciones o que han
expuesto en sus producciones material organico de tipo visceral a lo largo del tiempo y
desde muy temprana época.

Dentro de estos artistas podemos traer a la memoria al pintor irlandés Francis
Bacon ya que en sus obras es tema recurrente lo abyecto representado en carne animal,
sangre y seres monstruosos o desfigurados, siempre rondando entre su paleta de colores
los tonos oscuros y rojizos. Es frecuente encontrar en sus pinturas (ademas de la
utilizacion del dleo) la aparicion de cadaveres vacunos en suspension visualmente
proximos al estado de crucifixion como es el caso de la obra “Painting *® (1946) y
“Figura con carne’** (1954) con su inevitable comparacion con Buey desollado®® (1665)
del pintor neerlandés Rembrandt.

Si bien las obras de Bacon fueron antafias al surgimiento de estas tendencias
abyectas, funcionan como un claro antecesor a la hora de reflexionar acerca de sus piezas.
En palabras de De los Reyes (En Oliveras, 2013) la representacion de la locura, de la
muerte, de lo horroroso, de lo inmundo ha estado siempre presente en la historia del arte,
ya sea en crucifixiones, desollamientos, torturas, monstruos medievales, etc. Muchos
artistas han representado con maestria lo que puede ser desagradable.

Siguiendo un criterio cronologico, a fines de los afios 50, el artista austriaco
Hermann Nitsch desarrollo el concepto Orgen mysteren theater (Teatro de orgias y

misterios) que consistia en un proyecto en el que sus ideas se fundian en una serie de

32 \Ver imagenes N° 32 y 33 en Anexo, p. 99.
33 Ver imagen N° 34 en Anexo, p. 100.
34 Ver imagen N° 35 en Anexo, p. 100.
35 Ver imagen N° 36 en Anexo, p. 100.
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“acciones colectivas” donde se exploraba de manera profunda antiguos rituales que llegan
a hasta el sacrificio de animales. Fue asi como se llevé a cabo el Accionismo vienés, un
movimiento de corta duracion del que Nitsch fue parte junto a Glnter Brus, Abino

Byrolle, Otto Muehl, entre otros.

Este grupo realizo alrededor de 100 acciones performaticas®® entre los afios 1960
y 1999 combinando rituales orgiasticos, acciones grotescas y violentas, sacrificios de
animales y practicas sangrientas. De este modo, se oponian a todo arte convencional,
estatico y moral, desafiando a la ética de la sociedad occidental y llevando al extremo sus
acciones provocativas. Segun Guasch (2000) esta forma de produccién artistica rechaza
cualquier tipo de ilusionismo para sugerir lo real en sus aspectos méas destructivos y
enajenados. La autora afirma que estos artistas, por lo general, nos colocan ante la
presencia de residuos, restos, vestigios, y situaciones que desembocan en el triunfo de lo

impudico, en una palabra, de lo abyecto.

Por otro lado, el artista argentino Carlos Alonso (pintor, dibujante y grabador)
realiz6 una exposicion retrospectiva en la Ciudad de Buenos Aires (2004) titulada “Hay
que comer %', la misma comprendia parte de sus obras realizadas entre los afios 1965 y
1978 en la cual insinGa una constante estructura de opresores y oprimidos, grupos de
poder y gente pobre interactuando en un mismo escenario. La carne es el tema elegido,
alimento preciado en Argentina donde con el correr de los afios se volvio una de las
mercancias mas cotizadas, representada en este caso en grandes piezas de animales
colgados en guinches exhibiendo sus visceras®®.

En una conferencia en 1976 Alonso explicaba que trat6 de “reflejar todos estos
personajes, todo ese mundo ligado a una economia que también esté ligada a una forma
cultural. Alli estaban desde la Sociedad Rural hasta las carnicerias, achicando los
espacios, mezclandolos casi con los mataderos (...) donde la anatomia humeda y la
anatomia de la vaca, y la sangre de la vaca y la sangre del hombre, estan a veces en un
mismo nivel de mercado y de precio”.

De esta forma, y a través de sus pinceladas de acrilico en las tonalidades rojizas y
grises, propone la ironia, el despilfarro y el beneficio de los apoderados personificados en

figuras humanas con rostros difusos y posturas de poder.

36 Ver imagenes N° 37, 38 y 39 en Anexo, p. 101.
37 Ver imagenes N° 40 y 41 en Anexo, p. 102.
38 Ver imagen N° 42 en Anexo, p. 102.
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La obra de Alonso es un ejemplo de como la abyeccion constituye “estrategias de
transgresion llevadas a cabo por los artistas con el objeto de desarmar o desbaratar la idea
sustancialista de un sujeto hegemonico capaz de establecer identidades rigidas dentro de
un contexto, ya que los artistas responden a las circunstancias socio-politicas que los
enmarcan” (De los Reyes en Olives, 2013).

Por su parte, el artista plastico Artur Barrio (de origen portugués pero radicado
en Brasil) luego de una etapa de produccion enfocada en la pintura, comienza a realizar
sus piezas con elementos no convencionales, organicos, desechables y precarios en la
década del ‘70: basura, carne y pescados crudos, saliva, orina, huevos, papel higiénico,
entre otros.

Asimismo, es notorio el compromiso politico y social en las obras de Barrio, ya
que, por ejemplo, en el afio 1970 en plena dictadura militar sali6 a las calles de Rio de
Janeiro a repartir 500 bolsas de plastico y tela, fingiendo bultos ensangrentados. A traves
del dispositivo de la instalacion en espacio publico, dichos bultos contenian visceras,
excrementos, saliva y orina, semejantes a cadaveres humanos en putrefaccion, que
interactuaban con el transetinte®®.

A partir de este Gltimo ejemplo, es posible advertir como determinados artistas
optan por un enfoque maés analitico en donde a través de un ilusionismo recurren a
imagenes u objetos metaféricos que aluden a lo corporal. Estos objetos son
representaciones detras de las cuales se oculta lo real: “un ilusionismo que ya no cubre lo
real con capas de simulacro, como ocurria en las practicas simulacionistas, sino que sirve
para “fingir” —y también, aunque paradojicamente, “descubrir” lo real a través de
elementos —cosas— de la cotidianeidad, cosas cotidianas, pero a la vez extraias (Guasch,
2000, p. 500).

Pero ademas de realizar instalaciones, Artur Barrio utilizé en el afio 1979 un trozo
de carne para realizar su obra®. Se trataba de un “libro” hecho exclusivamente de carne,
creado en Paris que fue adquirido, junto a otros cuadernos y libros por el Centro Georges

Pompidou. En palabras del artista acerca de este trabajo:

“La lectura de este libro se hace a partir del corte/accion del cuchillo de
carnicero en la carne, las fibras seleccionadas, las fisuras, etc, etc, asi como
las tonalidades y coloraciones diferentes. Para terminar, no hay que olvidarse

39 Ver imagen N° 43 en Anexo, p. 103.
40°Ver imagen N° 44 en Anexo, p. 103.

31



hablar de las temperaturas, del contacto sensorial (de los dedos), de los
problemas sociales, etc, etc... Buena lectura”.

La artista argentina Cristina Piffer elige trabajar con materiales poco
convencionales como ser: sangre deshidratada en polvo, visceras, sebo y restos de carne
cruda de origen animal que deja secar hasta que se endurezcan o las somete a un proceso
de deshidratacion. En algunos casos, opta por encerrar estos materiales en placas de
resina.

De los Reyes afirma sobre su serie “Trenzados” 0 “Entripados** —realizada con
tripas de carne vacuna (chinchulines) entrelazadas de acuerdo con las antiguas tradiciones
gauchescas—: “Piffer presenta sus simétricos trenzados dentro de impecables francos de
vidrio a la manera de un laboratorio o un museo de ciencias naturales. Los mismos son
presentados en forma de instalacion sobre ascéticas mesadas de acero” (En Oliveras,
2013, p. 157).

En su serie “Perder la cabeza

i3

, por ejemplo, Piffer opta por grabar los nombres
y las fechas de nacimiento y muerte de célebres degollados de la historia argentina del
siglo XIX en prolijas lapidas de marmol que encierran trozos de carne, esto se puede
observar en la obra “Sin titulo "** del afio 1998. Al respecto, De los Reyes afirma: “La
historia argentina del siglo XX es vista y presentada por la artista como la historia de una
gran carniceria llevada a cabo por la lucha asumida por los caudillos criollos que ni
supieron, ni quisieron evitar las horrorosas masacres que sea han prologando hasta
nuestros dias” (En Oliveras, 2013, p. 157).

Por su parte, la artista argentina Nicola Costantino desde sus inicios trabajé en
maultiples disciplinas (escultura, instalacién, fotografia, audiovisual) siendo controversial
en sus tematicas elegidas.

En el afio 2000, la artista realiza una “carneada”*® en el campo de su amigo. En su
website explica:

“Este seria el primer acto de la cadena en que el animal terminaria siendo
consumido como alimento. En aquel momento, yo estaba muy involucrada
con la manipulacion de animales muertos y nonatos, los que calcaba para mis
esculturas. Pero eso era algo que podia compararse con lo que hace un

cocinero 0 un carnicero, porque utilizaba y manipulaba animales que
compraba en el supermercado. Entonces queria hacer yo la misma carneada”.

41 Ver imagen N° 45 en Anexo, p. 104.
42 \Ver imagen N° 46 en Anexo, p. 104.
43 Ver imagen N° 47 en Anexo, p. 105.
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Ademas, en el afio 2004 Nicola presenta la instalacion “Savon de Corps”** en el
Museo de Arte Latinoamericano (MALBA). Dicha obra fue pensada como el lanzamiento
de un producto femenino de belleza (junto a un afiche y un video publicitario). Se trata
de una serie de cien jabones con forma de torso de mujer que fueron realizados con un
tres por ciento de la grasa de su propio cuerpo obtenida de una lipoaspiracion. De esta
forma, Nicola era la materia prima de su propia obra que, ademas, el espectador podia

comprar a un precio muy costoso®.

En el afio 2010, la artista realiz6 una obra que consistia en una fotografia digital a
color titulada “Nicola alada, inspirado en Bacon”*®. Se trata de una pieza en la cual la
artista se encuentra en el centro semidesnuda, y a sus costados se despliegan un par de
alas de carne animal. Su titulo ya nos da un indicio de la intencionalidad: una clara
referencia a las pinturas de Francis Bacon quien, como dijimos, pintaba grandes piezas

de carne animal colgadas.

Por otra parte, el critico francés Jean Clair a través de su ensayo De inmundo
(2007), afirma que la posmodernidad solicita que la manifestacion mas elevada de la
humanidad, el arte, se retrotraiga al primitivo sentido del olfato. Entonces, ¢cuél es el
interés de los artistas contemporaneos por retrotraernos a las etapas mas primitivas de la
humanidad? (p. 33 — 36).

Por ejemplo, el artista argentino Carlos Herrera recibié el Premio Petrobras
(2011) con su obra “Autorretrato de mi muerte”*’. Consistia en una instalacion
compuesta por una bolsa de plastico que contiene en su interior materiales diversos como:
camiseta, zapatillas, medias y calamares en descomposicion. De los Reyes (en Oliveras,
2013) afirma que, la obra trata de representar, de acuerdo con el autor, la muerte en su
estado més concreto y matérico. Segun él, el olor que desprende la obra es lo méas cercano
a la descomposicion real.

En el afio 2016, Herrera realiz6 una instalacion llamada “Mi silencio miseria ™*
gue consistia en una accién realizada en un solo dia a lo largo de 10 horas en la Galeria

La Toma en la ciudad de Rosario, de donde es oriundo. A lo largo de dicha accion, el

4 Ver imagen N° 48 en Anexo, p. 105.

4 Sobre esto, De los Reyes afirma que “la obra centrada en las estrategias utilizadas por el marketing y la
propaganda apunta a una critica de las practicas, muchas veces dolorosas, con las cuales modificamos
nuestros cuerpos con tal de obtener la belleza deseada (...)” (En Oliveras, 2013, 157).

46 \Ver imagen N° 49 en Anexo, p. 105.

47'Ver imagen N° 50 en Anexo, p. 106.

4 Ver imagen N° 51 en Anexo, p. 106.
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artista cocinaba a fuego lento un caldo, ademas del techo caian trozos de carne y
distribuy6 en la sala diversos materiales cotidianos como: ropa, plantas, vegetales, y

plumas de aves.

La fotoinstalacion en espacios publicos:

Al hablar de la fotoinstalacion o instalacion fotografica (especificamente es
espacios publicos), nos referimos al hecho concreto de que la imagen fotografica adquiere
sentido al entrar en contacto con un momento y un espacio determinado. De esta manera,
siguiendo a Dubois (2015), dichas fotografias implican (segun modalidades variables)
implican un espacio-tiempo de presentacion determinado, ademéas de un manipulador
(que no necesariamente puede ser el creador), un espectador (que puede estar integrado a
lo obra 0 no) y una espacie de contrato entre las distintas partes.

Han sido varios los artistas que han adquirido el espacio puablico como un ambito
de construccion social, un terreno donde se negocian roles, identidades y relaciones de
poder, en el cual existe una interaccion entre los diferentes agentes que interactdan con el
espacio, asi como también con los diferentes agentes que pueden acrecentar o disminuir
su interaccidn y recepcion. El espacio publico ha dejado de poseer una identidad positiva
para transformarse en terreno de significaciones en constante transformacion (Alonso,
2003).

Estos artistas han sabido manejar los c6digos a la hora de apropiarse de la ciudad,
de sus calles, de sus paseos comunes ya sea, en palabras de Alonso (2003), con
intenciones menos orientadas hacia el objeto en si, y con una mayor conciencia del lugar
donde seran emplazadas, o lo contrario, refiriéndose a cuestiones sociales o de identidad
local o grupal haciendo foco en el objeto en si.

Las acciones artisticas que toman por escenario las calles y otros espacios publicos
muchas veces también pueden re-significar practicas publicitarias, comerciales y
politicas, asi como también generar debates y opinion publica teniendo en cuenta en el
contexto de exposicion y la esencia de la produccion. Es asi como las relaciones con el
espacio y tiempo son una de las claves mas importantes para la lectura de su productividad
semantica, estética y politica. El abandono del contexto expositivo tradicional (el
alejamiento de las instituciones artisticas), produce como efecto inmediato una nueva
discursividad en la que la sociedad, la cultura y la historia actian como caja de resonancia
(Alonso, 2003).

34



Traemos a la memoria al artista argentino Leandro Katz que, si bien su propuesta
no se encuentra instalada en un espacio publico, resulta como antecedente artistico por el
hecho de ser una instalacion fotografica en formato banner, vinculada a la produccion
realizada en el marco de esta investigacion.

Katz, realiz6 una exposicion llamada “Proyecto para el dia que me quieras y la
danza de fantasmas * desde marzo hasta julio de 2018 en el Museo Universitario de Arte
Contemporaneo (MUAC) en la Ciudad de México, Meéxico. Dicha exposicion gira en
torno a un proyecto que comenzo el artista a fines de los afios 80 y trata de expediciones
en varios paises latinoamericanos donde en uno de ellos se encuentra con una fotografia
de Ernesto Che Guevara muerto, firmada por el boliviano Freddy Alborta.

Esta investigacion por parte de Katz se encuentra alojada en el soporte de las
fotografias de ese acontecimiento, sucedido en 1967, y en la recreacion de la
transformacion actoral de sus protagonistas. Exhibe, por ejemplo, el disfraz
de Guevara para ingresar a Bolivia, ademéas de diversos aspectos entorno a su imagen y
muerte, sumado a las cuatro identidades con las fue conocida Tamara Bunke —(los cuatro
aspectos distintos que presentaba) hasta convertirse en Tania, la guerrillera (antes de ser
abatida por el ejército boliviano).

De esta manera, a través de nueve instalaciones fotograficas de gran escala, Katz
recuerda los 50 afios de la muerte del Che Guevara y del periodo donde la revolucion
latinoamericana aparecia como una clave del horizonte atravesados por el registro
fotografico. Al mismo tiempo, la exposicidn avanza sobre aquellos proyectos en el trabajo
del artista vinculados directamente con la historia de América Central y sus “fantasmas”,
citando a varios periodistas, historiadores, escritores y fotografos con el fin de reunirlos
en su exposicion.

Las fotografias en tamafio banner se encuentran suspendidas desde el techo de la
sale utilizando diversos materiales de metal sumamente resistente para montarlas. Es asi
como nos direcciona a un proceso de descuartizamiento hacia cuatro puntos a través de
estos dispositivos utilizados para suspender y estirar las fotografias.

Katz utiliz6 en varias de sus instalaciones el proceso de fragmentacion de la
imagen (trayecto a la memoria el recurso del panfleto muy utilizado en décadas
anteriores), para que una vez estando en el montaje, la pieza se expandiera y tome un gran

tamano.

49 'Ver imagenes N° 52, 53 y 54 en Anexo, p. 107.
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Es asi como Katz nos presenta un exhaustivo trabajo de varios afios de
investigacion en Latinoamérica sobre tortura y desaparicion, en el cual se encargé de
recolectar una vasta cantidad de fotografias. Las mismas fueron rescatadas generalmente
de diversos libros militares y mediante un proceso de limpieza fotogréafica, el artista
pretendia alcanzar una escala mayor (semejante al tamafio banner) ya que las fotografias
eran muy pequefas.

Por otra parte, nos encontramos en un momento en el subyace una tendencia por
parte de los artistas a evitar todo tipo de instalaciones 0 montajes permanentes en virtud
de intervenciones temporales y efimeras. En este ambito, los artistas eligen el espacio
publico como lugar o sitio para exhibir o manifestar sus producciones. Ademas, siguiendo
afirmaciones del curador argentino Rodrigo Alonso (2003), nos encontramos con el
abandono a la autonomia artistica y de la figura del creador individual por las creaciones
grupales y las colaboraciones participativas, el desplazamiento de las cuestiones estéticas
hacia las politicas sociales. Si bien Alonso se refiere especificamente a los afiches
artisticos, es pertinente también utilizarlo en todas aquellas representaciones graficas con
fines artisticos expuestas en espacios publicos, por ejemplo, la instalacion fotografica.

En este contexto, varios artistas y colectivos de trabajo optan por interpelar al
transelinte con imagenes que pueden resultar enigmaticas, combinando expresion,
comunicacion e informacion. Ademas de la incorporacién de la linglistica o propuestas
participativas, transformando el entorno urbano en un nuevo ambito para la reflexion
estética, politica y social (Alonso, 2003).

De esta manera, nos encontramos con propuestas como las de la artista argentina
Graciela Sacco que en el afio 1997 realiz6 una intervencion denominada “Bocanada ™.
En palabras de Alonso (2003), Sacco se servia del caracter serial de la pegatina callejera,
para llamar la atencion sobre la generalizacion del hambre, hecho al que hacia referencia
las numerosas bocas abiertas que componian la intervencion. Se esta manera, se trata de
utilizar medios de facil y rapida reproduccion, que permitan una mayor difusion de la
propuesta y con ella, la posibilidad repetida de una audiencia ampliada gracias al caracter
serial de la obra.

En el afio 2004, el artista japonés Daido Moriyama realiz6 una instalacion
fotografica llamada “Labios’™ en espacio pulblico en la Ciudad de México,
especificamente en la calle Sonora 128 en la Colonia Condesa.

%0 Ver imagenes N° 55 y 56 en Anexo, p. 108.
51 Ver imagen 57 en Anexo, p. 109.

36



Siendo uno de los fotografos mas celebrados del movimiento Provoke de Japon
de los 60, Daido Moriyama lleg6 a la Ciudad de México a través de una muestra en la que
una de sus fotografias se trata de labios en blanco y negro que se encuentra en el espacio
publico de la ciudad.

Se trataba de una instalacién fotografica emplazada en un soporte para imagenes
publicitarias ubicado en una esquina de la ciudad. A través de esta fotoinstalacion,
Mariyama expone una fotografia sutil y erética donde otra vision al transelnte que
cotidianamente hace uso de esa via ya que era utilizado para promocionar mercancia. En
palabras de Dubois (2015), haciendo referencia la instalacion fotogréafica, el espectador
se ve de algiin modo interpelado por el dispositivo, al tiempo que permanece fisicamente
exterior a la obra misma (no esta integrado a ella, no puede intervenir materialmente,
sigue siendo uno que mira). De esta manera, se lo pone en posicion de construir

intelectualmente juegos de sentido, entre el espectador y el dispositivo.

Por otra parte, el artista visual suizo Beat Streuli conocido por retratar a personas
desconocidas en la cella y exponer dichas fotografias a través del dispositivo de la
instalacién. Mediante un teleobjetivo, el artista documenta al ciudadano en varias
ciudades del mundo donde él se encuentra, centrandose sistematicamente en personas
corrientes en sus quehaceres diarios.

En el afio 2003, en la ciudad de Nueva York, realizd una instalacion fotografica
retroiluminada llamada “Extrafios °2, ubicada en una ventada de un edificio. De este
modo, expone fotografias a color, en grandes tamafios con la intencién de cautivar la
mirada del espectador.

A simple vista, las fotografias de Streuli parecen imagenes publicitarias que
exponen un producto (como puede ser la indumentaria del retratado) debido a que
generalmente son fotografias en planos generales y espontaneas.

Rodrigo Alonso (2003) afirma que este tipo de intervenciones en espacios
publicos, suelen ser mas enigmaticos 0 mucho menos directos que sus pares comerciales.
Pero que, ademas, existen dos elementos que normalmente los diferencian. Por un lado,
estas producciones artisticas no promocionan ningun tipo de mercancia, en todo caso,
Ilama a la conciencia sobre alguna situacion, hecho o acontecimiento. Por otra parte, en
general, se presenta como un enunciado anénimo, potenciando al extremo la situacién de

su recepcion publica.

52 \Ver imagen 58 en Anexo, p. 109.
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Sobre la fotografia publicitaria:

Como se afirmo con anterioridad, este tipo de fotografias, son las encargadas de

exponer imagenes de rapida y facil lectura, ostentando la realidad y haciéndonos creer
que todo aquello que nos muestra realmente existe. De este modo, la fotografia que capta
la apariencia de algo se da por real, siendo objeto de deseo por el espectador, haciéndolo
caer en la trampa de que lo que se fotografid es asi y tal como se lo ve: “lo real existe
como usted se lo imagina; no soy una imagen de una imagen, soy una imagen de lo real -
nos dice la foto-; por tanto, con sobrada razén lo real es deseable y, en consecuencia,
consumible y comprable”, y este seria el caso de la fotografia publicitaria, nos dice
Soulages (2015, p. 29).
Pero, este mismo autor afirma que, “la fotografia no puede ser la reproduccion de lo real,
que siempre es infinitamente compleja y diferente. Cuando se la califica de ‘realista’,
siempre es en funcion de cierta ideal del realismo y de una situacion histdrica
determinada” (Soulages, 2015, p. 94). Ademas, afirma que creer que los medios
mecanicos (y digitales) son realistas, que transmiten facilmente la realidad, supone que
se ignora que el realismo, como cualquier invencién humana, es relativo, histéricamente
determinado y sometido a la idea de que los hombres hacen del mundo y de ellos mismos
(p. 94).

Segun Soulages (2015), todo el mundo sabe que la fotografia publicitaria esta
hecha para ilusionarnos. “;Quién puede creer todavia que nos dice la verdad? Nadie; v,
sin embargo, todo el mundo; todo el mundo cae en la trampa del anuncio publicitario” (p.
32). Ademas, afirma que delante de una foto lo unico que podemos decir es: “eso fue
actuado”, afirmando de ese modo que la escena fue puesta en escena y actuada ante
camara y el fotografo; “no es ni el reflejo ni la prueba de lo real; nos embaucaron. Por
tener demasiada necesidad de creer, caimos en la ilusién (...)” (Soulages, 2015, p. 32).

“Eso fue actuado”: todo el mundo se engafia y puede ser engafiado en fotografia
nos dice Soulages (2015): el fotografiado, el fotografo y el que mira la fotografia. “Este
puede creer que la fotografia es la prueba de lo real, cuando no es mas que el indicio de
una actuacion. Frente a cualquier foto, somos estafados” (p. 81). Eso fue actuado, “porque
es0 ocurrid y ocurre en otra parte distinta de la que se cree. Acaso la fotografia solo se
refiere a ella misma: por lo demads, es la inica condicion de posibilidad de su autonomia”

(p. 81).
Es clave aclarar, que este punto no se hace referencia a un tipo de fotografia
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publicitaria en especial, sino que, siguiendo a Soulages (2015): “esta puesta en escena no
involucra tan solo las fotos de hombres y mujeres sino también las de paisajes, maquinas,
cualquier objeto de lo real. En efecto, cualquier foto puede ser la foto de una puesta en
escena. (...)” (p.82). Ademas, cualquier foto puede ser manipulada tanto en el revelado
(como en la etapa de postproduccién) como las fotos publicitarias.

Esta complacencia por la facil y répida visualizacion es un sintoma de nuestra
época, somos seres consumidores de imagenes constantemente pero el ritmo diario
demanda acciones que faciliten la captura visual. Segin Han (2015), se elimina todo tipo
de aspecto porque representan obstaculos para la comunicacion acelerada. De esta forma,
nos encontramos con o pulido, pulcro, liso e impecable es la sefia de identidad de la época
actual. El mismo autor se interroga, “;por qué lo pulido nos resulta hoy hermoso? Mas
alla de su efecto estético, refleja un imperativo social general: encarna la actual sociedad
positiva” (p. 11). Resulta que, lo pulido e impecable de efecto inmediato, no produce
dafio, ademas, no ofrece ninguna resistencia quedando toda negatividad eliminada.

De esta forma, cabe traer a la memoria una serie de fotografias publicitarias que
funcionaron como disparador a la hora de llevar a cabo la produccion fotografica que es
el centro de esta investigacion.

La empresa multinacional “Coca-Cola Company” hace decenas de afios domina
los cddigos visuales a la hora de sacar a la luz sus fotografias publicitarias. Bajo el slogan:
“Proba para creer” se nos muestra una botella de su gaseosa mas conocida mundialmente,
su apariencia, es de un aspecto pulido, brillante y sin desperfectos. De este modo, en
palabras de Han (2015), este aspecto pulido transmite sola una sensacion agradable con

la que no se puede asociar ningln sentido, se agota en la mera impresion.

PROBA
PARA
CREER.

AUTENTICO SABOR
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Lo anterior puede ser comparado a nivel nacional con la marca de gaseosa “Secco”
fabricada por “Produnoa S.A”. Con el paso del tiempo, esta marca pudo ser parte de del
juego visual que propone la fotografia publicitaria, anulando todo tipo de informacion
extra que resulta innecesaria y focalizando en la apariencia perfecta de su producto. “Nos
une lo de adentro” reza su slogan acompafiado de botellas transpiradas dando una
sensacion de frescura que se acrecienta con el brillo de la superficie. Sin embargo, no
esconde nada: no hay ninguna interioridad que se oculte tras la superficie pulida (Han,
2015)

NOS UNE LO, DE ADENTRO,
NOS UNE LA\‘PASl{)N
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La marca de cerveza “Patricia” producida por la “Compaiiia Salus” de Uruguay,
nos muestra algo similar en sus fotografias, al igual que en los dos casos anteriores. En
este caso, su slogan es: “Lo que importa es lo de adentro”, estableciendo un juego
mediante su narrativa, que intenta proponer que lo relevante es el interior y no el aspecto
visual que refleja dicha foto. Sin embargo, a la hora de observar su propuesta no son
necesarios ningun juicio, ninguna interpretacion, ninguna reflexion, ni pensamiento, ya

que la foto esta vaciada de todo sentido profundo (Han, 2015).

LO QUE IMPORTA _‘
ESLODEADENTRO =

o

Algo similar sucede en la fotografia de la marca argentina ‘“Taragiii”,
perteneciente al “Establecimiento Las Marias”, en el cual el aspecto pulido es mas
evidente. Superficies con un brillo extremo, eliminacion total de las imperfecciones,
aspecto terso tanto en la taza de té como en el liquido en su interior.

Dicha fotografia, y siguiendo su slogan “Proba los nuevos placeres™: invita al espectador

a ser parte de ese momento de perfeccion visual, esto se debe a que “la positividad de lo
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terso y lo pulido es lo Unico que activa el imperativo tactil. Invita al observador a la

anulacion de la distancia” (Han, 2015, p. 13).

En comparacién con lo anterior, traemos a la memoria a la marca “Danette” de la
empresa “Dadone Argentina S.A” que nos muestra el producto comestible con una
extrema perfeccion en la superficie. Su slogan nos dice: “Estas para algo dulce”, haciendo
referencia a las caracteristicas gustativas de dicho producto, pero observando su
fotografia nos preguntamos ¢trasmite la sensaciéon de dulzura?, de ser asi: ;se debe al
aspecto terso, perfecto, pulido y brillante que muestra la imagen?, ;0 es por el hecho de
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que por convencion sabemos que dicha marca se encarga de promocionar productos de
estas caracteristicas? Sin embargo, caemos en el juego narrativo-visual que predomina en

sus codigos publicitarios hace afios.

De manera parecida sucede con los envoltorios de distintos productos que son
fotografiados para promocionar su venta. Por ejemplo, la marca de chocolates “Milka”
producida y distribuida por “Mondeléz International” transmite esta idea de superficie
pulida y perfecta en sus envoltorios, sin mostrarnos o darnos alguna idea o pista de como
es su contenido. Sino que, por el contrario, elige capturar la mirada del espectador por la
apariencia exterior del producto. Sin embargo, su slogan nos dice: “la ternura viene de
adentro”, de un adentro que no conocemos en la foto, pero nos motiva por su afuera.
Soulages (2015) afirma que la fotografia publicitaria no prueba nada, pero ademas se
interroga: ¢Por que esa complacencia en la ilusion? ;Qué gana uno creyendo en ese
prejuicio? (p. 32).

En este tipo de imagenes solo predomina la positividad, no existe ningln tipo de
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extrafieza, de imperfeccion, de alteridad, ya que, en palabras de Han (2015): “la

negatividad, teniendo en cuenta lo pulido, impone una cierta distancia” (p. 13).

) Compartir es Multipl,'cﬂr‘

a ternura viene de adentro

De manera similar sucede en las fotografias publicitarias de la marca mexicana
“Sabritas” (equivalente a Lays en Argentina) que muestra el paquete brillante y perfecto
de su producto que a simple vista parece estar totalmente relleno de su contenido. Pero es

de conocimiento general que al abrir el envoltorio una sensacién frustracién nos domina,

ya que lo que se esperaba no condice con lo que es en realidad.

e e i e e T
“ AD' .g::
i

SE RESISTE
A SU SABOR.
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Esto sucede generalmente en marcas que comercializan productos gastronémicos
como, por ejemplo: “Mc Donalds” y “Mr. Food”, ambos con una amplia venta en comidas
rapidas. En sus fotografias vemos sus productos abundantes y de gran tamafio que a la
hora de enfrentarnos a la realidad nos producen un sentimiento de engafio, sin embargo,
siempre caemos en la trampa de su marketing.

“Deliciosa experiencia de sabor” promueve el slogan de la marca “Mr. Food”, a
simple vista el producto se ve apetecible e invita al espectador a que sea parte de esa

experiencia de sabor. Pero esa comida ¢es tal y como se la ve en la fotografia publicitaria?

DELICIOSA
DE SABOR

4’0205 los JT@S

Lo que se viene es Buenisimo!

Bajo su slogan: “Me encanta”, la marca “Mc Donalds” es una de las lideres en
venta de comidas a nivel mundial, sin embargo, cientos de comentarios al respecto del
origen de sus productos prevalecieron a lo largo del tiempo. Pese a eso, la gente consume
diariamente sus alimentos en locales de todo el pais y el mundo, pero de verdad: ;me

encanta?
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IMAGENS MERAMENTE ILUSTRATIVAS. Promochs wilide abé: ON042017. Viside mos
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Lo anterior también sucede en el mundo de la indumentaria, es el caso de la marca
multinacional “Nike” que en sus fotografias nos muestra superficies pulidas y brillantes
en sus productos. Pero sabemos que, al enfrentarnos cara a cara con el mismo, no coincide

dicha apariencia con lo que realmente es.
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Nos encontramos aqui ante una de las cuestiones centrales en esta investigacion.
Por un lado, tenemos a la fotografia publicitaria que nos enfrentan a la cuestion del vacio
de sentido ya que, no ofrece nada que interpretar, que descifrar ni que pensar que sin
embargo ostentan la realidad haciendonos creer que lo que se fotografia es asi como se lo
ve. Este tipo de fotografias, no debe contener ninguna desgarradura por el hecho de que
su signo es la complacencia sin negatividad. De esta manera, se constituye un espacio
pulido y liso de lo igual, un espacio que no tolera ninguna extrafieza, ninguna alteridad
(Han, 2015).

Por el otro, nos situamos respecto a representaciones visuales sobre lo abyecto en
el mundo del arte que no se preocupan por eliminar imperfecciones, por presentarnos
imagenes de rapida y facil lectura. Sino que, por el contrario, nos invitan a reflexionar
mediante una cierta distancia estética sobre la (im)posibilidad de fotografiar lo abyecto.
Han (2015) nos dice que:

“De la obra de arte deviene una sacudida que puede derrumbar al espectador,
ponerlo a pensar o dudar de lo que ve, reflexionar. Lo pulido y terso en

cambio, tiene una intencién completamente distinta: se amolda al observador,
lo sonsaca en “me gusta”. Lo unico que quiere es agradar, y no derrumbar”.

(p.18)

De esta forma, nos podemos hallar ante la cuestion de la necesidad del hombre
por creer en las apariencias, de dejarse llevar por lo visual impecable, cayendo en las
estrategias comerciales de cientos de empresas que se encargar de dominar los codigos
visuales con la intencion de llamar la atencion y, sobre todo, vender productos. Hal (2015)
afirma que, “el mundo de lo pulido es un mundo de hedonismo, un mundo de pura
positividad en el que no hay ningun dolor, ninguna herida, ninguna critica, ninguna culpa”
(p.16). Sin embargo, siguiendo a Soulages (2015) sabemos que el hombre puede sufrir
por la imagen cuando cree en ella, pero este mismo parece tener la necesidad de creer, y
es por eso que se dejan llevar por la apariencia. Ademas, este autor afirma que:

“La fotografia debe compararse con el teatro y pensarse trabajada por
una actuacion: la actuacion de los hombres y las cosas. Precisamente porque
estd habitada por esa actuacion del mundo, porque frente a ella somos
engafiados, porque ella nos engafia, precisamente por todo eso puede entrar al

mundo de las artes. La fotografia esta del lado de lo artificial, y no de lo real”
(Soulages, 2015, p. 82).
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Para finalizar con el presente apartado, es posible anticipar que lo anteriormente
expuesto sera abordado en el desarrollo del proceso mismo de produccion de la obra
propuesta en esta tesina, ya sea a través de la utilizacion de los slogan publicitarios, como
de la seleccion de planos que reflejen una contraposicion a los de las fotografia
publicitaria, asi como también la incorporacion de métodos fotograficos como la
iluminacién natural y artificial a la hora de realizar las capturas, y la posterior etapa de

postproduccién e impresion.
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Parte 111

Experimentacion con materiales organicos:

Para esta investigacion en artes, se realizo a lo largo de un mes y medio (45 dias
aproximadamente), una experimentacion analdgica-manual con materiales organicos de
origen animal, como parte previa a la realizacion de la obra en si.

Este interés por experimentar con partes internas de un cuerpo animal, surge como
desafio préctico ante el interrogante sobre la (im)posibilidad de fotografiar lo abyecto:
fendmeno que no se define como un objeto en si, pero en palabras de Kristeva (2013) es
un “algo” que no reconozco como cosa, una extrafieza que, si bien pudo serme familiar
en una vida opaca y olvidada, me hostiga ahora como radicalmente separado, repugnante.
De este modo, surge la inquietud y la posterior puesta en practica por participar de una
experimentacion fisico-analégica de manipulacion con visceras de animales con la
intencion de lograr captar fotograficamente lo abyecto.

Este modo de experimentacion surge de la consideracion de que lo abyecto, segun
Kristeva (2013) es considerando como un peso de no-sentido que no tiene nada de
insignificante y que me aplasta. Este sin-sentido tiene que ver con pensamientos,
sentimientos, afectos, que generan una torsion interior, que seduce, pero a la vez se opone
a cada uno.

En primer lugar, se realizaron tres objetos escultdricos con visceras de animales
(grasa, intestinos, corazén, 6rganos, etc.) provenientes de un frigorifico. Cada pieza
resultd de una experimentacion y enlace de estos materiales, combinando y analizando su
empatia matérica para formar un todo. Luego mediante el proceso natural de la
descomposicion, los elementos disimiles lograron unirse y compactarse, hasta llegar al
resultado compositivo visual que se expone en cada obra de forma independiente.

Una vez logradas las piezas amorfas y viscerales, se comenzd con la
experimentacién fotografica con cada una de ellas, de forma independiente. Este proceso
consistio en realizar capturas a lo largo de 45 dias con el fin de ser parte mediante la
observacion de la descomposicion natural que realiza el material organico. Cabe aclarar
gue los objetos escultdricos se mantuvieron conservados en la heladera con la intencion

de extender su putrefaccion gracias al frio de dicho dispositivo.
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Fue asi como se tomaron capturas de dichas piezas durante dos o tres horas por
dia, en un estudio de tipo ad hoc, ya que se pretendid aislar a las piezas de toda
informacidn extra. Para ello, se recurrio a la utilizacion de un fondo infinito de color negro
y de luz natural o artificial dependiendo de la hora del dia. De esta manera, se sometio a
cada pieza de forma independiente a una experimentacion fotografica capturando en
distintos planos (frontales, cenitales, picados y contrapicados) toda la morfologia de la
misma. Ademas, se realizaron anotaciones dia a dia de lo que se iba observando/sintiendo
con el paso del tiempo, especialmente, en el aspecto visual y olfativo, también se tuvo en
cuenta especificaciones técnicas como ser el tipo de luz, el tipo de plano, el enfoque, entre

otras.

Es de amplio conocimiento que, tanto las visceras como la carne animal, con el
paso del tiempo, sufre de una descomposicidn natural ya que intervienen distintos factores
que van alterando su aspecto. Este hecho fue uno de los disparadores a la hora de encarar
la produccion, es decir, estar en contacto diario con dichos materiales organicos e ir
registrando fotograficamente el cambio que se iba produciendo tanto visual como
olfativamente (aunque dicho aspecto sea infotografiable).

Dicho proceso de descomposicién fue (en los primeros 10 dias): desde visceras
con un aspecto brillante propio de su viscosidad superficial, desprendimiento de la sangre
de un color rojizo intenso, luego de sacarlo del lugar de frio, al tacto resultaban ser
blandas, gomosas y su olor era el de cualquier tipo de carne salida de la carniceria.

Luego, en la parte media de la experimentacién (a partir del dia 11 al dia 20), al
abrir la heladera se comenzaba a sentir el olor a putrefaccion que desprendian las tres
piezas. Las mismas, con el paso de estos dias resultaron compactadas individualmente, es
decir, que cada parte de cada pieza se peg6 para formar la unidad. Esto se debe a que la
superficie de cada una, se comenzd a formar una costra de aspecto duro al tacto que
resultaba un poco extrafo al tacto, ya que hablamos de bordes tersos, sangre seca y rigidez
en su parte posterior. Todo ese aspecto blando se habia ido, y las visceras se volvieron
opacas, con una tonalidad oscura en partes y en otras con una palidez dependiendo de
cada material en particular.

En la etapa final de la experimentacion (del dia 21 al dia 31), las visceras ya
perdieron totalmente su viscosidad blanda para terminar siendo un todo compactado,
rigido y seco. Esto se debe a que con el paso del tiempo dicho material perdi6 todo su

liquido propio de su composicién natural, se lo pudo comprobar al tocarlo, ya que las

50



piezas se pusieron duras, con sus bordes tiesos y sin una gota de sangre en la superficie.
Lo maés sobresaliente de esta etapa fue el olor a putrefaccion que desprendian las tres
piezas, ya que hubo dias en los que resultd dificil tomar las capturas porque dicho aroma
de apoderaba de la sala, ademas hay que tener en cuenta la cercania que requeria tomar
las fotografias en primeros planos.

Fue asi como las piezas se volvieron oscuras, opacas, sin ningun tipo de brillo, a
simple vista se pudo comprobar una notable diferencia entre el dia 1 y el dia 31 tanto
visual como olfativamente. Quizas en la experimentacion diaria no se percibian
diferencias notables, pero luego, al visualizar las fotografias de todos los dias claramente
hay un gran cambio que tuvo como mediador principal la intervencion del tiempo y todo
lo que eso supone. Este aspecto visual fue clave a la hora de tomar las capturas, sobre
todo teniendo en cuenta las distintas tonalidades que tenia cada pieza, ya que al ser de
distintas parte del cuerpo animal iban recibiendo y mostrando la descomposicion de
diferentes tonos, algunas visceras resultaron rojizas, otras con un color oscuro llegando a
negro, y en cambio otras adoptaron un color palido que, a la hora de realizar las tomas se
lo tuvo en cuenta ya que sumaban al interés por lo amorfo planteado en esta investigacion,
que al entrar en contacto con la luz (tanto natural como artificial), sumaba a este interés.

De esta forma, se obtuvo una amplia serie de fotografias divididas por dias de
experimentacion, las cuales fueron seleccionadas segun aspectos subjetivos teniendo en
cuenta los objetivos de dicha investigacion, para luego someterlas al proceso de
posproduccién. EI mismo, se trato de la edicién de varias imagenes (sin importar el dia
en que fueron fotografiadas las piezas) con el fin de realizar una correccién de color y de
brillo, contraste, enfoque y recorte en un software digital (Adobe Photoshop CC).

A la hora de pensar y ejecutar la edicidn, se tuvo en cuenta aspectos que pueden
contraponerse a los recursos de depuracién de la imagen utilizados a la hora editar una
fotografia publicitaria, hablamos de la eliminacion de imperfecciones, superficies pulidas
y tersas, iluminacion pareja, enfoque total, entre otros propios de este tipo de imagenes
explicadas y analizadas con anterioridad®. Por ende, se pretendio realizar lo contrario en
esta propuesta personal: contraponerse a toda la idea de perfeccion visual, utilizar el
enfoque/desenfoque, ademas de generar luz y sombra, y superficies rugosas propias del
material utilizado.

El paso siguiente fue realizar una nueva seleccion de las fotografias ya editadas

%3 Sobre la fotografia publicitaria, p. 38.
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con el fin de pensar en la fotoinstalacion en si. Entonces, se eligieron diez fotografias
alternando los dias de su experimentacion explicada anteriormente, con el fin de
someterlas a una nueva etapa de edicion en software. En este punto es fue donde se penso
y ejecuto la contraposicion a la fotografia publicitaria, ya que, como vimos en el apartado
anterior™ este tipo de fotografia presentan a los objetos totalmente pulidos y tersos,
eliminando todo tipo de imperfeccion en sus superficies. Es por ello, que se optd por
realizar una operacion contraria, es decir, acrecentar las imperfecciones visuales que las
visceras habian adoptado por la descomposicion, asi como también ayudar a las zonas
tanto oscuras como luminosas para que los objetos se vuelvan ain mas amorfos
alejandose de todo aspecto plano propio de las fotografias publicitaria.

Ademas, para acrecentar esta contraposicion propuesta se opto por apropiarse de
un recurso constantemente utilizado en las fotografias publicitarias como es el
texto/slogan de marca. Es decir, se tomd cada slogan (tipograficamente similar) de las
imagenes publicitarias anteriormente presentadas, en algunos casos realizando una
alteracion en el sentido de cada uno. Fue asi como se le adjunto digitalmente la frase a
cada fotografia con el fin de generar una discordancia entre lo que se ve en la fotografia
y lo que el slogan propone para llamar la atencion del consumidor.

Por ultimo, se procedio a realizar la impresion a color de las 10 fotografias en un
estudio gréfico. Cada una cuenta con 90cm de ancho por 1.90cm de alto, es decir, que
fueron impresas en formato banner (medida en que se acostumbra ver fotografias
publicitarias cominmente en la via publica).

De este modo, la mencionada experimentacion tanto en la realizacion de los
objetos escultéricos como la posterior etapa de capturas fotogréaficas, edicion de las
mismas y su impresion, fueron momentos previos que dieron como resultado la
fotoinstalacion en espacios publicos de la ciudad de Resistencia, Chaco. Dicha propuesta
forma parte del registro del proceso de descomposicion que sufrié el material organico de
origen animal a lo largo de 45 dias, y son parte ademas de una experimentacion personal

tanto con el material como con el dispositivo fotografico digital.

54 Sobre la fotografia publicitaria, p. 38
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“Desde adentro”, sobre la fotoinstalacion:

La obra “Desde adentro” se trata de una instalacion fotografica en distintos
espacios publicos de la ciudad de Resistencia, Chaco. Como se planted, las 10 fotografias
en formato banner (90cm x190cm) son el resultado de una experimentacion
analdgica/manual con materiales orgénicos de origen animal que fueron fotografiados
durante un periodo de 45 dias. A través de la fotoinstalacion se pretendio realizar una
contraposicion a la fotografia publicitaria, tomando sus recursos como la exposicion en
espacios publicos, la utilizacion del slogan y el formato banner, pero con caracteristicas
visuales distintas: primeros planos extremos, superficies viscosas, luces y sombras,
desenfoques y carencias de formas. Si bien el titulo “Desde adentro” hace referencia a
las interioridades animales que fueron fotografiadas, también nos remite a una situacion
intima e individual en el ambito privado (experimentacion con materiales organicos) que
luego salieron a la luz en los espacios publicos, materializadas en fotografias.

Como se menciond anteriormente, la instalacion fotogréafica consistio en
intervenir/irrumpir distintos espacios publicos de la ciudad de Resistencia, Chaco. La
misma consta de diez fotografias en formato banner incorporadas a una estructura de
hierro denominada portabanner, que resulté funcional a la propuesta.

Fue asi como se intervinieron cinco espacios publicos de la ciudad de Resistencia
en el mes de noviembre de 2018, cada intervencion tuvo una duracién particular
dependiendo de las circunstancias del momento y del espacio. Ademas, cabe aclarar que
la disposicion de las fotografias en el espacio dependi6 individualmente de cuestiones de
las dimensiones del sitio intervenido (ajustandose a ello). También, a la hora de realizar
las intervenciones no se tuvo en cuenta la interaccion/reaccion del espectador con la obra
para la realizacion de posteriores analisis de recepcion, sino que fue pensado teniendo en
cuenta la intervencion de la obra en el espacio urbano.

El primer espacio publico intervenido fue el que tuvo lugar en la Avenida San
Martin entre las calles: Arturo Illia y Obligado. Se trata de una vereda de libre circulacion
que resulto intervenida el dia 20 de noviembre de 2018 desde las 09 de la mafiana hasta

las 12 del mediodia.
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Registro fotografico: Mariel Sanso.
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El segundo espacio intervenido fue en la Plaza Espafia ubicada entre las calles:

Colon, Rodriguez Pefia, Ameghino y Avenida San Martin, el dia 22 de noviembre de
2018 durante las 16hs hasta las 20.30hs.
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Registro fotografico: Mariel Sanso.
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El tercer espacio intervenido fue el Parque de la Democracia ubicado en Avenida
Sarmiento al 2000 el dia 24 de noviembre de 2018 durante las 16hs hasta las 19.30hs. En
este caso la disposicién de las fotografias fue pensada teniendo en cuenta la morfologia

de la pérgola de dicho parque.
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Registro fotografico: Guadalupe Giménez.
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El cuarto espacio intervenido tuvo lugar en la Plaza Belgrano ubicada entre las
calles Ayacucho, Vicente Lopez y Planes, French y Avenida Paraguay. La intervencion
fue realizada el dia 27 de noviembre de 2018 durante las 16hs hasta las 21hs. En este caso

las fotografias fueron distribuidas a traves de todo el espacio.
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Registro fotografico: Guadalupe Giménez

De este modo, resulta pertinente mostrar a continuacion cada fotografia de forma
individual con sus correspondientes aspectos técnicos para tener una visualizacién mas
detallada:
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¢ Fotografia digital

N Afio 2018

Aspectos técnicos.
Dimensiones: 3313x 11220
Impresion en banner: Y0cmx190cm
Resolucion: 130ppp

Punto F: /5.6

lempo de exposicion: 1/6s
Velocidad 150: 150-800

Dnstancia focal: 32mm

Modo de flash: sin flash.
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La (im)posibilidad de fotografiar lo abyecto:

Como primera instancia para el desarrollo del presente apartado, es oportuno
realizar un analisis deconstructivo sobre el titulo del mismo, con el fin de esclarecer en
una segunda instancia, el nivel conceptual que requiere. Desde un andlisis etimoldgico,
el titulo del presente trabajo utiliza una palabra o término compuesto que contiene la
particula o prefijo (im) que procede del latin “in- y que contiene un significado negativo
0 de privacion. Dicho prefijo pretende modificar significacionalmente el término
posterior: posibilidad, que hace referencia a que algo sea posible. De esta manera, nos
referimos a la (im)posibilidad de fotografiar lo abyecto. Dicha denominacién nos trae
como consecuencia una multiplicidad de sentidos 0 maneras posibles, ya sea técitas o
potenciales sobre las condiciones de posibilidad de fotografiar lo abyecto. Ademas,
guarda estrecha relacion con el caracter procesual de las obras de Artes Combinadas
haciendo referencia a la apertura de posibilidades y la multiplicidad de sentidos que
dichas obras adquieren en su dmbito especifico de estudio, atendiendo a su carécter
procesual como eje conceptual para partir de una nocion (en este caso lo abyecto) y
aplicarlo a una obra (fotoinstalacién).

Como se afirmd en apartados anteriores, lo abyecto al no poseer un objeto
definible se escapa del plano de todo aquello que puede ser simbolizado ya que se corre
de la norma, el consenso social y la convencidn, siendo parte de aquello que posee una
falta de sentido: un excluido. Para Kristeva, segun Foster (2001), lo abyecto consiste en
un proceso de expulsion: abyectar, es decir, una operacion fundamental para el
sostenimiento tanto del sujeto como de la sociedad. Ademas, retomando la
conceptualizacién hecha por Kristeva (2013), lo abyecto es definido como un excluido,
qgue me atrae hacia donde el sentido se desploma; eso solicita, inquita, fascina el deseo
que sin embargo no se deja seducir. Esta alli, afirma Kristeva (2013), muy cerca, pero
inasimilable. Un “algo” que no reconozco como cosa. “Un peso de no-sentido que no
tiene nada de insignificante y que me aplasta. En el linde de la inexistencia y de la
alucinacion, de una realidad que, si la reconozco, me aniquila” (p.9).

De esta manera, Kristeva (2013) se refiere a un proceso interno del sujeto: “yo me
expulso, yo me escupo, yo me abyecto en el mismo movimiento por el que “yo” pretendo
presentarme”. Ademas, afirma que, si bien en cierto que lo abyecto solicita y pulveriza
simultaneamente al sujeto, se comprendera que su maxima manifestacion se produce

cuando, “cansado de sus vanas tentativas de reconocerse fuera de si, el sujeto encuentra

72



lo imposible en si mismo: cuando encuentra que lo imposible es su ser mismo, al
descubrir que ¢l no es otro que siento abyecto” (p.12). La autora, ademas agrega, que la
abyeccidn de si seria toda forma culminante de un proceso o experiencia del sujeto a quien
le ha sido develado que todos sus objetos solo se basan “sobre la pérdida inaugural
fundante de su propio ser. Nada mejor que la abyeccién de si para demostrar que toda
abyeccidn es de hecho reconocimiento de la falta fundante de todo ser, sentido, lenguaje,
deseo” (p. 12).

Es asi como, a lo largo de esta investigacion en artes, nos es posible arribar al
caracter procesual, partiendo de la nocion de lo abyecto para aplicarlo a una obra artistica,
que a su vez es parte de todo un proceso de trabajo sobre dicha nocién y que culmina con
una fotoinstalacion en espacios publicos de la ciudad de Resistencia, como parte de un
proceso de tesina académico-formal. A partir de estas premisas cumplidas se considera
que lo abyecto se aprehende en el acto mismo, se lo hace reflexivo con el fin de provocar
su operacion (Foster, 2001).

Asi mismo, este proceso parte como un desafio personal de querer ser parte de una
operacion abyecta, de situarse y estar en contacto con la impureza, con lo que provoca un
cierto desprecio y representa un peligro para la integridad del sujeto. Esta impureza es un
mal objetivo, afirma Kristeva (2013) padecido por el sujeto, este peligro de la suciedad
representa para este sujeto el riesgo que corre permanentemente. En este sintoma, lo
abyecto me invade, afirma la autora, yo me convierto en abyecto, lo poseo. Es por ello
que en este caso particular fueron las visceras en estado de putrefaccion, el material
elegido para realizar un proceso abyecto que culminé con la fotoinstalacion en distintos
puntos de la ciudad de Resistencia. Ya que lo abyecto, perturba la identidad, el sistemay
el orden ya que no respeta los limites, los lugares y las reglas. Sefiala la fragilidad de la
ley siendo inmoral y tenebrosa (Kristeva, 2013).

Jean Clair (2007), afirma, que este tipo de cosas grotescas y despreciadas, “el
horror de lo informe, horror del residuo, horror del pelo y de los olores que eso puede
esconder, horror de un elemento organico, de una entidad viviente que escapa a nuestro
control”, puede perturbar siempre la claridad del mundo (p. 14). Pero este horror, afirma
el autor es precisamente lo que es deseable, dando como ejemplo un didlogo de Platdn en
“La Republica™:

“Leoncio, hijo de Aglaion, volviendo del Pireo, al exterior de los
muros de la ciudad, se dio cuenta de que unos cadaveres yacian cerca del
ejecutor publico; a la vez deseaba mirar, y a la vez, al contrario, estaba
indignado y se daba vuelta. Luchando contra si mismo, enseguida, dice
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Socrates, se habria cubierto el rostro, pero decididamente dominado por el
deseo, habria abierto ampliamente los ojos. Y, finalmente, él apostrofa a los
0jos, sus propios ojos exorbitados, iguales a los de las potencias diabodlicas:
Esto es para ustedes, dice, genios del mal, hartense de este bello espectaculo”

(p. 14).

De esta forma, este proceso abyecto con las visceras en estado de putrefaccion
tuvo su momento culmine con la exposicion fotografica en espacios publicos de la ciudad,
es decir, sacando a la luz todo ese residuo que puede provocar asco en el sujeto. Ya que
se implementa por consenso social que las visceras en estado de putrefaccion se vuelven
residuos, y al residuo hay que aislarlo ya que el ser humano, afirma Clair (2007) “no
soporta la descomposicion de la forma, el nacimiento de lo informe” (p. 17).

Es asi que, en este caso particular, como fue planteado en un primer momento,
nos moviliza el hecho de captar lo abyecto a través de la fotografia, dicho lenguaje se
transforma asi, en el soporte elegido tanto para el analisis como para la produccion en si.

La fotografia, independientemente de su caracter bidimensional o digital/virtual,
es parte de aquellos lenguajes artisticos que posee una amplia variedad de presentaciones,
representacion, imaginacion y realidad, teniendo en cuenta la multiplicidad de sentidos
que se le puede otorgar tanto en la recepcién como en el acto fotografico mismo y en la
etapa de postproduccién ya sea de manera analdgica o digital. Ya desde sus primeros
momentos con los surrealistas y el ingenio de cambiar la forma tanto de objetos como de
cuerpos a través de rotaciones, encuadres, iluminacion y primeros planos bastaba para
generar distorsiones en el resultado fotografico, Rosalind Krauss (2002) afirma al
respecto que, existen multiples maneras y estrategias utilizadas para deconstruir el
aspecto familiar que un cuerpo u objeto posee, dibujando un nuevo mapa de ese terreno
que considerabamos conocido, generando un efecto desorientador. Dicho cambio de
percepcion fue calificado como informe, término designado por Georges Bataille y
pronunciado por el surrealista Salvador Dali, quién, en palabras de Krauss (2002), ayudd
a entender todo el trabajo de una serie de fotografos desde Man Ray a Ubar, Bellmer,
Tabard, Parry o Dora Maar, pasando por Boiffard y Brassai.

Teniendo en cuenta el lenguaje fotografico, es posible afirmar que lo informe
presenta amplia relacion con lo abyecto sobre todo con una de sus categorias: lo amorfo.
Esto se debe a que lo informe tiene como esencia el poder de deshacer las categorias
formales, negar el hecho de que cada cosa posee una forma propia, de imaginar el sentido

sin forma. Krauss (2002) afirma que “Bataille no imagina que las fronteras producidas
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por los términos sean trascendidas sino, simplemente, transgredidas o rotas, creando una
ausencia de la forma por la delincuencia, la putrefaccion y la podredumbre” (p. 178).

Otros de los métodos fotograficos por los cuales se genera una distorsion de la
imagen es por la incorporacion de quimicos en etapas posteriores al revelado/impresion
(Krauss, 2002). Es decir, someter la imagen a ataques tanto quimicos como Opticos
generando una ‘“reorganizacion visual” en términos de informidad. Uno de esos
procedimientos es la solarizacion que consiste, en palabras de Krauss (2002) en insolar el
papel fotosensible transformando las sombras mas profundas de la imagen (generalmente
sombras que definen el contorno de los objetos), que luego sera interpretado como un
efecto de corrosion optica. De esta manera, la solarizacion es un procedimiento que puede
ser puesto al servicio de lo informe o lo amorfo, asociado generalmente al automatismo,
es decir, “con la creacion de una imagineria sugestiva debida a la accion del azar” (Krauss,
2002, p. 180).

A estos métodos que generan el desmoronamiento de los limites fotograficos, se
le suma la invasion del espacio sobre la corporeidad. Hablamos tanto de la intervencion
de luces y sombras como de la utilizacion de reflejos provenientes de cuerpos reflejantes
exteriores: el mimetismo, fendmeno que hace referencia a la inscripcion del espacio sobre
el cuerpo (Krauss, 2002). Es decir, una corporeidad cruza las fronteras para habitar en las
superficies de la otra corporeidad. Un claro ejemplo es la utilizacion del espejo como
cuerpo reflector que puede intervenir distintas superficies con el reflejo del espacio
mismo (hasta puede generar el efecto de la dualidad). Krauss (2002) aporta otros tipos de
ejemplos como escaleras, sillas de rejillas, raquetas de tenis que entran en la imagen para
funcionar como representaciones en la propia corporeidad.

De este modo, podemos observar que el lenguaje fotografico presenta una gran
variedad de métodos que fueron utilizados para producir iméagenes rondando entre la
realidad y lo imaginario, generando una distorsion formal: “cuerpos que cedian, bajo el
efecto del vértigo, de la fuerza de gravedad, cuerpo trabajados por una perspectiva
deformante, cuerpos decapitados por la proyeccion de una sombra, cuerpos comidos por
la luz o el calor” (Krauss, 2001, p. 180).

Resulta menester aclarar que estos métodos no fueron utilizados en su totalidad
como parte de las estrategias de produccion, pero se considera relevante su mencion
debido a que ayudan a conocer estos posibles tratamientos vinculados a lo amorfo, es
decir, a la pérdida de la forma concreta de una cosa o algo a través de las estrategias

mencionadas y su aplicacion tanto en la produccién como en la posproduccion.
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Particularmente, como fue mencionado con anterioridad, se utilizo como método
fotografico la incorporacion de luces artificiales para generar zonas con mayor
luminosidad, y sombras en otras con la intencién se aportar a la categoria de lo amorfo,
debido a la distorsion de la forma.

Pero, si bien es cierto que la fotografia concreta y material, es el resultado de
procesos digitales o analdgicos (ya sea el encuadre, la captura, impresion, etc.) hay que
pensar en el acto mismo que hace posible el resultado. Dubois (2015), afirma que, con la
fotografia ya no nos resulta posible pensar la imagen fuera del acto que la hace posible.
La foto no es solamente una imagen (el producto de una técnica y una accion, el resultado
de un procedimiento y una habilidad, una figura de papel que uno mira simplemente en
su aspecto de objeto terminado)” (p. 36), la fotografia es ante todo un acto, un trabajo de
accion. Es decir, que no se lo puede aislar del proceso, ni comprender fuera de sus
condiciones de circunstancias.

De este modo, nos adentramos al proceso de captar lo abyecto a través de la
fotografia. Pero, ¢Qué tipo de captacion fotografica se puede ejercer sobre lo abyecto?
¢resulta posible fotografiarlo? Para reflexionar sobre dichas cuestiones, Soulages (2015)
afirma que, al enfrentarnos a un objeto por fotografiar, no vemos méas que apariencias
visuales que luego serdn mediadas por un dispositivo fotografico. ¢Pero se puede captar
la esencia de ese objeto? Foster (2001), reflexiona sobre las busquedas pasadas, haciendo
referencia que, si algunos altomodernos buscaban trascender la figura referencial y
algunos posmodernos querian deleitarse en la imagen sin mas, lo que quieren los
tardoposmodernos es poseer la cosa real (p. 170). Pero, la fotografia, afirma Soulages,
“nos hace victimas de la ilusion, nos hace tomar los fendmenos por lo real y las fotos por
los objetos por fotografiar” (2015, p. 99). Pero sabemos que todo dispositivo fotografico,
que tiene la capacidad de captar facilmente las apariencias visuales de “algo”, jamas podra
ser realista. Ya que, en palabras del mismo autor, creer que los medios mecanicos son
realistas, por el hecho de que trasmiten la realidad, supone ignorar que el realismo, como
cualquier invencion humana, es relativo, histéricamente determinado y sometido a la idea
que los hombres se hacen del mundo y de ellos mismos (Soulages, 2015).

Por ello, la fotografia dificilmente sera la reproduccion de la realidad, es decir, no
existe el llamado realismo en fotografia ya que “se puede localizarse una doble ruptura
que se instaura entre la foto y el objeto por fotografiar: ante todo ruptura entre fotografiar
un objeto y verlo, y luego ruptura entre ver sus apariencias visuales y conocer su propio

ser” (Soulages, 2015, p. 93) Si pensamos que frente a una fotografia nos enfrentamos a la
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realidad tal y como es, demuestra nuestra falta de conocimiento ante lo infinitamente
complejo y diferente que puede ser lo real, ya que si calificamos a “algo” de “realista”
siempre es en funcion de una determinada idea de realismo, atendiendo a parametros
culturales, contexto, situacion historica y demas. Lo real, afirma Soulages (2015) no
puede ser ofrecido tal cual por la fotografia y, en esta imposibilidad y esta falta consiste
el verdadero valor de la fotografia.

Sabemos que todo fendmeno fotogréafico es recibido por un sujeto particular: el
receptor. Dicha recepcion varia segun la historia del sujeto, su cultura y su conocimiento,
sus intereses personales hasta estéticos, ademas de las condiciones materiales de la
recepcion, en relacion (0 no) con otras fotos, con otras imagenes, el contexto, con textos,
con soportes y con el entorno del receptor. Es por ello que, al enfrentarnos a una
fotografia como espectadores, generalmente, obedecemos a una estructura de
expectativas ya sea: recordar algo similar, reconocer apariencias visuales, enfrentar
sentimientos y emociones, imaginar, desear, entre otras.

De este modo, en palabras de Soulages (2015), la fotografia nos permite recibir
una imagen visual de otro modo, la cual puede ser cargada de nuevos sentidos ligados a
la subjetividad del espectador y su imaginario: una foto de algo siempre permite imaginar
otra cosa y asi poder generar una multiplicidad de sentidos y referentes, ampliar nuestro
horizonte signico. Soulages (2015), ademas, afirma que “la fotografia es el arte de lo
imaginario por excelencia, mucho mas que el cine, tal vez porque es muda, sin
movimiento ni porvenir, mero fragmento de no sentido que requiere una significacion por
parte del receptor (p. 83).

De esta manera, estamos en condiciones de afirmar que el objeto por fotografiar
se vuelve incognoscible e inasible, ya que una foto, recibida por un receptor, al menos
virtual, sélo se parece a una foto, ni siquiera al fendmeno visual enfocado, ni a su propia
esencia. Es por ello que se produce una ruptura entre el objeto en si y la fotografia
recibida, ya que una camara solo capta aspectos visuales y apariencias dependiendo de
las posibilidades técnicas de la misma, pero no capta su esencia, es decir que la fotografia
esta mas cerca del fendbmeno recibido que del objeto en si. Dicha ruptura, afirma Soulages,
prueba a las claras que una foto recibida por un sujeto particular, en su ser y en su parecer,
es ontologica y fenomeénicamente absolutamente distinta, de la cosa/objeto en si.

Por lo tanto, esa (im)posibilidad de fotografiar lo real, nos permite adoptar
maultiples condiciones de posibilidades de captar “la esencia de la cosa”, ya que ese

imposible de fotografiar, a menudo incita al fotdgrafo a seguir fotografiando
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incansablemente, al que mira a seguir mirando fotos y a la persona fotografiada a seguir
persistiendo en el deseo de ser fotografiada. De esta manera, se produce un trabajo
continuo que no puede resolverse nunca de manera completa, sino que se va definiendo
en el proceso mismo. De esta forma, fotograficamente hablando la esencia del objeto se
nos escapa, pero recibimos fendmenos visuales que se pueden emparentar con
determinadas concepciones como lo abyecto, gracias a la multiplicidad de sentidos.
La (im)posibilidad de captacién de lo real, se lo puede comprobar en la
contraposicion hacia la fotografia publicitaria expresada en esta investigacion. Dicha
fotografia como hemos visto no reproduce las cosas tal y como se las percibe en la
realidad, sino que las inventa. Dubois (2015), afirma que desde el momento en que la
fotografia no es ya definida en su principio absolutamente original, es decir, como una
captacion de lo real, es a partir de ese momento en que la identidad ya no depende de su
naturaleza de simple “muestra” de un fragmento de una cierta cosa, sino de algo que hace
de ella “una representacion que no puede corresponder con una real, es decir, que puede
(no es mas que una posibilidad, no una necesidad) haber sido inventada (...)” (p. 28). De
esta manera, Dubois (2015) nos habla de las “teorias de los mundos posibles” que en su
opinién:

“Hoy son la mejor manera de percibir teéricamente el estatuto de la

imagen fotografica contemporanea: no ya algo “que estuvo (alli)” en el mundo

real sino algo “que esta (aqui)” delante de nosotros, al que se puede aceptar (0

rechazar), no como traza de algo que fue, sino por lo que es, 0 mas
exactamente por lo que muestra que es (...)” (pp. 28 - 29).

Por lo tanto, a través de este recorrido por las condiciones y métodos de la
fotografia llegamos a la obra fotogréafica en si, la cual hace referencia a una conjuncién
donde el creador ya no va en busca de la captacion de lo real, sino que trabaja sobre las
distintas tenciones que hemos visto anteriormente. En palabras de Soulages, el artista ya
no pretendera dar lo real, sino que va a trabajar con las tenciones imagen real/imagen
mental, objeto/sujeto, fendmeno/real, sin-arte/arte, pluralidad de las fotos/unicidad de la
obra”. De este modo, teniendo en cuenta la originalidad misma de la obra, su caracter
unico y la posibilidad de reunirlas en un conjunto coherente que ponga en practica el
poder de recepcion por parte del espectador “al punto funcionar para ellos como un
conjunto de referencias para su sensibilidad, su imaginario, su memoria y su pensamiento
(...) (Soulages, 2015, p. 179).

De esta forma, toda obra es abierta, ya que puede ser interpretada de manera
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indefinida dependiendo de quién la contemple, teniendo en cuenta su contexto, su bagaje
historico y cultural, sus convicciones, y demas, generando una apertura de sentidos.
Llegamos asi a la lo que Soulages (2015) llamo:

“(...) la propia indole de una foto, que permite y requiere la
proyeccidn inconsciente y consciente del sujeto que la mira: abre sobre lo
imaginario, evoca lo que esta oculto, exige una respuesta 0 una pregunta, es
un disparador de ensofiaciones, suefios y fantasias, solicita la creacion de

quien la ve, es poética y no demostrativa, es ofrenda de formas, es
interrogacion sobre si misma y los fendmenos” (pp. 181-182).

Esto nos permite pensar en la produccion misma de la obra fotografica, la serie de
accion que la hace posible, ya que toda fotografia no debe estar aislada de todo el proceso
de produccion. Entonces, la accion fotogréfica, en palabras de Soulages (2015), no es una
actividad orientada a la produccion de imagenes fotogréaficas Unicamente, sino una
actividad donde se trabaja lo fotogréafico ya sea teniendo en cuenta las condiciones que la
hacen posible e insistiendo mas en las mediaciones que permiten producir imagenes que
en las propias imagenes. Esto lo podemos relacionar con el proceso de produccion que
tuvo como resultado la fotoinstalacion propuesta en esta tesina, es decir, en la seleccion
del material que se queria fotografiar, su posterior manipulacion para lograr una
adaptacion como objeto escultérico y el acto de las tomas fotograficas diarias, sumado a
todo lo que ello demand6 ya sea, la experimentacién de diversos planos, la utilizacion
métodos fotogréaficos como la iluminacién natural-artificial y registro escrito de cada
aspecto visual que se podia observar en el proceso mismo de descomposicion de los
objetos escultdricos viscerales.

A su vez, toda produccion fotogréafica nos permite pensar en el montaje mismo
que requiere sobre todo de un espacio fisico que definird la experiencia estética del
espectador. Hablamos de encontrar un sentido en el que la obra fotografica puede
adaptarse a la comunicacion y experiencia del visitante tanto en el espacio fisico como
conceptual.

En el caso particular que demanda la presente investigacion, se trata de un montaje
fotografico en espacios publicos. Mas precisamente en una instalacion fotografica, la cual
“solo tiene sentido puesta en escena en un espacio y un tiempo determinados” (Dubois,
2015, p 284). En este caso en particular, la instalacion transforma el espacio publico,
vacio y neutral, en una obra que invita al espectador a experimentar ese espacio como el

espacio holistico y totalizante de la obra de arte (Groys, 2014). De este modo, dicha
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instalacion de caracter publico cambia, de manera radical, el rol y la funcion del espacio
de exhibicion, es decir, que la instalacion opera como un modo de privatizacion simbolica
del espacio publico de una exhibicion. Ademas, al entrar en este espacio, el visitante deja
el territorio publico legitimado democraticamente, y entra en un espacio de control
autoritario y soberano. Groys (2014) afirma que “el visitante esta aqui, en cierto modo,
en territorio extranjero, en el exilio. El visitante se vuelve un expatriado que debe
entregarse a una ley extranjera, a una ley que es sancionada por el artista. Aqui, el artista
actia como legislador, como soberano del espacio de la instalacién” (p. 58). Dicha cita
es clave para entender el trabajo artistico de una persona que decide exponer su
produccion en un espacio publico, donde el espectador accidental forma parte de la
apropiacién del sitio elegido para la intervencién. En este caso particular, la
fotoinstalacion propuesta, a tratase justamente de fotografias de dificil lectura invitaba al
transelnte a acercarse (pero respetando los limites) para una mejor visualizacion del

contenido de cada fotografia.

A modo de cierre, en esta tercer etapa de reflexion sobre la (im)posibilidad de
fotografiar lo abyecto, se pudo analizar y explicar al proceso material y conceptual que
se desarrollo tanto en la experimentacion con los materiales organicos de origen animal,
como en la etapa de captura fotogréfica diaria, la posterior seleccion de las fotografias, el
retoque fotografico en softwares digitales y la intervencidn textual en las mismas, como
en la siguiente etapa de impresion hasta el montaje mismo de la fotoinstalacion en
espacios publicos de la ciudad de Resistencia simulando fotografias publicitarias, pero
con recursos técnicos contrapuestos. De esta manera, teniendo en cuanta el analisis
realizado, es posible afirmar que lo abyecto, considerado como proceso, resulta
(im)posible de fotografiar, siendo esto alcanzado mediante el desarrollo de
procedimientos en el campo de lo artistico, mas precisamente en las Artes Combinadas,
en donde éste fendbmeno puede abordarse, para poner en manifiesto dimensiones de la

realidad que se mantienen fuera de consideracion.

80



Consideraciones finales:

A lo largo de esta investigacion se pudieron alcanzar los objetivos propuestos al
inicio de este trabajo, pudiendo abordar la nocién de lo abyecto desde las categorias de lo
amorfo y lo visceral considerando su (im)posibilidad de ser capturado mediante el
registro fotografico. Ademas, se concretd la contextualizacion —a través de la indagacion
bibliogréfica y el analisis critico, reflexivo— del estado actual de obras de arte que hayan
abordado lo abyecto mediante distintos soportes, materiales y sus maltiples maneras de
representacion y presentacion. Por ultimo, la realizacion de la produccion fotogréafica
basada en el concepto de lo abyecto (sus categorias amorfo - visceral) y su posterior
presentacion en espacios no vinculados a la circulacion convencional de obras de arte, en
la ciudad de Resistencia a través del dispositivo de la instalacion fotografica, en formato
banner.

A modo general, para cumplir con dichos objetivos fue necesario una primera
aproximacion tedrica-conceptual tanto sobre la nocién de lo abyecto y sus categorias de
lo amorfo y lo visceral, como de su (im)posibilidad de ser capturado por el registro
fotografico, lo cual demandd un recorrido sobre cuestiones esenciales referidas a la
fotografia para asi lograr la contraposicion hacia la fotografia publicitaria, a través de una
fotoinstalacion en espacios publicos de la ciudad de Resistencia.

De forma particular, dicha aproximacion se basd, principalmente, en un analisis
conceptual de la nocion de lo abyecto teniendo en cuenta los diversos autores expuestos
en la investigacion. Esta cuestion hace referencia a reflexiones y relaciones en base al
concepto central para posteriormente realizar una etapa de busqueda en relacion a
antecedentes tanto tedricos como artisticos que trabajen de forma directa o indirecta la
nocion de lo abyecto. Fue asi como se arrib6 a un listado de artistas expuestos en la
segunda parte de la tesina, que abordan dicha tematica en diversos soportes y materiales,
que fueron de suma utilidad para conocer en profundidad aspectos de lo abyecto en el arte
contemporaneo y producir un acercamiento a referentes latinoamericanos.

Luego, en la instancia de produccion, se continud con la experimentacion con
materiales organicos de origen animal con la intencion de crear objetos amorfos y
viscerales que posteriormente fueron fotografiados por un periodo de dias utilizando
diversos métodos a la hora de realizar las capturas como ser: la utilizacion de luces

artificiales y naturales, la incorporacion de sombras y el posterior retoque fotografico por
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medio de softwares digitales. De esta manera, una vez realizada la seleccion de las
fotografias definitivas se paso a la etapa de impresion en formato banner (90x190mts.)
para luego ser expuestas a través del dispositivo de la fotoinstalacion en diversos espacios
publicos de la ciudad de Resistencia.

De esta forma, a partir de procedimientos de experimentacion fisicos y analdgicos
con materiales organicos y manipulaciones digitales se logré representar aspectos de lo
abyecto y categorias de lo amorfo y lo visceral, en objetos amorfos y desmesurados que
luego fueron fotografiados. Entonces, esta investigacion intentd demostrar que lo
abyecto, como proceso, al escapar del plano de todo aquello que puede ser simbolizado
desde la convencion, la norma, el consenso social, resulta (im)posible de fotografiar, y
esta (im)posibilidad hace referencia a una multiplicidad de sentidos o maneras posibles,
ya sea tacitas o potenciales sobre las condiciones de posibilidad de fotografiar lo abyecto,
por su caracter procesual.

Asimismo, el dispositivo de la instalacion fotografica en formato banner resulto
un medio propicio para irrumpir el trascurrir convencional de distintos espacios publicos
de la ciudad de Resistencia, no identificados dentro de la institucion arte. Dicha
exhibicion de las fotografias en gran formato, de objetos amorfos y desmesurados pudo
causar un cierto desconcierto en los transelntes que diariamente frecuentan tales espacios,
ya que las iméagenes resultaron de dificil visualizacion y lenta asimilacion debido a los
objetos amorfos (contrariamente a la fotografia publicitaria).

A modo de comentario, y sin intenciones de realizar un analisis de recepcion,
resulta pertinente dar cuenta del notable impacto que tuvieron los receptores/transelntes
a la hora de exponer las fotografias en los distintos espacios publicos de la ciudad de
Resistencia. En el momento del montaje mismo, las personas se veian expectantes de lo
que iba a suceder. En varios casos, una vez expuestas las fotografias se arcaban con
intenciones de saber de qué se trataba, interesados en la cuestion. En otras oportunidades,
relacionaban la fotoinstalacion con algun evento de caracter publico o con cuestiones de
protesta por la matanza y el consumo de animales vacunos.

De esta forma, y a modo de cierre, se puede afirmar que la fotografia fue el
lenguaje apropiado para efectuar toda esta etapa procesual en la cual se partié por un
camino de transformacion desde el primer acercamiento por cuestiones tedricas referidas
a lo abyecto, pasando a la experimentacion por medio de la manipulacion de las visceras,
hacia el propio “juego fotografico” mediante las capturas y las observaciones diarias del

proceso que también se iba efectuando en los objetos amorfos y viscerales que luego
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fueron expuestos mediante la fotoinstalacion en espacios publicos de la ciudad de
Resistencia, realizando la contraposicion a la fotografia publicitaria. Fue asi como se
logrd, desde el arte, la irrupcion de los espacios a través de fotografias abyectas con la

intencion, en palabras de Kristeva (2013), no respetar los lugares, los limites, ni las reglas.

Finalmente resta plantear posibles lineas futuras de investigacion como
continuacion del trabajo desarrollado en esta tesina. Una linea futura inmediata podria ser
el estudio de los limites o lo i-limitado en la presentacion y representacion de lo abyecto
en el arte contemporaneo. Resultaria interesante expandir el campo hacia otros lenguajes,
no solamente el visual, sino también tener en cuenta performances, audiovisuales,
producciones multimediales, entre otros. Ademas, en término artisticos, resulta tentativo
continuar tanto con la experimentacion con materiales en descomposicién que permitan
aportar al caracter procesual de la obra artistica, ya que en ese punto se encuentra el eje
de interés personal referido a la produccion como resultado de un proceso de trabajo, asi
como también realizar una continuidad con obras de intervencién urbana/publica. Este
tipo de indagaciones, tanto conceptuales como artisticas, sirven de antecedentes, guias o
inspiracion en el contexto de las Artes Combinadas para posibles investigaciones, ya que
resulta un camino medianamente nuevo, en ese dmbito especifico y desde nuestro
contexto geografico.

A modo de comentario final, resulta apropiado mencionar que durante esta etapa
tanto de creacion artistica como de indagacion conceptual tuve la posibilidad de obtener
una Beca de Investigacion de Pregrado de la Secretaria General de Ciencia y Técnica
(SGCyT) de la Universidad Nacional del Nordeste (UNNE) que fue de gran aporte para
concretar la produccion propuesta en esta tesina. Ademas, pude concluir una pasantia en
el Instituto de Investigaciones Geohistoricas (IIGHI — UNNE/CONICET), una
adscripcion en el taller de tesina de Licenciatura en Artes Combinadas y una residencia
tanto académica como profesional en la Facultad de Artes de la Universidad Auténoma
del Estado de México (UAEMex) en Toluca — México, y en el Laboratorio de Arte
Alameda en el mismo pais, dichas experiencias sirvieron para conocer las lineas de
trabajo de investigacion para abordar los diversos apartados de la tesina misma, y conocer
el trabajo de produccion y montaje de obras. A su vez, me abrio las puertas para participar
tanto en reuniones cientificas como en congresos y exposiciones con el fin dar a conocer
la temética de lo abyecto en el arte contemporaneo. Dicha temética abre paso a multiples

formas o0 maneras de interpretacion y reflexion en distintas disciplinas tanto artisticas
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como tedricas para abordar su problematica y todo el trabajo de investigacion que ello

demanda.
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ANEexo:

Judy Chicago
La bandera roja
1971

Imagen N° 1

Judy Chicago
Bafio de menstruacion
1972

Imagen N° 2
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Gina Pane
Psyché
1974

Imagen N° 5 Gina Pane
Cuerpo presente
1975
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Judy Chicago
Sin titulo #153
1985

Imagen N° 6

Judy Chicago
Sin titulo #250
1992

Imagen N° 7
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Damien Hirst
Mil afios
1990

Imagen N° 8

Imagen N° 9

Damien Hirst

La imposibilidad de la
muerte en la mente de
algo vivo

1991
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Robert Gober
Sin titulo
1990

Imagen N° 10

Robert Gober
Sin titulo
1999

Imagen N° 11
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Kiki Smith
Sin Titulo
1992

Imagen N° 12

Kiki Smith
Train
1992

Imagen N° 13

Maria Victoria Gonzéalez
La condicién femenina
2011

Imagen N°14
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Imagen N° 15
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Imagen N°16

91



John Miller
Dick/Jane
1991

Imagen N° 17

David Nebreda
Autorretrato con excremento
1989

Imagen N° 18
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Orlan

The reincarnation of
Saint Orlan

1990

Imagen N° 19

Orlan
Self-hybridation
precolombine Nro 24
1988

Imagen N° 20
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David Nebreda
Pecho y manos quemadas

1990

Imagen N° 21

David Nebreda
Autorretrato
1988-1990

Imagen N° 22
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Joel Perter Witkin
El beso
1982

Imagen N° 23

Joel Peter Witkin
Daphne and Apollo
1987

Imagen N° 24

Joel Peter Witkin
The graces
1988

Imagen N° 25
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Paul Mccarthy
Hombre spaghetti
1993

Imagen N° 26

Paul Mccarthy
Cabeza de tomate
1994

Imagen N° 27
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Rona Pondick
Perro amarillo
1998

Imagen N° 28

Rona Pondick
Zorro
1998

Imagen N° 29
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Imagen N° 30

Imagen N° 31

Patricia Piccinini
La familia joven
2002

Patricia Piccinini
El naturalista
2017
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Imagen N° 32 Andres Anza
Ecosistemas amorfos
2017

NERAEN

Imagen N° 33 Andres Anza
Ecosistemas amorfos
2017
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Francis Bacon
Painting
1946

Imagen N° 34

Imagen N° 36
Imagen N° 35

Francis Bacon Rembrandt.
Figura con carne Buey desollado
1954 1655
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Imagen N° 37

Accionismo vienés
Registro fotografico
1960 — 1999

Imagen N° 38 Imagen N° 39
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Carlos Alonso
Exposicion:
Hay que comer
1965 — 1978

Imagen N° 40

Carlos Alonso
Exposicion:
Hay que comer
1965 — 1978

Imagen N° 41

Carlos Alonso
Carne de primera
1977

Imagen N° 42
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Artur Barrio
Situacion +S+ calles
1970

Imagen N°43

Artur Barrio
Livro de carne
1979

Imagen N°44
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Cristina Piffer Imagen N° 45
Serie de trenzado
2002

Cristina Piffer Imagen N° 46
Sin titulo
1998
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Nicola Costantino
Carneada
2000

Imagen N° 47

Nicola Costantino
Savon do Corps
2004

Imagen N° 48

Nicola Costantino

Nicola alada, inspirado
en Bacon

2010

Imagen N° 49
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Imagen N° 50

Carlos Herrera
Autorretrato de mi muerte
2009 — 2011

Carlos Herrera
Mi silencio miseria
2016

Imagen N° 51
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CHE 4/ LORO

Leandro Katz.

Tania, mascaras y trofeos.
1995 — 2018

Imagen N°53

Leandro Katz
Che/Loro
1995 — 2018.

Leandro Katz.
La mirada.
1997 - 2018.
Imagen N°54
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Graciela Sacco
Bocanada
1997

Imagen N° 55

Graciela Sacco
Bocanada
1997

Imagen N° 56
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57

Imagen N°

Daido Moriyama
“Labios”
2004

Imagen N° 58

Beat Streuli

fos

Extral
2003
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