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Resumen

Esta investigacion en arte se centrd en la elaboracion de un lenguaje poético en didlogo
hermeneéutico y simbolico con aquellas producciones de las artes visuales locales que en
la década de los noventa se sirvieron de las estrategias conceptualistas para reformular
el campo de la memoria social ante un panorama cultural signado por los efectos de lo

que fue el régimen autoritario de la dictadura civico-militar (1973-1984).

Para esta investigacion se hizo uso del enfoque hermenéutico y simbélico —en la linea
de pensamiento de Agamben, Heidegger, Nietzsche, Gadamer, Durand y Warburg—
con el proposito de establecer un dialogo comprensivo y de implicacion existencial con
el obrar de las estrategias conceptualistas locales de los afios noventa y la cuestion de la
memoria social. Asimismo, dicho enfoque permitié problematizar la perspectiva de la
estética formalista moderna para abordar el estudio del obrar del arte y su dimension
poiética y la perspectiva racionalista de la imagen simbolica y lo imaginario en relacién

con la memoria social.

Desde este enfoque productivo, hermenéutico y simbdlico se elabord un dispositivo
artistico y dialégico interviniendo el Museo de la Memoria (Vestigios de la memoria,
Montevideo, Uruguay, del 8 de octubre al 5 de noviembre de 2022), con el propdsito de
generar una apertura de sentidos a la cuestion de la memoria social y su vigencia en

clave poética.

La investigacion pretende realizar aportes de interés para seguir indagando en los
procesos que hacen a la memoria social desde el lenguaje poético delarte y su
articulacion con otros saberes, asi como profundizar en el enfoque hermenéutico y

simbolico aplicado al campo de lo poético.

Palabras claves: investigacion en arte, memoria social, estrategias conceptualistas

locales, enfoque hermenéutico y simbdlico, poiesis.



Abstract

This research in art focused on the elaboration of a poetic language in hermeneutic and
symbolic dialogue with those productions of the local visual arts that in the 1990s used
conceptualist strategies to reformulate the field of social memory, in the context of a
cultural landscape marked by the effects of the authoritarian regime of the civic-military
dictatorship (1973-1984).

For this research | have made use of the hermeneutic and symbolic approach -in the line
of thought of Agamben, Heidegger, Nietzsche, Gadamer, Durand and Warburg- with
the purpose of establishing a comprehensive dialogue which involves an existential
implication with the work of the local conceptualist strategies of the 90s and the issue of
social memory. Furthermore, this approach has enabled me to problematize the
perspective of modern formalist aesthetics to approach the study of the work of art and
its poetic dimension, and to problematize as well as the rationalist perspective of the

symbolic image and the imaginary in relation to social memory.

From this productive, hermeneutical and symbolic approach, | have produced an artistic
and dialogical device intervening the Museum of Memory (Vestigios de la Memoria
[Traces of Memory], Montevideo, Uruguay, October 8 to November 5, 2022), with the
aim of generating an opening of meanings to the issue of social memory and its

timelessness in a poetic key.

The research aims to generate contributions of interest to continue inquiring into the
processes that are to do with social memory from the poetic language of art and its
articulation with other fields of knowledge, as well as delve into the hermeneutic and

symbolic approach applied to the field of poetry.

Keywords: art research, social memory, local conceptual strategies, hermeneutical and

symbolic approach, poiesis.
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1. Introduccidén

En este apartado se presentan el temay las problematicas de esta investigacion en arte,
las preguntas guias y objetivos que dieron lugar a la constitucion del lenguaje poético, la
relevancia social y académica de la investigacion, asi como la estructura del texto de la

tesis y su organizacion.

1.1. Presentacion del tema y dimensiones de analisis

El proyecto de investigacion se propuso constituir un lenguaje poético desde el didlogo
con aquellas producciones artisticas basadas en estrategias conceptualistas de las artes
visuales que abordaron la cuestion de la memoria social en Montevideo en la décadade
los noventa. Para esta indagacién se realiza una investigacién en arte (Vilar, 2021) en la
que se estudian las producciones antedichas desde el propio &mbito productivo de las

artes visuales.

Asimismo, siguiendo la linea de pensamiento de Agamben (2005), Nietzsche (2000),
Heidegger (1994), Gadamer (1996), Durand (1981) y Warburg (2010), se opta por un
enfoque hermenéutico y simbdlico para establecer un didlogo comprensivo y de
implicacion existencial con aquellas producciones que en la década de los noventa
abordaron la memoria social como cuestion. En este sentido, se establecen dos
dimensiones de andlisis principales: las estrategias conceptualistas locales y la memoria

social.

Siguiendo las investigaciones historicas de Peluffo (2014), las estrategias
conceptualistas locales son un tipo de produccion emergente en las décadas de los
ochenta y de los noventa que tienden a utilizar los lenguajes de las tendencias
conceptualistas de los afios sesenta —en especial la instalacion y la performance— con
el fin de actualizarlos a las problematicas locales del momento y usarlos como un modo
de posicionamiento estratégico ante un panorama cultural fuertemente marcado por la
estética moderna y la censura provocada por la ultima dictadura civico-militar en
Uruguay (1973-1984).



Tomando en cuenta las reflexiones psicoanaliticas de Ulriksen de Vifiar (2001), la
memoria social es un entramado complejo de fuerzas en pugna simbélica que hacen a la
vida de una comunidad y sus diferencias, pues, definiéndose en ambitos de negociacion
gue continuamente se reformulan y enfrentdndose a visiones hegemonicas, la memoria
social posee un caracter movil y estratégico. Como curiosa mezcla de asuntos viejos y
nuevos en estado de tension, su construccion es un proceso abierto en continuo cambio

y elaboracion.

No obstante, cabe destacar que la memoria social como campo de estudio ha sido un

territorio prolifico de investigacion para diversas ramas del saber al correr delsiglo xx.

En este sentido, y en el marco deestudios de las ciencias sociales, los aportes del pensador
francés Halbwachs (2004) en torno a la memoria social son un antecedente ineludible.
Indagando en los procesos colectivos que hacen a la memoria, el sociélogo y psicélogo
francés, entiende que ésta, lejos de referir a una facultad ligada a los procesos bioldgicos
e individuales de la vida humana, posee un caracter social y colectivo. Asi, al establecer
un dialogo entre el legado filosofico bergsoniano (Bergson, 2006) sobre el caracter
espiritual de la memoria y el legado socioldgico durkheimiano sobre los marcos sociales
(Durkheim, 1982) que hacen a la construccién de la misma, Halbwachs formula su

concepto fundamental de memoria colectiva (2004).

Por esta misma linea, son interesantes las investigaciones recientes de la sociéloga
argentina Jelin (2017) al abordar la cuestion de como pensar lo social en los procesos de

memoria en contextos latinoamericanos de dictadura militar y represion politica.

En la linea de investigacion historiografica sobre la memoria social se destaca como
antecedente los aportes renovadores del historiador francés Nora (2008) realizados en la
década de los ochenta. Cuestionando las pretensiones objetivistas de la historiografia
clasica y presentando una propuesta innovadora para historizar la memoria y su
actualizacion en el presente, Nora acufia la nocion de lugares de la memoria (2008) para

designar los espacios donde ésta se cristaliza y resguarda.

Por esta misma linea de indagacion de la memoria social y su localizacion, se destacan
las investigaciones locales de Achugar (2003) y Hojman (2018). Ambas manifiestan la
importancia de la relacion existente entre las configuraciones del espacio publico con sus

monumentalidades urbanas y los procesos de construccion de la memoria social.



En el marco de la investigacion filosofica a nivel local, se destacan los aportes de Rico
(1995) en la historizacion de la crisis democratica que supuso la ltima dictadura civico-

militar uruguaya, y su construccion de la memoria del pasado reciente.

Al mismo tiempo, en la revision de antecedentes se halla que la cuestién de la memoria
ha sido un campo de exploracion continua para las artes visuales en el correr del siglo
XX (Guasch, 2005) y un eje conceptual clave para las producciones artisticas locales

que en la décadade los noventa desplegaron sus estrategias criticas.

En este sentido, siguiendo las investigaciones de Peluffo (2014), los dos ejes discursivos
mas notorios de las producciones artisticas de los noventa fueron la identidad y la
memoria, no como temas, sino como lugar donde operar transacciones éticas y estéticas
desde el campo poético de las artes visuales, puesto que, luego de los afios de dictadura
militar, estos artistas manifestaron la necesidad de reformular el campo de la memoria
social frente a un contexto cultural distopicoy cinico signado por el ocultamiento de su

historia reciente y sus vacios traumaticos.

Asi, operando en clave estratégica y conceptual, las producciones de aquellos artistas,
entre ellas, las de Nelbia Romero, Mario Sagradini, Luis Camnitzer, Clemente Padin,
Pablo Uribe, Ricardo Lanzarini, Rimer Cardillo, Juan Angel Urruzola, Mario D’Angelo,
Ernesto Vila, Lacy Duarte, Ana Tiscornia, Ignacio Iturria, Cecilia Vignolo, Patricia
Bentancour, Pablo Conde, Carlos Capelan, Raquel Bessio, entre otras y otros artistas,
mantuvieron un discurso complejo en torno a la memoria desde la ruptura con los
lenguajes tradicionales y los sistemas de representacion oficial y operaron
reflexivamente en la combinacion de diferentes medios —objetos, imagenes, textos—y
en referentes diversos —Ilo cotidiano y lo politico, la historia delarte y la historia
nacional— (Peluffo, 2014).

Como un modo de cuestionar las identidades hegemonicas, Peluffo (2014) nos dice que
algunos de los artistas mencionados encontraron en el relato autobiografico un soporte
confiable donde instalar los nuevos rituales de socializacién de la experiencia personal

dentro de un entramado social fragmentado y en tension con los relatos oficiales.

Asimismo, se inclinaron a explorar la complejidad de los imaginarios colectivos desde

la formulacion contradictoria de las cuestiones que hacen a la identidad y los mitos



nacionales como estrategia de reconstruccion de una memoria critica y creativa de

imaginarios posibles.

En este sentido ampliado de arte, que se expande en sus lenguajes e indagaciones hacia
otros territorios y manifiesta, en clave poética, implicancias éticas y politicas, en el
presente proyecto de investigacion se indaga en el obrar de las estrategias
conceptualistas locales que en la década de los noventa abordaron la memoria social
como cuestion con el fin de ponerlo a dialogar con el propio proceso productivo en la

constitucion de un lenguaje poético.

1.2. Presentacion del campo delas problematicas

Para comenzar, entre algunas de las nociones y cuestiones problematicas que dieron
lugar a la investigacion, es pertinente destacar que para referir a las producciones
antedichas, siguiendo las sugerencias de Camnitzer (2008)! y las investigaciones de
Peluffo (2018), se utilizara el término estrategias conceptualistas locales en lugar de

arte contemporaneo uruguayo.

El motivo de esa eleccion no resulta arbitrario, sino que responde a la problematicidad
gue supone circunscribir un conjunto de producciones simbolicas, diversas y
heterogéneas, a una categoria de analisis historiografica —como ser, arte
contemporaneo— o pretender reducir dichas producciones a un territorio nacional con
referencias fijas —como, por ejemplo, Uruguay—, pues la tendenciaa tejer una
compleja trama dialdgica de territorialidades y extranjerias que estas producciones
heterogéneas presentan rehusa ser categorizada en un estilo historico o circunscrita a un

territorio claramente delimitado.

Otro tanto podemos decir de la problematicidad del uso de la expresion arte ideoldgico
o politico para referir a dichas producciones. Siguiendo las investigaciones de Puchet
(2014), se puede observar que esta terminologia —que emerge de una preocupacion de

la historiografia del arte por definiren un estilo especifico las producciones artisticas de

1 Luis Camnitzer (n. 1937) es un artista, docente, critico y tedrico del arte que representa al

conceptualismo uruguayo y al latinoamericano.



la periferia latinoamericana en relacion con las producciones artisticas surgidas en los
centros de poder internacional de Europa y Estados Unidos— resulta problematica, pues
implica reducir el sentido de estas producciones a un mero instrumento para la

divulgacion de un mensaje politico.

A su vez, esta lectura instrumental, que responde a la separacién analitica moderna entre
forma y contenido, no se corresponde con el caracter existencial de aquellas

producciones.

Al respecto, jugando en tension critica con los centros de poder de la institucionalidad
del arte, Camnitzer (2008, p. 14) dice que «a la periferia no le importan las cuestiones

estilisticas, por lo tanto, produjo estrategias conceptualistas».

En este sentido, si bien las producciones de aquellos afios se apropiaron de algunos
lenguajes y modalidades de las tendencias conceptualistas emergentes en Estados
Unidosy en Europa en la década de los sesenta, lo hicieron como un modo movil de
posicionamiento estratégico ante un contexto local fuertemente dominado adn por la
estética moderna y tendiente a censurar todo tipo de manifestacion diferente al orden
establecido.

También, en cierta medida, con el gesto del concepto estas producciones efecttian una
inversion del imaginario convenido del arte moderno, tendiente a ubicar el quehacer
artistico en el ambito de la sensibilidad subjetiva y del hacer en contraposicion al

ambito del pensamiento, la razén y el concepto.

En este sentido, hablar de estrategias conceptualistas es un modo de invertir los
fundamentos de la lI6gica metafisica moderna, que opera por dualidad en la separacion

de los sentidosy la razdn, la cabezay el cuerpo, el hacer y el pensar.

Siguiendo esta linea de interpretacion, para referir al obrar de aquellos artistas se usara
el término produccion en lugar del término préactica con el fin de marcar una distincion
con el canon moderno de arte, pues dicho canon, tendiente a reducir el obrar al hacer

préctico en el manejo técnico de los elementos formales con el fin de producir una obra

dispuesta para la contemplacion estética, olvida y oculta la dimension poética.

En este aspecto, el término produccion, en su sentido amplio y originario (poiesis),

siendo algo mas que una practica asociada a una técnica, esta ligado a un saber y una

10



verdad que emerge en el propio proceso productivoy ofrece al productor una forma de
habitar el mundo (Agamben, 2005).

Por este mismo motivo, se elige el término dispositivo artistico (Vilar, 2021), en lugar
de la expresion obra de arte, para referir al proceso productivo que hace a este lenguaje
poético, pues ofrece una mirada abierta que se corresponde con el caracter amplio de las

estrategias conceptualistas locales.

Al mismo tiempo, se opta por utilizar el término memoria social, y no solo la palabra
memoria, porque permite alejarse del sentido racionalista, que ve en ella una mera
actividad cognitiva del sujeto, y del sentido historicista, que ve en ella la posibilidad de
objetivar e inmovilizar el pasado. Por el contrario, tomando la interpretacion
psicoanalitica de Ulriksen de Vifar (2001), la memoria social es un entramado complejo

de fuerzas en pugna simbdlica en continuo cambio y en proceso de elaboracion.

En este sentido, la memoria social es una construccién humana contradictoria que se
corresponde, como expresa Durand (1981), al orden simbdlico de los regimenes de lo

imaginario.

Desde estas consideraciones fue que en el presente proyecto de investigacion se
encontrd necesario revisar, por un lado, el sentido restrictivo que la estética formalista
moderna imprime al obrar del arte, entendiéndolo como un mero hacer técnico
desligado de la dimension existencial, y, por el otro, el sentido restrictivo que el
lenguaje simbolico del arte, la imagen y lo imaginario asumen en el devenir de una

herencia racionalista que los concibe como ambitos carentes de todo estatuto de verdad.

Asi, el camino hermenéutico de Nietzsche (2000), Heidegger (1994) y Agamben (2005)
ofrece una linea de interés para indagar en el concepto ampliado de arte que estas
manifestaciones habitan (Navia, 2008), asi como su relacién con el sentido originario
de poiesis, puesto que permite atender a la dimensién existencial propia del saber del

arte y la verdad que emerge en el proceso productivo.

Asimismo, el camino hermenéutico-simbolico que abre el Circulo de Eranos en la linea
de Durand (1981) y sus lineas derivadas contemporaneas (Garagalza, 2005; Solares,

2006), asi como el camino que abre el método warburgiano (Warburg, 2010), ofrecen
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una via heuristica de interés para indagar en torno a la imagen simbdlica, lo imaginario

y su relacion con la cuestion de la memoria social desde las artes visuales.

Desde alli y en el &mbito productivo, se elige realizar una investigacion en arte (Vilar,
2021) emplazando la propuesta en el «Area de concrecion: creacion en arte y poéticas
visuales», del reglamento de la MACV (Maestria en Arte y Cultura Visual) del IENBA
(Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes) de la Udelar (Universidad de la Republica),
desde una perspectiva filosofica con enfoque hermenéutico y simbdlico —Agamben
(2005), Heidegger (1994), Nietzsche (2000), Gadamer (1996), Durand (1981), Warburg
(2010)—, y en la «Linea de investigacion: arte y préacticas interpretativas» (reglamento

dela MACV [IENBA, Udelar]).

Al respecto, resulta pertinente aclarar que, si bien la propuesta se emplaza en el area
mencionada, para realizar el trabajo escrito se integro un formato afin al «Area de
abordajes tedricos del arte y de la cultura visual» (reglamento de la MACV [IENBA,
Udelar]), puesto que permitio no solo dar continuidad a lo formulado en el proyecto de
tesis, sino también una forma analitica propicia para comunicar al lector este trayecto

investigativo.

Al mismo tiempo, integrar los dos formatos ofrece un modo de evidenciar las tensiones
propias de la labor investigativa aplicada al territorio del arte. Pues, al decir de
Hernandez (2008), habitar el proceso creativo en dicho marco investigativo supuso
navegar en una continua tensién puesta en juego en dos dimensiones antagonicas,
aunque no excluyentes: una vital, atravesada por la inevitable irrupcién del
acontecimiento, y una racional, donde prima el orden, la claridad y la estructura. Entre
acontecimiento y estructura, dicha indagacion afronté el desafio de navegar en medio de

esta duplicidad en estado de tension.

Como una forma de integrar los formatos, se correspondieron las pautas de ambas areas
de concrecion; asi, el apartado «Fundamentos tedricos» propone abordar algunos
elementos que sirvieron para definir los conceptos intrinsecos que hacen a la
constitucion del lenguaje poético y el dispositivo artistico, y el apartado «Marco
metodol6gico» propone abordar los procesos de realizacion y la problemética de su
formalizacién en el despliegue de los procedimientos heuristicos, estableciendo,

asimismo, sus especificidades y diferencias con otras producciones artisticas.
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1.3. Preguntasy objetivos de la investigacion

Las preguntas fundamentales que guiaron la investigacion fueron las siguientes:

e ;Qué producciones artisticas locales operaron en clave estratégica y conceptual
al abordar el tema de la memoria social en la década de los noventa y cuales
resultan ser las mas relevantes en el marco de esta investigacién en arte de

enfoque hermenéutico y simbodlico?

e (Qué vigencia tiene hoy la cuestién de la memoria social en clave productiva?

e ;Cuales son los alcances del enfoque hermenéutico y simbolico aplicado a una
investigacion en arte que se propone revisar la cuestion de la memoria social

desde sus imaginarios?

A partir de dichas preguntas guia se establecieron los objetivos del proyecto de

investigacion.
Objetivo general:

e Construir un lenguaje poético a partir de una investigacion en arte que establezca
un didlogo hermenéutico y simbdlico con aquellas estrategias conceptualistas
locales que en la década de los noventa abordaron la cuestién de la memoria

social.

Objetivos especificos:

e Problematizar desde el enfoque hermenéutico la perspectiva de la estética
formalista moderna para abordar el estudio del obrar del arte y su dimension
productiva.

e Problematizar desde el enfoque hermenéutico-simbolico la perspectiva
racionalista de la imagen para profundizar en los regimenes de lo imaginario y
su relacion con la memoria social.

e Producir un dispositivo artistico y dialdgico que, sirviendose del enfoque
hermenéutico y simbdlico, aborde la cuestién de la memoria social y pueda

actualizar su vigencia en clave poética.
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1.4. Justificacion y relevancia de la investigacion

A modo de justificacion, esta investigacion en arte resulta de interés al generar aportes

tanto en el plano social y cultural como en el académico.

En el plano social y cultural, esta investigacion, al abrir el tema de la memoria social en
los afios posteriores a la dictadura desde el ambito productivo, puede ofrecer nuevas
miradas desde el pensamiento critico y creativo del arte. Siendo la memoria social un
proceso abierto y en continua transformacion, necesita ser actualizada periodicamente;
en este sentido, reabrir la discusion de la memoria social desde cierta distancia temporal

y desde el lenguaje poético del arte puede colaborar a reinterpretar sus sentidos.

En el plano académico, esta investigacion aporta un estudio de los lenguajes poéticos de
las practicas artisticas contemporaneas locales al campo de los estudios del arte y la
memoria social. El enfoque hermenéutico y simbdlico para abordar el territorio del arte
se encuentra poco desarrollado en el &mbito académico local y, en este sentido, resulta

pertinente abrir un espacio a su profundizacion.

1.5. Organizaciony estructura de la tesis

La organizacion textual de la tesis esta dividida en tres grandes apartados:
«Fundamentos tedricos» (apartado 2), «Marco metodoldgico» (apartado 3) y

«Consideraciones finales» (apartado 4).

Tomando en cuenta las dos dimensiones de andlisis de la investigacion (estrategias
conceptualistas locales y memoria social) el apartado «Fundamentos tedricos» se
organiza en tres subapartados: «Memoria social y estrategias conceptualistas locales, un
devenir historico» (subapartado 2.1); «Concepto ampliado de arte y restricciones
estéticas» (subapartado 2.2); «Memoria e imagen, una hermenéutica simbdlica»
(subapartado 2.3).

Dichos elementos conceptuales, tomados del enfoque hermenéutico y simbdlico,
colaboran en el desarrollo de la constitucion del lenguaje poético y en la indagacion en

sus conceptos intrinsecos.
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En el subapartado 2.1 se presenta la cuestion de la memoria social, su relacion con el
lenguaje poético del arte (Ulriksen de Vifiar, 2001) y la emergencia de las estrategias
conceptualistas locales en su devenir historico (Peluffo, 2014) con el fin de visibilizar

un tipo de obrar que se abre, en clave poética y conceptual, a sus estrategias vitales.

En el subapartado 2.2 se expone el concepto ampliado de arte que habita en las
tendencias conceptualistas (Navia, 2008) a la luz del pensamiento nietzscheano
(Nietzsche, 2000) y heideggeriano (Heidegger, 1994), revisando el sentido originario de

poiesis en el mundo antiguo de los griegos.

También se examinan en dicho subapartado algunos elementos claves que emergen en
la época moderna en relacion con el territorio del arte y su ingreso al horizonte de la
estética (Agamben, 2005), visibilizando las restricciones que ella presenta para abordar
un estudio productivo del arte y, especificamente, el de las estrategias conceptualistas

locales.

En el subapartado 2.3 se plantea la cuestion de la memoria, asi como su relacion con la
imagen simbdlica, se revisa la desvalorizacion de la imagen que supone la herencia
racionalista y se presenta el enfoque hermenéutico como una via que ofrece una

alternativa para revalorizarla.

En este sentido, se expone el valor del enfoque hermenéutico-simbdlico propuesto por
el Circulo de Eranos y Durand (1981) —y sus derivados contemporaneos (Garagalza,
2005; Solares, 2006)— y el método de Warburg (2010) como vias productivas que
permiten abordar desde las artes visuales la cuestion de la imagen y su relacion con la
memoria social. En este aspecto, dichas nociones brindan herramientas heuristicas para
profundizar en las problematicas que hacen a la formalizacion de nuestro lenguaje

poetico.

El apartado 3, «Marco metodoldgico», se organizo en tres subapartados: «Lo
hermenéutico como una via de investigacion» (subapartado 3.1), «Investigacion en arte:
un dispositivo para pensar el mundo» (subapartado 3.2) y «Disefio, estrategias y fases

de la investigacion» (subapartado 3.3).
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En el 3.1 se exponen los fundamentos hermenéuticos de la investigacion desde la
propuesta de Gadamer (1996) y su idea de alteridad dialogal para abrir una via de

comprension existencial al abordaje de las estrategias conceptualistas locales.

En el 3.2 se desarrollan algunas caracteristicas de esta investigacion en arte desde las
consideraciones de Vilar (2021) y se visibilizan los diferentes usos del término en la
actualidad y la complejidad de la inclusion del arte dentro de los estandares académicos
universitarios con el fin de dar cuenta de las especificidades y diferencias que

constituyen este lenguaje poético.

En el apartado 3.3 se presentan algunas caracteristicas del disefio de esta investigacion
desde la nocién de performatividad (Hernandez, 2008), asi como las estrategias

utilizadas para desarrollar la investigacion.

Organizandose en tres fases consecutivas —«Fase exploratoria» (subapartado 3.3.1),
«Fase analitica» (subapartado 3.3.2) y «Fase productiva» (subapartado 3.3.3)—, se
exponen en ellas las diferentes técnicas heuristicas utilizadas para realizar la
exploracién y el andlisis de las estrategias conceptualistas locales, asi como los procesos
de realizacion del «Dispositivo artistico y dialégico» (subapartado 3.3.3.1), que auspicia

de cierre de esta investigacion.

En el apartado 4, «Consideraciones finales», se desarrollan algunas reflexiones en torno
al trayecto, el cumplimiento de los objetivos y las respuestas a las preguntas de
investigacion, asi como algunos elementos de interés para seguir desarrollando en
futuras indagaciones con relacion a la linea de pensamiento hermenéutica y simbolica

aplicada al territorio del arte y su saber productivo.

16



2. Fundamentos tedricos

Los fundamentos tedricos de la investigacion parten, principalmente, del campo de la
filosofia y se estructuran a partir de las dos dimensiones de analisis elegidas para
desarrollar la indagacion, a saber: las estrategias conceptualistas locales y la memoria

social como cuestion.

Para comenzar, en un primer apartado se ubicaran las estrategias conceptualistas locales
en su devenir historico (Peluffo, 2014) y su relacion con la cuestion de la memoria
social (Ulriksen de Vifar, 2001) con el fin de visibilizar un modo de obrar que, ante un
panorama sociocultural complejo y en conflicto, se abre, en clave poética, a sus

estrategias vitales.

En ese sentido poético, en un segundo apartado se presenta el concepto ampliado de arte
(Navia, 2008) a la luz de los pensamientos de Nietzsche (2000) y Heidegger (1994) con
el finde incursionar en un enfoque hermenéutico y existencial para el abordaje

productivo de las estrategias conceptualistas locales.

Este enfoquey las lineas de pensamiento de Heidegger (1994) y de Agamben (2005)
motivan a revisar los origenes antiguos del sentido del arte y del obrar artistico a la luz

del concepto griego de poiesis.

Asimismo, se presentaran algunas transformaciones claves que emergen en la época
moderna en relacién con esa nocién originaria de poiesis y con el ingreso del arte dentro
del horizonte de la estética (Agamben, 2005), visibilizando las restricciones que esta
tiene para abordar el estudio productivo del obrar del arte y, especificamente, el de las

estrategias conceptualistas locales.

En un tercer apartado, se planteara la cuestion de la memoria social en relacion con la
imagen simbdlica, en el sentido de que la imagen es un 6rgano fundamental de la
memoria social (Warburg, 2010) y que esta es un campo de fuerzas en pugna simbdlica
(Ulriksen de Vidar, 2001).

En este sentido, se abordara la desvalorizacion de la imagen desde la herencia
racionalista y sus implicaciones culturales (Solares, 2006), encontrando en la

hermeneéutica una via que ofrece una alternativa para revalorizarla (Garagalza, 2005).
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Se abordard, ademas, el valor del enfoque hermenéutico-simbdlico propuesto por el
Circulo de Eranos y por Durand (1981), para visibilizar los regimenes simbdlicos de lo
imaginario, y el valor del método warburgiano (Warburg, 2010), para encontrar una via
productiva que nos permita abordar desde las artes visuales la cuestion de la imagen y

su relacién con la memoria.

2.1. Memoriasocial y estrategias conceptualistas locales, un devenir

historico

Ante un estado critico de los espacios dialdgicos que hacen a la construccion de la
memoria social luego de la dictadura militar, algunos artistas de la décadade los
noventa operaron estratégicamente y en clave conceptual sobre el campo de la memoria

social con el fin de reformularla.

En este sentido, este apartado presenta algunas consideraciones iniciales en torno a las
posibilidades que ofrecid el lenguaje poético del arte a la construccion de la memoria
social en los afos posteriores a la dictadura (Ulriksen de Vifiar, 2001) para luego
ocuparse de la emergencia de las estrategias conceptualistas locales y su devenir
historico (Peluffo, 2014) con el fin de visibilizar un tipo de obrar que se abre, en clave

poética y conceptual, a sus estrategias vitales.
2.1.1. Memoria social y lenguaje poético del arte

A través de las reflexiones psicoanaliticas de Ulriksen de Vifiar (2001), se entiende que
la memoria social es un entramado complejo de fuerzas en pugna simbdlica que hacen a
la vida de una comunidad y sus diferencias. Pues, definiéndose en &mbitos de
negociacion que continuamente se reformulan y enfrentandose a visiones hegemonicas,

la memoria social posee un caracter movil y estratégico.

En este sentido, se puede visualizar que los afios posteriores a la dictadura, en particular,
los afios noventa, estuvieron determinados por una crisis de los espacios culturales que,
legitimando la pluralidad de visiones y su convivencia, hicieron a la construccion de la

memoria social.
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Luego de once afios de dictadura civico-militar (1973-1984), en el marco de un proceso
lento y dificil de recuperacion democratica y sus espacios de dialogo, la sociedad

uruguaya manifesto una tendencia general a querer olvidar los afios del terror.

Ahora bien, dichatendencia estuvo determinada por los efectos de una violencia

extrema ejercida por un régimen autoritario cuyos dispositivos represivos de poder —Ila
prision arbitraria, la tortura sistematica y la desaparicion forzada, entre otros— operaron
desde la intimacion y la paralisis de las fuerzas vitales de toda la sociedad, desgarrando,

con ello, la posibilidad de construir sus memorias (Ulriksen de Vifar, 2001).

A partir de ese estado de intimacion y amenaza continua, la sociedad uruguaya aprobd
en el afio 1986 la Ley de Caducidad de la Pretension Punitiva del Estado y establecid,
con ello, la imposibilidad de realizar procesos judiciales y penales a los responsables de
los crimenes de lesa humanidad. Al respecto de este gesto electoral, Ulriksen de Vifar

(2001) vislumbra la prescripcion y la condena de la memoria del terror de aquellos afios.

En esta linea de interpretacion, la autora (Ulriksen de Vifar, 2001) sefiala que estos afios
estuvieron marcados por un fuerte manigueismo tendiente a establecer —por medio de
la sospecha— una clara linea divisoria entre los que adhirieron al orden vigente y los
que se opusieron. Mas este estado de polarizacion del cuerpo social no es mas que otro
de los efectos producidos por la persecucion politica y la interiorizacion del terror en la

vida cotidiana.

Ahora bien, junto con esa actitud de querer olvidar los afios del terror, emerge otra que
es resistente y tiende a elaborar el crimen padecido en aquellos afios y a dar sentido a
los acontecimientos. Asi, ante un panorama social fuertemente signado por el silencio y
la ausencia de sentido, estas fuerzas resistentes encontraron en el lenguaje poético del

arte una posibilidad de decir lo indecible. Pues

Con frecuencia son primero los poetasy los escritores quienes dan cuenta de la
experiencia del terror, comosi el pasaje porla lengua de la poesia permitiera por un lado
la aguda penetraciénen el dolory en el sufrimiento extremo,y a la vez un rodeo, una

cierta distancia del traumatismo mismo. (Ulriksen de Vifiar, 2001, p. 9)

Dicho estatuto intermedio del lenguaje poético permitié a la sociedad uruguaya
comenzar a anudar el eslabon que hace a la construccién de sus memorias en el

reconocimiento de los hechos padecidosy el otorgamiento de sus sentidos, asi como
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entender que omitir ese eslabon resulta problemético porque instala la amnesia activa y

el sinsentido como pauta social y subjetiva (Ulriksen de Vifiar, 2001).

A este respecto, las producciones artisticas locales de los noventa, al contraponer a la
tendencia del olvido la fuerza vital del querer recordar, colaboraron a restablecer un
equilibrio ante los efectos de fragmentacién y polarizacion del cuerpo social luego de la
dictadura civico-militar.

Asi, a través de una puesta en funcionamiento del poder de lo imaginario —el ser una
rebelion de la existencia contra el sinsentido y la muerte (Durand, 1981)—, aquellos
artistas operaron estratégicamente reformulando y dinamizando el campo de la memoria

social.
2.1.2. Estrategias conceptualistas locales

En este sentido, siguiendo las investigaciones de Peluffo (2014), los dos ejes discursivos
mas notorios de las producciones artisticas de la década de los noventa fueron la
identidad y la memoria, pero no como temas, sino como lugar donde operar

transacciones éticas y estéticas.

Pues, entendiendo que «la construccion de la memoria social se define en ambitos de
negociacion que continuamente se reformulan, enfrentandose contra [sic] visiones
hegeménicas» (Ulriksen de Vifar, 2001, p. 5), el obrar de aquellos artistas manifesto la
necesidad de reformular el campo de la memoria social frente a un contexto cultural
distopico y cinico, signado por el ocultamiento de su historia reciente y sus vacios

traumaticos.

Como se dijo antes, operando en clave estratégica y conceptual, las producciones de
dichos artistas mantuvieron un discurso complejo en torno a la memoria desde la
ruptura con los lenguajes tradicionales y los sistemas de representacion oficial y, como
manifiesta Peluffo (2014), operaron reflexivamente en la combinacion de diferentes
medios —objetos, imagenes, textos— Yy en referentes diversos —lo cotidiano y lo

politico, la historia del arte y la historia nacional—.

A modo de cuestionar las identidades hegemonicas, Peluffo (2014) sefiala, ademas,

como se expresd mas atras, que algunos de los artistas encontraron en el relato

20



autobiografico un soporte confiable donde instalar los nuevos rituales de socializacion

de la experiencia personal dentro de un entramado social en conflicto.

Dichos artistas también se inclinaron a explorar la complejidad de los imaginarios
colectivos desde la formulacién contradictoria de las cuestiones que hacen a la identidad
y los mitos nacionales como una estrategia para la reconstruccion de una memoria

critica y creativa de imaginarios posibles.

Si bien los lenguajes de las practicas artisticas contemporaneas encontraron en la década
de los noventa un perfil propio y local, la emergencia de estos nos remite a décadas

anteriores, en consonancia con lo que Peluffo (2014) llamo6 una voluntad disidente.

Asi, en los afios ochenta, luego del desmantelamiento de los espacios para la ensefianza
y socializacion de la produccién artistica en el ambito local por el régimen dictatorial —
en el afio 1973 se produjo el cierre de la Escuela Nacional de Bellas Artes—, emergid
una tendenciaa formar pequefios grupos de artistas que, operando en clave colaborativa
e interdisciplinaria, realizaron un cuestionamiento ético y politico a las figuras

modernas del individuo artista y la obra Unica.

Encarnando verdaderas estrategias de sobrevivencia y autogestion frente a un clima de
censura y represion social, estos grupos —entre los que se destacaa Octaedro, Axioma
y Los Otros— configuraron una «red cultural alternativa del insilio» (Puchet, 2014, p.

21) que encontro en los lenguajes de la instalacién y la performance un modo de

afrontar los problemas emergentes.

En este sentido, y manteniendo un discurso fuertemente contracultural y
antinstitucional, dichos grupos funcionaron al margen de los lenguajes tradicionales —
pintura y escultura— y de los espacios oficiales de circulacién del arte —salones de

arte, nacionales y municipales—.

Operando en espacios alternativos —entre los que se destacan las ferias, las
cooperativas, las bibliotecas barriales, la sala de Cinemateca, la Galeria del Notariadoy
el Espacio Universitario (Puchet, 2014)—, estas producciones encontraron en las
tendencias conceptualistas una estrategia para subvertir los valores de mercado
asociados a un prototipo de artista profesional emergente en aquellos afios e

incentivado, segun expresa Peluffo (2014), por el surgimiento de concursos de arte.
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Patrocinados por empresas privadas y organismos diplomaticos, dichos concursos dan
cuenta de la trama que en la década de los ochenta comienza a tejerse entre el arte y el
capital, reflejando, asi, las evidentes inclinaciones empresariales de la configuracion de

un Estado neoliberal.

Peluffo (2014) sostiene que, como un modo de resistir a ese clima de competitividad
emergente, los artistas manifestaron una clara voluntad disidente y operaron

estratégicamente en clave conceptual.

Ahora bien, dicha voluntad de operar por fuerade los lenguajes y los espacios
establecidos por el Estadoy la tradicion del arte encuentra eco en un momento previo a

la dictaduray en efervescencia de la cultura: la década de los sesenta.

Asi, con el fin de visibilizar el devenir de las estrategias conceptualistas locales de los
afios noventa, se coincide con Peluffo (2018) en que las producciones artisticas de la
década de los sesenta operaron en el marco de una atmdsfera social que entiende lo
cultural como politico y encuentra en el lenguaje del arte un modo de resignificar el

sentido del vivir colectivo.

En este sentido, se destaca el obrar en red de la nueva poesia visual emergente en el
Cono Sur encabezada por algunas editoriales experimentales como Diagonal Cero,
dirigida por Antonio Viggo, en La Plata (Argentina), y Ovum 10, representada por la

figura de Clemente Padin en Montevideo (Uruguay).

En su afén de resignificar el sentido de lo colectivo, como dice Davis (2016), las
producciones de estas editoriales se presentaron como una forma nueva y colaborativa

de activar la mirada de la vida cotidiana.

Al mismo tiempo, esta expansion del arte a las formas de vida encuentra manifestacion
global en las expresiones conceptualistas emergentes a mediados del siglo XX en
Europa y en Estados Unidos (ver el anexo «Tendencias conceptualistas de los afios

sesenta).

Con antecedentes en los gestos criticos de vanguardia y como arma contra las
convenciones, se entiende, siguiendo a Pastorino (2014), que algunos artistas de la
décadade los sesenta hallaron en la ideay la accion dos direcciones para desplazar las

practicas del sistema de representacion convencional y encontraron en la instalacion y la
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performance dos modalidades propias y propicias para desplegar un tipo de obrar que se

abre, en clave poética, a sus manifestaciones vitales.

Asi, con antecedentes que, de modo inmediato, parecen remitir al movimiento Fluxus?,
las tendencias conceptualistas de los afios sesenta mas que proponerse como una nueva

orientacion artistica se presentaron como una postura de vida o una vision del mundo.

Desde estas consideraciones, se entiende que las producciones de las estrategias
conceptualistas locales de los afios noventa, apropiandose de las modalidades de las
tendencias conceptualistas de los afios sesenta, a través de los lenguajes de la instalacion
y la performance, y actualizandolas a sus contextos especificos y sus problematicas de
la época, manifestaron una expansion del territorio del arte a las formas de viday

encarnaron verdaderas estrategias de sobrevivencia.

2.2. Concepto ampliado dearte y restricciones estéticas

Entendiendo que las estrategias conceptualistas locales expandieron el territorio del arte
a las formas de vida en clave poética, se abordan dichas producciones a la luz del

concepto ampliado de arte y estética propuesto por el filésofo Navia (2008).

En este sentido, en este apartado se presentan el concepto ampliado de arte (Navia,
2008) y las incidencias de Nietzsche (2000) y Heidegger (1994) en su despliegue, asi
como una revision del mundo antiguo y del concepto amplio y originario de poiesis
(Agamben, 2005).

Asimismo, se exhiben algunas transformaciones claves que suceden en la época
moderna en relacion con el sentido originario de poiesis y el ingreso del arte dentro del

horizonte de la estética (Agamben, 2005), visibilizando las restricciones que esta

2 Fluxus (del latin flujo) fue un movimiento artistico emergente en Estados Unidos y Europa en la década
de los sesenta del siglo XX, endialogo con los postuladosdel Dada. Alguno de los artistasmas
reconocidos del movimiento fueron John Cage, Yoko Ono, Joseph Beuys, entre otros.
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manifiesta para abordar el estudio productivo del obrar del arte® y, especificamente, el

de las estrategias conceptualistas locales.
2.2.1. Concepto ampliado de arte y poiesis

Procurando visibilizar las influencias del pensamiento nietzscheano y heideggeriano en
las tendencias artisticas contemporaneas, Navia (2008) establece algunas incidencias
directas en determinados artistas, como ser la de Nietzsche en Beuys* a través de

Steiner,® o la de Heidegger en Chillida.®

No obstante, la incidencia mas notable de ambos pensadores en las tendencias artisticas
de los afos sesenta se establecié de manera indirecta en la gestacion de una atmosfera

cultural propicia para el despliegue del concepto ampliado de arte.

Al respecto, Navia (2008) dice que el primero en abrir la reflexion del arte al &mbito de
la vida es Nietzsche. En El nacimiento de la tragedia (2000) y, especificamente, en el
«Ensayo de autocritica», que realiza doce afios después de haberlo publicado, establece
una tesis fundamental para comprender el concepto ampliado de arte. Alli dice que la
existencia se fundamenta en principios estéticos y propone un juego de Opticas e
inversiones: «[...] ver la ciencia con la 6ptica del artista, y ver el arte con la de la vida»

(Nietzsche, 2000, p. 28).

Realizando un primer movimiento inverso y, con ello, estableciendo una critica al
cientificismo moderno, invita a ver la ciencia como algo problematico y, por primera

vez, como discutible; un problema ‘“con cuernos” consagrado a los artistas (Nietzsche,
2000).

En un segundo movimiento, invita a ver el arte con la dptica de la vida. Visibilizando

que la existencia se fundamenta en principios estéticos que constituyen pulsiones

3 Al respecto se realizaron en los afios2021y 2022 los siguientes cursos de educacion permanente;
Lecturas Heideggerianas y La Cuestion Técnica en la Produccion Artistica desde una Lectura
Heideggeriana (IENBA, Udelar).

4 Joseph Beuys (1921-1986), artista aleméan integrante del movimiento Fluxus.

5 Rudolf Steiner (1861-1925), fildsofo austriaco, artista, escritor y educador.
6 Eduardo Chillida (1924-2002), escultor y grabadorespafiol.
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vitales, Nietzsche (2000) ve en las figuras arquetipicas del dios Dionisos y del dios

Apolo una duplicidad que encierra el enigma de la viday su vision tragica.

Como expresa Navia (2008), mientras que la pulsion apolinea crea individuando lo real
en las apariencias —el mundo como representacion—, la pulsion dionisiaca disuelve ese
mundo abriéndolo a un fondo informe y abismal mas alla de los entes individuales.

Visto desde la Optica de estas dos pulsiones, el arte se amplia en dos direcciones.

Por un lado, con la pulsién apolinea se comprende que la realidad es producida
poéticamente y, con ello, lo poético se expande a las formas de vida. Por otro lado, con
la pulsion dionisiaca, se entiende el poder destructivo y critico del arte, pues, como dice
Navia (2008), al ser lo dionisiaco una forma de infraccion al principio de individuacion,
presenta la posibilidad de ser una critica radical ante la realidad, el saber y las formas

del conocimiento establecido.

Desde esta mirada critica y dionisiaca y siguiendo las consideraciones de Vilar (2021),
el arte puede ser entendido como productor de desorden y vacilaciones del
conocimiento. Desde alli, en la generacion y destruccion que constituye la duplicidad de

estas dos pulsiones en movilidad, el arte se abre a la vida en devenir, al ser mismo.

Siguiendo estas pistas nietzscheanas, Heidegger vera en el arte la forma suprema de la
voluntad de poder: ese querer que, queriéndose a si mismo, quiere también el devenir
de si (Navia, 2008). Al respecto, y en la linea de pensamiento nietzscheano, el filosofo
Fink (en Navia, 2008, p. 103) dice lo siguiente:

[...] solo alli donde el nacimientoy la desaparicion de las figuras finitas y temporalesson
experimentadascon bailey danza,como juego de dados de contingencias recubiertas por
el ciclo inocencia y el cielo azar,solo alli decimos puede el hombre[,] en su productividad
lidica, sentirse semejantea la vida del todo, sentirse entregado al juego del nacimientoy
de la muerte de todaslas cosase inserto en la comedia y la tragedia del existir humano. El
mundo juega con el fondo dionisiaco que produce el aparente mundo apolineo de las

formasexistentes, y con un golpe de latigo lleva las cosasfinitas hacia el perecer.

Ahora bien, comprendiendo que la realidad es producida poéticamente y adentrandose
en ese sentido amplio de la palabra poesia, para Heidegger el arte expresa la esencia
fundamental de todo ente: el ser creado; a través de €l asistimos, observando su esencia,
al ser del ente (Navia, 2008).
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Ese poder producir, que se despliega en el &mbito de lo poético, lo lleva a Heidegger a
retornar al sentido originario de poiesis. En El banquete, de Platon, encuentra la
siguiente significacion: «Toda accion de ocasionar aquello que, desde lo no presente,

pasay avanza hacia la presencia es poiesis» (Heidegger, 1994, p. 4).

Lejos de remitir a un mero género literario o referir exclusivamente al mundo del arte, la
palabra poesia encuentra su origen etimologico en la palabra poiein y significa «llevar a
ser». Pensada en toda su amplitud, la poesia como poiesis, nos dice Heidegger (1994),

es un traer-ahi-delante el ente desde el estado de des-ocultacion.

Para ese estado, los griegos tenian una palabra: alétheia. En nuestra lengua, esta palabra
la traducimos como «verdad» y la entendemos como correccion del representar, pero en
la lengua antigua de los griegos la palabra verdad, como a-létheia, referia a un modo de

des-ocultar lo oculto, de traer el ente a la presencia.

En ese mundo antiguo se origind la idea de arte como &mbito pro-ductivo (Agamben,
2005). Los griegos usaban la palabra technites para nombrar a los artistas y artesanos,

puesto que ellos eran poseedores de téchne.

Ahora bien, siguiendo la interpretacion de Agamben (2005), la técnica como téchne no
era un mero instrumento para lograr un fin o el nombre para decir el hacer del obrero
manual, era un saber hacer perteneciente al amplio &mbito de lo poético y, en este
sentido, un modo propio del des-ocultar, es decir, de la verdad. Latécnica, como género
de la poesia, es un saber que involucra una verdad y funda, en palabras de Heidegger

(1994), un modo de ser en el mundo.

En la época moderna, el sentido originario de estas palabras, que involucran a la
dimension productiva del hombre, ha sufrido grandes transformaciones, modificando,

con ello, el sentido productivo del arte, como se desarrollara a continuacion.
2.2.2. Epoca moderna y restricciones estéticas

Siguiendo a Heidegger, Agamben (2005) encuentra que en la época moderna el sentido
de la palabra poiesis se equiparo6 al de la palabra praxis, olvidando la distincién griega,

que las separaba en distintas esferas. Pues
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la experiencia que estaba en el centro de la poiesis era la pro-duccién hacia la presencia,
es decir, el hecho de que, en ella, algo pasase del no-ser al ser, dela ocultaciona la plena
luz de la obra. (Agamben, 2005, p. 112)

Mientras que en el centro de la praxis estaba la idea de una voluntad que se expresa en
la accion. Asi, el caracter esencial de la poiesis no estaba en su aspecto practico y

voluntario, sino en ser una forma de la verdad.

En la época moderna, el hacer productivo toma la forma del hacer practico y, asociado al
trabajo, sufre la degradante division entre trabajo manual e intelectual. Asistimos, asi, a

la esencia alienada de la poiesis (Agamben, 2005).

Asimismo, la técnica moderna olvida su condicion originaria de téchne y asume un
caracter instrumental e impositivo. Esa voluntad de dominio, propia del hombre

moderno, desfigura la poiesis y

ahuyentatoda otra posibilidad del hacersalir lo oculto [...] enel sentido de la poiesis,
hacervenir-delante, deja aparecera lo presente [...]. Llega a hacerincluso que su propio
rasgo fundamental, a saber, este hacersalir lo oculto, no aparezca ya como tal.
(Heidegger, 1994, pp. 14-15)

En ese marco de transformaciones, donde toda actividad humana se interpreta como
préactica —en oposicion a la teoria—, la experiencia central de la poiesis cede sitio a la

consideracion del como es producido el objeto, a la cuestion practica.

Para la obra de arte, ello significa que el acento se desplaza de su esencia poética —«el
hecho de que algo en ella llegase al ser desde el no-ser, abriendo asi el espacio de la
verdad (alétheia) y edificando un mundo para el habitar del hombre sobre la Tierra»
(Agamben, 2005, p. 114)— al operar creativo del artista.

Ingresando en la dimension practica del hacer, la produccion artistica se entiende, a
partir de alli, como expresion de la voluntad creadora del artista. Ese modo de entender

la produccion olvida y oculta su sentido originario.

Ahora bien, ese olvido de la condicidn poética se enmarca en el proceso que introduce
la actividad del arte dentro del horizonte de la estética. Este ingreso, segin Agamben
(2005), no es natural ni inocente e introduce un desgarro en el productor que se

corresponde con la esencia alienada de la poiesis y la condicion nihilista del proyecto
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estético de occidente. Al respecto, es pertinente destacar, tomando a Agamben (2005),

algunos elementos que hacen al devenir estético de ese desgarro.

Primero, en el marco del proceso moderno de autonomia del arte emerge la estética
como disciplina filosofica. Encargada de abordar el andlisis del conocimiento sensible,

la estética vincula el estudio de las obras de arte con el ambito de la sensibilidad.

Asimismo, hacia mediados del siglo XV11 surge un interés por lo bello, manifiesto en la
figura naciente del hombre de gusto, quien —qguiado por cierto ideal de belleza—

establecerd la linea divisoria que separa el buen gusto del mal gusto.

En ese entramado que configura el nacimiento de la estética y el interés por lo bello,
emerge el juicio estético, que, como expresa Agamben (2005), es una marca de la
sensibilidad moderna. Tomando como fundamento la analitica trascendental kantiana,
que imprime la negatividad del desinterés, el juicio estético aparece, desde ese

momento, como el medio privilegiado para establecer lo que es arte y lo que no lo es.

Ahora bien, el juicio estético define no solo la actitud de mirar la obra de arte desde sus
cualidades sensibles y formales, sino también la actitud de comprender la obra como
Unica competencia del artista, siendo el espectador —o no artista— un mero

acompafante pasivo del proceso productivo.

Esta actitud, segiin Agamben (2005), causa una escision que domina veladamente la
estética de occidente: la separacion entre el artista y el espectador, que ubica de un lado

la subjetividad del artista y del otro el juicio estético desinteresado.

Pero, al mismo tiempo que la dimensién productiva es definida exclusivamente por la
figura del artista, la estética moderna obliga al productor a asumir la posicion de
espectador desinteresado para juzgar su propia obra, generando, con ello, un desgarro
—o0 alienacion del sujeto— ante el obrar productivo. Pues, como dice Pastorino (2022),
al asumir una distancia afectiva ante su obra, el juicio estético obliga al productor a

denegar su inquietante vivencia del proceso.

Ahora bien, ya en el siglo X1X, con el romanticismo, esa actitud estética de desinterés
ante la obra de arte es cuestionada desde el propio ambito productivo, pues en dicho
movimiento los artistas se encargaron de exaltar la experiencia vital que implica el

proceso productivo del arte.
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En el siglo XX pueden visualizarse dos momentos claves de esa ruptura ante el canon
moderno que las producciones artisticas manifiestan. Un primer momento de ruptura
fue operado en la primera mitad del siglo XX desde el obrar de las vanguardias
historicas. Formando grupalidades y estableciendo un dialogo con el campo exdgeno
del territorio —Ilo politico—, estos artistas pusieron en cuestion la autonomia moderna

dearte y, al mismo tiempo, la primacia de la razon moderna.

Un segundo momento de ruptura se llevo a cabo a mediados del siglo XX, con la
emergencia de las tendencias conceptualistas. Con caracter polimorfo y estableciendo
dialogos entre diferentes disciplinas y territorios, las producciones de los afios sesenta se
amplificaron de tal forma que ya no fue posible aplicar en ellas el juicio estético para

diferenciar claramente lo que es arte de lo que no lo es.

Al respecto, Agamben (2005) plantea que esa tendencia a incorporar elementos no
artisticos al mundo del arte puso en evidencia la condicion de desgarro que la

civilizacién occidental habia asumido en la modernidad.

Por este motivo, Agamben (2005) encuentra en el obrar de Marcel Duchamp y sus
ready-made un antecedente paradigmatico. Pues, al proponer como obra un elemento
que procede del ambito del producto industrial, el ready-made estalla toda delimitacién
posible y evidencia, con ello, la alienante division del trabajo que, como telén de fondo,

determina nuestra condicién moderna.

Desarmando las limitaciones categoriales que separan el arte de la artesania o del
producto industrial, las producciones de los afios sesenta se convierten en una reflexion
critica sobre el territorio del arte y abren su campo productivo al ambito del
pensamiento critico. Dicha apertura cuestiona fuertemente la reduccién moderna, que

hace del territorio del arte un dominio exclusivo del campo de la mera préctica.

Desde ese desplazamiento duchampiano y en un juego de resonancias con dicho obrar,
se entiende que el gesto del concepto que las producciones locales de la década de los
noventa operaron habilita a abrir el imaginario que hace al territorio del arte mas alla del

dominio practico y técnico del hacer.

Asimismo, visibilizando en el campo del arte un lugar donde desplegar verdaderos

procesos de subjetivacion, las producciones de aquellos afios, en especial las tendencias
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conceptualistas, mas que proponerse como una orientacion artistica, se presentaron

como una postura de vida o una vision del mundo (Pastorino, 2014).

Desde estas consideraciones, se interpreta que las categorias que ofrece la estética
moderna para abordar el estudio del obrar artistico y su devenir histérico poseen un
caracter restrictivo, puesto que omiten la dimension existencial propia del proceso
productivo del arte y olvidan, con ello, su sentido poético. Pues, desde estas

producciones, el obrar del arte

no se puede concebir como un mero hacermanual, practico, ni como realizacién de una
voluntad ni un fabricar. Pues el arte lleva a la instalacién de un mundo, es decir, posibilita
que algo que antes no estaba cobre presencia y sea en el juego de una verdad

hermenéutica, en una relacion significativa. (Pastorino, 2022, pp. 17-18)

En este sentido ampliado y poético, que excede y cuestiona las limitaciones de las
categorias estéticas modernas, se decide abordar el estudio productivo de las estrategias

conceptualistas locales de los afios noventa.

2.3. Memoria e imagen, una hermenéutica simbolica

En el entendido de que la memoria en el correr del siglo XX ha sido un campo
problematico y de continua exploracion llevada a cabo por las producciones en artes
visuales (Guasch, 2005) y que las producciones artisticas locales de la décadade los
noventa encontraron en la cuestion de la memoria un eje conceptual indispensable para
desplegar sus estrategias criticas (Peluffo, 2014), en esta investigacion se decide
profundizar en el vinculo que hace al entramado de la memoria social y el &mbito de la

imaginacion simbolica.

Dicha decision, a su vez, se sostiene en la ideade que la imagen es un érgano
fundamental de la memoria social (Warburg, 2010) y que esta es un entramado de

fuerzas en pugna simbdlica (Ulriksen de Vifiar, 2001).

Asi como en el apartado anterior se sefialaron las restricciones que presenta la estética
formalista para abordar un estudio productivo de las estrategias conceptualistas locales
—Ilo que motivé a indagar otra via de interpretacion mas amplia y originaria—, también

se puede indicar que el modo de interpretar el lenguaje simbdlico delarte y la imagen en
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la herencia de pensamiento racionalista presenta limitaciones para visibilizar su valor en

relacién con la cuestion de la memoria social y su indagacion productiva.

En este sentido, al comienzo de este apartado se mostrara la desvalorizacion de la
imagen en la herencia racionalista y sus implicancias culturales, encontrando en la
hermenéutica una via que ofrece una alternativa para revalorizarla (Solares, 2006;
Garagalza, 2005).

Asimismo, en una segunda parte, se abordara el valor del enfoque
hermenéutico-simbolico propiciado en el Circulo de Eranos a través de Durand (1981) y
el valor del método warburgiano (Warburg, 2010) para encontrar una via heuristica que
permita establecer una comprension hermenéutica de la imagen y lo imaginario en

relacion con la memoria social desde el campo productivo de las artes visuales.
2.3.1. Herencia racionalista y alternativas hermenéuticas

Con el fin de visibilizar el estatuto de inferioridad de la imagen y lo imaginario en

nuestra herencia cultural racionalista, se encuentra que en el gesto platonico (Platon,
1988) de expulsion de los poetas de la ciudad —como productores de apariencias de
verdad en la inmediatez de la fascinacion— hay una clara manifestacion. Pues dicho
gesto evidencia los presupuestos epistémicos que fundan la cultura de occidente y su

relacion con la imagen, lo imaginario vy el arte.

Asi, en la estratificacion de un mundo que separa y valora como inferior el ambito
sensible respecto del &mbito superior y verdadero de lo inteligible —y operando por
antitesis y exclusion de esos mundos—, la teoria platonica funda un logos separado de

la physis.

Dicho orden metafisico, regido por la razén, encuentra en la mutabilidad de los
fendmenos que aparecen en el ambito sensible un lugar de sospecha para el
conocimiento, pues, al apartarse de la inmutabilidad de lo que es, el mundo de las ideas,

seran considerados como carentes de ser.

Al mismo tiempo, Aristételes funda la base del pensamiento sistémico y categorial que
organiza ese logos metafisico. Sobre la base de ciertos principios logicos y axioldgicos

fundamentales —Ilos principios de identidad, de no contradiccién y del tercero
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excluido— establece lo verdadero en la imposibilidad de la coexistencia de los

contrarios en el &ambito de lo que es.

Desde esa concepcion dualista del mundo, el lenguaje de la imagen, correspondiente al
mundo sensible en devenir, carece de todo estatuto de verdad. Asimismo, la facultad de
la imaginacion carece de la capacidad de producir conocimiento verdaderoy, al decir de
Solares (2006), suele remitir o bien al ambito de la irrealidad patologica, como

fantasmagoria, o bien al &mbito de lo banal y subjetivo, como ficcion y arte.

Asi, desde este campo epistémico y racionalista, el arte aparece como el dominio propio
del lenguaje de la imagen y la facultad de la imaginacién y ocupa, por ello, un lugar
marginal respecto de la ciencia. Pues, fundadaen leyes causales que le otorgan su
autoridad logica, la ciencia se instituye como ambito objetivo por excelencia y rechaza
la verdad de la ficcion y del arte al ser ambitos que desbordan los limites del

encadenamiento deductivo (Solares, 2006).

Ahora bien, dominada por la ciencia, el positivismo, el materialismo, la explicacion
determinista, nuestra herencia racionalista, hoy, hace de la objetividad, parad6jicamente,
un culto fantastico y apasionado (Durand, 1981). Culto que, por lo demas, es necesario
cuestionar explorando otras vias que permitan desmitificar la pretendida objetividad de

su lenguaje.

En este sentido, ante el privilegio que goza el discurso tecnocientifico y su estatuto de
objetividad, Garagalza (2005) visualiza en la época actual una pérdida de la capacidad
del lenguaje de articular y comunicar las inquietudes vitales de las nuevas generaciones.
Dicha pérdida parece responder a un estado de desconexion entre las formas
fragmentadas que asume el conocimiento en su devenir moderno y el mundo propio de

la vida; una desconexion entre el lenguaje disciplinado y el sentido de la existencia.

Ese carécter nihilista que asume la cultura en su estado actual ha conducido a los
pensadores del siglo XX a revisar el sentido del lenguaje. Pues, dominada por la
literalidad y la arbitrariedad del signo, la herencia racionalista tiende a reducir y
cristalizar su sentido a mero instrumento de consenso social y olvida que el lenguaje,
como dimension constitutiva de lo humano, puede dotar de sentido a nuestra existencia
(Solares, 2006).

32



Por este camino reflexivo, algunos filésofos encuentran una via hermenéutica para
visibilizar la desconexion de las ciencias con el mundo de la vida (Husserl, 1992) y
advierten que el saber no se produce jaméas en ambitos separados de la vida misma, de

las contingencias propias de la existencia.

En este sentido, en su pensamiento temprano, Heidegger (2000a) propone una
hermenéutica de la facticidad como via fenomenolégica que permita reconducir el

pensamiento al ser mismo, a las contingencias de la vida factica.

Visibilizando, mas tarde, que el pensamiento metafisico occidental ha reducido el
sentido del ser al ambito de lo ente —objetivandolo—, advierte que el ser no puede
pensarse sin relacion al tiempo y al lenguaje. De alli, su conocida frase: «El lenguaje es
la casa del ser. En su morada habita el hombre» (Heidegger, 2000b, p. 1).

A través de esta via hermenéutica, Gadamer (1991) propone sacar el pensamiento de su
reclusion habitual en lo intelectual-abstracto y volverlo a conectar con las fuerzas de la
vida, abriendo la reflexion filosdfica al cuerpo y a la existencia en todas sus
dimensiones. Desde alli y entendiendo que «el ser que puede ser comprendido es
lenguaje» (Gadamer, 1996, p. 9), advierte que es en él y a través de él cdmo se realiza el

sentido unitario de nuestra existencia.

Desde esas interpretaciones, la palabra, mas que un medio de comunicacion Gtil para
establecer acuerdos sociales, se presenta como un ambito propiamente antropoldgico,
donde tiene lugar, aunque el hablante no lo sepa, una primera interpretacion sintética y
totalizadora del mundo en la apertura de un horizonte de comprension para la existencia
(Garagalza, 2005).

Ahora bien, ante este panorama de fragmentacion y separacion del saber con la vida,
estas reflexiones filosoficas, dice Garagalza (2005), no proponen meramente liberarse
de la razon —empresa por lo demas inverosimil—, mas bien proponen reformularla,

abriéndose a un modelo de racionalidad mas flexible.
2.3.2. Enfoque hermenéutico-simbdlico y método warburgiano

Afin a este espiritu de apertura, a mediados del siglo XX nace el interés por indagar en
la naturaleza simbolica del pensamiento a través del abordaje mitico de lo imaginario.

Asi, cuestionando el devenir unilateral de la razon abstracta, que opera por separacion y
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antitesis, emerge el Circulo de Eranos,” una colectividad llamada a dar respuestas

diversas al caracter nihilista de occidente mediante una exploracion simbdlica de otros

pueblos y cosmovisiones.

Como espacio de encuentro polifénico y ocupado en edificar un puente que comunique

el pensamiento mitico con el pensamiento racional, el Circulo de Eranos ofrece una

hermenéutica que sefiala la cualidad del simbolo como un elemento sintético y holistico

capaz de aunar los opuestos.

En este sentido, Durand (1968), ahonda en la experiencia fenomenoldgica del simbolo
y, M&s que proponer un antagonismo entre los sentidos y la razon, establece que la
conciencia humana oscila entre dos polos representativos opuestos: el signo vy el
simbolo. Cuando la relacion entre el significante y el significado se establece en la
conciencia de forma directa, nos encontramos en el territorio del signo, cuando esta
relacion se establece en la conciencia de manera indirecta, estamos en presencia del

simbolo.

Asi pues, al presentar signos compuestos y complejos, el simbolo es irreductible a una
univocidad del sentido 'y, por ello, requiere de interpretacion, es decir, un trabajo de
comprension para descifrar el significado esquivo que habita en su doble sentido.
Asimismo, por ese caracter de apertura, el simbolo nos pone en relacién con una

realidad fundamental, compleja y, en cierto sentido, inefable:

Su contenido alude [...] a todasaquellascosasausentesy dificiles de presenciar que, por
definicién, son la materia del arte, la religién, el mito: causa primera, fin dltimo, finalidad
sin fin, alma, dioses, espiritu. [...] En el simbolo, mas que por el significado, hay que
preguntarse por el sentido inalcanzable, limite de lo humanoy resultado de un inagotable
proceso de elaboracion sobre lo que se consideran las cuestiones vitales de la existencia.
(Solares, 2006, p. 15)

En este sentido, siguiendo las pistas de Durand y el Circulo de Eranos, Ortiz-Osés (en

Garagalza, 2005) elabora una interpretacion simbdlica de la metafisica clésica a la luz

7 El Circulo de Eranos (1933-1988) fue una colectividad internacional que emergi6 en el periodo de
entreguerras y encuentra su sede de reunién en Suiza. Presenta un crisol de ideasy convoca,asi,a
diversos pensadores,como Gustav Jung, Mircea Eliade, Josep Cambell, Gerschom Sholem, Kerenyi,
Piere Hadot, Gilbert Durand.
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del concepto de ser y la estructuracion del lenguaje filosofico en una serie de
oposiciones en estado de subordinacion. De esa manera, el pensamiento ha separado y
subordinado el devenir del ser, el cuerpo del espiritu, la materia de la forma, lo mutable

de lo permanente, lo contingente de lo necesario, lo sensible de lo inteligible.

Dichas oposiciones, que perviven en el lenguaje metafisico, remiten, expresa Ortiz-Osés
(en Garagalza, 2005), a una oposicién mas basica y antropoldgica: la presencia de dos
cosmologias o formas de vida que coexisten jerarquizadas en el interior de la cultura

griega.

Por un lado, la tradicion cultural autoctona (emergente de la cultura minoica de Creta 'y
heredera de la cultura neolitica), que encuentra en la mitologia matriarcal-terrestre —y
en el culto a la Gran Diosa— su expresion simbolica. Por otro lado, la tradicion de las
diversas poblaciones indoeuropeas a orillas del Mediterraneo, que encuentra su
expresion simbdlica en la mitologia patriarcal celeste del dios Zeus, mitologia que, por
lo demés, se impone —oprimiendo y reprimiendo— a la herencia neolitica de la Gran

Diosa.

En este marco de primacia olimpica surgen la filosofia y el pensamiento metafisico.
Elevando el concepto de ser sobre el devenir, el logos naciente se impondra sobre el
simbolismo del mito. Dicho estado de subordinacion del lenguaje mitico ante el
lenguaje filosofico resulta ser un sintoma temprano del devenir unilateral de la razén

moderna.

Abhora bien, esta interpretacion, que revisa el pasado con el fin de abordar el devenir de
una civilizacion racionalista en estado de desequilibrio, es prefigurada por el
pensamiento de Durand (1981). Alli, el autor sefiala las incidencias de la imaginacion
simbdlica sobre la emergencia del pensamiento filosofico y metafisico y establece que
el devenir de nuestra herencia racionalista es prefigurado por la imposicion del régimen

diurno de lo imaginario sobre el régimen nocturno.

Afirmando que lo imaginario se organiza en relacion con estos dos regimenes
estructurales, Durand (1981) da cuenta de dos actitudes diferentes que la imaginacion

asume ante el devenir, el tiempo, la alteridad y la muerte.
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Mientras que el régimen diurno de lo imaginario —tendiente a la polarizacion y la
exclusion de los contrarios— devalla el devenir y el cuerpo por miedo a la
consumacion en su tumba, el régimen nocturno de lo imaginario —que opera por
inversion de los valores diurnos— vincula afectivamente las contradicciones de la vida
y adopta, por ello, una actitud totalmente diferente ante el cuerpo, el devenir y la muerte

(ver el anexo «Durand y los regimenes de lo imaginario»).

En el devenir de nuestra civilizacion occidental, el régimen diurno de la imagen se ha
impuesto sobre el régimen nocturno (Durand, 1981) y encuentra en la tradicion
filos6fica dos caracteres esenciales para su consolidacion: el pensamiento por
dicotomias y la estabilidad del conocimiento, es decir, el triunfo de los valores diurnos

de la antitesis y la negacion del devenir.

Asi, en su afan de hacer del conocimiento algo estable, el iluminismo de la ciencia
reduce todo lo existente a lo explicable. Ahogando y negando la existencia primordial
de lo desconocido —Ilo otro, el misterio, lo sagrado—, tiende a desplazar la condicion

simbdlica del lenguaje hacia la literalidad del signo linguistico.

Asimismo, dicho afan de estabilidad encuentra manifestacion cabal en la época moderna
con el cogito cartesiano. Al entender lo verdadero como lo certero y lo certero como las
ideas claras y distintas que un sujeto tiene de un objeto por medio de un método

racional, el cogito sentara las bases para el predominio del proceder cientifico moderno.

Fundamentando lo desconocido por medio de lo conocido y garantizando lo conocido
por medio de lo desconocido (Heidegger, 2000c), el proceder de la ciencia niega el

misterio de la existencia y su caracter simbdlico.

Hoy, dice Durand (1981), nuestra imaginacion, sin saberlo, ha abusado de un régimen
exclusivo de lo imaginario —el régimen diurno de la antitesis— y ha llegado a olvidar

incluso que ese operar racional se corresponde con el mundo de lo imaginario.

«Demasiados hombres en este siglo del “esclarecimiento” ven como se le usurpa su
imprescindible derecho al lujo nocturno de la fantasia» (Durand, 1981, p. 407). Este
diagndstico de desequilibrio de la cultura occidental permite a Durand no solo
visibilizar la dimension ética de lo imaginario, sino establecer una terapéutica a través

del uso de la imaginacion simbolica.
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En este sentido, asi como en la puesta en funcionamiento de ambos regimenes, el arte
ofrece un ambito compensatorio al predominio del pensamiento abstracto de la ciencia
y, como lugar donde vehicular y dinamizar el amplio repertorio de lo imaginario,

posibilita activar el pensamiento simbdlico.

Desde alli, en una apuesta por revalorizar su lugar, la imaginacion simbdlica presenta un
potencial critico y creativo para nuestro pensamiento: es critico porque interroga el
consenso social —desmitificando la objetividad y la razon como culto fantastico de lo
imaginario— Yy es creativo porque permite desplazarnos de las significaciones
habituales y liberar al lenguaje de las determinaciones literales de lo dado (Solares,
2006).

Activando pensamientos abiertos y complejos y reorientando a la razén hacia territorios
inéditos, Solares (2006) vislumbra en el enfoque hermenéutico-simbdlico los alcances
ontoldgicos de lo imaginario, a saber: habilitar la experiencia humana de apertura y de

novedad.

Asi, abocada al estudio del hombre como productor de simbolos y al estudio de la
imaginacion simbdlica como factor equilibrante del psiquismo humano, a mediadosdel
siglo XX emerge —a contrapelo del logos dominante— la investigacién hermenéutico-
simbolica (Solares, 2006).

Dicha investigacion sintetiza una multiplicidad de disciplinas, métodosy teorias y
encuentra, de esa forma, acuerdos convergentes en torno al sentido de lo imaginario: al
ser un resultado visible de las energias psiquicas primordiales y antagonicas (Eros y
Téanatos, es decir, la pulsion de viday la pulsién de muerte), lo imaginario obedece a
una légica estructural que, en la organizacion de dichas fuerzas, puede llegar a

restablecer el equilibrio psicosocial (Solares, 2006).

Por la misma linea de interpretacion que nos ofrece el Circulo de Eranos y su enfoque
hermeneutico-simbolico, a continuacion, se abordaréa la propuesta warburgiana en el
entendido de que ofrece un enfoque critico al modelo racionalista de la historiografia
del arte, asi como creativo, para pensar en clave heuristica la cuestion de la memoria y

su relacion con la imagen simbdlica.
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Warburg, si bien desarrolla sus investigaciones unas decadas antes de que emergiera el
Circulo de Eranos, propone un proyecto afin al espiritu de dicha colectividad. Funda
una biblioteca que albergaba un gran archivo de imagenes y materiales en torno a temas
historicos, artisticos, religiosos, filosoficos y miticos y convoca el interés y la reunién
de diversos pensadores de la época. Dicha biblioteca hoy constituye el Instituto

Warburg y acopla, entre otros elementos, los archivos de la comunidad de Eranos.

Ahora bien, se coincide con Agamben (2007) en que lo esencial de la propuesta de
Warburg es su rechazo a la consideracion puramente formal de la imagen. A contrapelo
de la historiografia clésica y de la herencia racionalista e inspirado en Nietzsche —y sus
estudios del arte griego—, Warburg (2010) se propone prestar atencion a la fuerza de
las imagenes y encuentra en el concepto de pathosformel —formulas del pathos— un

modo de manifestarlo.

En dichafigura, la imagen no es tanto aspecto, forma, eidolon, sino mas bien fuerza'y
polaridad, simbolo. Para Warburg (2010), imagenes y simbolos poseen la funcién de
cristalizar una carga energética y una experiencia emotiva que sobreviven como
herencia transmitida por la memoria social y se vuelven efectivas a través del contacto

con una determinada época.

De alli que la imagen sea entendida como un érgano fundamental de la memoria social
(Warburg, 2010) vy la cultura se interprete como un proceso de nachleben, de

sobrevivencia de las iméagenes y su carga emotiva.

Sobre la base de estas dos nociones (pathosformel y nachleben), Warburg (2010)
emprende su proyecto fundamental: el Atlas Mnemosyne. Como un amplio repertorio de
imagenes que plasman, en la larga duracion, el proceso historico de trasmision de las
configuraciones fundamentales del pathos de occidente (Garcia, 2014), el Atlas
Mnemosyne reline las corrientes energéticas que animaron —y animan— la memoria de

Europa y que toman cuerpo en sus fantasmas.

Siguiendo la linea de indagacion de Nietzsche (2000) y ocupado en dilucidar la
supervivencia del paganismo —y sus fuerzas dionisiacas— en los origenes de la
Modernidad, Warburg (2010) encuentra que los artistas renacentistas se apoyaban en
una pathosformel clasica para representar el movimiento intensificado: la figura

femenina de la Ninfa (ver el anexo «Warburg y el Renacimiento»).
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Como simbolo de un profundo conflicto espiritual en la cultura renacentista, la Ninfa,
expresa Agamben (2007), debia conciliar la carga orgiastica de la pathosformel griega

con el cristianismo, en un equilibrio cargado de tension.

Sin embargo, si bien el Atlas Mnemosyne encuentra alli su linea de indagacion principal,
dicha investigacion se inscribe, segun Agamben (2007), en un horizonte de
comprension mas amplio donde las soluciones formales de los artistas se presentan
como decisiones éticas que definen su posicidén en una época respecto a su herencia

cultural.

En este sentido, el método que guia al proyecto warburgiano tiende a configurar un
problema que es, a la vez, historico y ético, pues la interpretacion del tema histérico se
convierte en diagndstico del hombre occidental en su lucha por sanar las

contradicciones de su herencia cultural.

Asi, operando como un dispositivo mnemotecnico-iniciatico (Agamben, 2007) de la
cultura occidental, el Atlas Mnemosyne permite tomar conciencia de la problematicidad

de nuestra tradicion abriendo una via para sanar el psiquismo humano.

El método warburgiano convoca a una multiplicidad de campos del saber (historia,
filosofia, antropologia, psicologia, mitologia, arte), pero para sustraerlos de sus
especificidades y abrirlos a lo que circula entre ellos —ese espacio abierto e irreductible
que hace a la actividad del pensar—, y se presenta como un modo de resistencia a la

compartimentacion moderna del conocimiento (Garcia, 2014).

Pero para ello, dice Agamben (2007), hay que hacer saltar las falsas divisiones y
jerarquias entre las disciplinas, pues la fractura que divide la poesia y la filosofia, el arte
y la ciencia, la palabra cantaday la palabra que recuerda no son mas que un aspecto de
aquella esquizofrenia que Warburg (2010) encuentra en la cultura occidental y su

naturaleza escindida.

Desde estas consideraciones, al prestar atencion a la fuerza de las imagenes y su
transmision simbolica por medio de la memoria social, la propuesta de Warburg (2010)
ofrece una via heuristica de interés para esta investigacion en arte, al tiempo que
permite visibilizar que las decisiones formales de los artistas locales —en el uso de las

nuevas modalidades de las tendencias conceptualistas— se presentaron como decisiones
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éticas que definen su posicion respecto a una herencia fuertemente dominada por el

racionalismo y la estética formalista.

En este sentido, el enfoque hermenéutico-simbdlico del Circulo de Eranos ofrece una
via critica a dicha herencia racionalista y habilita otros caminos de indagacion posibles.
Desde alli y estableciendo un diagnostico de desequilibrio cultural en la primacia del
régimen diurno de lo imaginario sobre el régimen nocturno, este enfoque permite
visibilizar la naturaleza escindida del proyecto civilizatorio de occidente, al tiempo que
propone una Vvia terapéutica a través del uso de la imagen simbélica y el territorio del

arte como un modo de conciliar el saber y las fuerzas de la existencia.
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3. Marco metodoldgico

Para realizar la presente indagacion se adopta una metodologia cualitativa de
produccion heuristica afin a la investigacion en arte (Vilar, 2021) y al enfoque
hermenéutico y simbolico (Agamben, 2005; Heidegger, 1994; Nietzsche, 2000; Durand,
1981; Gadamer, 1996).

Para comenzar se expondran los fundamentos hermenéuticos de la investigacién® con
apoyo en la idea gadameriana de alteridad dialogal y abrir asi una via de comprension
hermenéutica al obrar de las estrategias conceptualistas locales y la cuestion de la

memoria social.

En una segunda parte se mostraran algunas caracteristicas propias de esta investigacion
en arte desde las consideraciones de Vilar (2021) y se visibilizaran los diferentes usos
del término investigacion artistica en la actualidad y la complejidad de la inclusion del

arte dentro de los estandares académicos universitarios.

En una tercera parte se expondran algunas caracteristicas del disefio de esta
investigacion en arte desde la nocién de performatividad (Hernandez, 2008), asi como

las estrategias utilizadas para desarrollar la investigacion.

Organizandose en tres fases consecutivas —exploratoria, analitica y productiva— se
presentan en ellas las diferentes técnicas heuristicas utilizadas para realizar la
exploracion y el analisis de las estrategias conceptualistas locales, asi como la
elaboracion vy las caracteristicas del dispositivo artistico y dialdégico que auspicia de

cierre a esta investigacion en arte.

8 Al respecto, ver El enfoque hermenéutico en la investigacidn del obrar artistico en las décadas del
ochentay noventa del siglo pasado en Uruguay, (Bettoniy Pastorino, 2022) en el marco del VI Coloquio
Internacionalde Hermenéutica Gadameriana (Universidad del Norte Santo Toméasde Aquino [UNSTA]),

disponible en <https://www.unsta.edu.ar/hermeneutica2022/>.
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3.1. Lo hermenéutico como una via de investigacion

Tomando en cuenta que la perspectiva de la herencia racionalista y la estética formalista
presentan ciertas limitaciones para abordar el estudio del obrar artistico de las
estrategias conceptualistas locales, puesto que tienden a omitir la dimensién existencial
propia del proceso productivo e interpretativo del arte, es necesario encontrar una via

alternativa que atienda a dicha dimensidn existencial.

En este sentido, es pertinente revisar el valor del enfoque hermenéutico y simbélico
aplicado al territorio del arte e indagar, por ello, en la propuesta hermenéutica

gadameriana.

Desde esta propuesta, el vinculo con una obra de arte —ya sea del pasado o del
presente— produce un sentido que no se agotaen la valoracion de sus cualidades
formales ni en el andlisis de las condiciones contextuales en las que esta fue producida,
ni tampoco en las explicaciones dadas por el artista al producir dicha obra. Més alla de
todos estos sentidos posibles, la obra de arte siempre dice algo que nos es
contemporaneo (Gadamer, 1996).

Asi, la comprension de la obra de arte siempre esta mediada por nuestro modo de
entender el pasado y no podemos desligarla de nuestro presente historico en busca de

una reconstruccién objetiva de los hechos y su significacion.

Ahora bien, puesto que la obra nos dice algo, ella es objeto de la hermenéutica, cuya
tarea es comprender lo que dice y hacerla comprensible para nosotros mismos y para los
otros. Pero, al mismo tiempo que la obra de arte es comprensible, lo que ella dice nos

es, de algin modo, extrafio.

Asi, pues, la comprension no se reduce al discurso literal de lo dicho por la obra, sino
que es, segun Gadamer (1996), la realizacion del sentido unitario de ese decir, y dicho
sentido unitario —que configura nuestro horizonte de comprension como seres finitos e
histéricamente situados— siempre sobrepasa lo meramente enunciado por ella
(Gadamer, 1996).

Desde alli, la hermenéutica es un puente que «penetra la extrafieza del espiritu extrafio»

(Gadamer, 1996, p. 8), y dicho caracter puede vislumbrarse en su sentido etimoldgico.
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Al referirse a Hermes —intérprete del mensaje divino enviado a los hombres—, la
hermenéutica se presenta como el arte de transmitir lo dicho en una lengua extrafa al
entendimiento del otro. Ese acontecimiento lingistico de traduccion presupone, para

Gadamer (1996), de forma fundamental, la experiencia de la comprension.

De esta manera, la investigacion hermenéutica gadameriana estudia el acontecimiento
de sentido que se produce en el fendmeno de la comprension y, mas que proponer un
método para comprender algo —ya sea una obra o un texto—, se presenta como una
forma de dilucidar las condiciones propias por las cuales comprendemos, es decir,

nuestros presupuestos.

En este sentido, Gadamer (1991) retoma algunas consideraciones heideggerianas
desplegadas en sus investigaciones tempranas en torno a la hermeneutica de la
facticidad (Heidegger, 2000a). Entendida como lo ocasional del existente, la facticidad
es, segun Heidegger (2000a), objeto y suelo de partida de la investigacion

hermenéutica.

Abhora bien, para Heidegger (2000a), la vida factica, lejos de ser neutra, se encuentra en
un estado de interpretacion heredado que llama haber previo: un entramado de
significaciones historicamente determinadas que configuran el modo en que nos

relacionamos con el mundoy que definen nuestro trato con los entes.

Mas aln, segun Heidegger, a ese horizonte de presupuestos que operan como guias de
nuestra praxis cotidiana hay que llevarlo a la intuicion y apropiarselo para poder
desplegar lo que él llama cuestionamiento hermenéutico. Dicho cuestionamiento —
momento critico-terapéutico de la hermenéutica— es el desmontaje de nuestros
presupuestos, «desgaje de las capas histéricas acumuladas por la tradicién en la nocién
preconcebida» (Catoggio, 2009, p. 55).

Siguiendo estas pistas, Gadamer (1991) entiende que es primordial clarificar los
prejuicios para desplegar la experiencia de comprension; no obstante, explica que el
conjunto de prejuicios que conforman la tradicién posee como caracteristica

fundamental ser indistinguibles y, por ello mismo, estar indisponibles.

En este sentido, no hay una accesibilidad plena y transparente a los propios prejuicios y

la Unica forma de clarificarlos es en el encuentro con la alteridad. Asi, es en ese otro que
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sale a mi encuentro con su propio horizonte de comprension que mi horizonte de

comprension alcanza sus limites y, al exceder sus limites, lo ensancha.

Desde alli, el acontecimiento hermenéutico, méas que ser el producto de un sujeto o el
trabajo concluido de un individuo, es un movimiento intersubjetivo, una energéia (del
griego &vépyeia, «aquello que esta siendo») propia de la tradicion; asi, el sujeto pierde su
centro efectivo a favor del desenvolvimiento del acontecimiento de sentido que se
produce en el encuentro hermenéutico con la tradicion: la fusioén de horizonte entre

pasadoy presente (Catoggio, 2009).

En este aspecto y en relacion con esta nocion de alteridad dialogal propia del acto de
comprension hermenéutica, son interesantes las reflexiones desplegadas por Gadamer
en Estetica y hermenéutica (1996). Alli el autor expresa que a la experiencia del arte le
es propio el ser una afectacion, es decir, la obra nos afecta porque descubre algo que
estaba encubierto. La obra actla, de este modo, como esa alteridad dialogal que, al
exceder el conocimiento, ensancha el horizonte de sentido al tiempo que clarifica los

propios prejuicios.

Desde alli se entiende, siguiendo a Gadamer (1996), que el lenguaje del arte habla a la
autocomprension y a cada cual segun su actualidad. Pero esa autocomprension, como se

vio, estd determinada por la experiencia del extrafiamiento, pues

la familiaridad con que la obra de arte nos roza es almismo tiempo, de un modo
enigmatico, trastorno'y derrumbamiento de lo acostumbrado. No es solo el «eso eres ti»

[...], nos dice también «has de cambiartu vida». (Gadamer, 1996,p. 10)

Ese exceso de sentido que produce la obra, del que depende su calidad de inagotable,

pone de manifiesto el caracter simbolico del arte.

Desde estas consideraciones gadamerianas, se interpreta que el obrar de las estrategias
conceptualistas locales de finales de siglo XX, operando como esa alteridad dialogal,
expandid el horizonte de comprensidn que hace no solo al territorio del arte —
manifestando las restricciones de la concepcion modernay sus presupuestos
metafisicos—, sino también al campo de la memoria social, en un momento cultural

critico que tiende a censurar todo otro relato posible por fuera del marco oficial.
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Asimismo, este enfoque hermenéutico y simbdlico aplicado al territorio del arte permite
establecer un vinculo con el obrar de aquellos artistas desde una implicacion que afecta
el propio obrar en su dimension ética. En este sentido, méas alla de las exploraciones
historicas y contextuales, o los relatos que ofrecen los artistas sobre su obrar, esta
investigacion en arte se propuso ir al encuentro dialogal con las tendencias
conceptualistas locales para profundizaren la cuestion de la memoria desde un registro

existencial y poético.

3.2. Investigacion en arte: un dispositivo para pensar el mundo

Siguiendo las indagaciones de Vilar (2021), se visibiliza en la actualidad una
multiplicidad de sentidos en torno a lo que significa la investigacion artistica, y ello se
debe no solo a la ampliacion que supuso la irrupcion de las nuevas modalidades del arte
contemporaneo, sino también al ingreso del arte dentro del sistema universitario y los

programas de posgrado.

En este aspecto, Vilar (2021) encuentra cinco sentidos de investigacion artistica que
circulan y conviven en la época actual (ver el anexo «Cinco sentidos de la investigacion

artistica»).

De todos estos sentidos, dos de ellos ofrecen un interés singular para pensar esta
indagacion: aquel que concibe la investigacion en arte como un generador de disturbios
del conocimiento y sus funciones comunicativas —siendo capaz de desorganizar los
apriorismos mentales y disciplinares que hacen a nuestros presupuestos— y el que la
concibe como un espacio de apertura a nuevos sentidos y mundos posibles —
explorando en la busqueda de una verdad que emerge en el proceso productivo como
develamiento de lo nuevo—. A su vez, desde este ultimo sentido, la obra de arte se
presenta como «un dispositivo para la aparicion de algo que ain no ha sido pensado ni
dicho» (Vilar, 2021, p. 39).

Desde alli, en este trabajo el término dispositivo fue apropiado como una expresion
clave para abordar el obrar artistico de las estrategias conceptualistas locales, puesto que
permite alejarse de la concepcion habitual, que tiende a ver la obra como un objeto

acabado y dispuesto para la contemplacion estética; por el contrario, la obra como
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dispositivo ofrece una mirada abierta y en movimiento que se corresponde con el

caracter inacabado y procesual de las manifestaciones artisticas contemporaneas.

A su vez, concebir la obra como un dispositivo para el surgimiento de lo no dicho ni
pensado (Vilar, 2021) acerca a las consideraciones heideggerianas del sentido originario
de poiesis como develamiento y manifestacion de lo oculto (Heidegger, 1994) y a las
consideraciones gadamerianas de la experiencia del arte como una afectacion que pone

al descubrimiento lo encubierto (Gadamer, 1996).

En ambas consideraciones, junto con la de Vilar (2021), se entiende que el arte es una
forma de pensar necesaria para comprendernos e indagar en lo que somos y en lo que
gueremos ser, posibilitando, con ello, la instauracion de una verdad existencial y la

apertura de un mundo para desplegar nuestro habitar en él.

Asimismo, se entiende, siguiendo a Agamben (2014), que un dispositivo es una red de
elementos heterogéneos que incluye tanto lo dicho como lo no dicho por el discurso y

emerge en un momento historico determinado con el fin de responder a una urgencia.

Asi, como son el resultado del cruzamiento de las relaciones de podery de saber, los
dispositivos poseen una funcidn esencialmente estratégica. Desde alli, se entiende que el
término dispositivo se corresponde con el espiritu de aquellas producciones locales que
en la décadade los noventa pretendieron abordar la cuestion de la memoria en clave

estratégica y conceptual ante un panorama sociocultural en conflicto.

Por ultimo, es pertinente reconocer, de acuerdo con Vilar (2021), la problematicidad
que supone integrar el arte a los sistemas universitarios, los programas de posgrado y
sus exigencias de produccién de conocimiento. Pues, si bien la obra de arte puede ser
entendida como un dispositivo para el pensamiento, no produce conocimiento en
sentido fuerte; la obra puede invitar a la produccion de conocimiento, pero en ningin

caso es ella misma, en si, conocimiento.

El arte, al igual que la ciencia y la religion, es una manera de pensar el mundo, pero no
de conocerlo, pues conocer es solo una forma de pensamiento. El pensamiento, al ser

mas vasto, incluye otras dimensiones desatendidas por el conocimiento (Vilar, 2021).

Por otro lado, el conocimiento es necesariamente comunicable por medio de

proposiciones claras y estandarizadas, el pensamiento en arte no siempre lo es. En este

46



sentido, Lyotard (en Vilar, 2021) habla del arte como una comunicacion sin
comunicacion y Agamben (2019) habla de la inoperosidad de la poesia como operacién
que desactiva las funciones comunicativas e informativas del lenguaje para abrirla a

nuevos usos posibles.

Desde alli, apuntando a la creacion de nuevas posibilidades de pensar a través de un
cuestionamiento de nuestros presupuestos disciplinares, institucionales y mentales, el
arte resulta ser un modo de pensamiento incomodo y dificil de integrar a los programas

académicos estandarizados (Vilar, 2021).

Por todo ello, se puede advertir, conforme a Vilar (2021), la posible tendenciaa
minimizar el valor diferencial del arte en los programas de posgradoy sus exigencias de
adecuacion académica. En el cultivo del pensamiento heterogéneo se encuentra un
modo de resistir a la domesticacion del poder cuestionador del arte y a la neutralizacion

de sus energias antagénicas y disruptivas.

3.3. Disefio, estrategias y fases de la investigacion

Para la presente indagacion, se elige un modelo metodoldgico flexible centrado en el
proceso Yy en sus movimientos recursivos por el cual se ajustan las dimensiones de

analisis, los conceptos intrinsecos y las herramientas heuristicas de produccion.

Evidenciando la no linealidad del proceso y la intervencion de lo personal en la toma de
decisiones metodoldgicas, dicho ejercicio de recursividad permitié visibilizar la
dimension performativa propia de una investigacion en arte. Pues, al decir de Hernandez
(2008), habitar el proceso productivo supone un continuo ir-y-venir por el camino,
transitando entre silencios, escuchas, tiempos de accion, conversaciones, miradas,

pensamientos, y entre los muchos huecos de todas esas intersecciones posibles.

Asimismo, parece pertinente destacar, siguiendo a Hernandez (2008), la dificultad que
presenta habitar el proceso creativo en el marco de una investigacion en arte. Pues
habitar dicho proceso nos confrontaa una continua tension en la puesta en juego de dos
dimensiones antagonicas, aungue no excluyentes: una dimension vital, dionisiaca,

atravesada por la inevitable irrupcion del acontecimiento inesperado y las pasiones que
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genera, y otra dimension meditaday mediada, donde prima la claridad apolinea y el

orden racional.

Ahora bien, dichadificultad, en vez de ser sorteada o superada, debe ser asumida como
una caracteristica propia y constitutiva de todo proceso productivo. En este sentido, se
entiende, de acuerdo con Hernandez (2008), que la investigacion basada en las artes
revela un potencial ético que, al atender el plano emocional y racional del investigador,
apuesta al desarrollo pleno e integral de su ser, al tiempo que ofrece un abanico de

experiencias diversas al lector espectador, implicandolo en ese juego ético y existencial.

Desde estas consideraciones, en los apartados siguientes se presentan las diferentes
fases que constituyen este proyecto de investigacion, teniendo en cuenta que su
desarrollo y su realizacion efectiva estuvieron determinados por esta dimension
performativa y sus recursividades existenciales. La estrategia metodoldgica consistié en
dividir el trayecto de la investigacion en tres fases basicas y organizativas: una

exploratoria, una analitica y una productiva.

La fase exploratoria permitio indagar en el campo, visibilizando sus problematicas y
caracteristicas desde la revision de diversas fuentes. Desde alli se construy6 una base de
datosy se comenzo a explorar en el &mbito productivo desde la herramienta heuristica
del collage y del montaje de imagenes. También se incorpord un diario de campo y una
bitacora como herramientas metodoldgicas para documentar el proceso y sus vicisitudes

existenciales.

La fase analitica permiti6 ajustar y definir las categorias de andlisis. A partir de alli, se
profundizé en algunas nociones claves para elaborar el marco tedrico y metodoldgico.
Al mismo tiempo, se ahond6 en la produccion de algunas herramientas heuristicas como
un modo de analizar en profundidad la informacion recolectada en la primera fasey

como una forma preparatoria para la fase productiva y final de la investigacion.

La fase productiva se centrd en el disefio, la elaboracion y el emplazamiento del
dispositivo artistico y dialdgico que oficia de cierre a esta investigacién en arte. Para
elaborar el dispositivo se utilizé el enfoque hermenéutico-simbdlico de la imagen y del
método arquetipolégico de Durand (1981). Junto con el dispositivo artistico, se
organizo, en clave hermenéutica, una mesa redonda para abrir un espacio reflexivo y

polifénico en torno a la cuestion de la memoria y su vigencia actual.
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3.3.1. Fase exploratoria

La fase exploratoria sirvié para indagar en el campo de la produccion local en artes
visuales a finales del siglo XX e identificar las caracteristicas que resultaron ser las mas
relevantes para realizar la investigacion. En esa exploracion, se hallaron algunos puntos
de interés para indagar y profundizar en torno a las producciones artisticas locales de la
décadade los noventa.

Para empezar, se encontrd, siguiendo a Peluffo (2014), que en dicha década se produjo
una consolidacion en el ambito local de las nuevas modalidades del arte, en especial el
lenguaje de la instalacion artistica. También resulta de interés que las producciones
artisticas de los afios noventa se centraran en la cuestion de la identidad y la memoria
como un lugar donde operar en forma estratégica y conceptual ante un panorama social

en conflicto luego de la dictadura civico-militar.

Asimismo, esta exploracion permitio detectar ciertos nombres de artistas cuyo obrar fue
destacado en dicha década por operar en torno al tema de la memoria y la identidad
nacional en clave conceptual. Al respecto, algunas de las obras destacadas fueron: Sal-
si-puedes (1883) de Nelbia Romero; Made in Uruguay / Lamentos del exilio (1990) de
Mario Sagradini y Luis Camnitzer; Charrdas y monte criollo (1991) de Rimer Cardillo;
Mapas y paisajes (1992) de Carlos Capelan; Ensalada Rusa (1995) de Ricardo
Lanzarini; La casa de Mosteiro (1995) de Ernesto Vila; De las américas (1995) de
Cecilia Vignolo; Ceibos y panes (1996) de Lacy Duarte; Camino a la cruz (1996) de
Raquel Bessio; Cierre de la Puerta de la Ciudadela (1998) de Pablo Conde; Uruguayos
(2000) de Ana Tiscornia; Prueba de cielo (2001) de Pablo Uribe; Miradas ausentes
(2000) de Juan Angel Urruzola; El ojo del poder (2002) de Mario D” Angelo.

Para realizar dicha etapa exploratoria se indago en diversas fuentes bibliogréficas,
visuales y audiovisuales: catalogos en los acervos institucionales (Museo Nacional de
Artes Visuales, Museo Juan Manuel Blanes, Museo Historico Cabildo, Centro de
Exposiciones Subte), articulos y ensayos en hemerotecas especializadas (Biblioteca
Nacional, Biblioteca de la Universidad de la Republica), revistas electronicas de acceso
libre (Anéfora) y revistas especializadas (La Pupila), entrevistas a artistas realizadas en

formato audiovisual (EI monitor plastico, Centro de Exposiciones Subte).
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Con la informacion recolectada en esta fase exploratoria se construyé una base de datos
que se organizo en diferentes categorias. A su vez, se utilizé un diario de campo como
herramienta metodoldgica para sistematizar, revisar y ajustar el campo de
problematicas, las preguntas y los objetivos que sirvieron de guia para desarrollar la

investigacion, asi como registrar las diferentes fases del proceso.

Con los insumos generados en la base de datos, se produjo una serie de collages a través
del montaje de diferentes imagenes referentes a las obras de los artistas mencionados
(ver laimagen 1 del anexo). Dichas técnicas de collage y montaje de imagenes se
desarrollaron y aplicaron en el marco de los cursos ofrecidos por la Maestria en Artey

Cultura Visual (ver la imagen 2 del anexo).

Asimismo, y en paralelo a estaindagacion en torno a la produccion artistica local de los
noventa, se recolectaron imagenes simbdlicas y arquetipicas de la cultura occidental con

el finde profundizar en el método arquetipoldgico de Duran (1981).

En un juego de resonancias con esta dimension simbdlica del obrar, se cre6 una bitacora
donde realizar anotaciones personales y espirituales con el fin de articular, desde una
dimension existencial, el método hermenéutico-simbdlico con el proceso heuristico de

indagacion.

Al respecto, vale aclarar la dificultad que supuso articular esa indagacién simbdlica y
existencial con el caracter analitico del proceso de investigacion sobre el obrar de las
estrategias conceptualistas locales, encontrando en esta primera fase de la indagacién

una clara manifestacion.
3.3.2. Fase analitica

En esta fase se ajustaron y se definieron las categorias de analisis, estableciendo que la
memoria social y las estrategias conceptualistas locales serian las dos dimensiones de

analisis guias de la presente investigacion en arte.

A partir de dichas dimensiones, se profundizd en algunas nociones claves para
desarrollar el marco teorico de la investigacion, a saber: concepto ampliado de arte y

poiesis, imagen simbolica y memoria.
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Por otra parte, se encontrd en el concepto gadameriano de alteridad dialogal (Gadamer,
1996) un recurso operativo de analisis hermenéutico y simbdlico para abordar las
estrategias conceptualistas locales en la década de los noventay la cuestién de la

memoria.

También se comenzd a profundizar en la produccion de ciertas herramientas heuristicas
como un modo de analizar la informacion recolectadaen la primera fase y como una
forma exploratoria y preparatoria de la fase productiva y final del proyecto. En este
sentido, se realizaron registros audiovisuales, cartografias, intervenciones artisticas,

mapas conceptuales y visuales.

En referencia a los registros audiovisuales, se les dio el nombre de «Videos
elementales» y su proposito fue capturar ciertos momentos significativos emergentes en
el trayecto de la investigacion. De contenido autobiografico y de caracter amateur,
dichos registros se asociaron a ciertas formas hibridas del cine experimental, como el

cine ensayo o el diario filmico.

En paralelo a los registros audiovisuales, se comenzo a realizar una cartografia personal
recolectando diferentes imagenes, simbolos, anotaciones personales y existenciales,
collage, pequefios objetos y otros elementos significativos que fueron emergiendo en el

transcurso del trayecto investigativo.

Dicha informacién diaria se archivo en fundas de plastico contenidas en un bibliorato y
se les dio el nombre de «Casa 12» (ver la imagen 3 en el anexo). El proceso cartografico

se inspird en tres fuentes.

Una de las fuentes fue el proyecto Libro de los pasajes (Benjamin, 2005), realizado en
las primeras décadas del siglo XX, en el que se propuso crear una especie de album de

hojas maéviles donde almacenar citas y anotaciones biogréaficas.

En un momento de cambios profundos —condicionado por la simultaneidad espacial y
la crisis en las logicas de representacion clasica—, este proyecto, abierto a multiples
combinaciones posibles, explord en un nuevo concepto de historia, asociado a la

recoleccién y alejado de la 16gica de progresion lineal (Guasch, 2005).

Otra fuente de referencia fue el obrar del artista japonés On Kawara en el proyecto

autobiografico I"am iniciado en el afio 1967. En clave de archivo y obra en proceso, el
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artista se propuso recolectar informacion diaria y archivarla en fundas de plastico.
Operando en clave conceptual, dicho artista —al igual que Benjamin— realizé un
trabajo de recoleccion sobre temas singulares y personales, libres de toda progresion
lineal delrelato (Guasch, 2005).

Una tercera fuente de inspiracion, quiza la mas importante, fue el Atlas Mnemosyne, de
Aby Warburg. Como una cartografia abierta regida por criterios personales y por
relaciones espontaneas y no evidentes, el método warburgiano presenta, mas que un

catalogo sistematico de imagenes, una maquina para la activacion de ideas.

Explorando sobre la memoria y la fuerza de las iméagenes a través de un método
heuristico, Warburg se sirvié de la técnica del montaje para crear espacios heterotdpicos
fuera de toda logica clésica de representacion (Guasch, 2005).

En simultaneo a este proceso cartografico, y en el marco de algunos cursos ofrecidos
por la Maestria en Arte'y Cultura Visual (IENBA, Udelar), se comenzé a experimentar en
el campo productivo a través de la modalidad de la intervencion artistica, desde la
puesta en juego del propio cuerpo y su intervencion en el espacio (ver la imagen 4 en el

anexo).

En el entendido de que algunas producciones artisticas de la década de los noventa
encontraron en el cuerpo un soporte donde instalar los nuevos rituales de socializacion
de la experiencia personal (Peluffo, 2014), se decidié experimentar en la performance
como un lenguaje que permite intervenir el espacio desde la presencia y la puestaen

juego del propio cuerpo.

También se indagd en torno al lenguaje de la instalacion como una modalidad artistica
cuyo interés central es el espacio y sus intervenciones. Al respecto, resultan de interés
algunas reflexiones de Schultz (1998) en torno al acto de instalar como un acto anélogo
al de fundacion, que, en calidad de ordenacion espacial que va del caos al cosmos,
permite acercarnos al sentido originario de poiesis como un pasaje que va desde el no

ser al ser (Agamben, 2005).

Al mismo tiempo, en el entendido de que, siguiendo a Agamben (2019), el arte es una
forma de vida que permite tener una experiencia de si, estas indagaciones, mas que

proponerse desarrollar una técnica para la definicién de un lenguaje, se propusieron
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abrir una via de exploracion de si desde la puesta en juego del acontecimiento, el propio

cuerpo y su intervencion en el espacio.

Desde estas consideraciones, en los afio 2019 y 2022 se intervinieron los siguientes
espacio publicos: la entrada de la Facultad de Artes, en el marco del curso metodolégico
Seminario de Articulacion (2019); el hall de la Biblioteca Nacional, en el marco del
curso optativo Préacticas de Creacion, What on White (2019); el patio de la Facultad de
Arquitectura, en el marco del curso optativo Estudios de Performance (2019), y el hall
de la Facultad de Artes, intervencion accién colectiva en el marco del curso optativo

Practicas de Creacion, Relaciones, Arte, Arquitectura y Paisaje (2022).

De estas intervenciones realizadas en el trayecto investigativo, se encontr6 una
constante de interés, a saber: el caracter precario de sus elementos y el uso del suelo

como un lugar donde disponerlos.

En forma simultanea a dichas actividades, se profundizé en el estudio de algunos
artistas cuyo obrar resulté muy significativo para la dimension productiva de esta
investigacion en arte. Como un modo de establecer un anélisis en profundidad —y
desde un juego de resonancias productivas— se comenz6 a elaborar mapas visuales y
conceptuales en torno al obrar de Nelbia Romero, Rimer Cardillo, Juan Angel Urruzola

y Mario D’Angelo (ver la imagen 5 en el anexo).

De esta indagacion, se seleccion6 una obra de cada artista para ponerlas a dialogar en
clave hermenéutica con el proceso productivo personal. Las obras seleccionadas fueron
Sal-si-puedes, de Romero (ver la imagen 6 en el anexo), Charrtas y monte criollo: a los
quinientos afios de la conquista europea, de Cardillo (ver la imagen 7 en el anexo),
Ausencias y presencias, de D’Angelo (ver la imagen 8 en el anexo), Miradas ausentes,

de Urruzola (ver la imagen 9 en el anexo).

El criterio de seleccion se basé en que dichas obras, estableciendo una ruptura con los
lenguajes tradicionales —pintura y escultura—, abordaron la complejidad de los
imaginarios colectivos locales desde la formulacion contradictoria de las cuestiones que

hacen a la memoria, la identidad y a los mitos nacionales (Peluffo, 2014).

En este sentido, se entiende que la instalacion y performance de Romero Sal-si-puedes

(1983), en su revision critica de la masacre y exterminio de los charrtas a manos del
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general Rivera en el afio 1831, operé como un antecedente clave para pensar la
complejidad de los mitos nacionales, al mismo tiempo que establecié un juego de
resonancia entre los ecos de esa historia lejana y el contexto represivo de aquellos

Gltimos anos de dictadura.

A su vez, la instalacion de Cardillo Charrtas y monte criollo: a los quinientos afios de
la conquista europea (1991) propuso una mirada critica ante la destruccion de la cultura
indigena por el proceso de colonizacion de estas tierras y en el marco de un contexto

cultural que, en ese mismo afio, celebraba y rememoraba la conquista europea.

Otraobra clave para dialogar fue la serie de D’Angelo Ausencias y presencias
comenzada en la segunda mitad de la década de los noventa. Abordando el tema de la
memoria y la identidad nacional desde una revision critica, esta serie de intervenciones
e instalaciones propone un juego de resonancias entre ciertos personajes y eventos

historicos y la historia reciente del pais.

En relacion con esa historia reciente, la serie fotografica de Urruzola Miradas ausentes
(2000) pretende recuperar la imagen —foto carné— de los detenidos desaparecidos por
la Gltima dictadura, emplazandolos en los espacios vacios de la ciudad de Montevideo.
Con dicho gesto, el artista propone reemplazar el problema de la construccion de una

memoria social aun acechada por los fantasmas de un pasado traumatico y reciente.

En este marco de inquietudes historicas y estableciendo un discurso complejo en torno a
la memoria y la identidad nacional desde la ruptura con el sistema de representacion
oficial, se decidio establecer un dialogo con las inquietudes de dichas producciones.

Desde alli, comienza la fase productiva del proyecto.
3.3.3. Fase productiva

Esta fase se centro en el disefio, la elaboracion y el emplazamiento de un dispositivo
artistico y dialégico que —en un juego de resonancias con las inquietudes de las
estrategias conceptualistas locales de los noventay en la indagacién en torno a la
vigencia actual de la cuestion de la memoria social en clave poética— diera cierre a esta

investigacion en arte en el marco de una muestra publica.

En este sentido, se exploraron diferentes espacios expositivos que pudieran resultar de

interés para intervenir: el Espacio de Arte Contemporaneo, el Museo de la Memoria
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(MUME), la Biblioteca Nacional y otros espacios por fuera del &mbito institucional,

como la via publica.

De esa busqueda, el MUME ofrecia un potencial singular para dar cierre a la presente
indagacion, pues su propdsito es promover un espacio dedicado a la recuperacion de la
memoria sobre la historia reciente del pais desde una mirada critica. Asimismo, es
sumamente significativo que el Museo de la Memoria se asentara en un espacio que, en
un tiempo pasado, fuera la casa quinta de un representante del militarismo uruguayo,

como es Maximo Santos.

Desde alli, se establecio un dialogo especifico con el obrar productivo de Mario
D’Angelo y especialmente con su obra El 0jo del poder (ver la imagen 8 en el anexo),
puesto que propone indagar en torno a la figura histérica y simbolica de Santos.

Oficiando de cierre a un proyecto mayor —Ausencias y presencias—, El ojo del poder
corona una serie de intervenciones e instalaciones artisticas que, operando
estratégicamente, se proponen un modo nuevo de situar la tradicion desde la revision
critica y conceptual de ciertos personajes y eventos historicos claves para la

construccion de la memoria y la identidad nacional.

En este sentido, las intervenciones e instalaciones que realizé en los afios 1999 y 2001
se centraron en la representacion monumental de la figura de Artigas (Ausencias y

presencias Il y Ausencias y presencias V).

Realizando una investigacion histérica en los archivos del Museo Histérico Nacional,
D’Angelo encontro ciertos registros fotograficos del monumento de Artigas ubicado en
la plaza Independenciay decidio disponerlos artisticamente en nuevos contextos
significativos con el fin de visibilizar la manipulacion del pasado que supone la historia

oficial y, concretamente, la dictadura militar en el uso de los simbolos patrios.

A su vez, en el afio 2001 realizd otra intervencion cuyo elemento motivador es un sello
acufiado en la dictadura, relativo a los Treinta y Tres Orientales y su gesta (Ausencias y

presencias V).

En ese marco de indagaciones y busquedas, el artista encontr6 un registro fotografico de

Méximo Santos en el archivo del Museo Histérico Nacional. La fotografia registra el
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momento posterior al atentado que el dictador sufre al ingresar al Teatro Cibils en el afio

1886 a manos del teniente Gregorio Ortiz, quien le dispara un balazo en el rostro.

Luego de ese hallazgo, en el afio 2002 D’Angelo se dispuso a intervenir el Museo Juan
Manuel Blanes (Ausencias y presencias VI: el ojo del poder) y poner a dialogar este
registro fotografico con la representacion oficial de la figura de Santos —el personaje

historico— realizada por Juan Manuel Blanes en La revista de 1885.

En dicha obra, desde un juego critico que tensiona los lenguajes del arte con los de las
ciencias histdricas, el artista desplaza un documento histérico al territorio del arte e

interroga, con ello, el andlisis oficial del tiempo histérico y su emplazamiento espacial.

De esta manera, propone una reflexion ética en torno al quehacer artistico y el
entramado que hace a las relaciones de saber y de poder. Pues con ese gesto de
desplazamiento se visibiliza la funcion que los lenguajes tradicionales —en especial la
pintura y la escultura— tuvieron en la conformacion de un imaginario nacional cuyo
interés era responder a las demandas de una intelectualidad urbana y una clase politica
europeizada que deseaba borrar de la memoria el caudillismo del medio rural (Peluffo,
en Ulriksen de Vifar, 2001).

Asi, la representacion pictorica de Santos realizada por Blanes responde a esa operativa
europeizante que transfigura los personajes locales a los modelos clasicos de
representacion heroica, configurando, asi, las relaciones que hacen a la trama del arte y

la conformacion del Estado nacion en el siglo XIX.

Desde estas consideraciones y tomando el analisis arquetipoldgico duraniano (Durand,
1981), dicha operativa europeizante, basada en una logica identitaria excluyente, se
fundamenta en una exacerbacién del régimen diurno de lo imaginario. Bajo la figura del
héroe y del pasado épico y monumental, el régimen diurno de la imagen opera
reduciendo el sentido de los hechos a una historicidad lineal y progresiva y fundauna

univocidad que ahoga y deniega todo otro relato posible.

Asi, mostrando su cara oculta en la franqueza del registro fotografico de Méaximo
Santos, el desplazamiento que D’Angelo opera invierte el régimen diurno de la imagen
y remueve el sentido sedimentado de este personaje historico y su representacion

heroica. Al respecto, en el catdlogo de la muestra se lee lo siguiente:
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Nada menoshumano que la jactancia de los gobernantesenmarcados en su iconografia
oficial. Nada méshumano que esos mismos individuos desplomadosen el doloro la
humillacioén inesperada [...] mostrando el cuerpo vulnerable del semidios [...],
despojandolo de la pompa hasta arrinconarlo en su peor transe. (Abbondanza, en Torres,
2002,p. 4)

En un juego de resonancias con estas inversiones y desplazamientos operados por
D’ Angelo veinte afios atras, la propuesta es apropiarse de este registro fotografico de
Santos e intervenir el MUME. En este sentido, se elabord un proyecto artistico para

presentar a la convocatoria publica realizada por el MUME en el mes de marzo de 2022.

3.3.3.1. DISPOSITIVOARTISTICO Y DIALOGICO: VESTIGIOS DE LA MEMORIA

Dicho proyecto se formuld teniendo en cuenta dos elementos centrales: la intervencion
de la sala del subsuelo con un dispositivo artistico y la organizacion de una mesa

redonda como una instancia dialdgica.

Haciendo uso de la metafora del descenso, en un juego simbdélico con el régimen
nocturno de lo imaginario (ver el anexo «Durand y los regimenes de lo imaginario») se
intervino la sala del subsuelo del MUME. Pues, asemejandose a una gruta o cueva, dicho
espacio ofrece un potencial simbdlico significativo para desplegar esta operativa de

desplazamiento e inversion.

En este sentido, se tomd el registro fotografico de Santos en el que recibe los primeros
auxilios luego del atentado del afio 1886 y se lo emplazd en esta especie de gruta dentro

de lo que fuera, en algln tiempo remoto, su casa de descanso.

Mas alla de los sentidos que pueda sugerir el hecho de ubicar una imagen de Santos
herido de muerte en un espacio que se supone que fue un calabozo de su propia casa
quinta, con este gesto de desplazamiento se pretendio6 abrir un juego dialdgico entre ese
militarismo uruguayo del siglo X1Xy la historia reciente del pais: la dictadura militar y

sus efectos en la memoria social.

Asimismo, con dicho gesto se puso de relieve el acto de apropiacion simbdlica que
supuso instalar un museo dedicado a la recuperacion de la memoria de la historia

reciente del pais (MUME) en la ex casa quinta de un dictador.
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Desde ese juego simbdlico de desplazamientos y apropiaciones, se entiende que «La
memoria social es una construccion humana contradictoria, curiosa mezcla de asuntos
viejos, durables, ancestrales, y temas nuevos, recientes, calientes y dolientes. Lo viejo y

lo nuevo, ambos imprescindibles, estan siempre en tension» (Ulriksen de Vifar, 2001,
p. 12).

Ahora bien, siguiendo las reflexiones de Ulriksen de Vifiar (2001) y tomando como
centro los efectos que el Ultimo régimen autoritario tuvo en el entramado social de los
anos noventa, se encontraron dos caracterizaciones para poner a dialogar en el marco de
este dispositivo artistico: la tendenciaa negar el terror y la muerte de aquellos afios de
dictaduray la polarizacién del cuerpo social. Ambas caracterizaciones operan

clausurando el sentido de lo sucedido.

Adoptando el método de andlisis duraniano (Durand, 1981), se comprende que esa
tendenciaa negar la muerte y a homogeneizar las actitudes maniqueas actuaron desde

una exaltacion de los valores diurnos de lo imaginario.

Desde alli, y en resonancia con los elementos simbdlicos del régimen nocturno de lo
imaginario —cuya finalidad es invertir los valores diurnos con un fin compensatorio—,
se elaboro este dispositivo sobre la base de tres elementos centrales: el registro
fotogréafico de Santos herido de muerte, un registro audiovisual crepuscular y los

vestigios de una accion precaria.

En una de las paredes laterales de la sala se emplazé un fragmento del registro
fotografico de Santos (ver la imagen 10 en el anexo), acentuando la mirada en un rostro
que, por su parte, manifiesta el terror humano ante la fugacidad de la existencia. En ese
juego de miradas —tejida por la historia y asediada por sus fantasmas— este nuevo
emplazamiento pretendi6 abrir el sentido de la imagen a la tematizacion del tiempo y de

la finitud. Pues, en resonancia con la propuesta de D’Angelo,

Quien mira (nos mira) no es el personaje histérico, héroe o anti-héroe, ni siquiera el
general despético ni el dictadorde infulasmesianicas,admiradosde Napoleén I11. Quien
mira es un individuo herido, perplejo, perturbado porla repentina conciencia de su
vulnerabilidad. (Torres, 2002, pp. 8-9)

En este sentido, la tematizacion de la finitud que esta imagen sugiere se corresponde no

solo con el contexto del MUME —pues quien haya transitado por ese espacio
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museografico de muestras permanentes se acopla inevitablemente con su
tematizacion—, sino con la inversion de un régimen diurno que tiende a negar el tiempo

y la finitud.

En la pared lateral opuesta, se proyectd en loop un registro audiovisual (ver la imagen
11 en el anexo) —parte de los «Videos elementales» producidos en la fase anterior del
proyecto— que fue realizado en el afio 2019 en un campo de Canelones y respondié a
una inquietud que atraveso parte del trayecto investigativo, la dualidad —propiamente

local e historica— entre el campo y la ciudad.

Colocandolo en oposicion al documento de Santos, este registro audiovisual del campo
puede abrirse a la cuestion de la configuracion de un Estado nacional que, en el siglo
XIX, se funda sobre la voluntad de una intelectualidad urbana deseosa de borrar de la
memoria local la barbarie del medio rural. En este sentido, permite visibilizar los ecos
de esa exaltacion de los valores diurnos de la antitesis y la exclusion en la configuracion

de un imaginario nacional incipiente.

Ahora bien, operando por inversion de los valores diurnos, esta toma audiovisual
disloca nuestra cotidianidad urbanay propone un viaje lejano —quiza con ecos de los
origenes remotos de estas tierras— al tiempo que presenta un paisaje crepuscular. Ese

caracter liminar, y su horizonte difuso, juega con el régimen nocturno de lo imaginario.

En el mismo juego de resonancias nocturnas, en el centro de la sala y en medio de estas
dos iméagenes, se realizd una accion en el suelo en el periodo de montaje de la muestra,

exhibiendo al publico meramente sus vestigios (ver la imagen 12 en el anexo).

Al respecto, siguiendo las pistas de Nancy (1997), se encuentra que la palabra vestigium
designa la suela o la planta del pie, asi como su impronta de paso y su rastro. Como un
contacto al ras del suelo, el vestigio muestra que ha habido un movimiento de alguien

que pasa.

Como testimonio de una marcha, una danza o un salto, una sucesion, un impulso, un ir-
y-venir, un transitar propio del existir (Nancy, 1997), la figura conceptual del vestigio
permite dar cuenta de la dimension performativa de esta investigacion en arte y sus

implicaciones existenciales.
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En este sentido, la accién referida involucra ciertos elementos simbélicos y poéticos
emergentes en este trayecto investigativo y su indagacion cartogréfica: la «Casa 12».
Ahora bien, dicho registro cartografico emplazado en el suelo mostrara al publico una
parte significativa de su contenido: una foto de la nifiez de mi madre y una nota escrita
unos dias previos a morir, donde narra sus «primeras imagenes», el sentirse divididay

el deseo de volver a encontrarse.

A casi un afio de su muerte y como el ritual de nacimiento que ciertas poblaciones
indigenas realizan con sus nifios recién nacidos al llevarlos al seno de la Madre Tierra,
acostandolos en el suelo, este gesto de descenso y retorno a la tierra pretende traerla a la
memoria y recordar, junto con ella, la precariedad de mi propia existencia y el sentido

de sus ciclos vitales.

Asi, enfatizando en el transcurso vital del proceso productivo y sus vicisitudes
existenciales, esta accion pretende presentar al publico, al igual que el vestigio, el

advenimiento mismo como lo ya-ido de todo llegar-en-presencia (Nancy, 1997).

Por ultimo, vislumbrando que los efectos del terror calaron hondo en la vida cotidianay
produjeron efectos de largo alcance en todo el entramado social, este gesto existencial y
afectivo pretende abrir el sentido del pasado corriéndonos del relato de los protagonistas

y del imaginario de la pura confrontacién maniquea.

Desde alli es que se entiende, de acuerdo con Ulriksen de Vifiar (2001), que la
elaboracion de lo sucedido no atafie Gnicamente a los protagonistas de lo vivido y es una
responsabilidad de todos aquellos que hemos recibido y habitado un mundo acechado
por los fantasmas de ese pasado traumatico. En este sentido, actualizar su sentido, desde
el lenguaje poético del arte, permite reelaborar lo sucedido abriendo la trama a otros
sentidos posibles.

Asi, esta intervencion poética —mas alla de las determinaciones que puedan ubicarla en
algun lenguaje artistico especifico (instalacion o performance)— se propuso como un

dispositivo para pensar en lo que somos y en lo que queremos ser.

En ese marco se realizg, junto con la intervencion de la sala del subsuelo, una mesa
redonda con algunas voces diversas para dialogar en torno al dispositivo y sus

resonancias cuyo centro es la cuestion de la vigencia actual de la memoria social en
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clave productiva, pues revisar periédicamente las premisas que hacen a la memoria
social y los imaginarios colectivos resulta una tarea saludable e imprescindible para

todo colectivo social (ver la imagen 13 en el anexo).

En este sentido, con el objetivo de conformar una mesa polifénica y diversa, se convoco
a investigadores que, desde el arte y las ciencias humanas, han echado luz sobre el
campo de la memoria social, como ser: el arquitecto Gabriel Peluffoy sus
investigaciones histéricas del arte local, el doctor Nicolas Guigou y sus investigaciones
sobre la memoria desde la antropologia social y el artista Juan Angel Urruzola y sus

investigaciones poeéticas sobre la cuestion de la memoria social.
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4. Consideraciones finales

La constitucion de este lenguaje poético partié de un estudio productivo en dialogo con
aquellas estrategias conceptualistas locales que en la década de los noventa abordaron la
memoria social como cuestion e identificé aquellas producciones que resultaron ser las

mas relevantes para esta investigacion en arte, de enfoque hermenéutico y simbolico.

En este sentido, se establecid un didlogo poético con el obrar de Mario D’ Angelo por el
cual se identificaron ciertas operativas estratégicas de desplazamientos e inversiones de
interés. Afina estas operativas, se interviene el MUME con un dispositivo artistico y
dialogico con el proposito de constituir un espacio para pensar en los efectos que el
terrorismo de Estado produjo en el entramado social y en la construccion de sus

memorias.

Siguiendo las investigaciones de Ulriksen de Vifiar (2001), se vislumbra que el régimen
autoritario de aquellos afios se sirvié de una exacerbacion de ciertos valores que, desde
el enfoque hermenéutico-simbélico duraniano (Durand, 1981), se corresponden con el

régimen diurno de lo imaginario y sus operativas de negacion, antitesis y exclusion.

Desde alli, se cred el dispositivo artistico con los elementos simbolicos que ofrece el
régimen nocturno de lo imaginario, con el fin de generar nuevas aperturas de sentidos a

lo sucedido desde un registro existencial.

Desde ese registro existencial que ofrece el lenguaje poético del arte, el dispositivo
artistico y dialégico apuesta a reabrir la cuestion ética de la construccion de la memoria
social desde el saber del arte y la puesta en dialogo con otros saberes. En este sentido, la

mesa redonda ofrecio un espacio polifonico de articulacion de dichos saberes.

Asimismo, se abordaron los alcances del enfoque hermenéutico y simbdlico aplicado a
una investigacion en arte, que permitieron problematizar la perspectiva de la estética
formalista moderna —visibilizando las restricciones que presenta para el estudio del
obrar del arte desde un enfoque hermenéutico— Y la perspectiva racionalista del
lenguaje —visibilizando las restricciones que presenta, para el estudio del arte, la

imagen Yy su relacién con la memoria social—.
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En este sentido, esta investigacion en arte realiza aportes de interés para seguir
desarrollando en la linea de pensamiento hermenéutica y simbdlica aplicada al territorio

del arte y su dimensién productiva.

Al respecto, se encontro en la propuesta hermenéutica gadameriana un concepto
operativo interesante para seguir explorando, puesto que permite establecer un vinculo
con la obra de arte sin omitir la dimension existencial y actual del que interpreta y
produce y abre su sentido a una via de exploracién de si y un camino para la
autocomprension. En este sentido, el concepto de alteridad dialogal aplicado al territorio

del arte fue un hallazgo fundamental de esta indagacion.

A su vez, entender la investigacion en arte como un dispositivo para el surgimiento de
lo no dicho ni pensado va por la misma linea hermenéutica de pensamiento, puesto que
entiende que el arte ofrece una forma de comprendernos y de indagar en lo que somos y

en lo que queremos ser.

Ademés, durante el trayecto investigativo se incursiond en una serie de herramientas
heuristicas interesantes para seguir desarrollando en futuras indagaciones, tomando en
cuenta que amplian nuestro horizonte productivo. Al respecto, como linea abierta a
indagaciones futuras, queda por profundizar en la aplicacion del método arquetipoldgico

duraniano al proceso cartografico, entre otras profundizaciones.
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Anexo

Tendencias conceptualistas de los afios sesenta

Ante un momento cultural convulso, atravesado por las devastaciones de las guerras
mundialesy la decadenciade una sociedad global y fragmentada por la tecnificacion
moderna, las précticas culturales —y los dominios de saber que las constituyen—
estuvieron movidas por cuestionamientos profundos a sus fundamentos.

En este marco de cuestionamientos, en la décadade los sesentaemergen en Europay
en Estados Unidos las tendencias conceptualistas en las artes visuales. Movidas por
una tendencia autocritica y autorreflexiva que cuestiona los limites del territorio del
arte, dichas producciones se inclinaron a devaluar la materialidad del objeto artistico a
favor del conceptoy, estableciendo unacritica al canon clasico de arte —con énfasis
en la obra acabada—, dieron lugar a la emergencia del valor de lo procesual (Pastorino,
2014).

Durandy los regimenes de lo imaginario

Desde un logosanclado en la physis, que no rehusa la coexistencia de contrarios,
Durand (1981) adopta la hip6tesis de que existe una estrecha conexidn entre ciertos
gestos primordiales del cuerpo —que llama dominantes posturales y que organiza en
relacion con dos tendencias, una verticalizante-ascendente y otra descendiente—y las

representaciones simbdlicas que estructuran el imaginario.

Utilizando un método de convergencia para localizar las constelaciones, mas o menos
estables, de simbolos e imagenes arquetipicas y agrupandolas en esquemas, Durand
establecera un estructuralismo figurativo que organiza los regimenes bipartitos de lo

imaginario: el régimen diurno y el régimen nocturno de la imagen.

Dominado por el gesto postural verticalizante, el régimen diurno de la imagen se define
como el régimen de la antitesis por excelencia; operando de forma maniquea, tiende a
separary excluir el ser del no ser, lo puro de las sombras, la presencia de la ausencia, el

orden del desorden.

Al reunir una serie de imagenes multiformes que, a modo de constelacion, refierena la
angustia del hombre frente al tiempo y su pasar, el régimen diurno de la imagen
manifestara unainquietud moral ante la carne, la animalidad y la feminidad,
devaluando el deveniry el cuerpo por miedo a la consumacion en su tumba.



Adoptando unaactitud polémicay heroica que combate las amenazas nocturnas, los
valores solares de lo imaginario tenderan a negar la muerte mediante una huida
metafisica hacia un espacio trascendente e inmutable, antitético a la confusion
temporal.

Dicho espacio metafisico se sostiene en el esfuerzo humano por establecer una
separacion entre la negray confusa nochey la claridad solar. Asi, «la verticalidad
definitivay masculina contradice y domina a la negra y temporal feminidad» (Duran,
1981, p. 169).

Frente a esos rostros temerarios del tiempo, el régimen nocturno de la imagen
manifiestauna actitud imaginativa inversa que consiste en captar las fuerzas vitales del
devenir en lastranquilizantes figuras de las constantes ritmicas que acompafian a los

fendmenosy sus contingencias.

Como encuentra en el descenso a la fluidez temporal de la viday en la figura sintética
de los ciclos vitales un modo de invertir los valores simbdlicos del régimen diurno, la
imaginacion nocturna yano buscara huir de las amenazas del tiempo hacia un espacio
trascendente y metafisico, sino que, mediante un proceso de eufemismo, ofrece una
inversién radical del sentido afectivo de las imagenes temerarias diumas.

Asi, ante las tenebrosas figuras de Cronos y Tanatos que presentael régimen diurno, la
imaginacion nocturna integra la figura de Eros. De este modo, la actitud heroicade la
antitesis es suavizada por una actitud entusiasta que, buscando intuitivamente las
constancias inmanentes al devenir, vincula afectivamente las contradicciones de la vida
y adopta una actitud totalmente distinta ante la muerte, el tiempoy su pasar (Durand,
1981).

Warburg y el Renacimiento

Abocado al estudio del Renacimiento, en especial a la obrade Botticelli, Warburg
(2010) encuentra que los artistas renacentistas se apoyaban en una pathosformel clésica
para representar el movimiento intensificado: la Ninfa; desde dicha figura femeninase

devela la polaridad dionisiaca del arte griego.

Asu vez, adentrandose en la obra La primavera, de Botticelli, Warburg (2010)
visibiliza que la figura de la Ninfa encuentra confrontacién con unafigura oscura
cargada de significaciones y retomada por los artistas renacentistas de la representacion
griega del dios fluvial.
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La contraposicion de ambas figuras se convierte, para Warburg (2010), en clave de la
polaridad que escinde a Occidente en su estado de esquizofrenia: entre la Ninfa
extatica y maniacay el melancolico y depresivo dios fluvial (Agamben, 2007).

Cinco sentidos de la investigacién artistica

El primer sentido, quizas el mas habitual, refiere a «la investigacion parala
produccion» (Vilar, 2021, p. 34), estd enfocado en el estudio de los procesos practicos
de produccién e indagaen materiales y técnicas, medios y contenidos y todos aquellos

procedimientos que involucran el proceso de realizacién de la obra.

El segundo sentido alude al «artistacomo investigador social» (Vilar, 2021, p. 35).
Indagando en tematicas sociales, histéricas o antropolégicas desde el propio territorio
de las artes, este tipo de investigacion se propone como unaforma paralela de las

investigaciones de las ciencias sociales y humanas.

El tercer sentido presenta al «curador como investigador» (Vilar, 2021, p. 37), quien,
habitando en ese territorio hibrido entre la teoria, la historia y la practica artistica,

despliega sus articulaciones e investigacionesen los proyectos expositivos.

Un cuarto sentido refiere a «la investigacion como generacion de disturbios del
conocimiento» (Vilar, 2021, p. 38), es decir, un tipo de investigacion que, a través del
arte, es capaz de formular preguntas y plantear cuestiones para desorganizar los
estandares de los lenguajes y su funcién comunicativa.

El quinto sentido remite a «la investigacién como exploracion del Gran Afuera» (Vilar,
2021, p. 39) y, poseyendo un caracter eminentemente filoséfico, pretende la bisqueda
de una verdad. Ahorabien, dichaverdad poco tiene que ver con el sentido epistémico y
su formulacion estandarizada y proposicional, sino mas bien se trata de una verdad que
emerge en el proceso productivo como develamiento de lo nuevo, de aquello que
estaba fueradel pensamiento. En este sentido, aspiraa la apertura de un mundo que

abre nuevas posibilidades de pensar y percibir (Vilar, 2021).
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Imagen 1

Collage de imagenesen torno al obrarde las estrategias conceptualistas locales

Imagen 2

Collage de imagenesrealizado en el marco del curso optativo Arte y Politicas de Representacion en

América Latina (MACV, IENBA, Udelar)

71



Imagen 3

Fotografia del proceso cartografico «Casa 12»

Imagen 4

Intervencion en el hall de la Biblioteca Nacionalen el marco del curso optativo Practicasde Creacion:
Wath on White (MACV, IENBA, Udelar)
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ENTRE: documental y poética
realidad y ficcion
forzar el limite: acto demidrgice

Concepto-Arte: densidad vinculante: inter-subjetivo

Decir oblicuo, juego de resonancias...

Elaboracién de lo excl

TEMATIZACIONES: . @' LO AUTOBIOGRAFICO-EL DESGARRO

"De ida y vuelta, Montevideo 12 afios después;

“Miradas ausentes, de eso no se habla

Vigilar el calor de la memoria.

Suspender en el tiempo, rodearls paraque persista simbdlicamente...

Tiempo activo-presente,

Accion excavadora de la mirada: cavar en el tiempg

-— | ARQUEOLOGIA-CRITICA CONTRA EL OLVIDO

MIEDO-MUERTE-ENFERMEDAD .. Prohibido mirar y hablar

DICTADURA-DESMEMORIA-SILENCIO

militarismo arcaico

[ TRAGEDIA COMPARTIDA: UN ROSTRO=TODOS LOS RDSTROS] I

Imagen 5

Mapa visualy conceptualdel obrarde Juan Angel Urruzola
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Imagen 6
Sal-si-puedes

(Nelbia Romero, intervencién y performance, Galeria del Notariado, Montevideo, 1983)

Imagen 7

Charrtasy monte criollo: a los quinientosafiosde la conquista europea

(Rimer Cardillo, instalacién, Museo Fernando Garcia, Montevideo, 1991)
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Imagen 8
Ausenciasy presenciasVI: el ojo del poder

(Mario D’Angelo, instalacion e intervencion, Museo Juan Manuel Blanes, Montevideo, 2002)

Imagen 9

Miradas ausentes

(Juan Angel Urruzola, muestra fotografica, atrio de la Intendencia Municipal de Montevideo, 2000)
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Imagen 10

Registro fotografico del dispositivo artistico Vestigiosde la memoria (2022)

Pared lateralintervenida con el registro fotografico de Maximo Santos
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Imagen 11

Registro fotografico del dispositivo artistico Vestigiosde la memoria (2022)

Pared lateralintervenida con el registro audiovisual
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Imagen 12

Registro fotografico del dispositivo artistico Vestigiosde la memoria (2022)

Registro de la accion realizada en el periodo de montajey sus vestigios
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Imagen 13

Registro fotografico del dispositivo dialégico «Conversatorio»,

con la participacion de Juan Angel Urruzola, Gabriel Peluffo, Nicolas Guigou y Magali Pastorino

Registro audiovisual disponible en: https://vimeo.com/manage/videos/762722472
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