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1. Imaginacién/politica

La imagen, a diferencia de la comparacion o la metafora, es el lugar de un conflicto, es
un arco tensado entre dos extremos. La potencia de la imagen depende de la distan—
cia entre los elementos que la componen. En ella no se busca confirmar la proximidad
de lo préximo, sino evidenciar la cercania de lo lejano y la ajenidad de lo propio.

La imagen es el destello fugaz que emerge del choque imprevisto de lo disimil. Por ello,
aunque puedan diseharse sus condiciones, no pueden preverse sus efectos, o, en
todo caso, no mas que el efecto del desencadenamiento de una multiplicacion. Pues

la imagen es lo que nos permite percibir la similitud de lo disimil, lo que abre el espa-
cio para la experiencia de la similitud distorsionada, del mundo desfigurado en estado
de semejanza. Ella es, por tanto, portadora de una politica y de una epistemologia.
Contra todo normalizado saber del arte, su verdad acontece a golpes y su relato
profana cronologias: la imagen fuerza al conocimiento més alld de la linealidad de lo
discursivo, quebrando la l6gica de la identidad o la equivalencia, y arraigando en la
corporalidad prediscursiva de la percepcion y de los afectos. Pero a la vez, contra
todo mal poema de primavera, su politica es la de la ruptura, la de un disenso, la del
choque de heterogeneidades. Descubrir en el ambito de la politica el ambito de la
imagen es, también, operar una division en lo que se pretende uniforme. De modo que
al hablar de la relacién entre imaginacion y politica no puede adjetivarse ninguno de
los términos: ni imaginacion politica (como si esta lltima le viniera de fuera a aquella),
ni politica creativa (como si la figuracion sensible no fuera inmanente a toda iniciativa
politica). Imaginacion/politica: la barra nos permite mantener ambos términos como
sustantivos y mostrar que lo que los une es la cesura que ambos ayudan a inscribir.
Imaginacion y politica son el paraguas y la maquina de coser de una vida comin que
aln nos debemos. La mesa de diseccién que las une y separa a la vez no es otra cosa
sino lo comdn disensual, esto es, la comunidad experimental del disenso que, como
acontecimiento, nos exige, al mismo tiempo, la apertura incondicional a su potencia
heterogénea e imprevisible, y la disciplinada preparacion de sus condiciones de posi—
bilidad. Una politica del acontecimiento que es, por si misma, una politica de las imdge—
nes: inscripcién de lo inefable a la vez que exigencia de comunicacion. Este pliegue que
llamamos acontecimiento es el movimiento preciso de lo politico en la imagen y de la
imagen en lo politico: dissensus communis.

2. Desobra y trabajo inmaterial

La escena histdrica que comenzamos a vivir tras el reflujo de las revueltas del 68, la
crisis del capitalismo bienestarista y los inicios de la recomposicién neocliberal, fue
diagnosticada de miltiples maneras. Las primeras interpretaciones en el ambito
politico-cultural, alld en los primeros anos ochenta, dejaron resonar de manera ubicua
la palabra posmodernidad, aungue su uso no fuera en absoluto univoco, sino miltiple,
diversificado y hasta equivoco. Con todo, dos orientaciones generales tendieron a
prevalecer. Tendencias que aln hoy, ya por fuera del agotado debate en torno a lo
posmoderno, aglutinan y demarcan territorios criticos.
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Por un lado, la orientacién que, asociada al nombre de Jean-Frangois Lyotard, plan—
teaba como desafio fundamental del arte y del pensamiento, el problema del totali-
tarismo y de la complicidad de las formas modernas de lo politico y de la razén con la
violencia totalitaria. El legado terrible del siglo se cifraria en una palabra impronun-
ciable: Auschwitz. Y la responsabilidad del arte consistiria en la presentacion (nega—
tiva) de un impresentable, en el hostigamiento de la representacion como Unico modo
de estar a la altura de la desmesura del horror concentracionario, emblema maximo
del siglo XX, excluyente objeto del siglo. De un modo més o menos mediado, los
debates contemporaneos sobre violencia e imagen, sobre la irrepresentabilidad del
horror, en torno a las estéticas de lo sublime o al antimonumentalismo —discusiones
centrales en la agenda de problemas sobre arte y memoria— remiten a aquellas
tempranas formulaciones —muchas veces simplificadas— con que Lyotard pensd lo
moderno como catdstrofe.

Por otro lado, con intereses muy diversos y hasta contrapuestos, hubo otra orien—
tacion —vinculada inicialmente al nombre de Fredric Jameson— que procurd pensar la
deriva de las artes en la nueva fase a partir de un cotejo con las transformaciones en
las formas de acumulacion capitalista y las consecuentes mutaciones en el mundo del
trabajo. Se trataba de reconocer la I6gica cultural del capitalismo tardio, ese régimen
neoliberal que parecia exigir la fragmentacion y deshistorizacion de la experiencia, en
un proceso de masiva desafiliacion del obrero tradicional en una nueva condicién de
flexibilidad laboral e incertidumbre creciente. La tarea en este contexto (en aparente
inversion del gesto deconstructivo lyotardiano) parecia reclamar la recomposicion

de explicaciones totalizantes vy la restitucion del lazo social desintegrado. Desde los
parémetros del denominado postobrerismo italiano, este nuevo escenario comenzaba a
ser pensado bajo la rubrica del posfordismo, con la que se aludia sobre todo a las nue—
vas formas del trabajo bajo condiciones de capitalismo tardio, formas que acentuarfan
las dimensiones comunicativa, social, movil e inmaterial del trabajo, frente al caracter
mecénico, abstracto y estéatico del trabajo industrial fordista tradicional. En este
contexto, la tarea parecia consistir en intervenir las ambigliedades y virtualidades de
la nueva situacion: si el trabajador esta expuesto a las incertidumbres de la flexibiliza—
cion y la desafiliacion, también participa ahora de la potencia social y tecnocomunica—
tiva del general intellect; si el imperio ha consumado la subsuncién total de la vida en el

capital, también ha preparado la potencia biopolitica de la multitud.

De este modo, puede sugerirse que ya desde los anos ochenta se prepara el esce—
nario de un cierto desencuentro, de un paralelismo que tiende a persistir hasta
nuestros dias en los debates sobre arte y politica: por un lado, las estéticas de lo
sublime, que cifran la politicidad del arte en el testimonio negativo de lo irrepresen—
table y la responsabilidad del artista en la insistencia en una negatividad tan insobor—
nable como incomunicable; por otro lado, las estéticas relacionales o artivistas, que
apuestan al arte como instrumento en la reconstitucion del lazo social en el horizonte
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neoliberal, y que apelan para ello a las potencias emancipatorias de las nuevas fuerzas

de produccidn (material e inmaterial).*

No es un azar que, en sus interpretaciones del arte politico contemporaneo, Jacques
Ranciére trace una y otra vez un panorama tensado entre los polos de la «estética
de lo sublime» y la «estética relacional» (Ranciére 2011 y 2005). Por razones que seria
importante iluminar, la memoria del horror vy las politicas del nuevo movimiento glo—
bal han delimitado tareas que no siempre se tocaron. De hecho, podria sugerirse que
una parte importante del proyecto intelectual de Ranciére, aln en curso, apuesta a
repensar lo moderno como un «régimen estético de las artes» en el que se mostra—
rfa la raiz comln a la «politica de la forma heterogénea» y la «politica del devenir-vida
del arte», politicas del arte que remitirian a un mismo nudo estético-politico surgido
en el siglo XIX. Sin necesidad de asumir esta construccion, si compartimos el diag-
nostico critico de Ranciére, sobre todo cuando plantea los atolladeros de un cierto
«giro ético» de la estética y la politica contemporéneas, una tendencia que podriamos
esquematizar en la siguiente formula: la «estética de lo sublime», librada a su logica,
tiende a una vision apocaliptica de efecto despolitizador tanto como la «estética
relacional», por si misma, diluye el conflicto en un consensualismo que se limita a con—
firmar la presion social que en sus performances se escenifica. Y mas alld de Ranciére
(y su pronunciado francocentrismo), las dictaduras latinoamericanas evidenciaron la
estricta complicidad entre terrorismo de Estado y la implantacion de un nuevo régi-
men (neoliberal) del capital, mostrandonos la importancia estructural de pensar los
dilemas de la «representacion del horror», de la memoria del pasado traumatico, de
manera conjunta y articulada con los problemas de la disolucién del lazo social,

del arte relacional y la pregunta por las nuevas configuraciones de lo social.

En estas lineas indagaremos las alternativas y los ritmos de un tal doble movimiento.
Para hacerlo, no volveremos a las respuestas de Ranciére (ancladas no solo en la cul—
tura francesa como arquetipo excluyente, sino ademas en una nueva afirmacion de la
«distancia estética», que poco se aviene con la situacion contemporénea del arte),
sino al modo en que estas dos series de problemas se articulan en un potente pro-

yecto estético-politico actualmente en curso.

3. Entre suefios y pesadillas

Los trabajos que suscitan estas reflexiones se instalan alli, en el cruce, en esa
tierra de nadie que se extiende entre la politica del sensible extranado que busca
preservar lo inefable (de la imagen y su indescifrable mutismo) y la politica del sen—
sus communis que busca restablecer las potencias comunicativas (de la imagen y su
elocuencia propagandistica). Nos referimos a Entre suenos. Ensayos sobre la nueva

1 Una tensién que, en el ambito del debate tedrico-politico, tiene su paralelo en el contra-
punto entre las politicas del desastre, del campo de concentracién como «nomos de lo moderno»,
de la desobra y lo inoperante —de raigambre blanchotiana-derridiana, con voces hoy descollantes
como las de Agamben o Nancy—, por un lado, y las politicas de la potencia, la multitud, y la biopoli-
tica —de orientacién foucaultiana-deleuziana, representada hoy por Negri, Virno, etc.—,

por el otro.
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imaginacion politica, una serie de videos realizada por el espafiol Marcelo Expdsito,
dedicada «a retratar el ascenso del movimiento global y los nuevos movimientos
sociales metropolitanos».? Estos ensayos, ya desde el impulso utdpico de su titulo,
parecen suponer una filosofia del suefio y de la imaginacion colectivos como elemen—
tos constitutivos de la movilizacion politica, vale decir, ni como meras ideologias a ser
analiticamente esclarecidas, ni como meros instrumentos de registro o representa-
cion de lo sucedido en la historia real (ex post facto), sino como motores anticipato—
rios de la propia movilizacion politica, como elementos de galvanizacion y modelamiento
de la voluntad transformadora del colectivo. En estos videos se busca «promover
representaciones de las nuevas formas de politizacion caracteristicas del actual
ciclo de protestan, pero haciéndolo desde «un punto de vista participante, en el que
la representacion se plantea no ya como un reflejo descriptivo, sino més bien como
otra forma de contribuir a los procesos de modelacién politica y subjetiva de los
movimientos, a la multiplicacion de sus herramientas y modos de expresion» (Expdsito
2009). Esto dltimo resulta fundamental para la concepcidn general de estos trabajos,
no tanto por expresar la «implicacién subjetiva» del autor de los videos en el proceso
que intenta retratar, sino, mas decisivamente, por proponer una concepcion de la
relacion entre estética y politica en la que sus fronteras tienden a la disolucién, o,
para decirlo con mas precision, segin la cual de lo que se trata no es de preguntar
por la posicion de la obra en relacion al movimiento global, sino dentro de é/ (cuestio—
néndose asi las propias fronteras de la obra, que tienden a disolverse en el proceso
en virtud del cual se disena). No se trata de un problema de compromiso subjetivo del
artista, sino de la posicién objetiva en el proceso social de produccion (material e
inmaterial). Este sutil deslizamiento —que Walter Benjamin nos ensefara a trazar como
gesto distintivo de una estética materialista— esté en la base de las principales

decisiones politicas y formales de estos ensayos visuales.

El conjunto se compone, por ahora, de cinco videos, cinco capitulos de la serie:
Primero de Mayo (la ciudad-féabrica) (2004), La imaginacion radical (carnavales de
resistencia) (2004), Frivolidad tactica + ritmos de resistencia (2007), No reconcilia~
dos (nadie sabe lo que un cuerpo puede) (2009) y 143.353 (los ojos no quieren estar
siempre cerrados) (2010). En los tres primeros prevalece un doble esfuerzo: por un
lado, dar cuenta de las transformaciones del mundo del trabajo en el transito del
fordismo al posfordismo y, por el otro, expresar el surgimiento de las nuevas for—
mas de imaginacion politica que emergieron en ese trénsito, de la mano de la exten—
sién del trabajo inmaterial requerido por el posfordismo. Los dos dltimos trabajos
son los més ambiciosos del conjunto. En ellos, aquellas hipdtesis fundamentales sobre
posfordismo y nuevas formas de resistencia, que estructuran todo el conjunto, se
mantienen y se continlan desarrollando, pero se complejizan al ser entrelazadas con
una densa tematizacion del problema del terror concentracionario, del genocidio, del

2 Todas las citas sobre Entre suefios son tomadas de la pagina de presentacion del pro-
yecto: marceloexposito.net/entresuenos. Asi mismo, todos los videos que lo componen pueden ser

vistos en linea en la pagina web de la distribuidora: www.hamacaonline.net /autor.php?id=69
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trauma histdrico. La enorme potencia estético-politica de estos dos videos surge,
Justamente, del modo en que se atreven a anudar una sutil reflexién sobre el horror
del siglo XX con una militante posicion sobre la actualidad de los movimientos sociales y

sus estrategias creativas de resistencia.

Lo que hace tan estimulante la propuesta de estos dos trabajos es una operacion
doblemente provocativa. Por un lado, frente a los lugares comunes que prescriben que
la experiencia limite de la violencia politica, del terrorismo de Estado, de la desapari-
cién forzada de personas, del genocidio, deberia ser estéticamente elaborada segin
los parémetros de las estrategias negativas del silencio y la ausencia, o las apelaciones
a la irrepresentabilidad del horror, se muestran las conexiones entre la denuncia de
estos horrores y las estrategias festivas y carnavalescas de los nuevos movimientos
sociales. Por otro lado, frente a la euforia inmanentista que querria ver en las multitu-
des globales al sujeto impoluto de la revolucién por venir, se recuerda la proveniencia
de las subjetividades neoliberales, que surgen del estigma siniestro del maximo terror
civilizatorio que conocid la historia de Occidente. Ante el mutismo reverencial de las
«estéticas de lo sublime», hace resonar, por ejemplo, las murgas irreverentes de los
movimientos de derechos humanos; contra las complacencias consensuales de las «esté-
ticas relacionales», muestra, entre otras, la mancha siniestra y la traza espectral que el
teatro posdictatorial ha sabido inscribir en nuestras sociedades. Provocacion estética
a la vez que politica de situar en un mismo registro —de pensamiento, imagen y accion—
el terror y la promesa, el sueno y la pesadilla. Estos videos reclaman pensar a la vez las
victimas concentracionarias y las multitudes deseantes, la catdstrofe y la utopia, las
ruinas del siglo y los actuales ensayos de recomposicion de sentido, y se comprometen
en el delicado trabajo de ofrecer dispositivos formales que estén a la altura de tan
compleja tarea, la mas urgente de nuestra actualidad politica: enlazar la potencia anam—
nética del trabajo de la memoria postraumatica con la potencia militante del trabajo
inmaterial posfordista.

4. Exhumar/recuperar

Los videos No reconciliados (nadie sabe lo que un cuerpo puede)y 143.353 (los

ojos no quieren estar siempre cerrados) pueden ser pensados como las dos partes
discontinuamente articuladas de un diptico sobre la dialéctica de violencia y resis—
tencia en la modernidad capitalista. El primero es filmado en la Argentina y recorre
una serie de momentos clave de la historia del movimiento de derechos humanos en
los que se compenetraron con especial potencia y capacidad disruptiva estrategias
artisticas y politicas de intervencion publica. Este recorrido se traza en el ritmo
sincopado de un video marcadamente experimental, que no ahorra extrafamientos ni
opacidades. El segundo estéa centrado en Espafa y propone una genealogia de ciertos
arquetipos de la violencia colonial y de la violencia franquista, para culminar con una
delicada reflexion sobre las incipientes (y tan demoradas) politicas de la memoria en
ese pais. Formalmente tampoco aqui se separan los recursos narrativos de las dra—

méticas cesuras histdricas que se intentan pensar, dando por resultado un trabajo
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igualmente exigente y experimental.’ Considerados conjuntamente, ambos videos

dialogan sobre la violencia criminal del imperialismo europeo, su continuidad en las for-
mas del exterminio administrado en el siglo XX a escala global y los secretos vinculos
entre los distintos movimientos de resistencia y reparacion histérica a ambos lados
del Atléntico. Todo ello en el médium del lenguaje visual y de una permanente reflexién

plastica sobre sus propios procedimientos, recursos e historias.

En ambos casos se ensaya un doble movimiento. Por un lado, una operacién de
exhumacion, esto es, un desenterramiento de restos humanos, un sacar a luz lo
olvidado, una puesta en circulacion de los fantasmas del pasado, esos que no pueden

ser aquietados por ninguna politica de reconciliacion, esos que denuncian que lo

3 No quisiera dejar sin mencionar algunas de las estrategias mas utilizadas en ambos
videos: la ausencia de un relato y de una cronologia ordenadora; el juego con la composicién

visual puramente formal o ficcional; el amplio uso de citas documentales y artisticas (pldsticas,
fotograficas, cinematogréficas, musicales, literarias); la constante separacion y puesta en roce
entre los elementos (la permanente interrupcion entre los diversos segmentos del video, o entre
sus diversos elementos sensibles en especial, la imagen y la misica); el uso de textos (citas
diversas y fragmentarias, y despojadas de sus titulos de propiedad o autoria) que interrumpen el
flujo de imdgenes o se sobreponen a ellas; la intercalacién de entrevistas, etc. En cierta medida,
podria decirse que la interrupcién (visual, temporal, entre elementos, etc.) es la matriz que une
estas diversas estrategias y que opera como la principal politica de la forma: la interrupcién

como la inscripcidn de la discordia en lo comln estético, en la aristotélica koiné aesthetiké.
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comin se asienta sobre una injusticia radical, sobre la desaparicion, el asesinato,

el exterminio. Por otro lado, un movimiento de recuperacion, en el sentido que
adquirio en la Argentina el movimiento de empresas y fabricas recuperadas por

sus trabajadores en la crisis de las politicas neoliberales de desmantelamiento
industrial, esto es, de la recuperacion como empoderamiento, ocupacion de lo plblico

y reapropiacién colectiva de los medios de produccién. Esta tensidn explica que
estos videos estén atravesados, en un mismo gesto, por una oscura estética de

lo siniestro y un militante rescate de la estética de la produccién. Dos ejemplos:

No reconciliados... se propone como una «version libre de Maquina Hamlet» del
dramaturgo aleman Heiner Miller, que —nos recuerda el video— a mediados de los
afios noventa fue puesta en escena en Buenos Aires por el grupo El Periférico de
Objetos. Si el texto de Miller por si mismo es una pieza ominosa de principio a fin,

en la que los espectros shakespeareanos eran elevados a la segunda potencia («Yo
fui Hamlet», decia el inquietante comienzo de la obra), la version de El Periférico
(fragmentariamente recuperada en el video en poderoso montaje con la misica de
Journey Through a Body de Throbbing Gristle) pone sus recursos siniestros (mufiecos,
teatro de dobles, etc.) para dar un resultado alin mds oscuro y macabro. Ahora bien,
inmediatamente el video enuncia, no sin ironia, su género: «Pieza didactica en cinco
actos». Las piezas didacticas fueron dispositivos de teatro experimental disefiados
por Bertolt Brecht (maestro de Miller) en un momento clave de la elaboracion de

su estética materialista de los afios veinte y treinta. £ inmediatamente comienza el
«Acto 1°: Klucis en el Bauen» (el Hotel Bauen es un tradicional hotel de Buenos Aires
recuperado por sus trabajadores), en el que plantea la necesidad de recuperar la
vanguardia concreta argentina a partir de una composicion constructivista de imédgenes
visuales tomadas desde la terraza del Bauen. El siniestro Hamletmachine en alianza con la
vanguardia racionalista-constructivista local. Segundo ejemplo: en 143.353... se excavan
una serie de imdgenes barrocas del poder como arquetipos de la violencia genocida.
Se exploran tempranas imagenes de Santiago Matamoros (luego también mataindios,
cuando su iconografia fue trasplantada a América), imdgenes barrocas de la muerte

y del tiempo, en la iconografia cadavérica de la vanitas. Desde esta excavacion en el
imaginario que acompand el primer colonialismo capitalista, y a través de una reflexion
sobre el sentido pedagdgico y propagandistico que el arte pasd a tener en el periodo
del barroco, somos trasladados (con la mediacion de las pinturas cadavéricas de José
Gutiérrez Solana) al pabelldn espafnol de la exposicion internacional de 1937 en Paris y
a la figura de su organizador, el joven Josep Renau, cartelista politico heredero de las
tradiciones rusas y alemanas del fotomontaje politico. Asi quedan enlazados el memento
mori barroco, su macabra estética de la calavera y de la vanidad autodestructora
del mundo, con la fantasia constructivista y técnica de la tradicion del fotomontaje
moderno. Entre ellos —como mediacion sin mediacién, como la mesa de diseccion de

Lautréamont—, el trabajo con las ruinas y la vocacion didactica.
Es curioso, pero Expdsito parece decirnos: no debemos separar la elaboracion del
trauma, el trabajo del duelo, el testimonio de las ruinas, del legado de las vanguardias

constructivistas y productivistas del siglo XX. ¢{Como es esto posible? ¢éQué se nos
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estéd planteando aqui? Creo que estamos ante uno de los nicleos fundamentales de
estos videos, ante la gramatica con que nos proponen intervenir estética y politi-
camente en nuestra contemporaneidad: entre la ruina y los nuevos sentidos, entre la
pérdida y la renovacion de las formas, se instala la gramética del montaje, el principal
legado de las vanguardias historicas que esta siendo aqui recuperado. Es el montaje
el dispositivo estructurante fundamental que nos permite a la vez hacernos cargo
de la experiencia del trauma histdrico y abrirnos a nuevas configuraciones posi-
bles del sentido. La paralizacion ante la ruina, la melancdlica fijacion narcisista en el
objeto perdido, es sin dudas uno de los riesgos de nuestra época de revoluciones
traicionadas, catastrofes civilizatorias y cuerpos desaparecidos. Y sin dudas hay

un momento de verdad en esta insistencia en lo fallido, sin la cual toda positividad
se denuncia como mentira y como profanacion de las victimas. Pues también acecha
en nuestra actualidad el riesgo simétricamente opuesto: la afirmacion de la potencia
plena de una multitud compacta dispuesta a instituir un nuevo orden a partir de las
propias fuerzas productivas del capitalismo posfordista. La fijacion en la pérdida
puede conducir a la inercia nihilista del melancdlico, tanto como su mera negacién
abre el camino a la tentacion antropotécnica de la biopolitica y las fantasias totali-
tarias del hombre nuevo.

No hay retorno de la catastrofe —esa es la linea siniestra que ya no podremos cruzar—,
pues nos habita por dentro, es lo contemporaneo como experiencia de la extimidad
(heimlich-unheimlich). Pero el desierto esta alli para ser atravesado —quedarnos en las

ruinas es, también, otro modo de evitarlas—: estamos conminados a construir a partir
de lo destrozado. No hay construccion sin destruccion, pero tampoco destruccion
sin construccion: eso es, precisamente, el montaje. Esa es la herencia irrenunciable de
las vanguardias (ya-no-solo-«histdricas»), un legado que es, a su vez, un modelo del
propio acto de heredar (y que complica la propia expresion «historicas»), una estruc—

tura de la significacion que es también un poderoso dispositivo historiografico.

5. La conjura

El «Acto 1°» de No reconciliados... muestra imédgenes de la ciudad de Buenos Aires
filmadas desde la terraza del tradicional y céntrico Hotel Bauen, una empresa recu-
perada por sus trabajadores (primero usurpada y, después de una serie de conflic—
tos, organizada en una cooperativa de los trabajadores de manera democratica y
autogestionaria) al calor de la profunda crisis que se inicié en diciembre del 2001 y
que desencadend una oleada de protestas y la marcada repolitizacion de la sociedad
argentina. El video, desde el comienzo, demarca un territorio de interrogacion: équé
aspecto nos ofrece (la relacion arte/politica en) Buenos Aires desde la perspectiva
de una empresa recuperada? Desde las alturas del Bauen, el video arenga en uno de
sus textos-imagenes: «El arte de vanguardia es también una empresa que debe ser
recuperada por sus trabajadores». Y las imdgenes de la ciudad portefa, tomadas

en largos planos desde el Bauen, comienzan a descomponerse en montajes construc—

tivistas que remiten a Klucis y al arte concreto argentino de Tomas Maldonado.
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La operacion es aqui modélica respecto a la dindmica de los videos de toda la serie, en
los que se propone un permanente movimiento de deslizamiento y puesta en relacion de
lenguajes y formas de la politica con lenguajes y formas de las artes, mostrando que
entre ambos se plantea una relacion de homologia estructural —mas alla del eventual
compromiso subjetivo del artista o de la ingeniosa creatividad de algunos militantes—.
Y decir que la vanguardia es una fébrica que debe ser recuperada por sus trabajado-
res, si bien produce un efecto inicial casi lidico de extranamiento en el espectador,
no deja, sin embargo, de remitir a hipdtesis profundamente arraigadas en la tradicion
de las estéticas productivistas del siglo XX. El arte como féabrica o empresa (es decir,
como parte de las fuerzas productivas de la sociedad), el artista como trabajador (es

decir, ajeno a las taras idealistas del artista-creador que expresa su individualidad
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en su obra) y la politizacidn del arte como expropiacién de los medios de produc—
cion artistica (mds que como la canalizacién de contenidos izquierdistas en medios
de produccion monopolizados por el capital) son las definiciones clave de una esté-
tica materialista que se sintetiza con humor irénico en esta frase. Una estética que
ya fue planteada con todo rigor y seriedad al menos desde las producciones de los
constructivistas rusos y los trabajos tedricos conjuntos de Bertolt Brecht y Walter
Benjamin en los ahos veinte y treinta. Y si hablamos de Buenos Aires, es |6gico que se
invoque el arte concreto y la figura de Tomds Maldonado, el momento de las vanguar-

dias locales que més claramente manifestd una vocacion constructivista.

Sin embargo, este rescate guarda aln una dimensién mds compleja, que conecta este
comienzo productivista del video con las siguientes secuencias en que irrumpe lo
espectral de un pasado irredento. Una dimension en la que la recuperacion es también
exhumacién, es decir, el empoderamiento productivista no deja de asumir una gra—
matica espectral del desentierro de cadaveres. Para ser mas precisos, deberiamos
hablar de una verdadera conjura de la vanguardia. ¢Pero por qué conjura, exhuma-—
cion? ¢De qué cadaver hablamos? Invocamos, por cierto, el cadaver de la vanguardia.
Sabemos que su muerte ha sido proclamada, celebrada, lamentada, pero escasamente
cuestionada. Sea como muerte parddica en la industria cultural, sea como muerte
siniestra en el totalitarismo —fascista o estalinista—, la promesa de emancipacion
que se alojaba en las vanguardias ha sido declarada, reiteradamente, agotada. Este
video propone, antes de explorar la anamnesis social contra el olvido de un trauma
historico, una anamnesis estética, en el ambito de la cultura, del olvidado potencial
de las vanguardias artisticas. Por supuesto, la elaboracién del trauma impone una
temporalidad que no es lineal ni causal, y una verdad que no es mimética ni represen—
tacional. Exhumar la vanguardia —otra victima del totalitarismo (cultural)— es actuali-
zarla bajo las I6gicas no-lineales y no-representativas de la anamnesis.

Después del constructivista «Acto 1%, el video se orienta hacia el problema de

la imaginacion social en la construccidn de la memoria histdrica, y la figura de Hamlet
leida por Jacques Derrida como paradigma de una fantologia (Derrida 2012) sobre—
vuela las cuatro partes restantes (en las que asistimos a retratos distorsionados de
las nuevas formas de resistencia emergentes durante el neoliberalismo). Sin embargo,

la espectropolitica que se enuncia en ellas esta ya presente desde el primer acto.
«Klucis en el Bauen» es ya un Klucis espectral, al igual que Maldonado es un fantasma
que retorna por sus derechos vulnerados (entre otros, por la propia trayectoria de
Maldonado). Son espectros, y la I6gica de la conjura de los espectros también vale para
las vanguardias. En un pasaje del video en que se tematiza la experiencia del denomi-
nado Siluetazo (sobre la que luego volveré) se cita un pasaje de Espectros de Marx, de
Derrida, en la que se plantea el triple sentido de la palabra «conjuracién»: a) la cons—
piraciéon de quienes se comprometen solemnemente, mediante un juramento, a luchar
contra un poder superior; b) la encantacion magica destinada a evocar, a hacer venir
por la voz, a convocar un encanto o un espiritu, a hacer venir lo que no esta ahi en el
momento de la llamada; c) el exorcismo magico que, por el contrario, tiende a expulsar
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el espiritu maléfico que habria sido llamado o convocado. Y bien, en este video asisti-
mos a una conjuracion de las vanguardias en este triple sentido: por un lado, participa
de una conspiracion global de todos aquellos que se comprometen a luchar contra el
poder superior del capital; al hacerlo, evoca con las magias de una razon estética (mas
precisamente: del montaje) la voz silenciada de las vanguardias; pero, a la vez, no deja
de haber una recuperacion selectiva que es también un exorcismo de la complicidad

de las vanguardias con los poderes que contribuyeron a su defeccion. Asi, en la misma
figura de Toméas Maldonado se evoca su primera fase vanguardista, pero se exorciza la
deriva que lo termind poniendo al servicio del desarrollismo neocapitalista europeo de
posguerra.’ Una operacion, se sugiere, que solo puede ser realizada por la conspira—
cién de las fuerzas estético-politicas que, desde un presente de peligro, citan ese
pasado, desmontan la historia (destruyen la continuidad entre la vanguardia politica y
la vanguardia entregada al capital) para reconfigurar tramas de sentido con elementos

del pasado en funcidn de las urgencias presentes.

De este modo, la recuperacion de la fabrica de los suefos implica, también, una anam-
nesis terapéutica de sus pesadillas. La conspiracion por venir camina al ritmo sinco—
pado de la elaboracién de un trauma del pasado; un ritmo que, no hay que olvidarlo,

nos ensenaron a seguir, antes que nadie, las propias vanguardias.

6. Modelos

Los videos de Expdsito se proponen como parte de un proceso. No (solo) del proceso
creativo de su autor, sino del proceso de autoconstitucion de fuerzas colectivas de
resistencia al capitalismo global en la actualidad. Guardan la promesa factografica del
documental y su anhelo de disolucion en el proceso social general. Reflejo de la crea-
tividad colectiva, se suman a las préacticas colaborativas del movimiento, como podrian
ser también las practicas organizativas, la agitacion, la gestion de recursos, la toma
de la calle, la realizacion de una asamblea, etc. Asi como el escritor operante de los
anos veinte (Sergei Tratiakov como modelo, pero también podria pensarse en practi-
cas ejemplares de las neovanguardias factogréficas latinoamericanas, como el ahora
famoso Tucumén Arde),” se internd en los koljoses (o en el monte tucumano del norte
argentino) y realizd una multiplicidad de tareas que desbordaban las del escritor tra—
dicional, asi también el video-maker del movimiento global viaja a cada rincén en que
emerja un foco de resistencia a acompanar el proceso, con su camara y también sin
ella. Sin embargo, el artista de la actualidad no puede ya suscribir la utopia de trans-
parencia que también se alojaba en el ideal factografico. Por razones no solo episte—
moldgicas (la inmediatez es sencillamente imposible, reclamarla es ideologia), sino sobre

todo politicas: la imagen mediadora, la forma, actda, tiene su propia eficacia, es un

4 Al comienzo del primer acto, uno de los textos incluidos en el video dice: «En este acto
el autor sugiere que cierto proyecto utépico del arte moderno puede ser reactivado a condicién
de desandar la historia de su entrega al capitalismo corporativo después de la Segunda Guerra
Mundial y de regresar a lo politicon.

5 Para una lectura que explicitamente vincula la factografia soviética a la experiencia

argentina de Tucumén Arde, véase Jaime Vindel (2010).
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poderoso catalizador politico, de modo que confiar en su mero registro, en un acceso

supuesto como directo, implicaria apenas confirmar las con-figuraciones realmente
existentes, perdiendo de vista la importancia decisiva, estratégica, de experimentar
con las figuraciones alternativas de lo comin, la especificidad del aporte posible de
un trabajador inmaterial de las formas.

El artista operante, hoy como ayer, surge del proceso social, extrae de él sus
materiales, trabaja con ellos, y también los devuelve al proceso social. Pero hoy ya

no puede devolver un reflejo o una representacion, como si estuviese por un lado el
sujeto de la transformacion ya constituido, por el otro el aparato de registro, y, como
producto, la re-presentacion en que aquel se complace en su auto-reconocimiento.
Es que ya no hay sujeto previo, ya no hay registro y ya no hay representacion.

Hay maquinas, modelos, dispositivos, archivos, diagramas, y ya no sustancias ni

sus desdoblamientos trascendentales. Si el artista operante planted su critica

al artista burgués que pretendia expresar su interioridad perturbada, ahora el
artista modelizante —si se me permite la expresion— que lo sucede se distancia de la
pretensién de registrar las luchas sociales. El trabaja con los propios dispositivos de
produccién de lo real, desentrana sus |6gicas, ensaya sus funcionamientos, propone
nuevos ensamblajes. No hay documento que no sea a la vez una interrogacion por sus

propias condiciones de enunciacion. Tras el fin de la confianza en el registro, no hay
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documentalismo que no requiera un trabajo reflexivo sobre sus propias operaciones
formales, es decir, una suerte de documentalismo de segundo grado que hace estallar
la distincién entre registro de lo real y experimentacién formal. Y esto es clave por
razones no meramente estéticas, pues el cruce entre la impronta documental y la
apuesta experimental nos sitda, a nivel formal, en la misma encrucijada que, en lo
politico, planteaba entre lo militante y lo anamnético. O para ser mas precisos, el
trastocamiento de la conciencia y la representacion involucrado en la experiencia del
trauma es asumido formalmente en el abandono de toda pretension de transparencia
representativa, y en el gesto permanentemente autorreflexivo sobre las condiciones
de enunciacion, sobre el dispositivo. Un buen ejemplo de esto es un pasaje de
143.353... enteramente elaborado con imdgenes documentales, donde una mdltiple y
cuantiosa diversidad de imagenes de archivo es tramada en una tupida condensacién
onirica, utilizando todos los recursos cinematogréficos de la «dinamita de sus
décimas de segundo», desplegados en direccion cadticamente regresiva y en golpes
de flashback en que la imagen documental ingresa a una maquina anamnética ajena a la
causalidad, a la linealidad, a la transparencia: pasaje al inconsciente Sptico.

Esta nueva situacion replantea en su conjunto el problema de la creacidn colectiva.
Si el artista operante denigraba el individualismo del artista burgués, permanecia sin
embargo entrampado en la escisién burguesa entre individuo y comunidad. Pasar del
registro al modelo implica también una nueva dialéctica entre singularidad y multi-
plicidad, ajena a la dicotomia entre individuo aislado y comunidad de fusion. Aqui se
torna especialmente operativa la tantas veces malentendida propuesta brechtiana
de sus Lehrsticke (invocada desde la enunciacion de estos videos) no solo porque
muchas de las piezas didacticas que llegd a escribir Brecht tematizaban el problema
de la tension entre individualidad y lo comin (de manera marcadamente extrema y
experimental, paradigmaticamente en La medida), sino sobre todo porque, mas alla
de sus temas, las piezas didécticas eran dispositivos experimentales de produc—
cién colaborativa de la subjetividad politica.® Creadas por un individuo, estas piezas
experimentales eran modelos abiertos y transformables de précticas colaborativas
de produccién de lo comln. Es decir, de algin modo se sitlan por detras de la sub-
Jetividad, explorando y experimentando con sus propias condiciones de posibilidad.

Podria pensarse un contrapunto entre estos videos y peliculas clave del cine mili-
tante latinoamericano factografico, como La hora de los hornos, de Fernando Solanas
y Octavio Getino, y se veria la diferencia decisiva entre un cine cuyo objetivo es la
concientizacion de un sujeto politico que se pre-supone —aunque con taras ideoldgicas
que precisamente el registro de hechos incontestables vendria a disolver— y un
cine cuyo objetivo ya no es la concientizacion a partir de la exposicion clara y
contundente de una realidad verdadera que falsearia otra realidad ilusoria, sino el

6 Pensamos, ciertamente, en la lectura fundamental de los Lehrstiicke realizada por Reiner
Steinweg, que marcd un antes y un después en la recepcion de estas enigmaticas piezas paratea-

trales. Véase Garcia (2011).
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trabajo mismo con las ilusiones que nos constituyen como sujetos (y los imaginarios
en conflicto que instituyen lo social). Una vez que nos situamos mas alléd de la repre—
sentacion y de la conciencia (y sus respectivos desdoblamientos), las practicas
colaborativas cobran un sentido muy diverso, y la multiplicidad se entrelaza con la
singularidad en una misma blsqueda de nuevos modelos de autoproduccion politica de
la subjetividad, de produccién di-sensual de lo comdn.”

«El enunciado es siempre colectivo» se plantea en uno de los textos de No
reconciliados..., glosando a Deleuze y Guattari, quienes en su libro sobre Kafka y el
«devenir menor» de la literatura (1978) continuaban: «Incluso cuando parece haber sido
emitido por una singularidad solitaria como la del artista». Se trata sin dudas de una
nocion diversa de la creatividad colectiva, de la relacién entre lo singular y lo mdltiple,
de la dindmica de imagen y dispositivo. No hay una imagen verdadera que funcione como
ideal o patrén a ser imitado, sino una deriva singular que se propone para su expansion
y multiplicacién.

7. Interfaz

No hay, entonces, compromiso. Hay homologia estructural entre las formas del
di-senso estético y las formas del di-senso politico. Articular en el disenso, en

el sensorium dividido, es la tarea del montaje, sea en la historia o en el arte. Una
division/distribucion de lo sensible que estructura lo que se da a ver y se deja de ver
en una sociedad determinada, lo que se oye o se deja de ofr. El arte es asi despojado
de su lugar separado e intocable en las jerarquias de lo social, pues es un operador
mas de sus formas de reparto de capacidades y recursos. Pero de este modo el arte
es a la vez resituado en un punto estratégico de la organizacién del desacuerdo,
nada menos que en el dis- que da vida al sensus communis, a la koiné aesthetiké. Los
videos de Expdsito tematizan la interfaz estético-politica del partage du sensible
de miltiples maneras, mostrando en una diversidad de casos la ontologia politica
del dissensus communis, indagando en el registro sensible de constitucion de la
conflictividad social, permitiendo pensar la I6gica de produccion de lo comdn.

7 La mlsica, que ocupa un lugar muy sensible en estos videos (y cuya funcién requeriria
un andlisis por separado), tampoco es ajena a esta légica de produccion del dis-sensus commu—
nis. Para apuntar solo un caso, Heterophonie, de Mauricio Kagel, fragmentariamente incluida en No
reconciliados...,, podria ser pensada como pieza didactica en el sentido antes sefalado. La hete—
rofonfa surge «en la misica primitiva y oriental, cuando un tema se usa al mismo tiempo en dos o
mas voces, y alcanza su caracter completo si las diferencias naturales entre los cantantes y los
instrumentos, y la fantasia creativa de los intérpretes no es inhibida» (Knauer 2001). De hecho, la
partitura de Heterophonie es solo un marco dentro del cual la libertad concertada de los intér—
pretes singulares es ejercida: «Kagel comienza con consideraciones simples: los sonidos no deben
componerse, ni melodias ni procesos, ni orquestados los desarrollos; mas bien, se plantean condi-
ciones en la partitura, se establecen bordes, o abren espacios en los que el sonido de la inter—
pretacién es cada vez creado nuevamente. Con todo, la consistencia de la pieza depende de si el
compositor ha conseguido crear un armazoén que sea lo suficientemente generalizado para incluir la

més excesiva de todas las interpretaciones» (Knauer 2001).
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En este punto, estos videos constructivistas muestran su fe surrealista en la

trouvaille y en el azar objetivo. Nuevamente, el montaje como dispositivo surrealista/
constructivista es la maquina que revela las correspondencias secretas entre los
fendmenos mas alejados. Quisiéramos detenernos en algunas correspondances
especialmente potentes, interfaces, superficies visuales de contacto entre las

|6gicas de la politica y las I6gicas del arte.

La propia expresion de «No reconciliados» es la marca misma del desacuerdo, su forma
tipica de inscripcion, la cesura de lo sensible que se resiste a la politica de la recon—
ciliacién, del olvido y del consenso. Pero en el video queda claro que esa disyuncion
es, indiscerniblemente, la disyuncidon que se planteaba en el film Nicht versShnt (No
reconciliados), realizado en 1967 por Jean-Marie Straub y Daniéle Huillet. Y, quiza, por
extension, sea la misma disyuncién de toda la experimental filmografia de esta pareja
de resistentes, asi como la de la consigna de la agrupacién argentina de derechos
humanos H.I.J.0.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia, contra el Olvido y el
Silencio), que durante mucho tiempo firmd sus declaraciones con un «No olvidamos, no
perdonamos, no nos reconciliamos». Pero, por supuesto, hay una politica de la estética
de la no-reconciliacion (la acida critica de Straub y Huillet al pacto de silencio sobre
Auschwitz en la posguerra), tanto como una estética de la politica de la no-recon—
ciliacion (las estrategias estético-politicas de H.I.J.0.S., como los escraches, sobre
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los que luego volveremos). Expdsito nos ayuda a visualizar las superficies sensibles de

contacto entre ellas y experimenta con formas de visibilizacion de estos encuentros.

La gran interfaz de 143.353.. es sin dudas la que conecta la exhumacién de cuerpos con
la arqueologia de las imadgenes, que en el video cobra potencia sensible en la superpo-
sicién del proceso de restauracion de una pintura barroca y el proceso de excavacion
en una fosa comin, evidenciando sus afinidades insospechadas. La restauracion de

un cuadro barroco muestra el modo en que la transmision cultural borra las violencias
del tiempo y prepara los bienes culturales del pasado para su disfrute como botin del
presente, es decir, como autoafirmacion de la historia de las clases dominantes. Pero a
la vez, ante la cémara de Expdsito, el procedimiento (igualmente técnico-cientifico) de
exhumacion de cadaveres alza su vuelo metaférico cuando un técnico anénimo traba-—
Jjando en la limpieza de los restos dseos se vuelve Hamlet meditando ante la calavera

de Yorik. La eficacia de esta interfaz es realizar el partage de la propia subjetividad:
la exhumacion de cuerpos/imagenes nos muestra la otra escena que habita lo social

y lo visual, ese inconsciente dptico indomado que se crefa acallado pero que emerge
como un insidioso espectro, como el doble siniestro que se resiste y que asedia a todo
presente que no se haga cargo del reclamo de justicia (politica/estética) que en él se

cifra. Este reclamo se hace valer con especial fortuna en la exhumacion de la historia

del Guernica de Picasso, en la que se repone su pasado militante, su relacién con el arte
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moderno y su absorcién por la maquinaria de la reconciliacion posfranquista. El Guernica

queda espectralizado en un reclamo estético-politico de justicia aln vigente.

Y podriamos seguir con las trouvailles de estos videos, verdaderas maquinas
surrealistas: desde el ya mencionado enlace entre el movimiento de fabricas recu-
peradas en la Argentina y la idea productivista de la reapropiacion de los medios
estéticos de produccion, hasta la inquietante arqueologia de la fantasmatica sigla
NN. En efecto, si estamos acostumbrados a ligar la sigla al nomen nescio de las
fosas comunes, a la imposible nominacién de un duelo que no fue, Expdsito la vincula
también con un episodio no siempre recordado del exterminio nazi: en diciembre de
1941 el Tercer Reich disefia una serie de directivas para la desaparicion forzada
de personas a ser trasladadas y (des)identificadas con la sigla NN, de donde toma
su nombre secreto este macabro conjunto de directivas: «<Nacht und Nebel-Erlass»
(«Decreto Noche y Niebla» o, mas sencillamente, «Decreto NN»), en donde el nomen
nescio administrativo se fusiona con una cita erudita de un pasaje de E/ oro del
Rin, de Richard Wagner, un nombre clave en la construccién del nacionalsocialismo
como «nacionalesteticismo» (Lacoue-Labarthe 2002). «La noche y la niebla no se
parecen a nadie», dice Alberich cuando logra hacerse invisible para dominar mejor al
mundo. Eliminar las huellas, borrar los archivos siempre fue parte de las politicas de
terrorismo de Estado: «El olvido del exterminio forma parte del exterminio» (Godard
2007). Noche y niebla de Resnais (no mencionada en el video, pero evidentemente
aludida) es otra reverberancia estético-politica del partage de lo visible que

se abre en el abismo NN, acaso la primera que intenta responder a la Antigona de

Brecht: «los 0jos no quieren estar siempre cerrados».

Interfaces: cesuras que nombran la herida misma de lo sensible que se re-parte.

8. Historiografia diagramatica, archivos mutantes

Hay en juego en toda conjuracién un desquiciamiento del tiempo. Y qué praxis mas
preparada que el cine para testimoniar y poner a prueba la eficacia de un tal des—
quiciamiento. La materia del cine, antes que la imagen, es el propio tiempo. Y el lugar
en que la fantologfa de las imdgenes se encuentra con el out of joint del tiempo

es, precisamente, el montaje: disposicion a-cronica de eventos que descoyuntan la
organicidad de la historia, suspenden la continuidad del cronos y disponen los mate—
riales de la historia para un nuevo montaje temporal: preparan el acontecimiento. La
historia ya no como encadenamiento causal, ni como progreso lineal, ni como magistra
vitae, ni, tampoco, como infernal eterno retorno de lo mismo. La historia hecha de
imprevisibles trouvailles de presente, pasado y futuro es la historia asediada por
sus propios fantasmas, ilocalizables en la serie presente-pasado-futuro. Fantologia
del tiempo que es montaje de la historia como anacronismo y como ritmo interrumpido
de la justicia. Entramado de conexiones inesperadas, esta historia dis-crénica es

la historicidad de la historia como kairés, como oportunidad y ocasion propicia para

la accion politica. Esta historia del tiempo cinematogréfico del montaje es, por si
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misma, politica (lo politico como la historicidad de la historia, la ontologia del espa—

ciamiento, el di- del disenso).

En algunos de sus textos criticos, Expdsito se refiere a este procedimiento en tér-

minos de una «historia diagramatica». Este modo de concebir y construir la historia

arrojaria luz sobre el pasado «atendiendo a una I6gica de relaciones no mediati-
zada por la nocién tradicional de causalidad y que invierte el sentido en que se
habla, habitualmente, de influencias», de manera que buscaria, a cambio, esta—
blecer confrontaciones entre elementos, «reagrupando ciertos casos» mediante
procedimientos de montaje; desde el punto de vista de un «ojo variable» que no
excluiria la narracion subjetiva; una historia asumidamente fragmentaria, disconti—
nua, heterogénea y heterofundada, en un mapa policéntrico donde las jerarquias
tradicionales entre centro y periferia, modelos dominantes y préacticas subalter—
nas, se recombinan y reinterpretan. (Expdsito 2005, 115)®

En la misma direccidn planteaba Gilles Deleuze que todo diagrama

esté en devenir. Nunca funciona para representar un mundo preexistente, pro-
duce un nuevo tipo de realidad, un nuevo modelo de verdad. No es ni el sujeto
de la historia, ni el que esté por encima de la historia. Al deshacer las realidades
vy las significaciones precedentes, al constituir tantos puntos de emergencia o
creatividad, de conjunciones inesperadas, de continuos improbables, hace histo—
ria. Subyace a la historia con un devenir. (Deleuze 2005, 62)

No se trata de representaciones de |o real, sino de mapas de los puntos de emergen—
cia o creatividad. Conjunciones inesperadas son las que nos presentan estos videos
como superficies de contacto insospechadas entre estética y politica, construyendo
maquinas anfibias del disenso. Continuos improbables son las arriesgadas hipdtesis
sobre la recuperacion selectiva de las vanguardias que se desarrollan IGdicamente en
estos trabajos. Ellos hacen historia, se proponen como dispositivos abiertos para

montar historias posibles, diagramas del acontecimiento.

La historiografia diagramatica de estos ensayos visuales nos sitla en un mas alld del
relato, de la continuidad integrada de un sentido, en la direccién de un montaje de
puntos de emergencia (de la resistencia global). Esta historiografia del azar objetivo
puede ser pensada como el transito del relato al archivo, es decir, del encadenamiento
de sucesos en una totalidad integrada de sentido (la sustancia de la tradicion como
modelo de la relacion con el pasado) al reagrupamiento de casos mediante el proce-
dimiento del montaje (el mapa policéntrico de la conjura como esquema de la relacion
espectral entre pasado/presente/futuro). Como en las Heterofonias de Mauricio
Kagel (que se dejan ofr en No reconciliados...), no se trata de componer sino de plan—
tear condiciones, establecer bordes, abrir espacios en los que la interpretacion

8 Las citas en su texto, y la propia nocién de una chistoria diagramatica», provienen de

Talens y Zunzunegui (1998).
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pueda ser incesantemente renovada. Pero, al igual que en Kagel, ello no implica la mera
disolucién de la pieza, sino una forma disensual y heteroldgica de consistencia, dada
no ya por la determinacién de sus elementos, sino por la potencia de un marco lo
suficientemente miltiple como para habilitar las interpretaciones més excesivas

y desbordantes.

Se tratarfa entonces del disefio de dispositivos modulares a partir de elementos
minimos que garanticen la méxima movilidad y capacidad de refuncionalizacion. Maguinas
proteicas que aqui nos gustarfa pensar en su caracter intrinsecamente transformable
y adaptable a situaciones diversas, como archivos mutantes (nuevamente, factogra—
fia y experimentalismo, el documento y su inscripcidn en un proceso vertiginoso de
descentralizacion multiplicadora: pensar las afinidades y diferencias entre el Atlas
Mnemosyne de Warburg, los Documents de Bataille y los Passagens de Benjamin como
archivos mutantes en este preciso sentido, es una tarea fundamental que apenas se
ha iniciado adn).”

No reconciliados... como archivo mutante (el video, de hecho, se propone a si mismo
como un «limitado archivo de casos») nos ofrece fundamentalmente tres casos o
esquemas de accidn, dispuestos por el video para su refuncionalizacion y multipli-
cacién en otras situaciones del movimiento global: el Siluetazo, los escraches, y el
Parque de la Memoria, a través de imdgenes de archivo, fotografias, entrevistas
con sus protagonistas, palabras de especialistas, etc. El Siluetazo fue una pro-
puesta inicialmente disefiada por un grupo de artistas, pero luego (des)apropiada
por el incipiente movimiento de derechos humanos y por las innumerables personas
andnimas gque pusieron su cuerpo para su realizacion, que consistid en la produccién
masiva de siluetas en representacion de los 30.000 desaparecidos en medio de la
III Marcha de la Resistencia convocada por las Madres de Plaza de Mayo a fines de
la Ultima dictadura argentina, en septiembre de 1983. El video repone sus estrate-
gias, métodos, técnicas, formas de eficacia. También una cita de uno de sus mentores
artisticos iniciales, Rodolfo Aguerreberry, que a propdsito del Siluetazo sostuvo:
«Los artistas, mas que productores de la obra, podrian serlo de los proyectos que,
al generar la participacion, permitirian el desarrollo de la experiencia estética popu-
lar». El Siluetazo realiza, asi, el suefio heteroldgico de Kagel. Los escraches son una
modalidad de accidn directa que idearon los H.I.J.0.S. para evidenciar socialmente la
impunidad de los genocidas desde mediados de los afos noventa. El video muestra el
modo en que el activismo artistico que también eclosionaba en esos afos (en grupos
como el GAC, Etcétera y Arte en la Kalle) se fusiond con la renovacion generacional
de la militancia, generando estos poderosos dispositivos, festivos, performativos

y carnavalescos, de denuncia colectiva de la impunidad. Por Gltimo, el Parque de la
Memoria es un monumento adn en construccidn que recuerda a los desaparecidos y

asesinados por el terrorismo de Estado, emplazado a orillas del Rio de la Plata (que

9 Georges Didi-Huberman es quien se ha adentrado en esta tarea con mayor decisién,

sobre todo en Ante el tiempo (2005).
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fue la anénima tumba de muchos de los secuestrados que eran arrojados alll durante
los denominados «vuelos de la muerte»), que se vale de las estrategias de dislocacion
y descentramiento propias del denominado antimonumentalismo.

143.353.. como archivo mutante pone a disposicion tres grandes artefactos: el
«modelo Antigona», el «<modelo Santiago» y el «modelo Guernicar. El modelo Antigona

es el relato prototipico del conflicto entre leyes injustas y justicia no escrita, de
la inscripcion de la cesura entre derecho vy justicia. Pero lo fundamental es que aqui
este relato es puesto en circulacion no como bien cultural de la literatura clésica, ni
como uno de los mas altos logros de la tragedia atica, sino como esquema practico
de resistencia a la autoridad y de visibilizacion de las aporias de la ley. El video pro-
pone: «Antigona antiautoritaria/Antigona antifascista/Antigona en Espafa», y luego,
escenas de la puesta de La leyenda de Antigona por The Living Theatre en el Teatro
Romea de Barcelona en 1967.'° El «modelo Santiago» propone una suerte de iconologia
politica de la violencia genocida, tomando nada menos que el caso del santo patrono
de Espana. El «<modelo Guernica» desplaza la obra de Picasso del territorio sacro-
santo del arte moderno para situarla como dispositivo complejo de articulacion de
los tres elementos fundamentales que Josep Renau (1937), en los afos treinta, plan-
teaba que el arte politico debfa saber articular: a) los logros experimentales de la
vanguardia en su fase autonoma; b) la eficacia en la comunicacion de masas alcanzada
por la publicidad comercial; c) el anclaje en el imaginario singular de cada pueblo que,
en el caso de Espafa, Renau situaba en la representacion visual barroca. Un modelo

que es, punto por punto, el seguido por los videos de Expdsito.

Se ha diagnosticado reiteradas veces que nuestra época sufre de un «mal de archivo»,
que tras el agotamiento de los impulsos utdpicos que movilizaron la accidn colectiva
en la modernidad, las sociedades postraumaticas volvieron su mirada hacia un pasado
doloroso y dificil de elaborar, en una cultura de la memoria que viene a remplazar

y cambiar el sentido de la militante cultura de la revolucion de los siglos XIX y XX.
Estos videos no son ajenos a esta época de catédstrofes. A su modo, hacen archivos
y participan de su mal. Pero lo hacen sin afan memorialista ni fetichismo del documento
fiel. Los archivos son aqui mapas policéntricos de la emergencia, maquinas de refun—
cionalizacion (de brechtiana Umfunktionierung). El enlazamiento de documentalismo y

experimentalismo es una estrategia posible de articulacién, en la gramatica del disenso

10 Hay también, por supuesto, una alusién directa a la nocién brechtiana de «modelo», que en
su «Modelo para Antigona 1948» se tematizaba del siguiente modo (la siguiente cita no esté incluida
en el video): «¢Qué ocurre con la actividad creadora, si se utilizan modelos? —se preguntaran—.

A esto responderemos que en muchos aspectos la moderna division del trabajo ha transformado
el acto de creacidn. Se ha convertido en un proceso de creacién colectiva, en una continuidad de
tipo dialéctico, de modo que el hallazgo inicial aislado ha perdido significacién» (Brecht 1976, 12).
La justeza con la que estas mismas palabras se podrian aplicar al dispositivo del siluetazo, la
profunda afinidad de esta cita de Brecht con la anterior de Aguerreberry e, incluso, su homologia
estructural con los planteos artisticos que desde las teorias del general intellect se realizan en la
actualidad, esta compleja red de correspondances puede resultar sorprendente solo para los no

iniciados en la historiografia diagramatica planteada en estos videos.

51

S IGNACIO GARCIA

ropoliticas de la imagen | LUT

5
2
a
&
3




(en la poética del montaje), de memoria y revolucién: una memoria sin melancolias y una
revolucién no olvidada de sus ruinas; espectropoliticas de la conjuracion: en los videos
de Marcelo Expdsito, los archivos mutantes atesoran los documentos del porvenir.
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