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Historiar lo escurridizo:
Lecturas difractivas en torno a la paradoja

Jazmin Adler




Grata diversidad: perspectivas en abismo

Me permito empezar este escrito haciendo foco en la figura de Gra-
ciela para decir que es dificil afirmar con certeza cuando la conoci.
Dirfa que desde siempre porque, aun cuando todavia no me habia
encontrado con ella en persona, ya venia siguiendo su trabajo, vy
esto hacia que la sintiera cercana. En realidad nos habiamos cruza-
do varias veces en diferentes eventos y espacios, pero el encuentro
téte-a-téte finalmente se dio una tarde de marzo en su departa-
mento de la calle José Marmol. Le mandé un mail para contarle que
gueria hacerle algunas preguntas sobre sus obras y curadurias (en
ese momento yo estaba empezando a reconstruir la escena delarte
y la tecnologia en la Argentina para mi investigacién de doctorado)
y ella, generosamente, me invitd a tomar el té en su living, donde
me recibié con ese espiritu siempre curioso e incisivo, un mantel de
tela bajo las tazas y los labios pintados de rojo o bordé.

Tengo toda nuestra conversacién grabada en la mente y en la com-
putadora. Charlamos durante tres horas, comimos palmeritas y
fuimos recordando la historia de su vida en zigzag: partimos de
los estudios sobre arte medieval que hizo en Espafa a principios
de los anos setenta y llegamos a los guiones curatoriales que ided
hacia comienzos del tercer milenio para exposiciones de arte elec-
trénico organizadas en el Espacio Fundacién Telefénica, la Bienal
de Cuenca, el Festival de Arte Multimedia en Belfort-Montbéliard,
el Centro Cultural San Martin, el Recoleta y tantos espacios mas.
Recordé cémo decidié dedicarse al “arte de los vivos y los j6venes”

TAlgranti, L.y Taquini, G. (2011). “Biografia’, en Grata con otros: muestra antolégica

de Graciela Taquini (cat. exp). Buenos Aires: Centro Cultural Recoleta, p. 97.
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I entre quienes siempre se sintié par, y cdmo fue

que descubrié la obra de Jorge Preloran. Me con-
té que Elena Oliveras y Remo Bianchedi le dijeron:
“Graciela, a vos que te gusta tanto el cine, jpor
qué no ves qué pasa con el videoarte?". También
me conté cémo dejé de trabajar en el Museo de
Motivos Argentinos José Hernandez para coor-
dinar programaciones de video experimental en
el San Martin “cuando el videoarte era todavia
una entelequia"? Pero esa impronta ilusoria que
en aquel momento el video todavia traia apare-
jada poco a poco iria adquiriendo una dimensién
de realidad. Roles, su 6pera prima, nacida de un
ejercicio en el taller dictado por John Sturgeon en
FADU-UBA, inauguré una lista de obras videogra-
ficas. A la produccién artistica de Graciela se su-
man otros hitos de su carrera, como la creacién
del ciclo de Arte Electrénico en el auditorio del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, el di-
sefo del rubro homénimo en el Salén Nacional, la
produccidn de los veintitn programas televisivos
de Play Recy elimpulso de un sinfin de proyectos
curatoriales que sucesivamente incorporaron
medios y formatos sin precedentes.

2 Ibid., p. 99.

Volviendo al tema del comienzo, comparto una
primera observacién: conocer a Graciela es en-
tender que ella es Grata-en-diversidad. No me
refiero solamente a la diversidad autoatribuida,
por ejemplo, a través del plano inquisidor de Ro-
les (“sefiorita”, "monja’, "puta’, "bebota", et al.),
sino a la pluralidad de facetas que viene encar-
nando hace por lo menos cincuenta anos. Artis-
ta, historiadora del arte, académica de numero,
investigadora, gestora, curadora y visionaria. No
puede ni quiere ser definida de una Unica manera
porque ella nunca se ajusta a categorias fijas...
0 se ubica en todos los casilleros en simultaneo.
He aqui la primera paradoja.

Cuando hace un tiempo nos reunimos -esta vez
por Zoom- para pensar juntas en los ejes del ca-
pitulo que me tocaria escribir para el proyecto
Legado, recordamos que para uno de sus cum-
pleafios, unos cuatro o cinco afios atrds, fuimos
con Mariela Yeregui a tomar el té a su casa. Era el
mismo escenario que el de aquel primer encuen-
tro, pero en esta nueva ocasién nos vimos convo-
cadas por otras charlas. Entre idas y vueltas, su-
mergidas en varios temas al mismo tiempo, nos
dimos cuenta de que nuestros respectivos ingre-
sos a la carrera de Historia del Arte en la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos

il
"J.
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Aires estan separados por un mddulo de veinte
anos: Graciela entré en 1964, Mariela en 1984 y
yo en 2004. Al descubrir esta suerte de nimero
aureo gque nos uney separa en una linea tempo-
ral imaginaria, nos sacamos una foto delante del
espejo del ropero provenzal del living de Gracie-
la. Posteamos la foto en Facebook y en uno de
los comentarios alguien preguntaba de manera
muy elocuente: “Pero ;qué hacen las tres en el
ropero?". Recuerdo que al leerlo me rei un buen
rato porque entendi lo cémica que podia resultar
nuestra triple imagen escalonada proyectada en
un armario, capturada en una foto torcida toma-
da por mi.

Trayendo a la memoria ese encuentro, esa ima-
geny ese ropero, advertimos ahora con Graciela
que, mas alla de lo simpatica que pueda parecer
la foto, el espejo no es una mera anécdota. De
chica ella era la encargada de ir al cine a acom-
panar a su hermana los sabados por la noche en
sus citas, misién que le permitié ir viendo todas
las peliculas que en realidad eran para los “gran-
des". Una de ellas, La dama de Shanghai, la mar-
c6 por completo. En particular quedé fascinada
por la célebre escena del final, donde los perso-
najes de Elsa Bannister (Rita Hayworth) y su ma-

rido Arthur (Everett Sloane) se enfrentan en un |
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laberinto de espejos que multiplica las imagenes
de ambos en una sucesion de perfiles repetidos
hacia elinfinito. Ya desde mas chica, antes de en-
contrarse con el film de Orson Welles, Graciela
jugaba a reproducir suimagen en uno de esos es-
pejos triples integrados por una parte central fija
y dos laterales articulados. Esa misma perspec-
tiva en abismo es la que aparece en la secuencia
de la pelicula, aunque en este caso extendida a
todo un espacio de limites difusos. Caminando a
través de esa habitacidn, de repente Arthur nota
que Elsa parece estar apuntandole con un arma,
si bien las imagenes son tan confusas que no es
facil identificar en qué sector de la habitacidn se
ubica su esposa: “Esos espejos, es dificil decirlo,

me estds apuntando a mi, ;verdad? Yo te estoy

apuntando a ti, carifio. Naturalmente matarte a ti
es matarme a mi. No hay diferencia”,

Estos reflejos distorsionados que borran los bor-
des entre realidad y apariencia para evocar pers-
pectivas sincrénicas sobre las mismas situa-
ciones, personas, eventos y cosas, asi como las
nociones de engafio, artificio y trampantojo, son
algunos de los temas frecuentes en el trabajo vi-
deografico y curatorial de Graciela. En este punto
emerge una segunda dimensién de paradoja. El
caracter escurridizo propio de lo inclasificable,
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aquello que escapa de toda categoria fija, es de-
vuelto por la imagen proyectada en un espejo
deformante. Mas que de reflejos de lo mismo, se
trataria enrealidad de un proceso de difraccién, la
metafora éptica a la que apelan filésofas y cien-
tificas como Donna Haraway y Karen Barad para
historiar lo diferente, volver a mirar lo mismo con
otros ojos y rescatar perspectivas que no han
sido consideradas por los enfoques dominantes.
Ubicada en las antipodas del espejo tradicional,
destinado a reflejar exactamente lo mismo que
tiene delante y todavia anclado en la distancia
entre el objeto que refleja y el sujeto reflejado,
la difraccién propone formas distorsionadas que
transforman lo dado. Aqui ya no encontramos
relatos dnicos u origenes primigenios, porque la
difraccién produce interferencias, interacciones
e historias heterogéneas. Puede, por ende, fun-
cionar como paradigma de otro tipo de “concien-
cia critica"? En uno de sus articulos de la década
del noventa, Haraway* recupera el concepto de

3 Dolphijn, R. y van der Tuin, I. (2012). “Interview with Karen

Barad", en New Materialism: Interviews & Cartographies.
Ann Arbor: Open Humanities Press. MPublishing - University
of Michigan Library, p. 51.

%Haraway, D. (1999). “Las promesas de los monstruos: una
politica regeneradora para otros inapropiados/bles”, en

Politica y Sociedad, vol. 30, pp. 121-163.
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I “otros inapropiados/bles”, formulado por la teé-

rica feminista y cineasta americano-vietnamita
Trinh Minh-ha,® cuyas metéforas permitirian ba-
rajar otra clase de 6ptica y geometria dirigidas a
reconsiderar las relaciones basadas en la dife-
rencia, ya sea entre personas o entre organismos
y maquinas, sin necesidad de recurrir a la domi-
nacién jerarquica, al proteccionismo paternalista
y colonialista, a las oposiciones antagoénicas, nia
la interdependencia o la unién simbidticas. Una
lectura difractiva no refleja ni refracta provo-
cando desplazamientos de lo mismo en réplicas
y reproducciones,® sino que conduce a encontrar
“patrones de diferencia que hacen la diferencia"’

> La nocién sugerida por Trinh Minh-ha alude a las “redes de
actores multiculturales, étnicos, raciales, nacionales y se-
xuales" (Haraway, D., op. cit.), surgidos a partir de la Segunda
Guerra Mundial, y define la posicién de aquellas personas
que no pudieron adoptar el rostro del "yo" ni del "otro”
dictaminados por los relatos histéricos dominantes, esto es,
quienes no encajaron en las categorias hegemonicas pero
tampoco quedaron capturados por la diferencia. Ser un “otro
inapropiado/ble", plantea Haraway, supone encontrarse en
una relacién critica y difractada como forma de instaurar
otro tipo de vinculos mas allé de las logicas de dominacidn.
6 Haraway, D., ibid.

" Dolphijn, R.y van der Tuin, I, op. cit., p. 49.

(Llegando a este momento del escrito debo de-
cir que Graciela insistié en que no queria que el
capitulo se centrara en su obra. Sin embargo,
ya que estamos hablando de la cuestion de las
perspectivas, creo que el hecho de invitarnos a
escribir en primera persona, ademds de un desa-
fio, es unimpulso para compartir algunos pensa-
mientos desde un enfoque experiencial que, por
lo menos en mi caso, buscan ser plasmados de
esta manera. Podria decir que el texto toma este
relato en torno a Grata como punto de partida y
de llegada; en el recorrido irdn sucediendo otras

cosos...). NN

Mas alla de la doxa

Entre la verdad y la mentira, entre el plano de lo realy lo imaginario,
y entre los territorios de la literalidad y la metéfora, se abre una
zona difusa como alternativa a las formas instauradas del pen-
samiento binario moderno. Es en ese espacio donde la paradoxa
se da rienda suelta en manifestaciones que atentan contra toda
clase de légica dominante, a través de operaciones diversas que
comprenden, por ejemplo, la imposibilidad de encasillar de manera
definitiva muchas de las préacticas bajo las categorias y clasifica-
ciones artisticas hegemadnicas; los loops de obras que comienzan
y terminan aunque carecen de principio y final; los encuentros y
desfasajes entre formas artisticas y sus contenidos; las semejan-
zas y diferencias entre objetos comunes y sus réplicas estéticas, o
bien entre piezas encontradas y creadas; la alternancia de instan-
cias que provocan un quiebre en los formatos tradicionales y otros
momentos de retorno hacia la estabilidad de la materia; o inclusive
los desajustes entre la apariencia de las obras y el modo en que
los artistas deciden nombrarlas. Es que si la paradoja se opone a
la doxa —entendida como buen sentido y sentido comun, dirfa De-
leuze®-, sus modos de existencia ponen en jaque al Unico sentido
proclamado por el buen sentido. La paradoja demuestra que no hay
orden segln el cual haya que elegir una direccién y mantenerse en
ella: “de ahf que la potencia de la paradoja no consista en absolu-
to en seguir la otra direccién, sino en mostrar que el sentido toma

8 Deleuze, G. (2010). Légica del sentido. Buenos Aires: Paidés.
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siempre los dos sentidos a la vez, las dos direc-
ciones a la vez"?

En la obra de Graciela existe una zona de ambi-
gledad en la que el sentido suele tomar dos ca-
minos en simultaneo. Tal vez uno de los casos
més evidentes sea Lo sublime/banal (2004) -la
barra que separa los conceptos es un compo-
nente crucial del titulo-, atravesado por los limi-
tes de lo acontecido y lo recordado, lo objetivo y
lo subjetivo, lo creible y lo increible, lo casual y
lo planificado, lo cercano vy lo lejano. El caracter
sublime del encuentro con Julio Cortdzar, sucedi-
do en un pasado parisino tres décadas atras, es
reconstruido en el tiempo presente de una cocina

% Ibid., p. 94.

portefia comun y corriente. En el video se mues-
tra la postal firmada por el escritor en 1971, en
la que Cortazar asegura que el encuentro efec-
tivamente tuvo lugar y que, si entrara la duda,
Graciela podria confirmarlo con su amiga: “Gra-
ciela se encontré en Paris con el abajo firmante
(preguntarle a Felicitas quien no la dejard men-
tir)". Felicitas, por su parte, conserva otra postal
también firmada por él que dice exactamente lo
mismo pero a la inversa. Como sugieren las in-
térpretes del video, ambas postales se corres-
ponden completamente, al punto de que pueden
ser pensadas como un espejo (resuena aqui el in-
tercambio entre Arthury Elsa en la escena de los
espejos de La dama de Shanghai: “Naturalmente
matarte a ti es matarme ami...").

I En la curaduria de Vértigo: acerca de la para-

doja (2004),° exhibida en Malba en el marco del
ciclo “Contemporaneos”, Graciela recordaba la
asociacién entre paradoja y pasién del pensa-
miento propuesta por Deleuze en Ldgica del sen-
tido, previamente citado, y ubicaba a la primera
como motor de la experiencia. Cada vez que se
cree haber llegado a una verdad, un giro cambia
el rumbo, “una sensacién espiralada recorre su
sentido"" El tema de las ambigliedades ya habia
aparecido en su proyecto curatorial Trampas:
en torno al simulacro (Alianza Francesa, 2001),
asociado a las apariencias y las simulaciones, y
se plasmaria también en Implicito/explicito (El
Borde, 2005), cuyo guion estuvo orientado por
las tensiones entre lo dicho y lo no dicho desde
una perspectiva irénica que tanteaba la sutileza

10 La muestra estuvo integrada por tres proyectos de
Augusto Zanela (Pasaje), Nushi Muntaabski (Cubo de nieve)
y Martin Bonadeo (No es). Las obras exhibidas, de caracter
efimero, daban cuenta de una "estética de la ambigliedad" de
acuerdo con las distintas “obsesiones de sus autores” (cita
del texto curatorial de Vértigo: acerca de la paradoja. Dispo-
nible en http://www.gracielataquini.info/vertigo.htm).

T Cita del texto curatorial de Vértigo: acerca de la paradoja.

(Disponible en http://www.gracielataquini.info/vertigo.htm).

de los limites entre elamor, el sexo y la sensuali-
dad.” En Espejo de agua (Estudio Abierto, 2005),
la cualidad de la paradoja y la ambigliedad fue
delineada en torno a la figura del espejo de agua
en permanente mutacion, superficie sobre la
cual no se proyecta un reflejo fijo, sino image-
nes en abismo que nos llevan, una vez mas, al
laberinto de espejos de La dama de Shanghai.
Las dicotomias conceptuales estan presentes en
curadurias posteriores, como Caja Negra/Cubo
Blanco (arteBA, 2006) y Naturaleza vy artificio:
entre la armonia y la crisis (Centro Cultural San
Martin, 2008).

Estas antinomias modulan las propuestas es-
téticas y conceptuales de otras de sus obras.
Aguello que se dice y aquello otro que perma-
nece oculto, que se expresa sin ser dicho o que
se muestra sin mirar a cdmara, en el caso de Se-
cretos® (2007). El adentro y el afuera en Sisifa
(2007), donde también se juega la tensién entre
el interior de la pantalla y el mundo exterior, la
realidad y la ficcién, la accién de ver y ser vista,

12 Cita del texto curatorial de Implicito/explicito. (Disponible
en http://www.gracielataquini.info/implicito_explicito.htm).

13 Secretos fue realizado junto a Gabriela Larrafiaga y Teresa

ruopo. |
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el retratoy el autorretrato, el mito griego y su re-
versién electrénica. La friccién entre lo nuevoy lo
viejo implicada en toda recuperacion de lo aban-
donado, de la transformacién de lo perdido en
pos de la emergencia de lo nuevo, en Quebrada
(2008-2009). El espacio sagrado del arte y el es-
pacio profano en ;Qué hay entre los unos y los ce-
ros? (2009); en palabras de su autora, el espacio
para la “liberacién de las dicotomias maniqueas”
en un mundo en el que el arte puede ser concebi-
do como “fundador de universos” mientras que, al
mismo tiempo, es “alimentado por la realidad que
lo circunda"™ Lo programado y lo azaroso en Des-
tino (2014), ¢ Quién soy? en Destino 2 (2018) y Rita®™
(2022), obras que plantean preguntas retdricas, y
que oscilan entre el determinismo tecnolégicoy la
impredecibilidad de la magia, entre lo interactivo
y lo monolégico.

" Taquini, G. (2007). “Los prefijos de nuestro tiempo", en

Cibertronic, n° 8, s/p.

'5En este caso, la pregunta retérica *; Cuando empieza tu
futuro?”’, proyectada en la instalacién en diferentes idiomas,
juega con el caracter paraddjico de las traducciones. Junto a
la pantalla, una Santa Rita —planta sudamericana nombrada
como la santa patrona de los imposibles y las causas deses-
peradas- se encuentra sumida en la atmésfera azulada de

la tecnologia y marca el contrapunto de la naturaleza.
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Paradojas conceptuales en el campo de batalla

Si revisamos algunas obras que tempranamente en la Argentina
imbricaron el arte y las tecnologias, nos encontramos con otras
propuestas que también asumieron una dimensién conceptual de
la paradoja.’® En Experiencias visuales 1967, exposicion organizada
por Jorge Romero Brest en el Centro de Artes Visuales del Instituto
Torcuato DiTella (ITDT), Margarita Paksa present6 500 Watts, 4.635
Kc, 4,5 C.7Elaborado con la colaboracién de Fernando von Reichen-
bach, ingeniero, inventory director técnico del Laboratorio de MUsi-
ca Electroacustica del ITDT, el proyecto consistié en una instalacién
ideada para un espacio oscuro de dieciocho metros de largo por
seis metros de ancho. Un proyector de luz pulsante emitia un rayo
que se veia alterado al serinterceptado por dos cajas de acrilico, las
cuales contenian una sustancia gaseosa. En lugar de propagarse
con normalidad, la luz se diseminaba en ciertas direcciones espe-
cificas y, al atravesar la sustancia, formaba dos cilindros blancos
en la sala. Mientras que una primera zona estaba ocupada por las
cajas acrilicas, en un segundo sector se exhibian los parlantesy las

'8 Valga una aclaracién: digo que “también" asumen una dimensioén conceptual
porque en las obras de Graciela la doble direccién de la paradoja parece tomar
forma eny a través de conceptos, como el recuerdo (Lo sublime/banal), el silencio
(Secretos), el encierro (Sisifa), la resistencia (Quebrada), el misterio (;Qué hay
entre los unos y los ceros?), lo especulary lo retérico (Destino, Rita).

7 Documentacién de la obra disponible en https://archivofvr.ung.edu.ar/index.

php/margarita-paksa-500-watts y https://youtu.be/isNOHycNgls
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I células fotoeléctricas, estas ultimas destinadas

a convertir la energia luminica en energia eléc-
trica. Cuando el publico transitaba en el espacio,
provocaba transformaciones luminicasy, en con-
secuencia, alteraba el sonido de la instalacién en
tiempo real. Los diferentes niveles de volumen
variaban de acuerdo con la cantidad de personas
que se encontraban recorriendo la instalacion.'
En la descripcion del proyecto, Paksa identifi-
caba como objetivo de la obra la posibilidad de
establecer un “juego de oposiciones en exactas
repeticiones seriales"®y procuraba convertir al
espectador en un participante activo cuya inte-
raccion resultaba clave para que la experiencia
pudiera ser desplegada. De esta manera, la pro-

'8a descripcién técnica sobre el sonido consigna que a par-

tir de una nota fundamental del 2°, 32 y 4° armonicos, o sea
la combinacién de un sonido cuya frecuencia es multiplo de
la de otro denominado principaly que se produce simulta-
neamente con éste, se articula una cantidad de 2 sonidos (a,
b, ©) mds un cuarto que es la suma de los componentes; el
nimero de los parlantes es de 8 (dos por sonido); el volumen
es de 3 a 6 Wattsy el timbre es agudo-grave". La cita fue
extraida de Paksa, M. (1997). Proyectos sobre el discurso de
mi. Buenos Aires: Fundacién Espigas, p. 40.

19 paksa, M., ibid.

puesta conceptual era articulada en tres pares de
oposiciones: luz/oscuridad, silencio/ruido y ma-
terializacién/desmaterializacién. Mientras que los
primeros dos pares binarios hacian referencia a la
primera y segunda zona (la de las cajas acrilicas
y la de las células fotoeléctricas y los parlantes),
la materializacién/desmaterializacién se ponia a
tono con algunos debates que estaban teniendo
lugar en la escena artistica hacia los afios sesen-
ta.?® Segun Paksa, la busqueda de un camino de

20€n julio de 1967, Oscar Masotta impartié una conferencia
en el Instituto Di Tella publicada bajo el titulo “Después del
pop, nosotros desmaterializamos”. Alli aludia al happeningy
al arte de los medios de comunicacién de masas en cuanto
manifestaciones que comenzaban a valerse de materiales
“inmateriales”. En palabras de Masotta: "Asi como la materia
de la musica se halla en una cierta materia sonora, o en el
continuo de los estimulos auditivos; o de la misma manera
que el bronce, o la madera, o el marmol, o el vidrio, o los
nuevos materiales sintéticos constituyen la materia con la
cualy sobre la cual es posible hacer esculturas, las obras
de comunicacién definen ellas también el drea de su propia
materialidad. La materia inmaterial, invisible con la que se
construyen obras informacionales de tal tipo no es otra que
los procesos, los resultados, los hechos y/o los fenéme-

nos de la informacién desencadenada por los medios de

desmaterializaciéon conducia a realizar opera-
ciones inversas de materializacién, repeticion y
transposicién: de luz a sonido, de lo invisible a lo
invisible, de lo audible a lo inaudible.2’A través de

informacién masiva (€j. de medios: la radio, la television, los
diarios, los periddicos, las revistas, los afiches, los pannels,
la historieta, etcétera)”. [Masotta, 0. (1969). "Después del
pop: nosotros desmaterializamos", en Conciencia y estruc-
tura. Buenos Aires: Editorial Jorge Alvarez]. Hacia la misma
época, en el contexto internacional, Lucy Lippard escribia
Seis afios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966
a 1972, un trabajo dedicado al andlisis del arte conceptual
que refiere al proceso de desmaterializacién como una
“retirada del énfasis sobre los aspectos materiales (singu-
laridad, permanencia, atractivo, decorativo)”, es decir, como
una pérdida de protagonismo del aspecto material, fisico,
estéticoy formal de la obra. [Lippard, L. (2004). Seis afios: la
desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. Ma-
drid: Akal]. En 1967, estas ideas en torno a la desmaterializa-
cién de la obra en conexién con el auge del arte conceptual
fueron plasmadas por Lucy Lippard y John Chandler en su
articulo "The Dematerialization of Art", publicado en febrero
de 1968 en Art International. [Chandler, J. y Lippard, L. (1968).
“The Dematerialization of Art", en Art International, vol. 12, n°
2,1968, pp. 31-36].

21 Glusberg, J. (1985). Del pop-art a la nueva imagen. Buenos

Aires: Ediciones de Arte Gaglianone, p. 368.

este camino podria llegar al "nimero en cédigo”
mediante una “situacién tecnolégica” que condu-
cirfa @ una “comunicacién por otra forma de los
sentidos, un desdoblarse de si misma creando un
estremecimiento del conocimiento, apuntando a
lo intangible, pero repudiando toda situacién me-
taférica o simbdlica"?

Los espacios fronterizos entre los conceptos
involucrados en la obra de Paksa buscan poner
en movimiento el pensamiento. En algunos tra-
bajos, las dos direcciones simultdneas asumidas
por la paradoja suponen una critica explicita al
paradigma binario sustentado en las jerarquias
dicotémicas que configuran los imaginarios de la
cultura occidental. Este es el caso de Partido de
tenis,? un proyecto ideado por Paksa en los afios
sesentay concretado en 1997 en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. La instalacién consta-
ba de una cancha de tenis a escala reducida, cu-
yos limites se encontraban senalados por luces
de nedn. La red divisoria media cuatro metros de
alto, aspecto que evidenciaba la imposibilidad

de desarrollar el juego. A cada lado de la red, un I

ZzPaksa, M., op. cit.
23 |magenes de la obra disponibles en https://www.youtube.

com/watch?v=l_UUDFdW9s
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I par de carteles luminosos intermitentes se en-

cendian alternativamente con las frases “Tu eres

ganador”, “Ta eres perdedor”. Junto a la cancha
de tenis, sobre la pared, se proyectaba un video
digital de once minutos de duracién, en el cual la
artista lefa un texto enmarcada por distintos en-
tornos graficos del software Adobe Premiere. Las
imagenes de Paksa aparecian de frente, de perfil
y de espaldas, ocupando distintas partes de la
pantalla, mientras recitaba frases que ubicaban
al deporte como metéfora de la competencia so-
cial y de la economia de mercado, donde en ge-
neral triunfa el "mas apto” La cancha de tenis se
convertia asi en un campo de batalla. El caracter
competitivo del juego entrafiaba una metafora
del "excesivo dualismo propio del neoliberalismo
contempordneo"® y de una serie de oposiciones
que suelen operar como casilleros inamovibles:
éxito/fracaso, mente/cuerpo, naturaleza/tec-
nologia, intuicién/intelecto, racional/irracional,
ganador/perdedor. Este tema aparecia en el tex-
to delvideo, entre cuyas aserciones se lee: "“TEN-
SION, CONTRAPOSICION, POLARIDAD, BINOMIO,
CONTRAPUNTO, CLAROSCURO siguen marcando
nuestra manera de pensar y de sentir aun cuan-

24 paksa, M., op. cit.

do la ilusién de un gran cambio verdadero ya ha
pasado y el tiempo ha transformado hasta a la
politica como una reliquia del pasado"?

Las tensiones conceptuales han sido asimismo
caracteristicas de la obra de Lea Lublin. Fluvio
subtunal es uno de sus proyectos que podriamos
leer en conexién con la figura de la paradoja. Con
la intencién de investigar la oposicion dialéctica
entre los conceptos de naturalezaytecnologia,26
la obra fue concebida en 1969 como una situacion
artistica en el contexto de la inauguracién del tu-
nel subfluvial Hernandarias, construido ese mis-
mo ano para comunicar las ciudades de Santa Fe
y Parana. La ambientacion ideada por Lublin fue
desarrollada a beneficio de la Asociacion para la
Lucha contra la Parélisis Infantil (ALPI) de Santa
Fe, institucion que convocé al ITDT para organi-
zar un evento artistico que pudiera sumarse a la
programacién de una serie de actividades cele-
bradas en el marco del lanzamiento del viaducto.
La propuesta de la artista argentina radicada en
Francia consistié en un recorrido integrado por
distintas zonas.? Estas comprendian una "“pisci-

% paksa, M., ibid., p. 60.
26 Lublin, L. (1970). “El fluvio subtunal’, en Dinamis, n° 16.

ZTalgunas fotografias de las distintas zonas se encuentran

na"conagua que el pldblico necesariamente debia
atravesar para poder sumergirse en la experien-
cia; una “zona de los vientos" donde tubos infla-
bles de distintos colores eran movidos por venti-
ladores emplazados en el piso y techo; una “zona
tecnolégica” integrada por una suerte de cortina
vinilica sobre la que se proyectaban diapositivas
con imagenes de la construccion del tunel, ade-
mas de quince televisores que en circuito cerra-
do mostraban aguello que estaba sucediendo en
otros sectores de la ambientacion; una “zona de
produccién” con maquinas mezcladoras y distin-
tos materiales como tierra, cal y arena para que
los espectadores pudieran con ellos hacer sus
propias mezclas; una “zona de luz negra" donde,
ademas de los colores fosforescentes, se iden-
tificaban elementos con aromas y olores; una
“zona de descarga" con formas inflables de po-
lietileno que el publico podia golpear; el “Fluvio
subtunal’, un tunel de plastico transparente de
veinte metros de largo, unido a la zona de la na-
turaleza, que permitia ser recorrido por dentroy

disponibles en https://www.snoeck.de/book/314/Lea-Lu-
blin%3A-Retrospective. Las descripciones de estas zonas
pueden ser consultadas en Lublin, L. (1969). Proceso a la

imagen Ill: Fluvio subtunal. Santa Fe: Instituto Di Tella - ALPI.

por fuera; la “zona de la naturaleza”, en la cual los
visitantes se encontraban con animales vivos,
arboles y piedras; y la “zona del ocio y la parti-
cipacioén creadora’, a la que se llegaba cruzando
un puente que atravesaba al Fluvio por arriba y
donde se ubicaron stands de bebidas y comidas,
tiro al cuadro, una ambientacién musicaly un es-
pacio para que el visitante compartiera sus sen-
saciones luego de la experiencia que habia vivido
a través del recorrido. En consonancia con otros
de sus proyectos, en Fluvio subtunal el binomio
adentro/afuera?® tomé distintas configuraciones
y entrd en relacién con otros pares de oposicio-
nes entramadas en la convergencia de materia-
lidades y elementos tanto naturales como artifi-
ciales. A lo largo del recorrido, el espectador se
encontraba con que animales, piedras, arena,
troncos, hojas y frutas convivian con poliestireno
expandido, ldmparas eléctricas, esencias aroma-

28 El binomio adentro/afuera aparecerd en obras posteriores
de la artista, como, por ejemplo, en Cultura: dentro y fuera
del museo, presentada en el Museo Nacional de Bellas Artes
de Santiago de Chile en 1971. Un andlisis cabal del proyecto
puede ser consultado en Plante, I. (2018). “Critica institu-
cional desde el Tercer Mundo. Cultura: dentro y fuera del

museo", en Sztuka Ameryki tacifiskiej, n® 8, pp. 119-140.
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ticas, televisores, cdmaras de video y proyecto-
res de diapositivas, entre otros materiales y dis-
positivos asociados al componente tecnolégico
de la oposicién dialéctica referida por Lublin.?®
En un nuevo mundo atravesado de manera ra-
dical por el auge de los medios de comunicacion
masiva de los afios sesenta, la proliferacién de
formas alternativas de circulacién de imagenes y
contenidos, y la modulacién de nuevos modos de
distribucién de lo sensible®, la investigacién de
Lublin en torno al binomio natural/artificial pro-
curé situar a la omnipresencia tecnolégica como
complemento de la naturaleza®

29 para profundizar en las caracteristicas de la obra, sus di-
ferentes zonas, los materiales comprometidos y el entrama-
do sociocultural en el que fue gestada, véase Penna, F. (2011).
"El paisaje tecnoldgico del Fluvio Subtunal, de Lea Lublin
(Santa Fe, 1969)", en Kozak. C. (comp.). Poéticas/politicas
tecnoldgicas en Argentina (1910-2010). Parana: La Hendija.
30Ranciere, J. (2014). El reparto de lo sensible: estética y
politica. Buenos Aires: Prometeo.

31 Dice Lublin: “La inversién de la realidad permite que la
experiencia estética se transforme en vital, y nos da la
posibilidad de integrarnos en un mundo donde la tecnologia
es el complemento nuevo de la naturaleza” Estas ideas de la
artista son citadas por Florencia Penna en el texto consigna-

do en la nota anterior (p. 197).

Si en el caso de Lublin la paradoja esté ligada al aspecto concep-
tual de la dicotomia naturaleza/cultura, en otras obras como las
de Vera Molnary Margaret Raspé, el doble sentido del binomio en-
carna en las tensiones humano/maquina. En el trabajo de Molnar,
esta polaridad compromete un espacio de ambigtiedad que devie-
ne de un juego de inversién de roles entre la labor de la artista y
la produccién de la computadora. Motivada por las blsquedas de
los artistas constructivistas que conocié en Paris hacia los afios
cuarenta, comenzd a realizar pinturas abstractas compuestas a
partir de formas geométricas sencillas como el cuadrado y el trian-
gulo. En ellas la linea adquiere absoluto protagonismo en funcién
de un sistema légico sustentado en el azar como regla. Empezé asi
a crear imagenes utilizando nimeros de la guia telefénica para ge-
nerar valores aleatorios que pudieran operar como reglas elemen-
tales sostenidas en combinatorias. Su objetivo consistia en obtener
series de obras hechas a partir de un nimero limitado de elemen-
tos geométricos alterados en pequernios incrementos para producir
variaciones?® Entre fines de la década del cincuenta y el ario 1968,
disefid un método orientado a controlar aquellas variaciones con
mayor sistematicidad y, de esa manera, dio origen a su Machine
imaginaire, un proceso basado en instrucciones de composicidon
para sus collages, pinturas y dibujos que imitaban la programacion
algoritmica de la computadora y determinaban las caracteristicas

32 Franco, F. (2019). “Vera Molnar: An Attitude Contre’, en Vera Molnar: Paintings and
Drawings (1947-1986). New York: Senior & Shopmaker Gallery.
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I finales de la obra. Este procedimiento -sisté-

mico y sistematico- ideado por Molnar ubicé su
practica en una zona de creacién ambigua entre
el quehacer de la artista y el comportamiento del
ordenador. En 1968, trabajando en el Centro de
Calculo de la Universidad de Paris, en Orsay, tuvo
acceso a una computadora de IBM y poco a poco
descubrié los lenguajes de programacién Fortran
y BASIC, con los cuales emprendié la realizacion
de nuevas obras erigidas sobre los principios del
orden y el caos, e integradas por una secuencia
compleja de distintos elementos repetidos.® A
partir de entonces trabajé en una serie de pintu-
ras algoritmicas y graficos generados por com-
putadora ploteados en tinta sobre papel, como
Inclinaisons (1971), Mao Computer Drawing (1971)
y Hommage & Barbaud (1974),3 entre otros. Aun

33 Vera Molnar fue de las primeras mujeres artistas en inves-
tigar los usos creativos del ordenador. Hacia la misma época,
se destaca el trabajo de otras figuras también pioneras en el
terreno del arte por computadora, como Michael Noll, Georg
Nees, Frieder Nake, Manfred Mohr, Waldemar Cordeiro,
Charles Csuriy John Whitney, entre otros.

34Documentacion de estas obras disponible en https://
staticl.squarespace.com/static/5e3f1213ef4feb2a835408ff/
t/5e52a7a829ef9101746e5fa8/1582475184949/Vera_Mol-
nar_2019.pdf

en el caso de estas piezas producidas a través
del uso del ordenador, Molnar sostuvo que el fin
altimo de su investigacién no era la computado-
ra en si, sino que su intencién radicaba en poner
a la maquina al servicio de su imaginacién, esto
es, transformarla en una “esclava" para hacer
realidad sus "suefios"?* Mediante la inversion de
los roles y las funciones convencionalmente atri-
buidas a la maquina, Molnar proveyd a esta una
cualidad humana sin dejar de asumir la paradoja:
“Puede sonar paraddjico, pero la maquina, que se
cree fria e inhumana, puede ayudar a realizar lo
mas subijetivo, inalcanzable y profundo del ser
humano"2® Esta zona ambigua entre las produc-
ciones maquinica y humana es precisamente el
foco de su obra Lettres & ma mére® (1991), una
serie de dibujos que imitan la estructura de las
cartas manuscritas por la madre de la artista,

35Entrevista a Vera Molnar por Hans Ulrich Obrist. (Disponi-
ble en https://vintage.hu/wp-content/uploads/2019/03/
Molnar-Vera-HUO-interview.pdf).

36“\era Molnar: Interruptions”. (Disponible en https://digi-
talartarchive.siggraph.org/artwork/vera-molnar-interrup-
tions/).

37 Imé&genes de la obra disponibles en https://dam.org/mu-

seum/artists_ui/artists/molnar-vera/lettres-a-ma-mere/

cuya letra fue transforméndose a lo largo de los
anos hasta su fallecimiento. Su caligrafia regular
y gotica devino con el tiempo cadtica y practica-
mente ilegible. Molnar convirtié estas cartas en
dibujos realizados por computadora, algunos de
los cuales incluso combinan lineas hechas por la
maquinay otras realizadas a mano por ella. Unas
y otras imagenes presentan caracteristicas tan
similares entre si, que resulta dificil distinguir si
fueron dibujadas por la artista o si en realidad
son efecto del algoritmo.

Mientras que Vera Molnar explora la paradoja
humano/maquina mediante un corpus de obras
en las cuales ella emula el funcionamiento de la
computadora, o bien emplea el ordenador como
una herramienta para expandir sus capacidades
humanas, en el trabajo de Margaret Raspé cuer-
poy tecnologia no estan disgregados: ella misma
corporiza la maquina. Lo hace a través de la utili-
zacion de un dispositivo al que designé “casco con
camara’, construido a principios de la década del
setenta a partir del ensamble de una camara Su-
per 8 a una estructura metdlica que estd unida a
un casco. De esa manera, la cémara queda situa-
da a la altura de uno de sus ojos sin necesidad de
sostener el artefacto. Con esta suerte de préte-
sis, Raspé devino en Frautomat (mujer-magquina)

y grabd distintas acciones relativamente cotidia-
nas, visualizadas desde el punto de vista subjeti-
vo de la artista. Algunas de ellas son actividades
histéricamente asociadas con el mundo femeni-
no, como la tarea de lavar los platos en Tomo-
rrow, Tomorrow and Tomorrow - Let Them Swing
(1974), la preparacion de un Schnitzel en Schwei-
neschnitzel (1972), el asado de un pollo congela-
do (1971) en Oh Death, How Nourishing You Are
(1972-1973), o el batido de la crema en The Sa-
dist Beats the Unquestionably Innocent (1971). En
otros films, la artista se graba ejecutando dibujos
0 pinturas, como sucede en The Self-movement
of the Frautomat (1977) y en Blue on White (1979),
respectivamente.® Todas estas obras, creadas
y protagonizadas por la Frautomat, pueden ser
leidas en clave performatica. Desde los afios se-
senta, las interacciones entre la danza, el teatro,
las artes visuales, la mUsicay el cine experimen-
tal dieron lugar a un conjunto de acciones ligadas
al conceptualismo, al happening y al body art,
en las cuales el cuerpo adquiere preeminencia.
El performer explora la potencia de su presencia
fisica en la accién, al mismo tiempo que apunta

38 Documentacion de las obras disponible en https://lux.

org.uk/artist/margaret-rasp
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a desarticular la experiencia cotidiana mediante
estrategias diversas que incluyen, por ejemplo,
la exposicién de lo prohibido, la exacerbacion de
aspectos frivolos o banales de la cultura, y la vi-
sibilizacién de tensiones politicas y sociales de
su propia época como una forma de socavar las
estructuras dominantes.® En el caso de Raspé, el
acto de filmary la accién desarrollada convergen
en un “ojo instrumentalizado” que hace que la ar-
tista observe la tarea realizada a través del apa-
rato, situacién que simultdneamente la convierte
en espectadora de su propia performance. De
alli que Raspé refiera a una cualidad de escisién
implicada en su trabajo: “Estoy escindida: por un
lado fisicamente relajada, con mi mano de pinto-
raaccionista, y por otro lado soy una observadora
racional concentrada mirando a través del visor
de la cédmara"“ La ambigliedad de la Frautomat
se despliega en los confines de la subjetividad
de la artista "humana’, compenetrada en la se-
cuencia de pasos necesarios para ejecutar cada

39 pinta, M. F. (2014). “Performance”, en Kozak, C. Tecnopoéti-
cas argentinas: archivo blando de arte y tecnologia. Buenos
Aires: Caja Negra.

“0 Tribute to Margaret Raspé”. (Disponible en https://lightco-

ne.org/en/news-418-hommage-a-margaret-raspe).

“Queerizacion” de espacio y tiempo

una de las acciones de sus films —cocinar, lavar,
pintar—, y la presunta objetividad omnisciente que
denota la camara. Pero ;jquién realiza verdadera-
mente estas acciones, la artista o el artefacto? Si
las obras de Raspé son efecto del trabajo conjun-
to humano-maquina, por momentos oscilan entre
performances realizadas especialmente para la
camara, cuya existencia depende enteramente de
su registro, y, a la inversa, situaciones acontecidas
con independencia del acto de ser filmadas, pero
donde el dispositivo de captura busca documentar
lo sucedido para evitar que el inherente caracter
efimero de la accién condene a ésta al olvido.

Las paradojas en torno a los cuerpos de humanos y maquinas re-
aparecen en algunas obras de Joaquina Salgado y Nina Corti aka
QOA, trabajos que echan por tierra las divisiones categéricas tanto
entre lo fisico y lo virtual, como entre los conceptos de naturale-
za y tecnologia. En la performance audiovisual Mitologias futuras,
cuya primera edicién en vivo tuvo lugar en 2020, en el contexto de
MUTEK San Francisco, les artistas propusieron la nocidén de “quee-
rizacién" de espacio y tiempo para imaginar otros futuros posibles
donde imagen y sonido ya no sean concebidos como componentes
de mundos diferenciados, pertenecientes a distintas escalas jerar-
quicas, sino como “materias vibrantes"# entrelazadas. En aquella
oportunidad crearon un espacio subacuatico, sonoro y visual, que
tendia a autotransformarse y retroalimentarse a partir de la mez-
cla en vivo. La idea de "queerizar” el espacio-tiempo, asi como la
construccién de un ecosistema digital vinculado al elemento agua,
son dos temas también presentes en una pieza posterior titula-
da Hidrontes*2 (2022). Esta instalacién audiovisual es definida por
elles como una ficcién especulativa de seres acuaticos que des-
embarcan en tierras secas y abandonadas para comenzar a ela-
borar practicas de compostaje y cuidado reciproco, destinadas a

“1 Esta nocién es propuesta por les artistas en la descripcién de su obra. (Disponi-
ble en https://joaquinasalgado.com/Mitologias-Futuras).
%2 Documentacién de la obra disponible en https://drive.google.com/drive/folder-

s/1SNR4VZrcj3XgPwXHxe-uKTzZWRnUy9cV9
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recomponer la vida vegetal.*’ Las imagenes son
proyectadas en dos televisores led y una panta-
lla de tela cosida @ mano a una pieza de hierro,
provista de una malla de cobre recuperada de
cables descartados. Los tres dispositivos estén
sincronizados y, ademas, son vinculados me-
diante luces azules que también interconectan
a las “guardianas vegetales", dos trenzados de
ramas vegetales con hilos de cobre dispuestos
en los extremos opuestos de la sala. Mientras

43 Esta descripcién proviene de un documento inédito pro-

porcionado por les artistas.

que en uno de los televisores se visualiza la ani-
macién 3D de los seres submarinos arribando a
la tierra vacia para devolverle la vida, en el otro
aparece "SpirituAl", un personaje animado encar-
gado de guiar a estos seres en su llegada, cuyas
expresiones replican los gestos del rostro huma-
no. Por su parte, la pantalla muestra imagenes
satelitales de la mina Bajo de la Alumbrera, en
Catamarca, junto a la representacién 3D de una
de las guardianas vegetales. Lejos de instaurar
una perspectiva distépica centrada en los per-
juicios de las tecnologias en la naturaleza, Hi-
drontes se pregunta por las tacticas de cuidado

mutuo que pueden ser disefiadas con el objetivo
de barajar un porvenir gue no necesariamente se
vea arrasado por la tecnificacion de la vida co-
tidiana. Ante ciertos fendmenos que tensionan
las relaciones naturaleza/tecnologia, como la
voracidad del cambio climatico y la explotacién
de los recursos naturales, el proyecto imagina un
futuro en que el segundo componente del bino-
mio deje de ser pensado como una amenaza. En
este futuro mas cercano que lejano, la tecnologia
se colocarfa al servicio de la vida en pos de los
intereses comunes de los cuerpos v los territo-
rios que hoy se ven amenazados por las dina-
micas patriarcales del extractivismo. A su vez,
tanto el entretejido de elementos tangibles e
inaprensibles de la instalacion como la existen-
cia simultanea de las guardianas vegetales en
el espacio de la sala y en la fotogrametria de las
proyecciones apuntan a desarticular las oposi-
ciones fisico/virtual y material/inmaterial, sobre
todo considerando el aspecto paradéjico relativo
a la produccién de las tecnologias digitales: aun
los dispositivos sustentados en materialidades
inasibles (técnicas holograficas, animaciones
proyectadas prescindiendo de hardware visible
0 ciertos entornos sensoriales inmersivos, solo
por mencionar algunos ejemplos) requieren de la

materialidad metalica que conecta a la Tierra con
el fendmeno tecnolégico-medial.** Si en los afos
sesenta Lea Lublin admitia la paradoja naturale-
za/tecnologia ubicando la expansion tecnolégica
como complemento de lo natural, varias décadas
después, Joaquina Salgado y Nina Corti vuelven a
sondear formas alternativas que permitan habi-
tar aquellos conceptos sin relegarlos al herme-
tismo maniqueo de las dicotomias polares.

44 parikka, J. (2021). Una geologia de los medios. Buenos

Aires: Caja Negra, p. 93.
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Reflexiones finale

En el texto curatorial de Caja Negra/Cubo Blanco, Graciela Taquini y
Rodrigo Alonso apuntaban que la férmula elegida para nombrar
a esta exposicién, dedicada a promover el video en la edicién de
arteBA de 2006, entrafiaba una “incrustacién simbdlica de dos
conceptos™®: el primero de ellos asociado a la historia de los dis-
positivos 6pticos; el segundo entendido como paradigma del espa-
cio expositivo moderno, durante las Ultimas décadas cuestionado
por la produccién artistico-tecnolégica. Sin embargo, el esquema
erigido sobre una antinomia conceptual no se reducia a una mera
contraposicién estatica, sino que procuraba delinear una zona de
tensiones que dinamizaba a la practica artistica contemporanea.

La “distribucién de fuerzas"“® aludida por los curadores, quebraba
la inmutabilidad del binomio para avivar un didlogo activo entre
estas nociones. En las obras analizadas en los apartados prece-
dentes, un reparto de fuerzas semejante es configurado a través
de la paradoja en modos de decir y hacer especificos que admiten
explicitamente el fendmeno técnico/tecnolégico del cual partici-
pan,*y que incluyen conceptualizaciones diversas en cada caso: la
ambigliedad de las apariencias, la multiplicidad de facetas propias

%5 Cita del texto curatorial de Caja Negra/Cubo Blanco. (Disponible en: http://www.
gracielataquini.info/cajanegracuboblanco.htm).

“8 1bid.

%7 Estas obras pueden, por lo tanto, ser calificadas como tecnopoéticas/politicas.

Sobre este punto, véase Kozak, C. (comp.) (2011), op. cit.
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y ajenas, y las imbricaciones verdadero-real-na-
tural y falso-simulado-artificial frecuentes en la
obra de Graciela; eljuego de oposiciones en repe-
ticiones seriales investigada por Margarita Paksa
en 500 Watts; las polaridades y los contrapuntos
que articulan su propuesta en Partido de tenis;
las pretendida complementariedad entre omni-
presencia tecnolégica y naturaleza proyectada
por Lea Lublin en Fluvio subtunal; las relacio-
nes reciprocas entre cuerpo y maquina caracte-
risticas de las obras de Vera Molnar y Margaret
Raspé; y las teorizaciones en acto en torno a la
‘queerizacién” del espacio vy el tiempo, asi como
la ruptura de las diferencias jerarquicas entre
imagen y sonido emprendidas en las piezas de
Joaquina Salgado y Nina Corti.

En la primera oracién de este ensayo escribi que
me autoconcedia el permiso de empezar hablan-
do de Graciela. En efecto, la ambigliedad inheren-
te a su espiritu inclasificable y la recurrencia de la
paradoja en su trabajo me convocaron a pensar
en las obras de otres artistes que desde las con-
vergencias entre el arte y las tecnologias también
hacen de aquella un rasgo distintivo. Apelando a
la imagen del espejo, diria que en estos proyectos
contempordneos se ponen en juego diferentes
dimensiones de la paradoja cada vez, como si se

tratara de los perfiles multiplicados en el laberinto
de Welles, pero atravesados por la interferencia y
la diferencia propias de toda lectura difractiva. Por
otro lado, desde un punto de vista metodolégico, la
meté&fora de la difraccién permitié ensayar relacio-
nes entre obras correspondientes a distintas épo-
casy geografias, entramandolas como fragmentos
diversos de una breve historia heterogénea sin de-
jar de admitir el desafio implicado en la nocién de
contemporaneo.®® Con respecto a esta problema-
ticidad de las categorias, en una entrevista a Gra-
ciela, Valeria Gonzalez observa gue el dramatismo
de una obra como Roles, o la ficcién de Sisifa, se
valen de recursos barrocos de apelacién emocio-
nal que dejan atrds el ascetismo conceptual de los
afios setenta. A esto Graciela responde: “;Qué cosa,
no? ;Entonces soy barroca o contemporanea? Otro
rol mas para sumar a la lista que comenzé con mi
primera obra"* Cierro el texto con este final abierto
para no traicionar a la paradoja.

48 La nocién de arte contemporaneo trae aparejado un
amplio debate que excede los limites de este escrito. Basta
con recordar que existe un sinfin de publicaciones (libros,
capitulos, ensayos, articulos, conferencias) tituladas con
preguntas tales como “;Qué es el arte contemporaneo?” o
49 Gonzalez, V. (2017). “Didlogo con Graciela Taquini", en Grata

con otros: muestra antolégica de Graciela Taquini, op. cit., p. 19.
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