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Introduccion

Cuerpos, deseos eimagenes
en las culturas populares
contemporaneas

MARIA EUGENIA BOITO
y CECILIA MICHELAZZO

¢Existe todavia algo que pueda ser llamado “cultura popular”? Es la cultura
del pueblo. ;La que el pueblo produce? ;La que el pueblo consume? ;La que se
presenta como popular, haciendo de eso una bandera? ;Es lo contrario de la
cultura culta? ;Como estudiarla desdelaacademia?;Doénde encontrarla? ;En
las fiestas tradicionales?, sen las creencias religiosas fuera de las oficiales?,
cenelarteal servicio delasluchasliberadoras?, ;en los modos cotidianos de
hacer, de cocinar, de habitar, de andar por la ciudad?

Y mas complejo atin en contexto de mediatizacion de la comunicacion,
ses popular lo que se ha masificado, lo que tiene fama? ;Es la industria cul-
tural? ;Es un modo de apropiacién de los productos masivos?, ses un modo
de apropiacion de las tecnologias?

;Quién puede nombrary clasificar la cultura popular? ;Con qué fines?
Como provoca De Certeau, sexiste lo popular fuera del gesto que lo suprime?
(De Certeau, 1999, p. 69)

Nos inscribimos en una tradicién académica en la que, en otros tiempos
notanlejanos, se han dado profundas discusiones impulsadas por la fuerza
politica del atributo “popular”y por la comprension del lugar nodal de la cul-
tura en el orden social. Lo que esta en juego no es la pertinencia de ciertos
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objetos de estudio, ni la legitimidad para elaborar catalogos. Por ejemplo,
en América Latina, la necesidad de identificar expresiones culturales como
populares y de promoverlas para las democracias recuperadas, movilizo
debatesy abordajes en la década del ochenta (Boito, 2011; Alabarces, 2020;
Sunkel, 2002). Pero una década después, globalizacion mediante, el pro-
blema empez6 a dejarse de lado. Pablo Alabarces (2020) explica en parte
esteolvido porla subsunciéon conjunta de la cultura popularyla cultura culta,
oposicion que de alguna manera daba sentido a sus definiciones, enlasindus-
trias culturales. Pero sostenemos, como también plantea en su libro, que las
culturas populares siguen existiendo porque siguen existiendo las clases
subalternas, que siguen expresandose simbélicamente en el marco de con-
diciones de desigualdad.

Lo cierto es que aquellos debates del momento alcanzaron para que el
Seminario de Cultura Populary Cultura Masiva fuera incluido (como opcio-
nal) en el Plan de Estudios 1993 de la Licenciatura en Comunicacién Social
delaentonces Escuelade Ciencias de la Informacion. Desde 1998 y hasta el
presente, este espacio sigue albergando las preguntas sobre la cultura popu-
laryla cultura masiva desde una perspectiva critica.

Lapropuestadel seminario es ambiciosa en términos temporales: pensar
las culturas populares en la Edad Media y el Renacimiento, teniendo como
ejelatesis doctoral de Mijail Bajtin sobre la cultura comica popular, hastala
escrituraen aforismos de Guy Debord sobre la sociedad del espectaculo. s Por
qué tanto? ;Por qué buscar las culturas populares en el carnaval europeo de
la Edad Media, en un mundo tan distante y distinto? ;Y no son las tesis de
Debordyacaducas cincuenta anos después con todos los cambios culturales
que habilitaron las tecnologias?

Puede que el nombre del seminario haya quedado viejo. Ya no decimos
“cultura popular” en singular, y cuestionamos la conjunciéon “y” para sumar
las caracteristicas de una supuesta particular culturayotra. Tal vez ya ni sea
masiva nuestramatriz cultural contemporanea de los dispositivos portables
y personalizados, de los consumos on demand. Sin embargo, lo que se actua-
liza unay otra vez es el potencial conflictivo de las culturas populares, esa
forma otra de dar sentido al mundo, como nos muestra Bajtin de un tiempo
antes de que fuera organizado por la mercancia, y cuyos rasgos persisten.
Podemos rastrear esas risas que burlan por un instante el orden, e indicios
de cuerpos colectivos, abiertos al mundo atin latentes. Podemos reconocer el
potencial subversivo, asi sea por instantes, de expresiones que se dan en los
intersticios de un sistema espectacular que ha colonizado la vida cotidiana,
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desdela materialidad de nuestras ciudades, hasta nuestros cuerposydeseos.
La creciente mediatizacion de las relaciones sociales sigue dando cuenta
delavigencia de los andlisis de Debord: lo vivido se aleja en representacion.
Pero, como él mismo sefiala, no se trata de un problema de ideas, se tratade
las practicas que organizan nuestras vidas; se trata de capitalismo, no como
modo de produccion de bienes y servicios, sino como modo de organizar la
vida en comiin, es decir, cultura bajo lalégica de la mercancia.

Los escritos que prologamos, trabajos finales de estudiantes y de ads-
criptas de los Glltimos anos (2019-2022), se basan en lecturas de expresiones
situadas de las culturas populares, retoman autores y conceptos trabajados
durante el seminario, y también exponeny traman aquello que es resultante
de sus propias blisquedas, por el cursado de otros seminarios o por haber ini-
ciado la escritura del trabajo final de grado.

Hastaaquilos trabajos de adscripcion se publicaban en un blog!, junto a
otros materiales de catedra. Hoy contamos con Anarchivo, Editorial de comu-
nicacion, culturay tecnologia de la Facultad de Ciencias de la Comunicacion,
paradar unaedicion cuidaday mayor alcance a esta publicacion. Queremos
aportar al debate sobre las culturas populares a partir de estos trabajos que
encontramos de inspiracion para nuevas lecturas y producciones. Los pro-
ponemos también como didlogo entre generaciones, atravesadas por sus
contextos, y que a partir tal vez de las mismas lecturas despliegan un hori-
zonte de reflexiones posibles. “Dela cultura de suépocay de su propia clase
no escapa nadie sino para entrar en el delirio y en la falta de comunicacién”,
como sefiala Ginzburg (2008, p. 21). Por eso los trabajos son también tes-
timonios de un momento actual donde las imagenes nos interpelan por
doquier: desde el redescubrimiento de las ilustraciones de Waman Poma,
unindigenaque a principios del siglo XVIT escribi6é una cartailustradaal rey
de Espana, hasta el redescubrimiento de las imagenes del propio barrio de
todalavidaa partir de un ejercicio de deriva situacionista. Desde imagenes
religiosas, y sus reapropiaciones, hasta las preguntas por el propio cuerpo,
el propio deseo, vueltos imagenes via tecnologias. De la blisqueda de politi-
zar la escena, en el teatro popular, a la busqueda de reapropiarse del deseo
y la sexualidad, atin dentro de experiencias mediatizadas, subvirtiendo la
pornografia en la postpornografia.

En la primera parte agrupamos trabajos que refieren a expresiones cul-
turales que se oponen deliberadamente o se apropian de maneras desviadas

1 Que puede consultarse en la siguiente direccion: https://scpopularymasiva.wordpress.com
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de los canones oficiales, sea de la historia, del teatro clasico, de la religion y,
doblemente para el Gauchito Gil, de lo religioso y la iconografia nacional.

Maria del Carmen Cabezas en “Voces y la historia que construimos.
Menocchioy Waman Poma” parte de reconocer a las culturas populares en
las voces olvidadas, perseguidas, colonizadas de la historia social. Y esto
implica también un desafio metodolégico, ;como escuchar una voz delibe-
radamente silenciada? En las investigaciones de Carlo Ginzburgy Silvia
Rivera Cusicanqui se presta atencion a fenémenos en apariencia insig-
nificantes: Ginzburg, la cosmogonia de un molinero interrogado por la
Inquisicién. Rivera Cusicanqui en las ilustraciones de Waman Poma, un
indigena que en el siglo XVIT escribi6 una carta al rey de Espafa. En las
ilustraciones, mas que en el escrito, es donde la autora encuentra (y pone en
juego también sus conocimientos de lengua aymara) indicios de su vision
de la sociedad. “En la reconstruccion de los relatos de Menocchioy Waman
Poma los analistas dan cuenta de un conjunto de voces” explica Carmen refi-
riendoalas condiciones de posibilidad y emergencia de las expresiones, por
particulares que parezcan.

Pero no se trata simplemente del rescate de historias marginalesy olvi-
dadas, de personas perseguidas y colonizadas por mera vocacién coleccio-
nista, sino que lo que esta en juego es la tension con el presente, ya que las
voces subalternas cuestionan desde el pasadolas relaciones de dominacion.
Como concluye la autora: “El silenciamiento de los conocimientos de ciertos
sectores no s6lo repercute en el reconocimiento y posibilidad de intercambio
de esas perspectivas, sino que alimentala configuraciéon de exclusién de cier-
tos sujetos en la sociedad contemporanea’.

Por su parte, Analia Veronica Garcia plantea otro topico donde el conflicto
con lo oficial y lo establecido es planteado de manera explicita. En “Teatro
Popular: Discusiones de lo popular en Bertolt Brechty Augusto Boal” analiza
las propuestas del teatro épico, teatro popular, teatro del oprimido como bts-
quedas de una apropiacion de la practica teatral con fines deliberadamente
revolucionarios. Esto supone la desobediencia a las reglas de lo consagrado
como “arte”; en el caso del teatro, la poética de Aristoteles en su estructura
coercitiva y su contenido moralizante. Es la blisqueda de un teatro herra-
mienta. Como explica Analia:

El objetivo del teatro (como manifestacién piblica) es representar sucesos
delaviday las relaciones entre los hombres. Pero la pregunta es si aquellos

sucesos son naturales o bajo qué circunstancias se pueden presentar como
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naturales. Sin embargo, esta disyuntiva no esen si, algo determinante. Lo que
hay que analizar son los procesos sociales e histéricos que funcionan como
base de esas situaciones y como, en tltima instancia, el espectador es el que
les da sentido. No implica ser una representacion de la realidad que ya no se
puede modificar, sino que tiene en si misma, las herramientas para poder
modificarlo. Es muy conocida la frase de Brecht que se relaciona con ese obje-
tivo del arte (y también del teatro): “el arte no es un espejo para reflejar la rea-
lidad, sino un martillo para darle forma”.

En ese sentido, los fines pedagogicos y politicos llevan a cambiar las for-
mas mismas de la practica teatral, buscando interpelar, movilizar, transfor-
mar el rol del espectador al “especta-actor” de Boal que, como Analia explica,
es un publico que observa pero también “acciona ante lo que ve”. Se trata de
generar nuevas sensibilidadesy posturas para un mundo nuevo.

Encambio, enlafestividad popular que analiza José Maria Palacios, “La
fiestade San Baltasar de Empedrado’, el desafio al orden es sutil, metaférico.
Elautor nos transporta alafestividad religiosa que se celebraen esalocalidad
de Corrientes cadaano en honor a Baltasar, uno de los tres Reyes Magos, el de
piel negra. Ladecoracion, el altar, los instrumentos: tambor, guitarray tridn-
gulo, cada uno de los pasos del ritual se vinculan al contexto y nos hablan de
sincretismo. El autor destaca que “la charanda y todos los elementos que la
componen (toque de tambor, danzay cantos) son exclusivos del culto de San
Baltasar de Empedrado”, un género afro correntino especial para venerar a
este santo, que no es aceptado como tal por la Iglesia Catolica.

En la historia de esta tradicion, en los margenes de la religion catolica,
José encuentra pistas para comprender su vitalidad. Expresa:

Pienso que en el culto al rey Baltasar hay un doble gesto hacia la fe catdlica:
por un lado, aquel que tiene que ver con venerary “santificar” a un personaje
biblico de piel negra que ni siquiera esta canonizado. Pero el otro gesto, tal
vez mas sutil, es el de venerar a una figura que “esti antes” del nacimiento
del Nino Dios. Creo que con este gesto sutil, los negros y negras de la Colonia
Rioplatense, hoy Argentina, le dicen a la religién oficializada constitucional-
mente, que ellos y ellas estuvieron antes, que ellos preceden.

También Maria José Damiani repar6 en un santo popular no reconocido
porlaIglesia Catdlica: el Gauchito Gil. En esta figura convergen varias capas
desentido enrelacion con lacirculacion cultural: un santo no canonizado por
la religion oficial pero si por la religiosidad popular, una figura construida
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como emblemadel “ser nacional”, el gaucho, reapropiada como santoyvuelta
estampita; y la apropiacion de un artista contemporaneo, que propone otra
imagen que contrasta con aquella. En “Gauchito Gil: Un analisis de la foto-
grafiade Marcos Lopez”, Maria José nos pone frente a la potencia conflictiva
deesaimagen, en la que la historia irrumpe en el presente. Reflexiona sobre
la fotoy el fotografo:

Producir una imagen de él donde lo pop, la fotografia y el montaje se unen,
me permite pensar que hay una ruptura de los tabties en torno alo religiosoy
alo que el folklore, como forma de definir nuestro “ser nacional”, nos impuso
como imagen oficial. Por otra parte, reivindicar la imagen del gaucho, ima-
gen que histéricamente ha marcado el devenir argentino como emblema del
“ser nacional”, lo ubica como un artista susceptible de ser vistoy definir(nos)
desde una perspectiva diferente.

A partir de una observacion detallada de la foto, con la estampita como
contrapunto, Maria José reconstruye los conflictos que atraviesan la figura
del Gauchito, y los de nuestra propia historia, las luchas politicas y sociales
que constituyen las condiciones de produccion delaobrayenlas quelamisma
busca intervenir, un conflicto que aunque las clases dominantes busquen
constantemente ocluir, no cesa de emerger.

El Gauchito Gil, Waman Poma, Menocchioy hasta el rey Mago Baltasar,
vuelven a decirnos que el pasado no esté cerrado, que en figuras en apariencia
insignificantes oinocentes arde unaconflictividad que llega hasta el presente.
Por eso, como recupera Maria José de Walter Benjamin:

...al pensador revolucionario, la oportunidad revolucionaria peculiar de cada

instante histérico se le confirma a partir de la situacién politica. Pero se le
confirma también, y no en menor medida, porla clave que dota a ese instante
del poder paraabrir un determinado recinto del pasado, completamente clau-
surado hasta entonces. Elingreso en este recinto coincide estrictamente con
laaccién politica; y es a través de él que esta, por aniquiladora que sea, se da
conocer como mesianica. (Benjamin, 2010: T. XVIII)

En este sentido, reconocemos las expresiones de las culturas populares
como llaves para abrir ese recinto, como llaves de accion politica transforma-
doraenun presente en que necesitamosjustificar que debe ser transformado.

Siatendemos a los objetos que se han analizado, contradicen canones
estéticosy éticos, religiones oficiales, que ya no gozan de su antiguo poder.
Hasta la colonizacion ha sido oficialmente reconocida en su violencia. El
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borramiento de estos canones ha llevado a la integracién de las diversida-
des culturales; al reconocimiento, primero, de las culturas populares como
culturas, y en igualdad de condiciones, al borramiento de las nociones dico-
tomicas de cultura culta/cultura popular. Estos procesos, relacionados con
la expansion del capitalismo global, con el desarrollo de las tecnologias de
la comunicaciény de las industrias culturales, han llevado a Néstor Garcia
Canclini a plantear en los noventa la nocion de “hibridez”, nocién que cues-
tiona una concepcioén “hojaldrada” de las culturas (como capas separadasy
superpuestas, ordenadas jerarquicamente) que no es explicativa de las rela-
ciones de dominacion simbdlica pero que contiene el riesgo de ser apropiada
para borrar justamente esa dominacion.

Sitoda produccion cultural puede ser reconocida e integrada, toda expre-
sioén esvaliday se mezcla, se hibrida con otras. Entonces, nuevamente, ;por
qué insistimos en hablar de culturas populares?, ;por qué insistimos en bus-
car en los resquicios, en las memorias, en los trazos, en los gestos, expre-
siones que den cuenta atn del conflicto? Justamente porque estos procesos
de integracion ideoldgica de las diversidades culturales se corresponden
con condiciones de produccion que no se tematizan. El multiculturalismo,
la hibridez, se dan en ciertas condiciones de posibilidad: la globalizacion,
el desarrollo tecnolégico, un cierto desarrollo tecnolégico, el que posibilita
cierta comunicacion. Se trata del despliegue de lal6gica de la mercancia, de
maneras cambiantes, desiguales y combinadas, abarcando nuevos ambi-
tos delavida, incorporando las diversidades a su totalidad aparente. A esta
etapa del capitalismo, organizando espacios, practicas y expresiones, Guy
Debord la caracteriz6 como “sociedad del espectaculo” ([1967] 1995). Elespec-
taculo loretine todo, pero en tanto separado; liga alas personas, pero sdlo en
la contemplacién de lo mismo; es lo contrario al didlogo, es lo contrario a la
experiencia en primera persona, es lo contrario a la vida y al colectivo. Es la
alienacion capitalistamasallay masaca del ambito dela produccion material.
Alreferirse alos “bienes seleccionados por el sistema espectacular”, Debord
hablaba de la televisién y el automoévil; hoy tenemos otros dispositivos que
siguenreforzando latendenciaal aislamiento. En esta segunda parte del libro
presentamos trabajos que remiten de una u otra forma a la caracterizacion
de la sociedad actual como espectacular y a los resquicios y grietas posibles
parala expresion, aun del conflicto de clases y de la transformacion.

En “Derivasy desvios: la propuesta situacionista para revolucionar la
ciudad y la vida", Sofia Rubiano Eckert recorre las principales ideas de la
Internacional Situacionista, especialmente las relacionadas con el arte. Cabe
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aclarar que para este movimiento, el arte no estaba separado delavidayera
la sociedad del espectaculo la que sostenia la “division del trabajo artistico”.
Por eso, lafinalidad de sus biisquedas, creaciones e intervenciones tenia que
ver con el fin del arte como esfera auténoma, con una revolucion vital donde
eljuegoylacreacion dieran formaala ciudadyla sociedad.

Sila clave del espectaculo es que lo vivido se aleja en una representa-
cién, el movimiento situacionista le hace frente con “formas auténticas de
comunicacion, participacion y experiencia’, con la “construccion de situa-
ciones”, mediante estrategias como la psicogeografia, el desvio y la deriva.
Esta Giltima practica, explica Sofia, buscaba “llevar a cabo estudios urbanos
que abrieran posibilidades alternas de transitar y vivir la ciudad espectacu-
lar. Comprendiendo el funcionamiento y como nos afectan la arquitectura
y los ambientes, reflexionan sobre y en la experiencia del laberinto y la des-
orientacion”. Desde esta apuesta por lo experimental y lo 1idico, la autora se
dispone a una deriva por el barrio donde habité toda su vida. Sus registros
psicogeograficos nos muestran un entorno urbano, texturas, colores, con-
trastes, que afectan, que nos afectan, y que son posibles de ser reapropiados
paralaaventuraylavida.

Desde las mismas premisas sobre la sociedad espectacular, y tam-
bién con la inquietud de posibles margenes para la accion politica, Lucia
Villagra se pregunta por un producto cultural especial: la postpornografia.
En “Postpornografia, imagenes (otras) del placer” repara, en primer lugar,
sobrelaafinidad y funcionalidad de laindustria pornografica “como una téc-
nica por demas efectiva en el objetivo que rige a las sociedades espectacu-
lares”. La hegemonia de lo visual, la normalizacion de cuerposy deseos, la
imposicién de una verdad por repeticion, la territorializacion y delimitacion
del placer, dan cuenta del espectaculo colonizando los &mbitos mas intimos
y cotidianos de los sujetos.

Frente a esto analiza la postpornografia como posible interrupcion de la
légica espectacular, a pesar de constituir en si una representacion también
mediatizada, y se pregunta:

...sila postpornografia se consolida como un producto -ya sea performatico
oaudiovisual- que buscalograr el placer de quien lo esta realizando, es decir,
que busca lograr un placer en primera persona para, desde ese lugar, (de)
mostrar que es posible experimentar formas diferentes de placer (diferentes
respecto a las que la pornografia tradicional y las diversas instituciones del
poder habilitan), ;acaso no constituye una representacion de la experiencia
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que aunque insuficiente —porque seria absurdo pensarla como una suficiencia
absoluta- resulta necesaria a la hora de romper con los esquemas sexohege-
monicos por demas espectacularizados?

A continuacion, Camila Maidana nos comparte “;Qué hay mas alla de los
deseosvirtuales? Una breve reflexion sobre la experienciay la tecnologia”. Alli
retoma aportes de Walter Benjamin y Guy Debord para mostrar las tramas
entre experiencia, sensibilidad y materialidad. La configuracién sociohisto-
rica de nuestras sensibilidades la lleva a preguntar sobre la experiencia en
entornos que han devenido tecnolégicos. Tal como reflexiona Camila:

Nuestra época y nuestra cultura —no solamente la occidental, ya que el con-
cepto de espectaculo nos demuestra que la historia devino inevitablemente
universal- estan hechas de digitos y pantallas, de unosy ceros, de imagenes
que hallan su corporalidad en nosotros.

Corporizacién que llegd a su paroxismo en la pandemia de COVID-19. En
dialogo con el psicoanalisis de Freudy con laslecturas de Deleuze y Guattari,
instalala pregunta por el deseo en estas corporalidades de “persona-maquina”
que hemos devenido. Aun asihayalgo, hay un pequenio grano de arenaeneste
inmenso desierto digital que pide a gritos ser rescatado del hundimiento, y
son nuestros deseos. Pero no aquellos que estan moldeados por los axiomas
del capitalismo, no aquellas imagenes producidas espectacularmente, que
semiran asimismas, que nos parasitan. Sibien podemos confirmar que nos
hemos mimetizado con los dispositivos tecnologicos que arman la rutina de
nuestra cotidianidad, reconocemos que hay una grieta en las pantallas desde
donde podemos sentir el malestar de la falta ocasionada por nuestro deseo.

Finalmente, Carla Bilbao también aborda nuestro entorno tecnolégico,
nuestra adaptacion a ese ser maquinico, nuestras practicas mediatizadas.
En “Todo aparato tecnologico es ideologico. Plusvalia ideologica y tecnolo-
gismo” analiza como el capitalismo también se nos hace carne, creencia, per-
cepciony deseo mediante los discursos de la técnica. Desentrana la nocién
de “plusvalia ideolégica” propuesta por Ludovico Silva que permite explicar
lareproduccion material e ideologica del capitalismo. A través de un dialogo
conlanocion de “tecnologismo” de Héctor Schmucler, Carla analiza comolas
ideas dominantes sobre la técnicay la tecnologia forman parte de esta ideo-
logia que sostiene al mundo tal cual es.

Este pensar de la técnica es parte de la industria ideolégica y contribuye
alapreservacionyjustificacion de las relaciones de produccion capitalistas.
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Por un lado, terminamos pensandonos como cuerpos solamente producti-
vos cuya felicidad pareciera terminar en tener la capacidad de consumir cada
dia mas, tener la Giltima tecnologia, pero incapaces de pensar otros mundos
posibles. Pero, por otro lado, voluntariamente le ofrecemos cada detalle de
nuestras creencias, gustos y placeres a estos aparatos. Portamos nuestros
celulares como una parte mas de nuestro cuerpo, la realizacién de todo tipo
detramitey el acceso a politicas ptblicas se plantea digitalmente, espectacu-
larizamos cada detalle de nuestra vida cotidiana, no se admite la “voluntad
de no querer” (Schmucler, 1996) utilizar las redes sociales, pareciera que no
hay un por fuera de las tecnologias digitales y de los aparatos electronicos.

Lo que se destaca en esta segunda parte es la preocupacion por como la
mercantilizaciéon y la mediatizacion de la experiencia abarcan los &mbitos
mas propios, personales e intimos, el barrio, el hogar, el cuerpo, la sexuali-
dad, el deseo. Estos topicos contemporaneos son expresivos también de los
margenes de emergencia de las culturas populares en las sociedades espec-
taculares, donde el avance del aislamientoyla separacion alejan la experien-
ciadelo colectivo.

Mas alladelasdiferencias enlasformasy contenidos, los escritos tienen
en comun la insistencia en hablar de culturas populares como expresion de
otrainsistencia que consideran asociada: hablar de culturas populares hace
posible seguir reflexionandoy enunciando que hay clases socialesy, por ende,
maneras distintas y desiguales de pensar/sentir/actuar. Tienen en comtn
seguir la pista bajtiniana de pensar al signo ideoldgico como arena de lalucha
de clases, aunque las expresiones simbolicas de los conflictos no tengan el
caracter de transparente, claro o sencillo reflejo de esas tensiones a nivel de
la dominaci6n social entre clases.

Por eso, y desde Bajtin, la risa carnavalesca; desde Ginzburg, la lectura
en clave indicial de las producciones simboélicas; desde Darnton, los despla-
zamientos, condensaciones, metonimiasy metaforas de lasviolenciasyven-
ganzas de clase; o desde algunos estudiosos del conflicto social, el abordaje
de la expresividad social en las protestas, las luchas sociales, las practicas
anénimas de desobediencia y desafio al orden social, politico o religioso (en
distintos espaciosy tiempos), configuran claves para pensar los ejercicios de
ladominacién simbélica que siguen operando a pesar dela aparente integra-
cién dela diversidad.

Finalmente, y tal como afirma Analia Garcia citando a Bertolt Brechten
el libro Escritos sobre el teatro, “el tema del arte es que el mundo estéa fuera
de quicio”. Seguimos hablando de culturas populares en plural porque, hoy
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mas que en otro espacio/tiempo, el mundo esta fuera de quicioy, ante tanto
des-quicio, se visualizan destellos o se escuchan murmullos de expresiones
de lamentos y desafios —sensu Ludmer (1998)-, de risas y parodias de las
formas de pensar/sentir/actuar de los miembros de las clases subalternas,
que pretenden o logran esquivar la historia, la estéticaylareligion oficial, en
el marco de una estructura de experiencia donde los rasgos y las dinamicas
hegemonicos tienen que ver con espectacularizacion.

Antelacoagulacion delaaccion social porla pregnancia del realismo capi-
talista —en términos de Fisher (2018)-, ante la oclusién del conflicto de clases
deldiscursosocial eincluso del académicoy su aparente disgregacion en una
multiplicidad de hibridaciones, la fuerza delovivo en sociedad, delos cuerpos
que sedesplazan mas acay masalladel espectaculo, da cuentade tensiones
en las formas de regulacion politica de los aparatos sensoriales. Cuerpos,
deseoseimagenesenlas culturas populares contemporaneas, que insisten en
relampaguear en el presente, abriendo un instante de peligroy oportunidad.
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Capitulo1

Vocesylahistoria que construimos:
Menocchioy Waman Poma

MARIA DEL CARMEN CABEZAS

Introducciéon®

Estudiar la cultura popular trae aparejada la pregunta por quiénes la cons-
tituyen, asi como por qué algo que es leido, pertenece o no alo popular, entre
otros posibles interrogantes. Un camino para empezar a explorar e investi-
gar las culturas populares es reflexionar sobre qué voces forman parte de la
historia social, esto es, qué personas y/o practicas son protagonistasy cua-
les son olvidadas o ni siquiera consideradas. Carlo Ginzburgy Silvia Rivera
Cusicanqui nos ofrecen investigaciones sobre casos concretos de la cultura
popular, asi como elementos para pensar sobre como se accede alos archivos
que guardan aspectos de la cultura popular y como se los interpreta.

Carlo Ginzburg, unreferente enlos estudios de la historia cultural, presta
atencion a fenémenos aparentemente insignificantes, como la cosmogo-
nia de un molinero en la Edad Media, es decir, la explicaciéon del origeny la
evolucion del universo. Su investigacion y propuesta metodoldogica abren
un camino fértil para reflexionar sobre aspectos poco tenidos en cuenta en
las construcciones histéricas, como los sectores populares. Silvia Rivera

1 Elescrito busca poner en palabras una clase presencial impartida el 1 de abril de 2019 en el
Seminario de Cultura Popular y Cultura Masiva, de la licenciatura en Comunicacién Social,
Facultad de Ciencias de la Comunicacién, Universidad Nacional de Cérdoba.
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Cusicanqui, por su parte, repara en las expresiones que Waman Poma ofrece
en sus dibujos sobre la sociedad prehispanica de América Latina.

Ambos investigadores, a partir de los casos de Menocchio y Waman
Poma, nos ofrecen pistas para conocer elementos de la cultura popular.
Asimismo, sus estudios invitan a reflexionar sobre las configuraciones his-
téricas, aspecto que interpela sobre qué se ve y qué no. Paraello, organizamos
el escrito en tres partes. En la primera, se presenta la biografia de Ginzburg
y su propuesta de analisis. Enla segunda, se explican los ejes centrales que
plantea el autor para la lectura del libro El queso y los gusanos. Por Gltimo, en
la tercera, se exponen los significados de las imagenes de Waman Poma a
partir del analisis realizado por Rivera Cusicanqui.

Ginzburgy su propuesta de analisis

Enocasiones, cuando se hace referenciaala Edad Media se vienen ala mente
imagenes de castillos, cuyos protagonistas son varones pertenecientes a la
nobleza, iglesias fastuosas con un alto clero muy influyente en todala socie-
dad, y la mayor parte de la sociedad compuesta por campesinos y siervos
pobres, analfabetos y dominados. Pero sfueron los reyes quienes constru-
yeron los castillos, las iglesias? ;Qué hay de los que cocinaron después de
una batalla? En los relatos historicos se suelen narrar las grandes hazanas
como la toma de un castillo, los magnificos viajes maritimos, o bien deci-
siones papales, pero en menor medida se reponen las historias de aquellos
sujetos que favorecieron, o se resistieron, a esos procesos. Con estas pregun-
tas comienza su escrito Carlo Ginzburg, quien retoma a Bertolt Brechty su
poema Preguntas de un obrero ante un libro.

Ginzburg, en suobradel afno1976 (1999) denominada El quesoy los gusa-
nos. Elcosmos, segtin un molinero del siglo X VI, se focaliza en las palabras de
una persona que no suele ser considerada en la historia, esto es, las palabras
de un campesino molinero apodado Menocchio. Recuperar esas experiencias
permite conocer las interacciones sociales en un momento en particular. Si
partimos del supuesto tedrico de que la historia es una lectura desde el pre-
sente del escritor hacia el pasado (Benjamin, 1994), es posible advertir los
criterios con los que se forja la historia de la Edad Media, donde las voces y
practicas dela mayor parte dela poblacion quedan silenciadas. Tener en con-
sideracion la trayectoria de las personasenmudecidasalolargo delas narra-
ciones del pasado supone desnaturalizar las victorias de los dominantes.
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Por otra parte, para conocer la propuesta de un investigador como
Ginzburg, es fundamental detenerse en su biografia asi como en el contexto
tedrico, ya que permite entender los didlogos y distancias que el analista man-
tieneenuntiempoyespacio en particular, puesla produccién de conocimiento
también es situada. Carlo Ginzburg nacié en 1939 en Turin, Italia. Estudi6
en la Escuela Normal Superior de Pisa, alli se doctord en Filosofia y Letras.
Continuo sus estudios en el Instituto Warburg en Londres, Inglaterra. Uno
deloslibros mas representativos de Ginzburg es El quesoy los gusanos (1999),
queademas fue un suceso deventas, se tradujo a trece idiomas, se realizaron
masde quince reedicionesy Menocchio (el molinero), se convirtié en personaje
deobrasdeteatro, documentalesy programas de television. El autor también
publicé otras obras tales como: Los benandanti. Brujeriay cultos agrarios entre
los siglos XVIy XVII (2005), Pesquisa sobre Piero (1984), entre otros. Existe
uno en particular donde plantea su abordaje metodolégico: Ojazos de madera.
Nueve reflexiones sobre la distancia (2018).

Elquesoylosgusanos es un libro que deriva de otra investigacion donde
Ginzburg estaba estudia la quema de brujas. Lo distintivo del autor era
preguntarse por los pensamientos y comportamientos de las brujasy no
por qué eran juzgadas. Para su estudio, consider6 los procesos de la auto-
denominada Santa Inquisicién. En el ano 1961, mientras buscaba procesos
de este tribunal catélico, logré ingresar a los archivos del Arzobispado de
Udine; alli se dio con el archivo completo de la Inquisicién en el Friuli. En
una entrevista del ano 2008, Ginzburg afirmé que, en ese archivo, habia
una lista manuscrita de uno de los inquisidores del 1700 con nombres 'y
una breve descripcion de los procesos. Como anticipamos, en suinvestiga-
cién buscabalos procesos de las brujas pero, de repente, se encontrd con un
campesino que afirmaba que el mundo naci6 de la putrefaccién. Si bien a
Ginzburgle parecieron extrainas esas declaraciones, volvié a esos archivos
siete anos mas tarde. Le llamé la atencion lo anémalo del caso, se refiere a
la posibilidad que tenia un molinero de expresar una cosmogonia (el origen
yevolucién del mundo).

Entendemos que Ginzburg, siguiendo los planteos de Justo Sernay
Anaclet Pons (2005), forma parte de un conjunto de intelectuales? que

2 Losanalistas Sernay Pons (2005) hablan de un colegio invisible, haciendo referencia a un
conjunto de historiadores como Peter Burke, Carlo Ginzburg, Natalie Zemon Davis, Robert
Darnton, Roger Chartier. ... [U]nos objetos comunes de investigacion y unos procedimientos
y métodos compartidos acercan a investigadores que pueden estar geograficamente muy
distantes” (2005, p. 22). Eso significa que, con colegio, no hacen referencia a que dichos
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hicieron historia cultural. Se caracterizaron por haber abandonado una
practica de estudio de la historia dominante en la década del cincuenta, que
priorizabalos grandes periodosy cuyas fuentes eran principalmente las esta-
disticasylaacumulacion de datos. Frente a ello, los historiadores culturales
empezaronaconsiderarlo fragmentario de los procesos histéricos, larecons-
truccion parcial a partir de la experiencia individual, especialmente de suje-
tos marginales. Es necesario aclarar que lo fragmentario tampoco supone
la pérdida de un horizonte macrosocial, ya que para entender lo microsocial
inevitablemente se recurre a factores mas amplios.

Enesesentido, considerar fragmentos de la historia es un modo de acceso
alarealidad que atiende alos aspectos que estaban siendo ignorados u olvi-
dados pero que son relevantes para comprender las dinamicas sociales del
pasado, puntualmente la cultura popular. Este tipo de exploracion es propia-
mente cultural porque:

...el investigador se obliga a captar los esquemas culturales de los antepa-
sados con el fin de entender las razones de sus actos y las intenciones que
pregonaron y para ello han de reducir la escala de observacion abordando a
individuos o a comunidades manejables. (Sernay Pons, 2005, p. 24)

Sernay Pons (2005) también explican que la perspectiva de analisis de
ese conjunto de intelectuales que analizaron la historia cultural de una socie-
dad es propia de las discusiones que se dieron luego de la Segunda Guerra
Mundial, especialmente durante la desestalinizacién. Esto implicé una cri-
tica a perspectivas dogmaticas y/o mecanicistas en el marxismo, donde la
cultura adquiri6 otro peso al dejar de ser planteada sélo como un reflejode la
estructuraeconémica. Estos debates habilitaron a considerar relevante estu-
diar elementos de lavida cotidiana, aquello que contribuye a los procesos de
dominacion simboélica. Enlaactualidad, se puede afirmar que Carlo Ginzburg
fue uno de los primeros en plantear la historia cultural, puntualmente, que
realiza una microhistoria al desarrollar otra escala de observacion, yasea a
nivel local o individual, a partir de la anomalia de un caso.

intelectuales hayan compartido una misma formacion o sean parte de una institucion, sino
que coinciden en practicas investigativas. Asimismo, los autores destacan otro aspecto en
comn: haber participado en la Escuela de Princeton, que se encontraba bajo la direccién de
Lawrence Stone, quien invitaba y generaba espacios de didlogo entre diversos intelectuales.
Esto es posible advertirlo en el prélogo del libro El queso y los gusanos de Ginzburg, obra que
fue sometida a debate llevando al autor a escribir dichas palabras, intentando responder a
algunas de las preguntas (2005, p. 113).
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Ejesdelectura

En este apartado, nos centramos en el prefacio que escribié Ginzburg en EI
quesoy los gusanos. Alli el autor explicita tanto su objeto de estudio como su
perspectiva de analisis. En relacién a esto Gltimo, el escritor plantea deba-
tesydistancias con respecto a perspectivas de analisis de la cultura popular
recurrentes en el momento en que escribi6 el libro.

Ginzburg estudia las declaraciones de Domenico Scandella, conocido
como Menocchio, que nacié en 1532 en lo que hoy conocemos como Italia.
Eraunmolinero, es decir, una persona que operaba una maquina para moler
granoy asi obtener harina. El analista encuentra rasgos particulares en
Menocchio, tales como que sabia leer, escribir y hacer cuentas, aspectos lla-
mativos especialmente por el momento en que vivia, con una mayoria cam-
pesinasin acceso generalizado ala alfabetizacion y un ambiente fuertemente
controlado porlaIglesia. Menocchio fue juzgado porla Santa Inquisicién dos
veces, en1543y1599. La primeravez quedo libre pero, enla segunda, fue sen-
tenciado ala hoguera. En ese segundo proceso declaro:

Yo hedicho que porlo queyo piensoy creo, todo era un caos, es decir, tierra, aire,
aguay fuego juntos; y aquel volumen poco a poco formd una masa, como se
hace el queso conlaleche en él se forman gusanos, y éstos fueron los angeles; y
lasantisima majestad quiso que aquello fuese Diosylos angeles; y entre aquel
nimero de angeles también estaba Dios creando también él de aquella masa
y al mismo tiempo, y fue hecho sefior con cuatro capitanes, Luzbel, Miguel,
Gabriely Rafael. Aquel Luzbel quiso hacerse sefior comparandose al rey, que
era la majestad de Dios, y por su soberbia Dios mandé que fuera echado del
cielo con todos sus 6rdenesy compaiiia; y asi Dios hizo después a Adany Eva,
yal pueblo, en gran multitud, para llenar los sitios de los angeles echados. Y
como dicha multitud no cumplialos mandamientos de Dios, mando a st hijo,
al cual prendieron los judios y fue crucificado. (Ginzburg, 1999, p. 20).

En la cita podemos reparar en la lectura de Ginzburg sobre Menocchio,
esto es, que plantea una cosmogonia. A suvez, el analista considera que
dichos planteos surgeny se expresan en un marco de posibilidad, ya que “[d]
elaculturade suépocayde supropia clase nadieescapa...” (1999, p. 9). Esas
condiciones de posibilidad, explica Ginzburg, eranlaimprentayla Reforma.
Esta Gltima fue resultado de un proceso de largo aliento iniciado por Martin
Luteroen1517, quien realizé criticas a algunas practicas dela Iglesiaromana
delaépoca, comoel pagodeindulgencias. Asimismo, Lutero tradujo la Biblia

27



MARTA DEL CARMEN CABEZAS

alaleman, lengua de uso frecuente en la comunidad pero no en libros sagra-
dos. Esto favorecio a que se editara la Biblia en el idioma que empleaban las
personas en la vida cotidiana. Al mismo tiempo, la sistematizacién de la
imprenta favoreci6 el acceso de libros al vulgo. Se imprimia en lengua “bar-
bara”, mientras que los sermones en la Iglesia y los textos en abadiasy con-
ventos eran en latin.

Menocchio ley6 libros como la Biblia, infiere Ginzburg. A partir de ese
acceso, para el analista, es posible suponer que el molinero pudo desacrali-
zar el texto sagrado. Es decir, esalecturale abrid la posibilidad de confrontar
latradicion oral enla que se habia criado, al mismo tiempo que le proveyé de
palabras para resolver conglomerados de ideasy fantasias que sentia inter-
namente. De acuerdo con Ginzburg, es posible que la Reforma le otorgara a
Menocchio la audacia para comunicar sus sentimientos al cura del pueblo.
Estas particularidades de Menocchio, lo convierten en un caso anémalo, espe-
cialmente porque luego de la Reforma, la Iglesia romana persiguioé yjuzgoé a
quienes no se alineaban con su doctrina.

Ginzburg, en el prefacio del libro, advierte sobre dos problematicas para
reconstruir la cotidianidad de la Edad Media: el acceso a las fuentes y como
analizarlas. El analista entra alas interpretaciones del mundo de Menocchio
atravésdelastranscripciones que el Santo Oficio realizaba de los interroga-
torios, lo que implica que la voz del molinero se encontraba mediada por la
delinquisidor. Asimismo, es posible pensar que las circunstancias del inte-
rrogatorio no eran una situaciéon amable, mas atin cuando su vida se encon-
traba enriesgo. Esas circunstancias en que se generaron los archivos llevan
apensar que uno de los problemas de conocer al sector subalternoenla Edad
Media es que practicamente no existen testimonios directos sobre dialogos,
escritos de los propios sujetos. Accedemos a ellos a través de la intermedia-
cién del sector dominante.

Se pregunta Ginzburg frente alas declaraciones de Menocchio ;como con-
siderarlas sison “archivos de represion”? El estudioso afirma que son archivos
indirectos de la cultura popular. A pesar de ello, los testimonios del molinero
permiten conocer sus interpretaciones sobre una temadtica en particular, y a
suvez plantean referencias para cotejar o seguir indagando en otras fuen-
tes. Los archivos disponibles sobre Menocchio probablemente no permitirian
unareconstruccion completay acabada de suviday pareceres. Mas bien son
atisbos delavida del campesino. Ginzburg explica que son huellas, indicios,
apartirdelos cuales el investigador va estableciendo relaciones porque tam-
bién recurre a otras fuentes, como los testimonios de testigos sobrelavidade
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Menocchio como vecinos, parientes, etc.; también registros de diverso tipo,
como quiénes eran los curas de abadias, qué hacian, leian, y posibles vincu-
los con Menocchio, ya sea porque tenian una relacion directa con él o por las
o6rdenes que establecia la iglesialocal. A partir de ese conjunto de datos dis-
persos, el analista reconstruye la vida del molinero.

Asimismo, considerar las diversas referencias que ofrece un testimonio
permite al investigador introducirse en un contexto radicalmente diferente
al suyo. Enese sentido, posibilita conocer efectivamente lavida de Menocchio
contrastando, o no, lo que se suele entender como lavida de un campesino en
laEdad Media. Ademas, larelacion que el investigador va estableciendo entre
los distintos datos que tiene disponibles, reconstruye fragmentos del pasado
histoérico sin &nimos de explicar extensos periodos temporales. A este pro-
cedimiento Ginzburglo denomina “paradigma indicial”. En otros términos,
a partir de pequenos indicios, es posible revelar fenémenos mas generales
como lavision sobre la clase social o la sociedad en general.

Por otro lado, es necesario reparar sobre el modo en que esas fuentes se
van a interpretar. Ginzburg advierte los riesgos que existen sobre algunos
enfoques al momento de analizar la cultura popular. Uno de ellos es el que
considera quela cultura popular es el resultado de laimposicién dela cultura
dominante, estoes, quela cultura popular es pasivay/o receptivaala acultura-
cion. A esetipodelecturaes posible denominarla “miserabilista”, siguiendoa
Grignony Passeron (1991). Estos autores explican que, en ocasiones, se plan-
teauna homologacion entre dominacion econdmicaydominacién simboélica,
pero no todo lo que se produce a nivel de la cultura dominante es legitimo.
Entender que existe un continuum entre dominacién econémicay cultural
obtura un andlisis socioldgico que dé cuenta de la efectiva dominacién sim-
bélica. Los analistas proponen identificar la dominacion, los valores de los
que son excluidos los sectores populares y desde los cuales son juzgados.

Una lectura inversa a la miserabilista, esto es, la que considera que el
pueblo es sabioy que posee una cultura original, espontaneay creativa, esla
que Grignony Passeron denominan “enfoque populista”. Explican que, enla
btsqueda de entender la l6gica de lo popular, los analistas caen en la sobre-
estimacion de las costumbres y competencias de los sectores dominados,
olvidando el analisis en si de la dominacién simbdlica. Por otro lado, estan
aquellos que se focalizan en la cultura dominante, indagando los criterios de
exclusion pero sin atender a los excluidos.

Ginzburg también debate con la perspectiva de la historia social general,
que abordalos sectores populares a partir de datos estadisticos considerando
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grandes periodos. Datos relativos a cantidad de muertes por peste, de ham-
bre, por guerras, masacres, etc. Sibien ese tipo de informacion ofrece un pano-
rama sobre la cuestion, presenta la dificultad de homogeneizar a todo un
sector social que tiene singularidades. Para Ginzburg, atender solamente a
la cultura popular a partir de datos cuantitativos implica condenarla nueva-
mente al silencio. Asimismo, lo cuantitativo no explica procesos que hacian
que el sector subalterno, por ejemplo, seinsubordinara alalecturadela Biblia
que planteabalaIglesia.

Por altimo, Ginzburg plantea las dificultades de la historia de las menta-
lidades, que estudia elementos del fuero intimo de las personas, lo incons-
ciente de una determinada vision del mundo que comparte un colectivo de
personas. Tal como explica el autor, este enfoque parte de suponer que no exis-
tendiferencias entre las diferentes clases, esto es, que desde un noble hasta
un siervo comparten las mismas miradas hacia el mundo. Para Ginzburg es
relevante considerar las particularidades de cada clase y las relaciones que
existen entrelas clases. Ademas, limitar el analisis alo que ocurre en el plano
de lo inconsciente, desconecta el pensamiento de las condiciones sociales
donde seinserta.

Imagenes prehispanicas

A partir de las declaraciones de Menocchio que recoge Ginzburg, tan lejanas
en el tiempoy en el espacio, llama la atencion sobre como se nos configura
el pasado. Un pasado completamente diferente a nuestro presente pero que
asuvez nos constituye, al hacerse visibles determinados aspectos y con ello
poniendo en tela dejuicio naturalizaciones sobre “protagonistas” dela Edad
Media. Esto nos remite a pensar qué ocurria en América Latina mientras
Menocchio erajuzgado por el Santo Oficio. Un caso a considerar es el de Felipe
Guaméan Pomade Ayala.

Waman Poma,® como también eranombrado, erade origen indigena tanto
por linea paterna como materna, y educado en la fe cat6lica ya que, cuando
nacié en 1532, la expansion europea por el territorio no dejaba otra opcion
para los descendientes de indios. Acompané y fue intérprete de Cristobal
de Albornoz en sus largos viajes por el sur de Pert. Albornoz era un clérigo
que trabajaba como extirpador de idolatrias. En ese contexto, Waman Poma

3 Palabras que significan halcény puma respectivamente.
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escribié Primer nueva corénica y buen gobierno, una carta dirigida al rey de
Espafa, que se estima que redact6 entre 1612 y 1615.

El archivo de Waman Poma, compuesto por 1.188 paginasy cuatrocien-
tos dibujos, se encuentra disponible en la Biblioteca Real de Dinamarca*.
La obra fue encontrada en una biblioteca de Copenhague a principios del
siglo XX_. El manuscrito, en principio, no lleg6 al rey; puede ser que lo haya
recibido el Virrey Marqués de Monte Carlos (1607-1615), o bien Francisco
de Borjay Aragoén, su sucesor (1615-1621). Se cree que este Gltimo remiti6
el escrito al monarca espafiol. Més tarde, fue comprado por un embajador
danés. En1908 Richard Pitschmann localizé el manuscrito en una biblioteca
de Dinamarca. En el ano 2001, la biblioteca digitaliz6 la obray la puso a dis-
posicion de manera gratuita. Elitinerario del propio documento da cuentade
qué esrelevante guardar, los bienes de cultura como objeto de luchay rapina
(Benjamin, 1994).

Enesteescrito s6lo nos detendremos en tres imagenes de Waman Poma.
Para suexposicion, retomaremos el analisis de Silvia Rivera Cusicanqui, que
permite adentrarnos en fragmentos de lo que fuelavida en las comunidades
prehispéanicas.

Rivera Cusicanqui es socibloga e investigadora sobre la cosmogonia
quechua y aymara. Trabajé como docente en la Universidad Mayor de San
Andrés, La Paz, Bolivia. Ha publicado mas de diez libros, uno de ellos es
Sociologia de la imagen (2015), donde compila articulos ya editados e incor-
porainvestigaciones recientes, y sobre el que nos detendremos en el escrito.
A partir de suexperiencia pedagogica en el Taller de Historia Oral Andina (del
que es una de sus fundadoras) y de sus investigaciones, la autora encuentra
que, por medio de laimagen, es posible entender y plantear una mirada cri-
ticadel mundo. En ese sentido, propone una metodologia que se distanciade
la antropologia de la imagen, ya que el observador se mira a si mismo en el
entorno social donde se desenvuelve, aunque tiene la tarea de desfamiliari-
zarse con lo conocido. En ese punto, Rivera Cusicanqui plantea la necesidad
de problematizar el colonialismo/elitismo interno.

Explicala autora que, “[l]a descolonizacion de la mirada consistiria en
liberar la visualizacion de las ataduras del lenguaje, y en reactualizar la
memoria de la experiencia como un todo indisoluble, en el que se funden los
sentidos corporalesy mentales” (Rivera Cusicanqui, 2015, p. 23). La sociolo-
gia delaimagen es una propuesta de analisis de Rivera, que plantea prestar

4 Ala que se puede acceder de manera libre a través del enlace: https://poma.kb.dk/
permalink/2006/poma/info/es/frontpage.htm (iltimo acceso el 10/10/2023).
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atencion aloinmediatamente vivido, paralo cual recurre ala metaforayala
alegoria benjaminiana. Esta Gltima refiere a captar y/o narrar la experiencia
de lovivido donde convergen tanto experiencias corporales (todos los senti-
dos), el pensamiento, asicomo lo social en un espacio-tiempo. Estos planteos
permiten atender a que lasimagenes no son representaciones miméticas de
larealidad, lo que tampoco supone una desconexion de ella.

Desde ese planteo, Rivera Cusicanqui aborda a Waman Poma. Explica
que por medio de los dibujos realizados porelindio, es posible identificar sen-
tidos no censurados por lalengua oficial, y que a suvez nos permiten conocer
sucomprension delo social.

Elmanuscrito de Waman Poma esta compuesto tanto porimagenes como
por texto, laanalista se centra en lasimagenes donde “despliega ideas propias
sobre la sociedad indigena prehispanica” (Rivera Cusicanqui, 2015, p. 177).
Enese sentido, es necesario recordar que Waman Poma estaba escribiendo
una carta dirigida al rey, de alli que, siguiendo los planteos de Rivera, en los
escritos busca asegurarse de que el rey lo vea como siibdito. En cambio, las
imagenes expresan otro discurso: los modos de vida prehispanicos silencia-
dos por el colonialismo.

FIGURA 1.1. Corregimiento que el corregidor conbida. Waman Poma

,’1‘ (os

Fuente: Royal Danish Library (c. 1615, p. 505 [509])
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Un sentido recurrente que encuentra Rivera Cusicanqui en los dibujos
de Waman Poma es la expresion de ordeny desorden, de mundo al revés. Un
ejemplodeelloeslaimagen “Corregimiento que el corregidor conbida’, donde
se plasma un banquetey quien recoge los desperdicios es unindio, que tiene
una dimension mas pequena que el resto (espafoles). Rivera considera que,
en estaimagen, el pequefo indio no es un nifio, sino un adulto que es dibu-
jado de manera pequena, lo que puede ser leido como una representacion de
laopresion. La autora agrega que en la lengua aymaray quechua no existen
palabras como opresion o explotacion, “ambasideas se resumen enlanociéon
(ayra) de empequenecimiento, que se asocia a la condiciéon humillante de la
servidumbre” (2015, p. 181).

Sibien Waman Poma habla sobrelas jerarquias naturales, aspecto que la
analistavincula conlainternalizacion del discursoracial espanol, a suvez da
cuenta de un orden jerarquico prehispano. Dice Rivera: “[l]a pequenez méas
quelas penasfisicas, da cuentadel despojo deladignidad ylainternalizacion
de los valores de los opresores” (2015, p. 181).

Otra expresion del mundo al revés que identifica la analista, es aque-
lla enla que el indio se conoce con el espaiol. Es frecuente escuchar hablar
sobre el impacto que tuvo para los espanoles el encontrarse con los indios.
Pero ;como Waman Poma representa al extranjero espafiol? En la imagen
“Conquista’, Rivera encuentra que Waman Poma da cuenta de la alteridad
espanola. Enlaimagen hay unindio alaizquierda, Huayna Capac, que pre-
gunta “seste oro comes?”’, y ala derecha un espanol (un no-indio), quien dice
“este oro comemos”. Ese didlogo exhibe lo espantados que estabanlosindios
conlos cristianos, que comian oro, aspecto que despoja al visitante de su con-
dicién humana aunque sin dejar de serlo, esto es, se encuentra en el limite
con lo no-humano.

Explica la analista que es conveniente comparar esa imagen con
“Segundo mes, Febrero”, época del ano cuando los cultivos maduran y
cuando llueve; mes de doble valencia: promesa de abundancia pero de riesgo
por la creciente de rios y las inundaciones. El oro, en ese contexto, era una
ofrenda. En los espafioles, no hay un tiempo preciso para el oro, es todo el
tiempo, no responde a un ciclo, a un orden en el calendario. Esto, interpreta
Rivera, “provoca en los indios una especie de ‘horror epistémico’: les hace
dudar de la condicion ontolégica de los recién llegados” (2015, p. 263). El
espaiiol parece ser gente pero come oro. Para Rivera, en esas imagenes no
sélo hay una representacion de lo que Waman Poma observa, sino una inter-
pretacion de los hechos.
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FIGURA 1.2. Conquista. Guaina capaz inga. Candia, Espafiol. Waman Poma
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Fuente: Royal Danish Library, (c. 1615, p. 369 [371]).

FIGURA 1.3. El segundo mes, Febrero. Paucar Warai. Waman Poma
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Fuente: Royal Danish Library (c. 1615, p. 238 [240]).
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Antes de finalizar el escrito, es importante especificar que existen
similitudes y diferencias entre los planteos de Ginzburg y los de Rivera
Cusicanqui. Un punto de encuentro es la revalorizacion del testimonio de
un sujeto que frecuentemente no es considerado en la narracion histérica.
Enelcasode Ginzburg, yano se buscareponerlavida de un rey, un gran sol-
dado, nitampoco la de unlider popular, sinolavida de un hombre corriente
del sector subalterno. En el caso de Rivera Cusicanqui, también trabaja con
lavoz de quienes practicamente no son tenidos en cuenta, pero se suma el
caracter colonial del subcontinente sudamericano, aunque se podria supo-
ner que Waman Poma no era necesariamente de un sector indigena “pobre”
porque hablabayescribia en castellanoy guiaba a espanoles. No obstante,
su condicion de indio ante el espanol adquiere un sentido subalterno. A
través de la imagen, es posible reconstruir su mirada del mundo aunque
no guarda coherencia con el texto escrito, no por una disonancia cognitiva
sino porque a través de ella el indio habria podido expresarse sin ser coar-
tado por el colonialismo externo e interno.

Enlareconstrucciondelos relatos de Menocchioy Waman Poma los ana-
listas dan cuenta de un conjunto de voces. A través del testimonio se pone de
manifiesto layuxtaposicion de distintos discursos. En el caso de Menocchio,
las tradiciones orales, la lectura de la Biblia, el contexto de la Reforma; en
Waman Poma, suvida familiar en comunidad, la invasién espanola, el rea-
comodamiento a nivel politico y econémico de la sociedad, el aprendizaje
delalenguaylafe en Dios. En este sentido, para ambos investigadores es
relevante el marco de posibilidad de los sujetos que estudian, pero también
sus marcos interpretativos para abordar los archivos. Rivera Cusicanqui
recurre a sentidos de lalengua aymara para poder tener atisbos de las inter-
pretaciones de los hechos que plantea Waman Poma.

Por Gltimo, es posible entender que en los textos de ambos analistas se
pone de manifiesto la tensién del presente con el pasado, dando cuenta que
es apartir de una pregunta desde el presente que se iluminan aspectos del
pasado. Enlos dos casos, se iluminan aquellos discursos de sectores sub-
alternos, cuestionando lasvictorias de los opresores (Lowy, 2012), reflexio-
nando sobre los silenciamientos y las visiones de mundo ninguneadas. El
silenciamiento de los conocimientos de ciertos sectores no sélo repercute
enelreconocimientoy posibilidad de intercambio de esas perspectivas, sino
que alimentala configuracion de exclusion de ciertos sujetos en la sociedad
contemporanea.
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Capitulo 2

Teatro popular:
discusiones delo popularen
Bertolt Brechty Augusto Boal

ANALIA VERONICA GARCIiA

Introduccion

Esteescrito notiene pretensiones de analizar especificamente la técnica tea-
tral que proponen Bertolt Brecht ni Augusto Boal. El objetivo es dar cuenta
de estas estéticas en su contexto, qué es lo que vienen a romper y como se
construye estaidea de teatro popular. ; En qué sentido se habla de lo popular
en el teatro? ;Existe realmente?

Setrata de poner en evidencia el hecho teatral desde sus condiciones his-
toricasy sociales de produccion. El teatro como una experiencia de lucha, el
teatro con su funcién social, como instrumento de cambio, de polémica con
el pasado. ;Como se articula el teatro con la vida de las personas?, si pueden
articularse y en tltima instancia sen qué sentido lo harian?

Lo popular: de qué se habla
Tratar de definir qué es lo popular a veces cae en una tarea cuanto menos,

reduccionista. En lineas generales, cuando hablamos de lo popular nos
referimos con frecuencia al folklore, a las costumbres compartidas de una
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comunidad, alo “exético”, alas manifestaciones que, bajo el ojo del arte mer-
cantil, llamamos artesania. Pero Garcia Canclini (1987) se pregunta si se
puede utilizar este mismo concepto para todos los espacios (o territorios) en
el que se trata de definir lo popular.

¢Eslatradicion, la cultura oral, la cultura de los pueblos originarios (que
desdelas clases hegemonicas constituyen una cultura subalterna, cuasi pri-
mitiva) o a qué nos referimos? Sin embargo, especificamente cuando habla-
mos de teatroy de teatro popular, este es un interrogante inicial que se vuelve
mas complejo porque hablamos de un arte particular con su propio lenguaje
y sus propias l6gicas de reproduccion.

En el planteo sobre el teatro que realizan Bertolt Brecht (teatro épico) y
Augusto Boal (estética del oprimido), lo popular esta cercano a lo colectivo,
al ser conotros, ala construccion de unaidentidad que no puede existir fuera
de ese cuerpo colectivo. De la lucha simbblica como expresion de sentires (v
pensares) de las clases que histéricamente no tienen voz o deben meterse
en los resquicios que deja la cultura hegemonica. La configuracion de estas
nuevas sensibilidades dentro de un sistema capitalista e industrial adquiere
mas relevancia cuando esas sensibilidades se encuentran con otras, se dife-
rencian o se unen, dando un nuevo sentido a lo que se quiere representar.
Tanto Brecht como Boal, hablan de lo popular pensado en plural, el teatro
como una experiencia en tension con el tiempo pasadoy el tiempo presente,
por lo cual es imprescindible poder estudiar lo popular en la blisqueda que
realizan las clases subalternas.

Brechty Boal. El teatro épicoyel teatro del oprimido

Hablar de la estética del oprimido de Boal o del teatro épico de Brecht, no
es lo mismo. Son cercanas, pero no son producto de una misma coyuntura.
Asiytodo, tienen un punto de conexién entre ambos: la ruptura con el teatro
clasicoy de las tradiciones filosoéficas que fueron dandole al teatro desde su
origen en occidente, su relacion con el marxismo y con la cultura popular.
Probablemente su relacion teérica mas desarrollada esta en su discusion
con el teatro clasico.

Y si hablamos de teatro clasico, hablamos de Grecia. El origen del teatro
occidental se produce en la Grecia clasica. Decimos occidental porque exis-
ten otras expresiones artisticas anteriores, pero siempre son leidas con la
lupa de las reglas del teatro que establecio Aristoteles en su Poética; ciertos
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elementos que hasta el dia de hoy seguimos denominando de la misma forma
yle dan una cierta institucionalizacién a la practica teatral.

El teatro tiene su origen en las fiestas dionisiacas, por lo tanto, tiene un
origen religioso. Hacia el siglo Y a. C. se celebraban las fiestas en honor a
Dionisio, donde se realizaban representaciones teatrales, en especial tra-
gedias, y posteriormente comedias y dramas satiricos. Inicialmente sélo se
representaban danzas hasta que, a mediados del siglo, se comenzaron area-
lizar concursos donde los poetas (todavia no existia la figura del dramaturgo)
seganaban el derechoaquesusobrasfueranrepresentadas. Seinterpretaban
tres tragedias que constituian una trilogia y un drama satirico. Ahora bien,
paraquelasobrasfueran consideradas tragedias, comedias, dramas satiricos
o0 epopeyas (géneros caracteristicos de la época) debian cumplir con ciertas
reglas que estaban contenidas en la Poética de Aristoteles. Esta es unaobra
escrita por Aristoteles donde se realiza una reflexion estética y descriptiva
sobre qué elementos definen la tragedia (y otros géneros menores). Y allies
donde Brechty también Boal coinciden en la manera de analizar las carac-
teristicas del teatro clasico y como la burguesia hace referencia para marcar
una diferencia entre el arte culto (apropiado por la burguesia) y otro que nace
desde un territorio en disputa.

“El sistema tragico coercitivo de Aristoteles”
ylos fundamentos del teatro clasico

Asidenomina Boal (1989) la segunda parte del libro Teatro del oprimido en
1973. Estelibro consta de una serie de discusiones entre el teatroy su funcién
politica, asi como también sus experiencias en Brasil, Perily Argentina. En
estasegunda parte dellibro, se embarca en una suerte de viaje hacia el teatro
aristotélicoy toma sus caracteristicas mas significativas para problematizar-
lasy proponer nuevas formas. ;Por qué sistemay por qué coercitivo? Como
se dijo anteriormente, Aristoteles en su Poética crea una serie de reglas que
deben ser cumplidas para que pueda hablarse de una pieza teatral como la
tragedia y que incluyen temas y caracteristicas de lo que ahora llamamos
puesta en escena: un teatro, un escenario, personajes, vestuario, un texto,
espectadores. La Poética, o mas bien Aristoteles, crea un sistema que, hasta
el dia de hoy, es respetado en el teatro que llamamos oficial. ;Pero qué pasa
conaquellas representaciones que salen de ese sistema? Esaesetipode tea-
tro al que Boal, durante la década del setenta apunta, como anteriormente
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lo habian hecho Brechty Piscator. Boal toma el planteo de Brechty Piscator
sobre el teatro e intenta reproducir la experiencia en suelo latinoamericano,
también influenciado por la pedagogia delaliberacion de Paulo Freire, laedu-
cacion populary los procesos de alfabetizacion en Brasil.

Volviendo ala caracterizacion que realiza Boal sobre el teatro aristotélico,
otro elemento al que hace referencia es la coercién. Mas que elemento, una
actitud. La coercion es ejercer una represion moral o fisica hacia otro, yla tra-
gedia tiene un caracter moralizante a partir de presentar al héroe tragico con
todas sus falencias humanas, que es castigado por los dioses por su desobe-
diencia, suorgullo, sudesenfreno. Elhéroe comete un error tragico (hamartia)
loquelollevaalaperipecia paraterminarenlaanagnorisis (el reconocimiento
y sus posteriores consecuencias, casi siempre, el castigo)

Latragediaimitalasacciones del hombre que estan determinadas porla
razén, pero también por sus pasiones. Pero esas pasiones deben estar apla-
cadas para poder alcanzar la virtud del hombre. Cuando Boal interpreta a
Aristoteles pone suatencién en este aspecto para poder marcar unadiferencia
conla propuesta de un nuevo teatro, de una nueva forma de mostrar el hecho
teatral pero también sus implicancias filoséficas:

..latragediaimitalas acciones del hombre, de sualmaracional, dirigidasala
obtencién de sufin supremo, lafelicidad (...) yla felicidad para la gente comin,
consiste en poseer bienes materiales y disfrutarlos. Riquezas, honores, pla-
ceres sexualesy gastronémicos. (Boal, 1989, p. 120y 121)

Y allitambiénrecae la diferencia entre lovirtuosoylo que los fil6sofos Ila-
maban “gente comn’. Para los griegos, las pasiones desenfrenadas, la sober-
bia, el odio, laenvidia, deben ser purgadas por los personajes de las tragedias
o atenerse a la furia de los dioses. Sélo desde el sufrimiento por los errores
cometidos se puede alcanzar el perdén o el grado supremo de felicidad que
es el de un almavirtuosa.! Estamos hablando, en Gltima instancia, de algo
que se contrapone, en términos de Bajtin, al cuerpo abierto al mundo exte-
rior, un cuerpo que supera sus limites, un cuerpo expresivo que disfruta del
placer de ser con otros. Un cuerpo que no se presenta como virtuoso. Esta es
una pista que permite entender por qué Boal lo llama un sistema coercitivo.

Con intenciones similares de adoctrinamiento, la Edad Media también
utiliza estos recursos de una manera distinta acorde a los preceptos de la
iglesia en la forma de representar las escrituras (en los autosacramentales,

1 Estaesuna caracterizacion que Augusto Boal realiza en su libro “Teatro del Oprimido” (1989)
cuando explica una de las funciones de la tragedia.
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porejemplo), dandolugarala correccion paraalcanzar la perfeccion en todas
susformas, laarmoniaylabelleza, pretendida por los griegos también. Y otra
vez, larepresentacion de un cuerpo cerrado, virtuoso, aislado.

Como las escuelas filosoficas de la época, el arte siempre estaba relacio-
nado con lo bello, la armonia, la perfeccion. El arte como principio creador
de la naturalezay de las cosas y la finalidad del hombre era el bien en todas
sus acciones. Este comportamiento virtuoso, en tltima instancia, es el bien
comun, lajusticiayel respeto por las leyes sagradas. Por este motivo, se sos-
tiene que Boal habla de que la tragedia tiene una funcién represivay a la vez
moralista. Y con estos componentes, la finalidad suprema que persigue la
tragedia es la catarsis del espectador: que se define como una purificacion,
una purga del alma como lo llama Bernays (2016). El héroe tragico sufre un
cambio en sudestino por culpade un error o debilidad y debe asumir las con-
secuencias de sus actos. De esa manera, la tragedia tiene un caréacter alec-
cionador, de ensenanza de virtudes y reglas morales que rigen la sociedad y
emociones en el espectador.

...cuando el hombre falla en sus acciones, en sucomportamiento virtuoso en
busca de la felicidad a través de la virtud maxima que es la obediencia a las
leyes, el arte de la tragedia interviene para corregir esa falla. ;C6mo? A tra-
vés de la purificacién, de la catarsis, de la purgacion del elemento extraiio,
indeseable que hace que el personaje no alcance sus objetivos. Este elemento
extrafno es contrario de laley, es una falla social, una carencia politica. (Boal,
1989, p.138)

Brecht: teatro épico

Como senala Wizisla (2004), Walter Benjamin ya expresabaen1929 suinte-
rés por Brecht, particularmente por sus intenciones didacticas en sus formas
artisticas: nuevos temas en las obras de teatro, la configuracion de nuevas
relaciones, nuevas formas que cambiaranlos fines del arte, que el arte pudiera
tener un fin pedagogico y no sélo fuera alimento para el espirituo un bien de
cambio en la sociedad industrial capitalista. “La pieza no tiene valor sino se
ejercitacon ella, no posee unvalor artistico que justifique una representacion
sino se convierte en un objeto pedagégico” (Wizisla, 2004, p. 183). Estaidea
de considerarlas obras de teatro de Brecht como piezas didacticas, tiene una
idea que subyacey se basa enla experiencia del espectador, en surol activoy
en como sus modos de actuar se reproducen determinados discursos. Y para

4



ANALTA VERONICA GARCIA

Benjamin también era una suerte de arte de urgencia; como poder dar cuenta
delarealidad, de salir de la distancia de las creaciones que estan ajenas ala
experiencia de clasey que, en un contexto de guerra, de violencia e irraciona-
lidad exige un compromiso politico con el arte aiin mayor.

Ensuarticulo Experiencia y pobreza de 1933 (1991), Benjamin habla de
la pobreza de la experiencia, no sélo de la privada sino de la humanidad.
Esto se pone de manifiesto enlaincapacidad del hombre (v de las mujeres)
de poder comunicar, de poder expresar, de accionar sobre su propia viday
sus relaciones. Por lo tanto, Benjamin ve en Brecht un aporte significativo
para poder poner en tela de juicio esas vivencias, en este caso, a partir del
arte. Veia en Brecht:

...el inico autor aleman que hay que considerar en la actualidad porque le da
una forma artistica valida para superar el lenguaje de la banalidad de la vida
reproducida. Un vinculo reconocible entre la técnica, el compromisoy la res-
puesta alas condiciones de existencia. (Wizisla, 2004, p. 182)

:Dequémanera? A través de una refuncionalizacion del arte: del trabajo
colectivoylainclusiondelacritica. Pensarenla posibilidad de que el especta-
dor no piense sobre la cosa, sino a partir de la cosa. Esto implica, como tam-
bién argumentaba Theodor Adorno, pensar el arte a partir del movimiento
de la cosay no como hace el critico cultural que la aborda por fuera, desde
una posicion privilegiada, de experto, dejando de lado que él también forma
parte de aquello que critica.

Elarte en su funcién social para Brecht es una cuestion de clase. No es
contemplacion, es accion. Es también la ruptura de la relacion (funcional)
entre escenarioy piblico, texto y representacion, director y actor. “Los tex-
tos del teatro épico no estan escritos con la intencion de abastecer al tea-
tro burgués. Estan escritos con la intencién de transformarlo” (Wizisla,
2004, p.186)

Brecht, a pesar de contar con detractores (muchos de ellos provenientes
de la teoria critica), del exilio, de la censura, fue de gran influencia en el arte,
especialmente en el teatroy en la literatura. El teatro como expresion artis-
ticay una btisqueda de una nueva estética que desafie el arte clasicoy privile-
giado, unarte comprometido con lasociedad. Pero también interpelado por el
realismo soviético de Konstantin Stanislavskiy de otros tedricos/directores
como Yevgueni Vajtangovy Vsévolod Meyerhold. El teatro soviético para
Brecht tiene relevancia porque constituye también una ruptura con el teatro
clasico, suestructuray los elementos del lenguaje teatral.

42

CAPITULO 2. TEATRO POPULAR ...

Elrealismo/naturalismo soviético, introduce cambios sustancialesenla
bisquedadelaorganicidad enlasinterpretaciones, dejando deladoladecla-
maciény poniendo énfasis en representar situaciones de la vida cotidiana.
Se trata de crear los elementos para percibir la representacion teatral como
algoreal, sustentado enlavida cotidiana. Personajes, vestuario, luces, esce-
nografia, todo al servicio de representar de lamanera mas fiel posible la con-
vivencia humana. Sin embargo, hay un problema para Brecht: esta ilusion
creada, dificulta el despertar de la imaginacién y la creacion del espectador
de poder llenar espacios vacios con sus propias vivencias. Entran en el juego
delailusiény se identifican con algo falso, que pretende ser verdadero, pero
en Gltimainstancianolo es, no deja de ser unarepresentacion, un recorte de
lo real bajo la mirada del dramaturgo que elige lo que quiere contar (o lo que
otros quieren contar a través del dramaturgo). Por eso es por lo que adquiere
mucha importancia la experimentacion en el teatro, el lograr que un esce-
nario vacio sea un espacio de creacién colectiva de aquello que interpela a
los espectadores en suvida cotidianay que, en tltima instancia, despierte el
deseo de cambiar el estado delas cosas. No obstante, también discute sobre
elrealismoy el sistema Stanislavski en cuestiones especificas: enlarelacion
entre el teatrorealistaylailusiony también como representante de un teatro
oficial, institucionalizado, apoyado por el Estado. Erarenovacion, pero tam-
bién una herramienta de legitimacion de las instituciones politicas.

Breve caracterizacion del teatro épico de Bertolt Brecht

En Escritos sobre el teatro (2015), libro escrito por Brecht durante sus afios
de exilio entre 1933 y 1947, se exponen todas las valoraciones y criticas que
realiza el autor al teatro clésico, al realismo soviético y al teatro burgués. Sin
embargo, Brecht no considera de ninguna manera al teatro clasico como
carente de importancia, sino todo lo contrario, lo considera relevante parala
discusion de la experiencia (teatral) y de las condiciones de produccién en la
que se produce teatro en su época particular.

Ahora bien, ;qué es lo que piensa Brecht especificamente del teatro cla-
sico? Hay un cuestionamiento a la catarsis como un efecto de purificaciéon
del dolory el horror, de aquello que el espectador contempla en la represen-
tacion de acciones de los actores que tienen como finalidad provocar eso en
el pablico. Pero esta purificacion se produce por dos cuestiones que Brecht
analizay sobre las que pone el punto de mira: la identificacion.
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Laidentificacion para Aristoteles constituye lograr que el espectador, en
latragedia, seidentifique con aquello que le pasaal héroe tragico: sus errores,
las vicisitudes por las que tiene que pasar para lograr redimirse y obtener el
perdondelos dioses. Pero, para Brecht, el problema radica en que esa identi-
ficaciéon no esla misma (ni se acerca)alaidentificacion que puede realizar un
espectador en el capitalismo. ;Como suponer una identificacion del especta-
dorsinosetiene en cuentalaluchaalinterior dela clase? ;Con qué se identi-
fica? ;Cuales son las emociones con las que el espectador puede conectar si
eldiscursoylo que se ve representado en el escenario obedece a un punto de
vista de la burguesiay de un lugar econémicamente privilegiado?

Para Brecht es erréneo pensar que las emociones pueden surgir a par-
tir de la identificacion: pensemos en el fascismo y en como hizo un uso casi
grotesco de las emociones, tanto que nada de lo que pasé en esa época podia
partirdelarazon. Adorno, en “Prismas”, especificamente en Critica de la cul-
turaylasociedad, se refiere a ese momento como un estado de completairra-
cionalidad. Dealliel cuestionamiento de sise puede escribir poesia después
de Auschwitz (Adorno, 1962). ;Como es posible, después de todo el horror,
seguir haciendo arte?Y ;de qué manera?

Las piezas didacticas de Brecht pretenden presentarse de una forma
racional porque las emociones, al menos en ese contexto, tienen un objetivo
oscuro e incluso también, son una cuestion de clase. El fascismo ha hecho
usoy abuso de las emociones humanas. Ante la pregunta de Adorno, una
respuesta posible de Brecht puede ser que si, se puede. En Terrory miseria en
el Tercer Reich (escrito entre 1935y 1938) Brecht escribe sin ningtn tipo de
recurso metaférico sobre el nazismo, la guerray el horror durante las veinti-
cuatro escenas que funcionan juntas como escenas separadas. Y este es otro
punto de ruptura: el contenido es mas que la forma.

Por otro lado, la identificaciéon supone un obstaculo para la funcién
social del teatro, algo que es esencial para el teatro brechtiano. La pregunta
que subyace es squiénes se identifican conlo que se representaenlas piezas
teatrales?, ;quiénes son los que se interesan por este tipo de arte? ;Quiénes
tienen la posibilidad de acceder al arte y las artes escénicas en particular?
Es poco realista y un tanto abstracto pretender que todas las personas se
identifiquen con aquello que acontece en un escenario, por eso es impres-
cindible poder proponer nuevas formas en las que el monopolio del arte y
dela palabrano sea un proceso casi mental, de observacién, sino propiciar
una actitud critica, mostrar el acuerdo o el desacuerdo e incluso proponer
nuevas tematicas.
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Elobjetivo del teatro (como manifestacion ptblica) es representar sucesos
delavidaylasrelaciones entre los hombres. Pero la pregunta es si aquellos
sucesos son naturales o bajo qué circunstancias se pueden presentar como
naturales. Sin embargo, esta disyuntiva no es en si, algo determinante. Lo
que hay que analizar son los procesos sociales e histéricos que funcionan
como base de esas situaciones y como, en tltima instancia, el espectador es
el que les da sentido. No implica que sea una representacion de la realidad
que ya no se puede modificar, sino que tiene en si misma las herramientas
para poder modificarlo. Es muy conocida la frase de Brecht que se relaciona
con ese objetivo del arte (y también del teatro): “el arte no es un espejo para
reflejar la realidad, sino un martillo para darle forma”.

Sobre el teatro épico

El teatro épico de Brecht propone la ruptura de la cuarta pared, es decir, el
espectador comienza a ser parte de lo que pasa en el escenario. Los persona-
jes interpelan al ptblico para que pueda haber una toma de posiciéon ya sea
de confirmacion, rechazo, distancia. No hay una “entrega” a las vivencias de
los personajes por una simple identificacion de aquello que le pasa al otro
(perono ami, porque estoy en el teatro, soy parte de un juego, unailusion). El
espectador se distancia para poder comprender. Las acciones de los hombres
pueden ser de esa manera, pero también pueden ser de otra.

Elespectador consume teatro/ el espectador acciona mediante el teatro
El teatro posibilita sentimientos/ el teatro obliga a tomar decisiones
Elteatro trabaja en la sugestion / trabaja con argumentos

Lo que el hombre debe hacer /lo que el hombre puede hacer?

Enestos binomios de conceptos, Brecht hace una comparacion entre las
formas del teatro clasico y las formas del teatro épico, principalmente sobre
el rol del espectadory el fin/objetivo del teatro.

Enestaestéticaes relevante cuestionar las estructuras del teatro clasico:
en primer lugar, el sujeto de lamodernidad capitalista es un sujeto nuevo, con
unanuevadinamicaenlasrelaciones sociales ylaburguesianolas problema-
tiza. Y aquello que subyace a los adelantos tecnolégicos de la modernidad,
es laexplotacion y el sometimiento de la naturaleza. Entonces, la pregunta

2 Atravésdeestos binomios Brecht, en “Escritos sobre el teatro” (2015), realiza una caracterizacion
de su estética donde compara su teatro épico con el teatro clésico aristotélico.
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es, ;,como el teatro puede ser revolucionario si no se discuten en ese mismo
terreno, lasluchas que convergen alli? Las relaciones sociales se complejizan,
porlo cual se tornaimprescindible poder tener una actitud critica, concebir a
lasociedad en el propio movimiento de la cosa considerando las condiciones
socialesy materiales de la experiencia, sus contradicciones.

Sobre el teatro popular

Generalmente se toma al teatro popular como algo propio del pueblo: brutoy
sin pretensiones. Teatro de burlas, teatro grosero, de baja moral. Los malos
son castigados, los buenos se casan, los laboriosos heredan y los malos se
quedan con nada. (Brecht, 2015, p. 46)

Elteatro selecto o estilizado (que esta reservado para obras que circulan
dentro de un mercado oficial y responden a las caracteristicas del teatro bur-
gués, oficial, institucionalizado y muchas veces apoyado econémicamente
pororganismos oficiales alamanera de los mecenas durante el renacimiento
italiano), se contrapone a un teatro que no se ensenia enloslibros o en escue-
las oficiales. Si bien para Brecht, la preparacion del actor es importante, no
presupone un talento innato para representar estados emocionales de los
personajes, por ejemplo. La cuestion del trabajo actoral tiene la complejidad
de poder aplicar su técnica sin quedar limitado a una actuacién mecanicay
que inclusolas emociones se vuelvan también mecanicas, estereotipadas. El
actor épico se presenta vacio, para llenar ese vacio se sirve de su creatividad
y las posibilidades de su cuerpo expresivo. Augusto Boal toma esto, pero va
mas alla: considera la posibilidad de que todas las personas puedan partici-
par del juego teatral, y no necesariamente desde una técnica en particular.

Elpunto central para entender algo tan complejo como hablar de teatroy
hablar de lo popular, es la de pensar, en primera instancia, como se constru-
yenlos discursos sobre esta estética. Por lo dicho anteriormente, la posicién
acerca de lo popular se acerca a la idea de lo colectivo, del hacer con otros.
Bajo esta premisa, la expresion mas clara acerca de este tipo de teatro esta
en Latinoamérica, con las corrientes de pensamiento en los setenta, en un
contexto particular de violencia y de fenémenos sociales que les dan identi-
dad alas manifestaciones artisticas de esa época.

La propuesta es construir una nueva estética que supere el “sistema tra-
gico coercitivo de Aristoteles” como lo denominé Boal en 1973. Una nueva
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estética que proponga los discursos de las clases subalternas y denuncie la
desigualdad, laviolencia, la precarizacion, la falta de acceso ala educaciéony
derechos basicos, las situaciones que vive la comunidad, las relaciones con
las demas personasy sunivel de bienestar general. Cuando nombro alascla-
ses subalternas, en este caso, me refiero alo que entiende Gramsci, que las
define como dosrelaciones de fuerza opuesta donde unafuerza es dominante
yotradominada, pero no pueden existir una sin la otra; lo que en tltima ins-
tancia es poder dar cuenta de esa construccion (que no deja de ser histérica)
pero que también considera la construccién de un sujeto que pueda disputar
esa hegemonia que esta enjuego. El arte aparece aqui como herramienta de
resistencia, mecanismo de movilizacion y lucha social y como terreno para
la disputa. Por eso Boal, en su estética, se refiere a opresores y oprimidos.

Hablar de teatro popular en Latinoamérica es hablar de Augusto Boal.
Esto no quiere decir que haya sido el tinico representante, pero si que cre6
una estética (mas que un sistema) que le dio una forma a la practica tea-
tral y que sentd las bases del teatro popular. En su planteo también esta la
influencia de Paulo Freire y de Bertolt Brecht, que le dio un sustento ideo-
l6gico ala propuesta.

Boal caracteriza al arte como “una forma sensorial de transmitir determi-
nados conocimientos: subjetivos uobjetivos, individuales o sociales, particu-
lares o generales, abstractos o concretos, super o infraestructurales” (Boal,
1989, p.157). Pero estos conocimientos que transmite el artista dependen del
sector social al que pertenece o bien, el quelo paga. Y elquelo consume. Deesa
manera, se hace evidentelalégica ala que intenta hacer frente desde el teatro,
con esta idea de arte dominante/clase dominante/arte coercitivo, en contra-
posicién con un arte dominado/una clase dominada/un arte coaccionado.

Amplia de alguna manera ese “sistema tragico coercitivo” también al
arte feudaly, posteriormente, al arte burgués. Para él se concibe de lamisma
manera: los actores son los mismos pero cambian las épocasylas condicio-
nesenlasque esadesigualdad se produce. Y la clase dominante es siempre
la que posee los medios para difundirlo, porque también posee los medios
de produccioén, porque representa el arte culto. Para Boal el arte feudal y
el arte burgués, después del Renacimiento, es también coercitivo porque
sigue respondiendo ala mismalégica: la coerciéonyla dominacion. Las cla-
ses dominantes se aduefaron del teatroy construyeron una pared. El actor
separado de la gente que sélo observa. Y los empresarios teatrales son los
que tienen los medios de produccion y son protagonistas, tanto como los
actores que representan.
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Entonces, scudl es el camino o el terreno para la lucha? La forma que
encuentra es transformar las formas teatrales, y en ese intento, crear las
condiciones para que el teatro no sea un instrumento de dominacién sino
“un armade liberacion”.

Boal entiende al teatro como algo necesariamente politico, y la politica
como una “actividad humana propia del hombre” (y las mujeres). Y el teatro
también lo es. Por este motivo, en una suerte de silogismo, entiende al tea-
tro como una actividad humana esencialmente politica. Por ende, entiende
al teatro popular como un lenguaje que debe ser utilizado por cualquier per-
sona independientemente de sus aptitudes artisticas, de su pertenencia a
una clase social, tiene que estar al servicio de cualquier persona que quiera
expresar suvoz. Y laimportancia del cuerpo. Un cuerpo que se encuentra
mecanizado, cansado, roto, atado, inexpresivo, deformado en patrones de
comportamiento, configuradoy alienado parala ejecucién de determinados
trabajos. “Paradominar los medios de produccion del teatro, el hombre tiene,
en primer lugar, que dominar su propio cuerpo” (Boal, 1989, p. 22)* pero pri-
mero hay queliberarlo de sus atadurasy de surol de espectador: de teatro, de
supropiavida, dela sociedad. La tarea que se propone es deshacer la estruc-
turay volverla consciente para poder actuar sobre ella.

El teatro burgués es un espectaculo acabado: presenta imagenes de un
mundo completo, presentado parael consumo. Y es necesariodiscutirlo desde
dentro: interrumpir la accién, abrir la pregunta, fomentar la participacion.

Para Boal el teatro es pueblo, teatro es fiesta; el pueblo libre destinatario
del espectaculo teatral yla estética del oprimido constituye la forma de devol-
ver la capacidad de percibir el mundo a través de las artes y no sélo del teatro.
Elteatro es entretenimiento, pero también debe servir como una herramienta
didactica, no con el objetivo de aleccionar sino de otorgar herramientas alos
espectadores para que puedan discutir su propia experiencia desde el movi-
miento propio de la cosa. El espectador de teatro del oprimido, como el teatro
épico, no delega, asume un rol protagonico, ensaya soluciones, debate pro-
yectos. De hecho, Boal crea la figura del “especta-actor”: el piblico observa,
pero acciona ante lo que ve.

Estedramaturgoy escritor trabajaba con actores profesionales pero tam-
bién lo hacia con personas que, en ocasiones, no sabian lo que era el teatro

3 ParaBoalysuestética del oprimido, el cuerpo es la herramienta con la que se puede romper
la opresién. Cuando habla de dominio, se refiere mas a una recuperacién del mismo, de todas
sus capacidades para, en dltima instancia, poder ser duefio de los medios de produccién, un
cuerpo libre de accion pero no necesariamente libre de condiciones.
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y que, incluso, no estaban alfabetizadas. Cre6 el Teatro Arena de San Pablo
y también trabajé con comunidades de campesinos en Brasil y Per(t donde
la tarea primordial no era capacitar a las personas en técnicas actorales, era
poder brindar una herramienta para discutir entre todos los problemas de la
comunidad. No se trataba de escribir ensayos o discursos politicos, la palabra
yel cuerpo (oprimido). Si bien para Boal la obra teatral era importante, nolo
era mas que la discusion que se podia suscitar después. Alli se realizaba la
verdadera transformacion. “Los grupos teatrales verdaderamente revolu-
cionarios deben transferir al pueblo los medios de produccion del teatro para
que el pueblo mismo los utilice. El teatro es un armay es el pueblo quien la
debe manejar” (Boal, 1989, p. 17). De nada sirve que un grupo de actores pro-
fesionales represente Agamendén de Esquilo, Hamlet de Shakespeare o Casa
de munecas de Ibsen si no hay una conexién con lo que le pasa al pueblo, si
no hay sentidos compartidos, si se utilizan simbolos que no significan nada
paralos interlocutores.

Por eso es por lo que, con el grupo del Teatro Arena de San Pablo, este
escritor reversiond varias obras clasicas: Maquiavelo, Shakespeare, Moliére,
Lopede Vega. “Nosotros queriamos un teatro brasileno, (...) contra ese teatro
europeizado con una estética que rechazabamos, queriamos algo nuestro”
(Boal, 1989, p. 250). De esta manera, se crearon laboratorios de dramatur-
gia, de interpretacion, de puesta en escena. A la manera de Erwin Piscator,
comenzo6 esta etapa experimental del teatro. Piscator fue también para Brecht
unainfluencia determinante en su teatro épico, por lo tanto, fue también una
fuente de inspiracion para Boal. El teatro documental de Piscator y Brecht
proponialarupturadelacuarta pared implicando al espectador, por ejemplo,
interrumpiendo el texto y la accién: aparecian carteles proyectados en una
pantalla olos mismos personajes interrumpiendo sus acciones para romper
con lailusion en interpelar al pblico.

El teatro experimental de Piscator convertia al patio de butacas en una
asambleay el teatro era el escenario donde se trataban las grandes discusio-
nes, lasdenuncias, laintervencion enlos textos, en la escenografia. Vio al tea-
tro como un hecho politico y también como una nueva técnica interpretativa
que producia un efecto de distanciacion con el objetivo, de derribar la cuarta
pared, de generar una actitud analitica y critica del espectador sobre lo que
ocurre en el escenario, la no aceptacion de una situacién como algo dadoyel
ensayo de alternativas. Que las clases subalternas pudieran tomar el poder
ydejar de mirar el mundo como las clases dominantes querian que se mirara
proponiendo temas “universales”y “romantizados”.
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Bajoesta premisa, Boal construye su Teatro Arena de San Pablo como un
teatro circular donde el espectador esta incluido en el espacio teatral, forma
partedeél. Setrabaja en equipoy se construye colectivamente reversionando
obras clasicas interpretandose desde la propia experiencia. Cabe aclarar que
esto serealizaba con grupos de actores profesionales, que eran también capa-
citados en, por ejemplo, el Seminario de Dramaturgia de San Pablo denomi-
nado Drama urbano/campesino proletario en 1958. Al igual que Brecht, Boal
nomenospreciala técnicanila preparacion del actor, pero siambos proponen
nuevos acercamientos: evitar las reacciones mecanizadas de un personaje,
alienado, sin conciencia, las mascaras del teatro griego que tapaban gestos,
emociones, escondiendo larisa o el llanto, la diversidad. Imparciales, inmoé-
viles, neutras.

Conclusion

En Criticadelasociedadyla cultura, cuando habla del caracter social del arte,
Adorno recupera una frase de Bertolt Brecht: “el arte esta sedimentado enlo
peor”y agrega que el arte se sostiene en el sufrimiento humano. Parala teo-
ria critica y también para Brecht la expresion de la cultura deberia ser una
expresion de malestar dela sociedady, en Giltima instancia, incluso la critica
cultural debe conducir hacia ese lugar. El problemaradicaenlaformayel con-
tenido. S6lo se da cuenta delaforma, separada del movimientointerno, seda
cuenta de una relacién material pero no de los sentidos, pensamientos, un
estaren el mundo, delaexperiencia. De alguna manera, queda enlaopacidad
todoaquellodelo que no se puede dar cuenta conceptualmente. Por ejemplo,
hablar de latécnica utilizada en una obra de teatro es dar cuenta de la forma.
Sin embargo, en este punto se vuelve imposible dar cuenta del sufrimiento,
delairracionalidad, de ladecadenciade la sociedad. No hay cuestionamien-
tos, s6lo una posicion privilegiada donde se reproduce unalogica de reglasy
canones que no tienen que ver con lo social ni mucho menos con lo popular.
Son esquemas que parten de tradiciones artisticas y desde alli se valora el
arte o una pieza teatral.
Ensulibro Escritos sobre el teatro, Brecht define:

El tema del arte es que el mundo esta fuera de quicio. No podemos decir
que no habria arte si el mundo no estuviera fuera de quicio, ni que entonces
habria arte. No conocemos un mundo que no esté fuera de quicio. El mundo
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de Esquilo, por mucho que las universidades hablen de armonia, estaballeno
de luchay horror, y como este, el de Shakespeare, el de Homero, el de Dante
y el de Cervantes, el de Voltaire y el de Goethe. Por muy especifico que pare-
ciera el relato, siempre trataba de guerras, y cuando el arte hace las paces con
el mundo, lo hace con un mundo guerrero. (Brecht, 2015, p. 123)

Separarse de estaidea tiene consecuenciasenelhechodenocriticarnada,
no abrir espacios de discusion. Y esto es algo que a Brechty Boal les parecia
fundamental en el desarrollo del teatro épicoy de la estética del oprimido: el
arte en su funcién social y politica se nutre de la experiencia de hombres y
mujeres (y disidencias), que no pretende ser fiel a la forma, a discursos ofi-
ciales, sino a interpelarnos como un cuerpo colectivo, abierto al mundo.
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Capitulo 3

Lafiestade San Baltasar
de Empedrado

JOSE MARIA PALACIOS

Introduccion

La fiesta de San Baltasar es una festividad religiosa que se celebra en
Empedrado (Corrientes) entre el 5y el 7 de enero de cada aflo. En ella se
venera a Baltasar, uno de los tres Reyes Magos que asisten al nacimiento de
JesUs seglin lareligion cristiana, asignandosele el mote de “santo” a pesarde
no estar canonizado en el rito catdlico. Este elemento habla del fuerte com-
ponente sincrético que compone este culto.

Segtn los datos que pudimos recabar, la primera vez que se elabor6 este
festejo en Empedrado fue en 1919, aunque el culto de San Baltasar esta
extendido por varias zonas de Argentina, principalmente en el Litoral.

Elprimer registro antropologico que se tiene de la fiestade Empedrado (la
que atane aeste trabajo) se hizoen 1970y 1972 por Alicia Cora Quereilhacde
Kussrow (1980), editandose suinvestigacion en 1980 con el nombre La fiesta
de San Baltasar: presencia de la cultura africana en el Plata. Luego, durante la
décadade1990, Norberto Pablo Cirio elaboré multiples visitas al campo que
concluyeron en diferentes articulos entre los que cabe citar: Prdcticas musica-
les de procedencia afroen el culto a San Baltazar: La “charanda” de Empedrado

1 Alrespecto puede consultarse: https://www.cultura.gob.ar/el-santito-de-la-musica-8438/
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(provincia de Corrientes, Argentina) (2002), Vida y milagros de San Baltazar
en Empedrado, Pcia. de Corrientes: Reinterpretaciony elaboracion hagiogrdfica
(1997) y Antecedentes histoéricos del culto a San Baltazar en la Argentina: “La
Cofradia de San Baltazary Animas” (1772-1856) (2000), de los que nos ser-
viremos para la elaboracién de este trabajo.

Prestaremos especial atencion, siguiendo a Garcia Canclini (1982), alos
textos, practicas y organizacion del espacio que conforman esta festividad.
Luego, trazaremos algunas lineas de reflexion tomando prestados concep-
tos de Bajtin (1989) y de Darnton (2011).

Lafiesta?®

El 5 de enero comienzan los preparativos. Bajo el ardiente sol correntino de
verano lafamilia Pérez, duenadelafigura de San Baltasar, cuelgabanderines
decoloresalolargoyanchodelas calles de tierra que circundan la capilla. Nos
ubicamos en Empedrado, Corrientes, a 56 kilometros de la capital provincial
sobre el lado oriental del Rio Parana.

Rodeadas porunalambrado, en una extensiéon de un cuarto de manzana,
se encuentran la capilla de San Baltasar, la cancha (espacio fisico donde se
bailala charanda)y el patioy casa particulares de la familia Pérez.

La capilla es una habitacién de unos 3 x 4 x 3 metros de color rojo. En
suinterior, sobre una mesa, se encuentran dos figuras de San Baltasar: la
primera de unos 25 centimetros de alto, vestida con una capa roja, con una
corona dorada en su cabeza; la segunda mas pequeiia, de unos 15 centime-
tros de alto, con las mismas vestiduras. Ambas figuras estan fabricadas en
maderade caobalo que denotael color oscuro de la tez del santo. Las figuras
estanrodeadas de flores y velas que dejan los y las promesantes, también se
encuentra una urna para dejar colaboraciones y por fuera de la mesa, a un
costado, encontramos el tambory tridngulo ceremoniales.

Afueradelacapilla, aunos cinco metros, se encuentrala cancha, un espa-
ciocircular de unos quince metros de diametro con un poste principal de unos
cinco metros de alto, erigido en vertical en el centro del circulo, y otros once
postes de misma altura distribuidos enla circunferencia dela cancha. Desde
el poste principal hacia los postes periféricos se enlazan sogas con banderi-
nesde colores.

2 Estadescripcion estd basada en el propio trabajo de campo realizado en 2020, aumentaday
contrastada con los aportes de Quereilhac (1980) y Cirio (2002).
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FIGURA 3.1. El interior de la capilla.

Fuente: elaboracion propia

FIGURA 3.2. Lasimagenes de San Baltasar.
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Fuente: elaboraci6n propia
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Detras de la cancha encontramos dos murales: uno con laimagen de los
tres Reyes Magos guiados por la estrella de Belén y otro con la imagen del
toque de tambor tipico de la fiesta de San Baltasar de Empedrado del que
hablaremos mas adelante. A la derecha de los murales encontramos la casa
particular de la familia Pérez, que es propietaria tanto de lasimagenes de San
Baltasar como del interior de la zona alambrada en las que se encuentran la
capillaylacancha.

El 5 de enero porlanoche, la capilla se abre para que los y las fieles pue-
danacercarse avenerar al santo. A partirdelas 00:00 horas del dia 6, entra-
mos oficialmente en dia de Reyes segiin el calendario littrgico catdlico que
se corresponde con el dia en que se veneraa San Baltasar seglin este rito sin-
crético. Suenan algunos chamamésy cumbiasy se practicala charanda, que
es el nombre con el que se designa tanto la musica como a la danza ceremo-
nial del culto de San Baltasar de Empedrado. Cabe aclarar que la charanday
todos los elementos que la componen (toque de tambor, danza y cantos) son
exclusivas del culto de San Baltasar de Empedradoy no se repiten en el resto
delos cultos de San Baltasar en el pais.

A partir de aqui, el rito tiene diferentes versiones a través de los afnos
y seglin las cuestiones de la politica eclesiastica de Empedrado. Segin
Quereilhac de Kussrow (1980, p. 149), durante 1970 el parroco de la capilla
del Sefior Hallado (de la Iglesia catélica de Empedrado) no permitié que el
santo ingresara a la iglesia, mientras que en 1972, con la presencia de un
nuevo parroco, el santo salié de su capilla particular el dia 5 de eneroy, a tra-
vés de una procesion como las que son usuales en las fiestas patronales caté-
licas, llegd hastala capilladel Sefior Hallado adonde ingres6y pasé6 lanoche,
hastaque el dia 6 fue devuelto a su capilla particular para la festividad. Tanto
Quereilhac (1980) como Cirio (2002) dan cuenta de que antano los prepara-
tivos de la fiesta comenzaban el dia 25 de diciembre, cuando quien estaba a
cargo del santo salia con él por las calles de Empedrado pidiendo colaboracio-
nes paralaelaboracién delafiestadel dia 6 de enero. Enel presente, el rito se
elabora como venimos narrando, pero cabe esta aclaraciéon para dar cuenta
de las transformaciones que la fiesta tuvo a lo largo del tiempo.

Prosiguiendo con nuestra descripcion temporal, luego de los preparati-
vosylaaperturadeldias, lacapillase cierrayeldia 6, porlatarde, el santo
sale en procesion cargado por sus fieles por las calles de Empedrado. Hace
unrecorrido cuadrado a través de unas veinte cuadras acompafnado porlos
y las fieles y sus gritos de “viva San Baltasar”y “viva el Santo Rey”. Luego
vuelve hastala capillay, al caer el sol, empiezan los festejos.
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Lagente sevaarrimando alacapilla mientras los grandes parlantes alqui-
lados por la familia retumban con cumbias y chamamés. Detras delacancha,
se preparan los masicos para ejecutar la charanda: el tambor ceremonial ha
salido dela capillay se ubica delante de los murales. Lo acompanan el trian-
guloy una guitarra espanola, ambos con su respectivo ejecutante de sexo
masculino. Elequipo de sonido alquilado cuenta con micréfonos, porlo que el
conjunto de los musicos esta amplificado por los parlantes. Cuando la concu-
rrencia es frondosa, comienzan a sonar las primeras charandas. La charanda
consta de tres elementos: ritmo, canto y danza. El ritmo esta compuesto en
un compas de 4/4 con un tempo de aproximadamente ochenta golpes por
minuto. Tanto el tambor ceremonial como el triangulo tocan al unisono una
clave compuesta de corchea con puntillo + semicorchea + dos corcheas en
ostinato. La guitarra acompana con acordes de I - IV - V. Los cantos, segiin
pudo recabar Cirio (2002), son siete, aunque cuando nosotros asistimos ala
festividad sélo se cantaron tres. Hablaremos de los cantos mas adelante. La
danza se ejecuta de a dos personas que se colocan una al lado de la otra. Se
empieza conlos pies interiores, es decir, el pieizquierdo de la persona que esta
aladerechay el pie derecho de la persona que estd a la izquierda. Se hacen
dos pasos hacia adelante con los pies interiores y luego se completa con dos
pasos de los pies exteriores. De esta manera, las parejas se desplazan por la
canchaalrededor del poste principal en sentido contrario alas agujas del reloj.
Luego de sonar la charanda por una hora o dos, acompanada de la danza por
parte delaconcurrencia, estamusica ceremonial se detiene. Por los parlantes
empiezan a sonar chamamésy cumbiasyla gente sale a bailar estos ritmos.
Luegode una hora, lacharandavolvera a sonar paraque losylas que llegaron
tarde puedan bailarla. Esto dura otra hora o dos horas més hasta que la cha-
randa se detiene finalmente y se da paso alos conjuntos musicales envivo de
chamamé, hasta que la fiesta finaliza a las seis de la manana.

Lafiesta de San Baltasar como expresion de la cultura popular

En Cultura popularesen el capitalismo (1982), Néstor Garcia Canclini elabora
algunas pautas parael estudio de las culturas populares en general ylas fies-
tas populares en particular. Segtn el autor:

...las culturas populares se configuran por un proceso de apropiacién des-
igual de los bienes econémicos y culturales de una nacién o etnia por parte
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de sus sectores subalternos y por la comprension, reproduccién y transfor-
macioén real y simbolica de las condiciones generales y propias de trabajoy
vida. (1982, p. 62)

A suvez, estas configuraciones se constituyen en dos espacios: a) las prac-
ticaslaborales, familiares, comunicacionalesy de todo tipo con las que el sis-
tema capitalista organiza la vida de todos sus miembros; y b) las practicas
y formas de pensamiento que los sectores populares crean para si mismos,
paraelaborary manifestar surealidad, sulugar subordinado enla produccion,
distribucién y consumo (1982, p. 63). Estas practicas se dan en una interac-
cién conflictiva con los sectores hegemonicos. Siguiendo a Garcia Canclini,
quien alavezretoma a Cirese:

La popularidad de cualquier fenémeno debe ser establecida por suusoy no
por su origen, como hecho y no como esencia, como posicion relacional y no
como sustancia. Lo que constituye la popularidad de un hecho cultural es la
relacion histérica, de diferencia o de contraste, con otros hechos culturales.
(Garcia Canclini, 1982, p. 69)

Sobre las fiestas populares en particular el antes mencionado autor
plantea que “sintetizan la vida entera de cada comunidad, su organizacion
econ6mica, estructuras culturales, relaciones politicasy proyectos de trans-
formarlas”, y que son “movimientos de unificacion comunitaria para cele-
brar acontecimientos o creencias surgidos de la experiencia cotidiana con
la naturalezay otros hombres o impuestos para dirigir la representaciéon de
sus condiciones materiales devida” (1982, p. 79). Siempre siguiendo Garcia
Canclini, el anélisis debe hacerse sobre tres elementos: textos, prdcticasy
organizacion del espacio.

Lafiesta de San Baltasar es una fiesta paralitiirgica. Suposicion relacio-
nal es de conflicto con la cultura religiosa hegemonica de nuestro pais, que es
el catolicismo. Mientras este tltimo no contempla al rey Baltasar como santo,
el rito que estudiamos aqui lo santifica paralitirgicamente.

Estaposicionrelacional también tiene su correlato enlo econ6mico: mien-
tras que laIglesia catdlica recibe dinero estatal por ser consideradala religion
oficial, el rito de San Baltasar requiere que sus fieles hagan aportes econ6-
micos para la realizacion de la fiesta. En lo politico, esta relacion se ve deter-
minada, como dijimos més arriba, por las voluntades del parroco de turno
enlaiglesia de Empedrado. Mientras que algunos parrocos permiten que la
imagen de San Baltasar ingrese a la capilla para ser venerada junto al Nifio
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Jesusy el resto del santoral catdlico, otros curas se niegan a permitir este
ingreso, como en el caso que Quereilhac documenta en1970.

Sibien dijimos que la popularidad de un fenémeno debe ser dada por su
usoy no por suorigen, hay algunos datos histéricos que serviran para echar
luz sobre las practicas de este culto.

En Antecedentes historicos del culto a San Baltazar en la Argentina: “La
Cofradia de San Baltazary Animas” (1772-1856) (2000), Norberto Cirio ras-
trea el culto de San Baltasar hasta la Cofradia de San Baltazar y Animas
creada por la Iglesia catdlica en Buenos Aires. Segtn el autor, esta cofra-
dia se estableci6 para que la poblacion negra esclava sea insertada al cato-
licismo, por lo que los parrocos permitieron que los y las asistentes realicen
bailes ceremoniales, practica que esta prohibida, al menos actualmente, por
laIglesia. La imagen del Rey Mago Baltasar, que tiene tez morena, habria
servido para que la poblacion negra se identificara y, a través de un proceso
sincrético, nacié el culto. En 1853 fue abolida definitivamente la esclavitud
en Argentinay, tres anos mas tarde, la cofradia fue disuelta. La poblacion que
formaba parte de la misma se dispersé por el pais dando a luz a los diferen-
tesritos de San Baltasar que se encuentran desperdigados. Entre ellos el de
Empedrado, particular por su toque de tambor y su danza.

En un proceso de préstamo y reapropiacion, la poblaciéon negra toma
este personaje y lo venera como propio pero, como en el caso de Menocchio
de Ginzburg (2008), se forma una cosmovision con respecto al santoyal Dios
catdlico totalmente Ginica. Al respecto, es curioso transcribir las palabras brin-
dadas por Rufino Pérez a Norberto Pablo Cirio:

Todos somo sirviente, porque es Rey. Y Dios también es el sirviente, eh, para
que usted sepa, Dios naci6 el 24, no sé dénde nacié. Ya hoy, del nacimiento
de Dios, ¢cuantos dias tiene Dios que naci6 ahora?(...) del 24 a hoy scuantos
diastiene?(...) Doce dias. A los doce dias él llega, a los trece dias llega el Rey
aca, queestaya, que estasinvestirytodo(...). Mafanallega el espiritude ély
élllegaadivertirse, y mafiana el Nifo Dios estd con élacé. (...) Esaesimagen
también, pero esta sin espiritu. Pero mafana llega el espiritu de él, enton-
ces mafnana es Rey... Estd marcao que es Rey, pero [ahora] estd sin espiritu,
manana recién llega el espiritu, a mediodia le llega, y esta con Nifio Dios él ahi.
Els, el 6, el 7, quedd en laimagen de San Baltazar, entonces el espiritu vino
y lelleva al Nifio Dios, porque el Nifio Dios no puede subir al cielo porque no
sabe pordéndevaair (...). Y San Baltazar sabe todo. El viene con afio viejo,
viene con afo nuevo, pa’ lado que él quiere viene. (2002)
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En el relato de Rufino, encontramos que “Dios es sirviente” o que, mien-
tras el Nifo Dios no sabe como subir, San Baltasar sabe todo. Estas carac-
terizaciones son incompatibles con la fe catélica en la que Dios es tinico y
omnipotente. Enlacosmovision de Rufino, San Baltasar esreyy por ellotodos
somos sirvientes suyos, incluido Dios. El Nino Dios no puede subir al cielo
porque no sabe comoy San Baltasarviene a allanarle su camino. Este sincre-
tismo, esta hibridacién en la fe, nos recuerda mucho a los angeles-gusanos
de Menocchio formandose en el queso-sopa elemental. La imagen religiosa
del Rey Mago sirve como trampolin para elaborar una cosmovision paralela
aladelalglesia catélica que, recordemos, ni siquiera considera a Baltasar
como un santo.

En el conjunto de practicas del rito de San Baltasar de Empedrado tam-
bién hay otra apropiacion muy interesante que es la de la procesion. La pro-
cesion es una practica por la cual se carga una figura religiosa a través de las
calles delacomunidad para servenerada en sudesplazamiento, practica que
encontramos también en el rito que ocupa a este trabajo. Podemos pensar
que a través de estas apropiaciones:

...el pueblo impone un orden a poderes que siente incontrolables, intenta
trascender la coercién o frustracion de estructuras limitantes a través de
sureorganizacion ceremonial, imagina otras practicas sociales que a veces
llega a ejercer en el tiempo permisivo de la celebracion. (Garcia Canclini,
1982, pp. 80-81)

Siguiendo con nuestro andlisis, vamos a ocuparnos de los tres elementos
que menciona Garcia Canclini para el estudio de las fiestas populares: textos,
prdcticasy organizacion del espacio.

Con respecto a los textos, nos serviremos del excelente analisis que hace
Norberto Pablo Cirio dela poesia dela charanda. Como dijimos, la charanda se
componiaoriginalmente de siete cantos delos que sobreviven tres. Se cantan
sinimportancia de orden, en sentido circular. Los cantos son:

1. Mango-Mango

Mango-Mango tengo yo,
jnunca pares corazon!
Nerentendei, nerentendei,
nerentendero, nerentendei.
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2. No quiero caricias

No quiero caricias,
no las quiero, no.
Tomate remedio,
enepdjhand.

No quiero remedio,
todita mano.

3. Lacharanda

Yallegaeldia,
Charanda,

Que llorando estoy,
Charanda,
yallegaeldia,
charanda,

que llorando estoy,
charanda.

En sutrabajo con fuentes primarias, el autor logra recabar que el primer
cantoy el segundo canto son didlogos entre el santo y un enfermo. En el pri-
mero, el santo dice que él tiene “mango” y llama “a que no pare el corazén”.
Aca “mango” puede tener varias acepciones, en el estudio citado se propone
que el mango puede referir al cetro del rey, simbolo de su poder. A lavez, la
etimologia de mango viene de manicus, latin de “mano” que también puede
ser entendida como simbolo del poder de cura, del poder que se obtiene de
las manos que permiten tomar uoperar la enfermedad del interlocutor de la
estrofa. Mientras que en el lunfardo argentino se usa “no tengo un mango”
proveniente de estaacepcionlatina, San Baltasar tiene “mango”. No podemos
dejar de mencionar también que “mango” es una fruta que se encuentra en
casitodalaregionlitoralefiay que sirve como alimento gratuito paralas clases
populares, aunque el autor no establece relacion entre el mango de la estrofa
yelmango-fruta. Mientras que el santo le dice al enfermo que él tiene mango
yquenovaadejar que se pare sucorazon, el enfermo contesta “nerentendei”
que segun Cirio significa “no te entiendo”. Esta respuesta tiene una correla-
ci6n con el segundo canto en el que el enfermo dice que no quiere cariciasy
el santo le responde que tome el remedio. Ante esto, el enfermo responde
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que “todita mand” que, siempre segln el autor, significa que prefiere morir.
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Finalmente, el tercer canto es lavoz del santo, que por sunegritud se aco-
plamejoralanocheylloraalllegareldia. Alavez, segiin elinformante Rufino
Pérez, charanda también significa una promesaincumplida. Tanto lallegada
de laluz matinal como las promesas incumplidas hacen que este santo noc-
turno quiera llorar.

Con relacion a lo expuesto previamente sobre el poder de San Baltasar
frente al Dios catdlico, y relacionandolo con los cantos, cabe destacar las
siguientes palabras del analisis que hace Cirio:

En efecto, en el catolicismo el inico que tiene poder sobre la vida y la muerte
es Diosylos santos actian en calidad de intercesores; aqui, por el contrario,
los actores sostienen que este santo también puede decidir quién debe morir
y quién no. (Cirio, 2002)

Ahoravolvamos sobre las practicas elaboradas durante la fiesta de San
Baltasar, en particular sobre lacharanda. Estadebe ser necesariamente inter-
pretada por el tambor tipico de la fiesta de Empedrado, tambor que fue ela-
boradoen1919 por Ulas Blas Pérez, quien fue el primero en ejecutarlo. Es un
tambor de tronco ahuecado, de aproximadamente un metroy mediode altoy
bipercusivo, es decir que tiene parches de cuero en los dos extremos del tam-
bor, lo que permite que sea ejecutado por dos personas simultaneamente. Se
lo coloca sobre un soporte de maderay sentados arriba del cuerpo del tambor
van ubicados el o los ejecutante/s. Cirio encuentra el rasgo mas explicito de
africanidad en este tambor, puesto que no hay percusiones criollas que sean
ejecutadas a mano, siempre se usa algin tipo de palo para percutir. El tam-
bor de Empedrado goza de una particularidad inusual puesto que, si bien
se encuentran otros tambores de raigambre africana tocados con la mano,
como por ejemplo en el candombe, el tambor de Empedrado es el (inico que
seacuesta, es decir, se pone en posicién horizontal y es el tinico que puede ser
ejecutado por dos personas ala vez. Los informantes de Cirio le explicitan
que con “el toque del tambor se llama al santo para que baje su espiritu cada
6 de enero, que la imagen del santo no tiene espiritu pero cuando se toca el
tambor el espiritubajaalaimagen”’ (2002). Lavoz del tambor eslavoz de San
Baltasar que habla a través de su parche. Es por esto que losy las promesan-
tes deben bailar la charanda como cumplimiento de su promesa. Los y las
fieles se mueven al ritmo de la voz del santo para agradecerle por los favores
cumplidos. Es asi que, durante la festividad, los ejecutantes de la charanda
latocan lasveces que sea necesario hasta que todos los promesantes puedan
cumplir con sus compromisos. Cabe destacar que tanto el tambor como el
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triangulo que lo acompana son elementos ceremoniales que sélo se utilizan
durante la festividad y pasan el resto del ano guardados en la capilla. Este
dato nos habla del caracter sagrado de estos instrumentos.

Finalmente hablaremos sobre la organizacion del espacio durante la
fiesta. La concurrencia se ubica uniforme y desjerarquizadamente. No hay
lugares asignados paraningtin asistente, sélo los ejecutantes de la charanda
tienen un lugar reservado, por cuestiones técnicas, cerca del equipo de sonido.
Pero hay un elemento muy interesante que tiene que ver con la cancha.

Como dijimos, la cancha tiene once postes periféricos que conectan con
sogas al poste principal que se erige en el centro del terreno. Segin Cirio,
informado por Rufino Pérez, los once postes alrededor de la cancha repre-
sentan cada mes del afio. El poste faltante corresponde a enero que es el mes
del santoy esta representado por el tambor. Es decir, que los y las asistentes
giran alrededor de la cancha representando el paso del tiempo a lo largo del
ano que se espera para que vuelva enero y con él, San Baltasar. Bajtin en su
estudio del carnaval en la Edad Media dice: “Las festividades siempre han
tenido un contenido esencial, un sentido profundo, han expresado siempre
una concepcion del mundo.” Mas adelante prosigue, “Las fiestas tienen siem-
pre unarelacion profunda con el tiempo. Enlabase delas fiestas hay siempre
una concepcion determinaday concreta del tiempo natural (cosmico), biol6-
gico e histérico.” (1989, p. 8).

Aca hay un gesto muy importante que se correlaciona con las tres prac-
ticas que componen la charanda, a saber, la circularidad del ritmo, del canto
y del baile. La concepcién del tiempo del rito de San Baltasar es circular: por
eso suritmo se repite en ostinato, siempre regresa ala misma clave; el canto
sin principio ni fin que se desarrolla unay otravez; y la danza con sudespla-
zamiento circular alrededor dela cancha. Estos tres gestos nos hablan de una
vision del tiempo circular, en el que no hay principio ni fin, sino una continui-
dad que nunca deja de acontecer y que se celebra cada vuelta al 6 de enero.

Por tltimo, hay otro gesto, quiza mas subrepticio pero que recuerda a
La gran matanza de gatos de la calle Saint Severin. En el texto de Darnton,
el ritual de la matanza esta atravesado por varios significados del orden de
lo simbdlico, que el autor a través de su minucioso analisis intenta desen-
trafar: el gato como animal de brujeria, el gato como favorito del patrén, las
cencerradas alos enganados por su esposa, etc. Vemos que a través del acto
de la matanza, los obreros imprimen varios significados simbélicos. En las
palabras de Rufino Pérez recogidas por Cirio y transcriptas mas arriba, se
habladel Nino Diosyde San Baltasar queviene aindicarle como subir al cielo.
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Pienso que en el culto al Rey Baltasar hay un doble gesto hacia la fe catélica:
por un lado aquel que tiene que ver con venerary “santificar” a un personaje
biblico de piel negra que ni siquiera esta canonizado. Pero el otro gesto, tal
vez mas sutil, es el de venerar a una figura que “esta antes” del nacimiento
del Nino Dios. Creo que con este gesto sutil, los negros y negras de la Colonia
Rioplatense, hoy Argentina, le dicen a la religion oficializada constitucio-
nalmente, que ellos y ellas estuvieron antes, que ellos preceden. Como San
Baltasar llega al nacimiento del Nino Dios, la poblacion de raigambre afro
le dice a la religion oficial argentina quién estuvo antes. De hecho, este rito
estuvo prohibido durante todas las dictaduras militares en Argentina, sin
embargo, ha conseguido preservarse gracias al celoso cuidadoy transmision
generacional de la familia Pérez.
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Gauchito Gil: un analisis dela
fotografia de Marcos Lopez

MARIA JOSE DAMIANI

Hemos crecido y aprendido venerando a los ganadores de nuestra historia
(como si esto fueralo Ginico importante), reproduciendo fechasy sin pregun-
tarnos mucho sobre quiénes eran realmente los que estaban detras de los
hitos que nos construyeron como Nacion. Esta tendencia ha borrado del
mapa unsinfin de personajes fundamentales y necesarios, a quienes se tap6
o se etiquet6 en funcion de la historia oficial. Ellos no pueden ser pensados
de forma aislada de las condiciones politicas y sociales en que surgen. Son
objetos cargados de sentido a partir de formas de apropiacion que estan inti-
mamente arraigadas a sus condiciones de clase y expresan modos de sery
sentir propios.

Larealidad es que nuestra historia s6lo puede ser pensada desde el con-
flicto. Conflicto que hallevado a guerras, matanzas, desapariciones y un sin-
fin de hechos que, incluso hoy, son parte de lo cotidiano. Siguiendo a Walter
Benjamin:

Articular histéricamente el pasado no significa conocerlo “tal como verdade-
ramente fue”. Significa apoderarse de un recuerdo tal como este relumbraen
un instante de peligro. De lo que se trata para el materialismo histérico es de
atrapar unaimagen del pasado tal como esta se le enfoca de repente al sujeto
histérico en el instante de peligro. El peligroamenaza tanto ala permanencia
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de la tradicién como a los receptores de la misma. Para ambos es unoy el
mismo: el peligro de entregarse como instrumentos de clase dominante.
(Benjamin, 2010, T.VI)

Laimagen del gaucho esté presente en muchos de los hechos de la his-
toria Argentina. Forma parte de las narraciones literarias y las luchas que
nos han contado y que hemos estudiado. El gaucho, como una figura en
constante disputa tedricay de sentido, donde los sectores dominantesy
los populares han actuado sobre suimagen para volverlo signo de nues-
traidentidad. En relacion a esto es que pretendo poder pensar la imagen
del Gauchito Gil que circula, tanto en festividades y festejos de adoracién,
como también la apropiacion que, por medio de la fotografia, realiza Marcos
Lopez. Partiré de la historia del gaucho y su participacion en la historia
argentina. Analizaré su imagen por parte de los sectores dominantesy
populares como objeto de sentido en constante disputa. Presentaré la his-
toria del Gauchito Gil y como llega a ser una figura que al dia de hoy es
venerada socialmente como santo (aunque no esté reconocido por la Iglesia
catblica) y a quien se considera milagroso. Por Glltimo, analizaré dos image-
nes del Gauchito: la estampita del Gauchito Gil y una fotografia de Marcos
Loépez donde se la resignifica.

El gaucho como figura popular

La figura del gaucho ha sido utilizada y reproducida de variadas formas
en nuestra sociedad y en el resto del mundo. A lo largo de la historia, se ha
configurado como unaimagen del “ser nacional”, como simbolo emblema-
tico (y problematico) delo que ha sido (y es) el “ser argentino”, vinculado en
la mayoria de los casos a un concepto tradicional y ligado a la perspectiva
folclorista, desde la cual “concibieron al pueblo como un todo homogéneo
yauténomo, cuya creatividad espontanea seria la manifestacion mas alta
de los valores humanos y el modelo de vida al que deberiamos regresar”
(Garcia Canclini, 1982, p. 64).

Durante mucho tiempo los pensadores y especialistas de la cultura se
centraron en dar explicaciones sobre los modos en que los sectores popu-
lares, de forma pasiva, eran los depositarios de saberes y producciones que
venian de sus ancestrosy que, como tales, eran trasladadas de generacién en
generacion. Asi, lo popular fue concebido como algo estatico, aislado de todo

66

CAPITULO 4. GAUCHITOGIL ...

conflicto socialy politico, como algo inmutable que no se modificay pareceria
no relacionarse con la realidad politica y social en que se inserta.

A partir de este concepto de folclore como archivo fosilizado y apolitico,
promovieron una politica populista que, con el pretexto de “dar al pueblo lo
quele gusta’, evit6 problematizar sila cultura popular se forma entregandole
productos enlatados o permitiéndole elegir y crear. Tampoco se preguntan
quiénesel que selodaniquiénes, através de siglos de dominacién, modela-
ron su gusto (Garcia Canclini, 1982, p. 65).

Esfundamental que pongamos el foco en otra parte. Pensar lo popular no
como algo inmutable, sino como un proceso de apropiacién activo donde los
actores se insertany reelaboran simbélicamente a partir de las condiciones
socialesypoliticas enlas que viven. “Las culturas populares son resultado de
una apropiacién desigual del capital cultural, una elaboracién propia de sus
condiciones de viday una interaccion conflictiva con los sectores hegemoni-
cos” (Garcia Canclini, 1982, p. 63).

Desde esta linea, podemos pensar en el gaucho del Martin Fierro, un
gaucho que es obligado a servir alas fuerzas aunque termina desertando de
estas. Fuera de toda ley, su figura de gaucho matrero y justiciero atraviesay
construye en la prosa de José Hernandez un imaginario que, en relacion al
proyecto politico vigente, es modelado para elevarlo aemblema nacional. Por
tal motivo, de la irreverencia con la que se nos presenta en la primera obra,
hay un cambio radical a como se lo muestra en “La vuelta de Martin Fierro”,
eliminando los elementos mas conflictivos y presentandolo de forma mas
tranquila y menos rebelde. Se produce un borramiento de sus caracteres
combativos.

Laimagen del gaucho ha ido mutandoy ha sido (re)creada por diferen-
tes sectores. Esta debe ser pensada a partir de una circulacion de sentido,
donde tantolo hegemonico como lo dominado se hacen presentes. Ya Bajtin
nos acercaba al concepto de circulacién como necesario para comprender lo
sucedido con el carnaval enla Edad Media: de qué manera los sectores popu-
lares, endicha festividad, se aduefaban de conceptos, imagenesy tematicas
propias del régimen feudal y eran resignificados en practicas que producian
nuevos sentidos. Por un lado, se configuraba un espacio de libertad en la
plaza ptblica donde “reinaba una forma especial de contacto libre y familiar
entre individuos normalmente separados enlavida cotidiana porlasbarreras
infranqueables de sucondicién, sufortuna, suempleo, suedad y su situacion
familiar” (Bajtin, 1982, p. 9). A suvez, las autoridades feudales habilitaban
parcialmente dichos festejos, los que por medio de las méascaras, larisayla
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rupturadelaestructura cotidiana, generaban una suerte de liberacién transi-
toria de laforma devida oficial. De lamisma manera, el proceso de construc-
cion de sentido de laimagen del gaucho debe ser necesariamente analizado
a partir del constante juego que se produce entre los intereses de las clases
dominantes en un momento histérico determinado y las condiciones politi-
casy sociales delas de los sectores populares.

El Gauchito Gil

Antonio Plutarco Cruz Mamerto Gil Ntiiez, mas conocido como el Gauchito
Gil, esun santo pagano, venerado por unaenorme cantidad de personas/fieles
querecurren asus santuarios ubicados alolargoyancho de nuestro pais para
ofrendarloy pedirle milagros. Aligual que en el Martin Fierro, el Gauchito Gil
aparece como un desertor del sistema que, luego de lucharenla Guerradela
Triple Alianza, se niega a ser recluido por el Partido Autonomista. En este
periodo que vive fuera de la ley, se cuenta —a partir de la oralidad, ya que no
hay material escrito sobre suvida y los datos sobre él son muy difusos— que
robaba a los ricos para darles lo robado a los pobres. Los sectores populares
de su época lo describen como un héroe del pueblo y, posteriormente, al ser
degolladoy pedirle a suasesino que recé por él, ya que su hijo esta enfermoy
seguird viviendo sélo pidiéndole un milagro, se configura como santo; santo
sin canonizacion pero que, debidoalaadoracion, creenciasy pruebas misticas
que posterior a sumuerte se cumplen, hasta la mismisima Iglesia catélica
cada 8 de enero lo celebra.

Pensar al Gauchito Gil histéricamente es fundamental para entender la
construccion del mito. Suvida transcurre en la segunda mitad del siglo XIX
y susvivencias fueron contadas de boca en boca, sin dejar un registro escrito.
Actualmente, en una cantidad enorme de santuarios lo celebran y como es
considerado el santo de lasrutas, resuenanlas bocinas (dos) cadavez que se
pasa frente a uno de estos. Su espiritu libre, suvida en el campo y el tiempo
que evadi6 la ley, lo acercan mucho a la imagen de gaucho que la literatura
nos ha presentado. Es perseguido por largo tiempo debido a su negativa de
participar en una segunda guerra, construyendo asi una imagen de gaucho
matrero, justiciero y benévolo con los que menos tienen. A pesar de esto, en
suimagen de mayor circulacion, se nos presenta como unaestampita donde,
lejos de mostrarse como alguien irreverente, se lo ve mas cercano a las ima-
genes de los santos catélicos.
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Elarteylo popular

Ellineamiento para pensar tanto los fenémenos sociales como las produccio-
nes artisticas, nos ha llevado a analizar los objetos culturales en intrinseca
relacién con las herramientas que los produceny con la posibilidad de que cir-
culen de manera masiva. El arte situado en el museo, en donde tenian lugar
ciertas obras y no otras (por mucho tiempo fueron espacios destinados a la
“cultura culta”)y donde el acceso a estas eralimitadoy s6lo contemplativo, ya
no existe. Tanto los museos como las obras cambiaron, en consonancia con
lasociedad. Asi, el campo del arte también se ha visto atravesado por discu-
siones teéricas donde habria producciones que pueden ubicarse dentro del
“arte culto” y otras que corresponden a los sectores populares y que se nos
presentan como artesanias. Estadivision, es trabajada de manera profunda
por Garcia Canclini quien enuncia:

El Arte corresponderia a los intereses y gustos de la burguesia y de sectores
cultivados de la pequena burguesia, se desarrolla en las ciudades, habla de
ellas, y cuando representa paisajes del campo, lo hace con éptica urbana. (...)
Las artesanias, en cambio, se ven como productos de indios y campesinos,
de acuerdo con su rusticidad, los mitos que habitan su decoracién, los sec-
tores populares que tradicionalmente las hacen y las usan. (Garcia Canclini,
1990, pp. 223-224)

Pero, como sefiala el autor, hace unos anos que este lineamientoyanonos
permite pensar muchas delas produccionesy fendmenos sociales que, anivel
mundial, suceden. A partir de la constante tecnologizaciony el avance de la
culturade masas, loslimites tajantes yano son tales, y nada pareceria ser tan
claroenlaeradelamasividad. Elaccesoalainformacién por medio de la Web
yelusodelasredes sociales han producido que, tanto el arte como la manera
en que se produce, cambien. Lo mismo sucede con suconsumoy circulacion.
Todos podemos ser artistasy conocer colecciones completas de pintores con
sélo poner sus nombres en algin buscador. Incluso los museos poseen visi-
tas virtuales que podemos realizar desde la comodidad de nuestras casas.
El tiempo y espacio se reduce (proceso que comienza con la modernidad),
intensificandose este proceso con la aparicion de las nuevas tecnologias. Los
individuos se configurany significan su existencia de manera digital.

Esinnegable que la tecnologizacién habilité que, en el campo del arte,
ciertas licencias que antes no eran permitidas, hoy sean moneda corriente.
Enloque respectaamitematicayalaimagen del Gauchito Gil, encuentro en
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una fotografia de Marcos Lopez un claro ejemplo de como este fotografo resig-
nifica la estampa original del Guachito. Tal como plantea Garcia Canclini:

..laparticularidad de las culturas populares no deriva sélo de que su apropia-
ciéndeloquelasociedad posee es menosy diferente: también de que el pueblo
generaensutrabajoysuvidaformas especificas de representacion, reproduc-
ciény relaboracion de sus relaciones sociales. (Garcia Canclini, 1982, p. 62)

Y aqui cabe como aclaracion necesaria su postura de pensar lo popular
(alacual adhieroy desde la cual elijo posicionarme) ya no referido sélo a las
clases oprimidas o minoritarias, sino que se piensa lo popular como:

...el producto multideterminado de actores populares y hegemonicos, cam-
pesinos y urbanos, locales, nacionales y transnacionales. Por extension es
posible pensar que lo popular se constituye en procesos hibridos y complejos,
usando como signos de identificacion elementos procedentes de diversas
clases y naciones. (Garcia Canclini 1990, p. 205)

Las dosimagenes del Gauchito Gil

Marcos Lopezesun fotégrafoyartista plastico rosarino nacidoen1958. Luego
de conseguir una beca del Fondo Nacional de las Artes en 1982, se mudé a
Buenos Airesy se dedicé completamente a la fotografia. Formo parte del
Grupo de Autores Fotograficos, donde se pensabaala fotografia como medio
de expresion y se la analiz6 con sentido critico. Fue fotoégrafo periodisticoy
hasta filmé6 documentales en formato de video. Entre las décadas de 1990y
el 2000 produce sus trabajos mas emblematicos (“Asado en Mendiolaza”,
“El cumpleanos de la directora” y “Suite bolivariana” entre otros) y expone
sus fotografias en reconocidos museos del mundo. Comienza durante esos
anos a fusionar la fotografia con la pintura y las instalaciones, produciendo
una experiencia artistica innovadora. En el alo 2016 se lo convoca para
realizar una muestra en el Centro Cultural Kirchner (CCK) con motivo del
Bicentenario. “Ser nacional” irrumpe mezclando diversas técnicasy obras en
una saladonde se resaltan distintos elementos de nuestra “cultura popular”.
Fotografias, elementos que remiten a distintos momentos de nuestra histo-
riayobras de reconocidos pintores configuran lo que sera la exposicion. Una
delasimagenes seleccionadas es una fotografia de Lopez donde se emulala
estampita original del Gauchito Gil pero con unaclaraimpronta personal que
la posiciona en un campo de sentido diferente.
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Laestampa que mayormente circula en los santuarios y que es emblema
de su festividad nos muestra al Gauchito con la cruz de fondo, pegada a su
espaldayenmarcando la totalidad de laimagen; sostiene las boleadoras en
supecho, sunombre aparece grande abajoy una llanura de fondo configura el
escenario. Este gaucho no parece tener muchaintencion deiralaluchanide
desafiar conla miradaaquien sele cruce. Muy por el contrario, se nos presenta
afin a las imagenes que acostumbramos a ver en las estampitas religiosas:
surostro benévolo, la mano cercana al pecho, la cruz de fondo resaltando por
sobre el paisajey hasta por sobre el personaje. Pese a no ser un santo oficial,
estaimagen lo acerca mucho a las que conocemos de la Iglesia catélica. Por
el encuadre elegido, que no muestra los pies, no se sabe si en la imagen el
Gauchito esta parado o tal vez arrodillado. Mas alla de su caracter de lucha,
deircontraloquelaleyimpartia, parasusfieles el Gauchito es sanadory cum-
plidor; pesan mas sus buenos actosy su “don de santo” que los actos delictivos
que la historia nos cuenta.

FIGURA 4.1. La estampita del Gauchito Gil.

En contraposicion, laimagen de Marcos Lopez nos muestra un gaucho
que se paradecididoy se nos presenta de cuerpo completo con chiripd, camisa
ysin calzado. Llevaen una de sus manos boleadorasyenlaotraunfacon que
esperaser usado sila situacion loamerita. De fondo una cruz, bastante lejos
de él, banderas rojas que remiten al lugar donde fue asesinado y un terreno
dellanura seca, terminan de componer el escenario.
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FIGURA 4.2. “Gauchito Gil".

Fuente: Marcos Lopez (2008)

Lopez arma la escena, dispone los elementos a partir de su propia
improntay fotografia. Hay una clara preparaciéony disposicién de los objetos
y el personaje, que es representado por Damian Rios, actor, escritor y editor
entrerriano. No es una foto tomada al azar, muy por el contrario esta pen-
sada, armadayestructurada de manera tal que no hay detalle alguno que no
haya sido premeditado antes de ser captado porlacamara. Lopez explica que
paralafoto se trabajé por capas. Laimagen del gaucho, por un lado, luego se
agrego digitalmente el fondoy fue completamente retocada de forma digital
hastallegaralafoto definitiva. Laimpronta pop es innegable, como también
el caracter disruptivo que esta habilita en el resultado final.
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Esungaucho atractivo, que nos desafiay que esta por delante de lo reli-
gioso. Se aleja claramente del componente religioso que la estampa origi-
nal pone en primer plano, se rebela y toma distancia. Con respecto a esto,
Lépez ha contado sobre la formacion religiosa y conservadora que durante
suinfancia y adolescencia impartio su familia. Este aspecto de suvida lo
marcé profundamente y es algo de lo que se siente en su adultez bastante
lejos. El Gaucho Gil de su foto, al igual que él, toma distancia de la religion
ydecide poner el focoenlaactitud desafiante yrebelde. Atentoy alerta, sin
presencia de su nombre; sabemos quién es pero no se lo nombra como en
la estampa original. Pesa mas suimagen que cualquier otro componente
que hay en la foto.

Acésiel gaucho se nos acercamasal que José Hernandezy José Esteban
Echeverria Espinosa nos mostraban en su prosaicénica de laliteratura tradi-
cional argentina'. Gaucho luchén, sinmiedo anadaydispuestoadarlotodoen
pelea. Lopez se siente mas cerca del gaucho de Juan Moreyray agrega el facon
enunade sus manos, advirtiéndonos que sugaucho no le tiene miedo a nada.
Reivindica los aspectos negados a la figura del gaucho que durante muchos
anos fueron sustituidos por los de gaucho décil. Lopez nos devuelve esas
caracteristicas negadas al gauchoy las plasma en la fotografia del Gauchito
Gil; ni religioso ni bueno, es un gaucho que hace frente, que empuna el facon
y que esta dispuesto a enfrentar lo que sea.

Llama la atenciéon como nos mira, serio y desafiante, en guardiay prepa-
rado paraentrar enlucha con quien sele cruce. Lejos dela estampita, donde el
valor cultual —o de culto- se antepone al exhibitivo, en la fotografia de Lopez
sucede lo contrario. Pareceria que el fotografo busca por medio de la técnica
y el montaje que la tecnologia le habilita, invertir la 16gica antes nombrada
y planteada por Benjamin (1989) donde el valor exhibitivo reprime practica-
mente en su totalidad al valor cultual; se politiza la obra de arte.

Reflexiones finales sobre la politizacion de laimagen

He intentado acercarme a la posibilidad de pensar nuevas formas de apro-
piacion de unaimagen religiosay pagana a partir de la fotografia de Marcos

1 Hernandez escribi6 en 1872 el Martin Fierro, una poesia gauchesca que narra las desventuras
de un gaucho del mismo nombre, adoptado como libro nacional. Echeverria escribi6 entre
otras obras La Cautiva (1937) y El matadero (1840), ambos centrales de la narrativa gauchaen
la literatura argentina.
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Lopez. Podemos encontrar en su trabajo un proceso de significacion donde el
Gauchito Gilnoses presentadoy mostrado de una manera diferente. Producir
una imagen de él donde lo pop, la fotografia y el montaje se unen, me per-
mite pensar que hay una ruptura de los tabties en torno a lo religiosoy a lo
que el folklore, como forma de definir nuestro “ser nacional”, nos impuso
como imagen oficial. Por otra parte, reivindicar la imagen del gaucho, ima-
gen que histéricamente ha marcado el devenir argentino como emblemadel
“sernacional”, lo ubica como un artista susceptible de servistoy definir(nos)
desde una perspectiva diferente. Su proceso creativoy artistico lo posiciona
como exponente de lo popular, donde su vinculo con lo religioso y su vision
de mundo en el momento en que produce, influye claramente en la forma en
que nos presenta sus trabajos.

La fotografia de Lopez fue expuesta en el CCK (junto a otras imagenes
de su autoria y a obras de otros artistas),? también en museos de renombre
en Estados Unidos y Europa. Suimagen circula en las redes, es usada en
las celebraciones del Gauchito e incluso los fieles agradecen al fotégrafo la
representacion que de susanto pagano ha producido. Aqui se abre una nueva
puerta, que pensada a futuro puede ser una nuevalinea por trabajar. Laima-
gen del Gauchito de Lépez como emblema en muchos de los santuarios y
celebracionesjunto ala estampita.

La historia nos atraviesay puede ser sélo pensada a partir del conflicto.
Todo aquel que pretenda hacer una lectura de esta, no puede avanzar si no
busca comprender qué luchas politicasy sociales son las que en el momento
elegido como objeto han ocurrido. De lamisma manera, el arte como la forma
en que este es producido, puede ser sélo analizado a partir de las condiciones
de produccién en que sus creadores lo generan. Asi:

...al pensador revolucionario, la oportunidad revolucionaria peculiar de cada
instante histérico se le confirma a partir de la situacion politica. Pero se le
confirma también, y no en menor medida, por la clave que dota a ese instante
del poder para abrir un determinado recinto del pasado, completamente clau-
surado hastaentonces. Elingreso en este recinto coincide estrictamente con
laaccion politica; y es a través de él que esta, por aniquiladora que sea, se da
conocer como mesianica. (Benjamin, 2010, T.XVIII)

2 Barriosy Reyero (2020; 2021) presentan potentes reflexiones sobre dicha muestra.
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Capitulo 5

Derivasy desvios:
la propuesta situacionista para
revolucionar la ciudadylavida

SorFia RUBIANO ECKERT

En el presente trabajo haré un repaso sobre el movimiento vanguardista
Internacional Situacionista (IS) y las estrategias propuestas por el grupo.
Me parece pertinente comenzar aclarando que no existe propiamente una
pintura o un cine situacionista, sino un uso situacionista de estos medios.
Su propuestaeralacreacion de estrategias culturales como instrumentos de
transformacion politica. Estas estrategias situacionistas se pueden dividir
endos: la derivay el détournement (desvio).

El grupo fue creado formalmente en la localidad italiana de Cosio di
Arroscia el 28 de julio de 1957y producto de la fusion de una serie de gru-
pos anteriores de artistas e intelectuales, como la Internacional Letrista,
el Movimiento Internacional por un Bauhaus Imaginista (MIBI), el grupo
CoBrA y el Comité Psicogeografico de Londres.

Guy Debord fue uno de sus fundadores y tal vez quien mas nos resuena
por su trabajo realizado bajo el nombre de La sociedad del espectdculo, a tra-
vés del cual conceptualizala nocién de espectaculo: no como un conjunto de
imégenes, “sino una relacién social entre personas, mediatizada a través
de imagenes” (Debord, 1995, T.4).! Este no es una mentira que se impone a

1 Poreltipodeorganizacién de la escritura de la obra citada, resulta mas pertinente referenciar
el nimero de tesis que el nimero de pagina.
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las masas, sino el modelo de vida socialmente dominante; es una vision del
mundo; “se presenta como una enorme positividad indiscutible e inaccesible.
No dice mas que esto: ‘lo que aparece es bueno, lo bueno es lo que aparece’.
Exige una actitud de aceptacion pasiva que deriva de su monopolio de las
apariencias” (Debord, 1995, T.12). Pretende ser necesaria e inevitable, pre-
tende funcionar como un modo de relacionarse entre las personasylasclases.

Para el autor, lal6gica del espectaculo consiste en hacer de la represen-
tacion algo mas real que la experiencia mismavivida, mas real que nuestras
propias necesidades, reduciendo al individuo a la condicién de espectador
pasivo en la politica, en la produccion y en el consumo. Pero, como expresé
anteriormente, este trabajo trata de comprender las estrategias que fueron
utilizadas por el grupo para expresar, cuestionar y transformar la realidad
enlaque se encontraban.

Arte situacionista

Por primeravez, las artes de todas las civilizacionesy todaslas épocas pueden
ser todas conocidasyadmitidas en conjunto. Es una coleccion de souvenirs de
la historia del arte que, al hacerse posible, implica, también, el fin del mundo
del arte. En esta época de museos, cuandoya no puede existir ninguna comu-
nicacion artistica, pueden ser igualmente admitidos todos los momentos
antiguos del arte, porque ninguno de los cuales padece ya la pérdida de sus
condiciones de comunicacion particulares enlaactual pérdida general delas
condiciones de comunicacion. (Debord, 1995, p. 54)

El situacionismo toma al arte como objeto principal de su critica ya que
encuentra, dentrodel papel que ocupaenlasociedad, el foco delalegitimacion
del capitalismo espectacular. “La obra de arte —el producto completamente
gratuito cuya coherencia es puramente formal— proporciona enlaactualidad
la ideologia de la pura contemplaciéon mas poderosa posible. Como tal es la
mercancia por excelencia’. (Seccion inglesa de la Internacional Situacionista,
2011, p. 29). En suprograma para llevar a cabo la revolucion “permanente” de
lavida cotidiana, el arte unavez disuelto en los espaciosy en las practicas de
nuestro dia a dia, debia generar nuevas experiencias “reales”, no mediadas
porelespectaculo, que pudieran propiciar diferentes situaciones construidas
libremente por los individuos.

Las bases estéticas e ideoldgicas del situacionismo son el surrealismo
y el marxismo, pero con una voluntad critica hacia ambos. Habia muchos
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elementos relacionados con el surrealismo tanto estéticos como organizati-
vos: la relacién entre el arte y la vida, la base literaria de muchos de sus tra-
bajos, el inicial espiritu revolucionario, la necesidad de superacion del arte.
Pero, seglin Debord, “Su vanguardia es su desapariciéon” (Debord 1995, p.
558). El surrealismo fue un movimiento cultural desarrollado en Europa tras
la Primera Guerra Mundial, influenciado en gran medida por el dadaismo. La
RAE lo describe como un “movimiento artisticoy literario que intenta sobre-
pasarlorealimpulsandoloirracional y onirico mediante la expresion automa-
tica del pensamiento o del subconsciente”. Los surrealistas partieron de una
interpretacion poética del psicoanalisis para articular su critica ala sociedad
capitalista, laque negabalalibertad ylas potencialidades humanas guarda-
dasenloimaginarioy en el inconsciente, pero aun asi, “la IS sostenia que la
causade sufracasoideoldgico consistia justo en esto, en haber apostado por
elinconsciente como la gran fuerza de lavida, descubierta al final” (Amieva
Montanez, 2014, p. 79).

Enla Tesis 191 de La sociedad del espectdculo, Debord se hace referencia
al dadaismoy al surrealismo como:

...dos corrientes que marcaron el fin del arte moderno. Son, aunque sélo de
manera relativamente consciente, contemporaneos de la Giltima gran ofensiva
del movimiento revolucionario proletario; y el fracaso de este movimiento,
que les dej6 encerrados en el mismo campo artistico cuya caducidad habian
proclamado, es la razén fundamental de su inmovilizacién. El dadaismoy
el surrealismo estan a la vez ligados y en oposicién. En esta oposicién que
constituye también para cada uno de ellos Ia parte mas consecuente y radical
de su aportacion aparece la insuficiencia interna de su critica, desarrollada
tanto por el uno como por el otro de un modo unilateral. El dadaismo ha que-
rido suprimir el arte sin realizarlo; y el surrealismo ha querido realizar el arte
sin suprimirlo. La posicién critica elaborada después por los situacionistas
mostré que la supresiénylarealizacién del arte son los aspectos inseparables
de una misma superacién del arte. (Debord, 1995, p. 191)

Entonces, se puede entender que la critica que parte de la IS hacia el
surrealismo hace referencia a que este no habia logrado suprimir el arte
porque confiaba en el inconsciente como el potencial emancipador, des-
viandose asi de la conciencia dialéctica de la historia, y, de esta forma, no
pudiendo salir de una Ginica perspectiva estética. “Parala IS, el irraciona-
lismoy la incomprensibilidad ya no constituian una critica a la sociedad,
sino unaapologia del estado de cosas existente” (Amieva Montanez, 2014,
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p.79). ParalaIS el espectaculo habia logrado convertir el caracter revolu-
cionario y amenazante del surrealismo en “comercio estético corriente”.
A diferencia de los surrealistas, los situacionistas concebian la emanci-
pacién como una toma de conciencia de la posibilidad de transformacion
del mundo. Por ende, proponian la construccion de situaciones, definidas
como “un momento de lavida construido concretay deliberadamente para
laorganizacion colectiva de un ambiente unitarioy de unjuego de aconteci-
mientos” (Internationale Situationniste, 1999 [1958], p. 17), con la finalidad
de investigar y generar otras formas auténticas de comunicacion, partici-
paciény experiencia, que no se limitaran a una revolucién exclusivamente
cultural o politica sino vital.

Porotrolado, laIS define alaculturaen base al momento histérico, enten-
dido como el reflejo de las formas posibles de organizar la vida cotidiana;
compuestade unaestética, sentimientosy costumbres a través de las cuales
se reacciona ante lavida que le viene dada objetivamente por la economia.
Consideraban, como mencionaba antes, que la construccién de situaciones
debiaintervenir directamente en el campo cotidiano, entendido como un lugar
de conflicto (de dominio espectacular)y de resistencia desde el cual se podia
llevar a cabo una investigacion critica de los procesos y de los aparatos que
generan los modelos de vida cotidiana, segtin los codigos que se consumen
y los espacios que se habitan, para poder asi interferir ambas esferas desde
el terreno espectacular mismo. Por lo tanto, s6lo era posible una luchay una
resistencia desde el interior del espectaculo.

Elcolectivo consideraba que paraeliminarla concepciéon del arte como una
esfera cultural separadadela cotidianidad, debia trabajar haciendo frente al
espectaculo mediante acciones que involucraran la participacion total, pro-
poniendo un arte de dialogo y de interaccion, y que estuviera en contra del
arte conservador:

Contra el espectaculo, la cultura situacionista realizada introduce la parti-
cipaci6n total. Contra el arte conservado, es una organizacion del momento
directamente vivido (...) Contra el arte unilateral, la cultura situacionista
sera un arte del didlogo, de la interaccion. (Internacional Situacionista,
1960, p.12.8)

Para los situacionistas, una revolucion de la vida precede a una revolu-
cion del arte. Y por eso proponian crear situaciones, para poder acercarse
aun mundo que sélo se alejaba cada vez mas a través de la representacion:
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Los situacionistas consideran la actividad cultural, desde el punto de vista
de la totalidad, como un método de construccién experimental de la vida
cotidiana que puede desarrollarse permanentemente con la ampliacién del
ocioyla desaparicion de la division del trabajo (empezando con el artistico).
(Debord, 1999b [1958], p. 23)

Podemos interpretar entonces, que para Internacional Situacionista, la
vida espectacular representaba a esta s6lo desde una comunicacion transfor-
mada puramente en mercanciay con el fin inico de consumir, impidiendo de
estaforma una comunicacion real, sin mediaciones. Sien la sociedad espec-
tacularizadala cultura era “el centro de significacion de una sociedad sin sig-
nificacion”, eraa partir de este terreno cultural vacio, en el centro de unavida
vacia, donde el colectivo se planteaba la tarea de transformacion general del
mundo:

Estaculturavaciaestaenel centrode unavidavacia, ylareivindicacién deuna
tarea de transformacién general del mundo debe también y en primer lugar
plantearse en este terreno. Renunciar a reivindicar el poder en la cultura sera
dejar este poder a quienes lo tienen. (Gonzalez del Rio Rams, 1977, p. 145)

Elespaciodeluchadelasestrategias situacionistas fue el urbano, el area
comunicacionalylavida cotidiana. Como mencioné antes, las estrategias de
laIS buscaron terminar con el arte como unaesferaauténoma o cadavez mas
separada de lavida, por el avance espectacular. Esta tradicion que persiguié
terminar con el arte autbnomo, explica también su critica al dadaismo y al
surrealismo, considerando que fracasaron en el intento de terminar de una
vez por todas con la autonomia del arte ya sea por la simple negacion (como
dadd), o por continuar produciendo arte burgués (surrealismo).

Deriva

Podemos definir la deriva como la investigacion de la ciudad como un esce-
nario de lucha motivada porlaactividad de crear situaciones que permitan la
autoexpresionyeljuego. Se trata de una evolucion del deambular surrealista
(que consistiaen elegir al azar un punto en el mapa e iniciar un camino hacia
alli sin previa organizacion para producir la activaciéon del inconsciente) y la
Internacional Situacionista la define como:
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Modo de comportamiento experimental ligado a las condiciones de la socie-
dad urbana; técnica de paso ininterrumpido a través de ambientes diversos.
Se usatambién mas especificamente para designar la duracion de un ejerci-
cio continuo de esta experiencia. (Internationale Situationniste. (1999, p.18)

Lo que se pretendia era plantear otro modo de vida cotidiana enla ciudad
capitalista contemporanea. Laidea era criticarlavida rutinariay su relacion
con la ciudad tanto en el trabajo como en el tiempo libre, las dos caras de la
misma alienacién. Los situacionistas podian irse varios dias a la deriva por
Paris, comiendo, paseandoy durmiendo en los sitios mas extranos. La deriva
se podia convertir en una “psicogeografia’, es decir, en un “estudio de las leyes
precisasy de los efectos exactos del medio geografico, conscientemente orga-
nizado ono, en funcién de suinfluencia directa sobre el comportamiento afec-
tivo de los individuos” (Debord, 1955).

Siunimos la deriva y la psicogeografia, resulta el urbanismo unitario
entendido como el empleo conjunto de las artes y las técnicas que concu-
rren en la construccién integral de un medio en combinacién dinadmica con
experiencias de comportamiento. Estadefinicion le sirve al artista Constant
Nieuwenhuys para realizar su proyecto “Nueva Babilonia”. Se trata del pro-
yectode una ciudad utdpica, plasmada en maquetasy planos, que permitiera
elnomadismoy eljuego masivo. Sobre los planos de ciudades europeas exis-
tentes, Constant dibuja grandes estructuras tecnolégicas que podrian ser
modificadas. El proyecto de New Baylon de Constant es una buena metafora
del atributo experimental laboratorio/laberinto de la deriva.?

En términos metodolégicos, la deriva funciona como un instrumento
experimental de exploracion de las esferas urbanas, psiquicas y culturales,
con sentidos ladicos, colectivos y colaborativos. Existen dos cualidades que
tiene esta estrategia: por una parte, el abanico de posibilidades en donde apli-
carlayestudiarla, es decir, la ventaja de generar conocimientos no especiali-
zadosenningunadisciplina, sino que atravieseny se abran aotras disciplinas
aparte de la artistica; y, por otra, la revision continua de formatos que per-
mite, entendiendo a la deriva como una especie de laboratorio que investiga
mediante practicas de desorientacion e intercambio de perspectivas, diver-
sas clases de entorno.

2 Paraconocerlas obras mas reconocidas del autor, se puede acceder a la exposicién “Constant.
Nueva Babilonia” del Museo Reina Sofia. Serie “Nueva Babilonia”. Disponible en: https://www.
museoreinasofia.es/buscar’bundle=obra&compuesta=30238 / https://www.museoreinasofia.
es/multimedia/constant-nueva-babilonia-entrevista-laura-stamps
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Las ideas alrededor de la deriva se desarrollaron durante los primeros
anos de la IS en varios articulos, pero podemos comprenderlas profun-
damente a partir de tres textos La introduccién a una critica de la geografia
humana (1955), que nos ayuda comprender el “diagndstico” de la ciudad de
Parisy el sentido de la psicogeografia; y La teoria de la deriva (1958) que nos
permite entender como era la metodologia generada por la IS, ambos de
Guy Debord; asi como el texto de Constant: Otra ciudad para otra vida (1999
[1959]). En palabras de Debord, esta actividad implica:

Una o varias personas que se abandonan a la deriva renuncian durante un
tiempo mas o menos largo a los motivos para desplazarse o actuar norma-
les en las relaciones, trabajos y entretenimientos que les son propios, para
dejarsellevar porlas solicitaciones del terrenoy los encuentros que a él corres-
ponden. La parte aleatoria es menos determinante de lo que se cree: desde el
punto devistade la deriva, existe un relieve psicogeografico de las ciudades,
con corrientes constantes, puntos fijos y remolinos que hacen dificil el acceso
olasalida a ciertas zonas. Pero la deriva, en su caricter unitario, comprende
ese dejarse llevar y su contradiccion necesaria: el dominio de las variables
psicogeograficas por el conocimiento y el calculo de sus posibilidades. Bajo
este tltimo aspecto, los datos puestos en evidencia por la ecologia, aun siendo
a priori muy limitado el espacio social que esta ciencia se propone estudiar,
no dejan de ser Gtiles para apoyar el pensamiento psicogeografico. (Debord,
1999a[1958], p. 50)

Laderivasituacionista pretendia realizar estudios subjetivos dela ciudad,
pero interpretandola como un terreno objetivo y no sélo subjetivo e incons-
ciente, como consideraban los surrealistas cuando realizaban esta practica.
La deriva era, en este sentido, una experimentacién con nuevos comporta-
mientos enlavida “real”, la materializacion de una forma alternativa de habi-
tarlaciudad.

Lasensenanzas deladeriva permiten establecer los primeros cuadros delas
articulaciones psicogeograficas de una ciudad moderna. Més alla del recono-
cimiento de unidades de ambiente, de sus componentes principalesy de su
localizacion espacial, se perciben sus ejes principales de paso, sus salidasy
sus defensas. Sellega asiala hipétesis central de la existencia de placas gira-
torias psicogeograficas. Se miden las distancias que separan efectivamente
doslugares de unaciudad que no guardan relacién con lo que una visién apro-
ximativa de un plano podria hacer creer. Se puede componer, con ayuda de
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mapas viejos, de fotografias aéreasy de derivas experimentales, una carto-
grafiainfluencial que faltaba hasta el momento, y cuya incertidumbre actual,
inevitable antes de que se haya cumplido un inmenso trabajo, no es mayor que
ladelos primeros portulanos, con la diferencia de que no se trata de delimitar
precisamente continentes duraderos, sino de transformar laarquitecturayel
urbanismo. (Debord, 1999a [1958], p. 53)

Launaylaotra, derivay psicogeografia dentro dela propuesta general de
la construccién de situaciones, se comprendian comointervencionesenlavida
practica, cuya finalidad erallevar a cabo estudios urbanos que abrieran posi-
bilidades alternas de transitaryvivir la ciudad espectacular. Comprendiendo
elfuncionamientoy como nos afecta, laarquitecturaylos ambientes reflexio-
nan sobre y en la experiencia del laberinto y la desorientacion:

Nosotros reivindicamos laaventura. Al noencontrarla enla tierra algunos se
fueronabuscarlaala Luna. Apostamos siemprey sobre todo por un cambio en
latierra. Nos proponemos crear situaciones, y situaciones nuevas. Contamos
con romper las leyes que impiden el desarrollo de actividades eficaces en la
viday en la cultura. Nos encontramos en el alba de una nueva era, e intenta-
mos esbozaryalaimagen de unavida mas dichosay de un urbanismo unita-
rio; el urbanismo hecho para el placer. (...) Nuestro campo es por tanto la red
urbana, expresioén natural de una creatividad colectiva, capaz de comprender
las fuerzas creadoras que se liberan en el ocaso de una cultura basadaen el
individualismo. A nuestro entender, el arte tradicional no podra tenerlugaren
la creacion del nuevo ambiente en el que queremos vivir. (...) Estamos inven-
tando nuevas técnicas; analizamos las posibilidades que ofrecen las ciudades
existentes; hacemos maquetasy planos para ciudades futuras. Somos cons-
cientes delanecesidad de servirnos de todos los inventos técnicos, y sabemos
quelas construcciones futuras que emprendamos tendran que ser suficiente-
mente flexibles para responder a una concepcién dindmica de lavida, creando
nuestro entorno en relacién directa con tipos de comportamiento en constante
cambio. (...) Nuestra concepcién del urbanismo es social. Nos oponemos ala
concepcion de una ciudad verde, en la que los rascacielos espaciados y aisla-
dos reduciran necesariamente las relaciones directas y la accion comiin de
los hombres. Para que tenga lugar unarelacion estrecha entre el entornoy el
comportamiento, es indispensable la aglomeracién. (Constant, 1999, p. 96).

Comprendemos entonces ala deriva como una especie de laboratorio que
investiga mediante practicas de desorientacién e intercambio de perspectivas
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endiversasclasesdeentorno. “La derivaesademas unaactividad pedagogica
colaborativa, susceptible de ser replicada y reinventada de manera autodi-
dacta, catalizando procesos de aprendizaje autdbnomo” (Amieva Montanez,
2014, p. 234).

Desvio

Mientras tanto, la estrategia del desvio situacionista se basaba en la idea
de intervenir imagenes en lugar de crear otras nuevas, con la intencion de
tener un mayor valor critico. En el glosario situacionista se define al des-
vio como la:

...abreviacién de la formula: desvio de elementos estéticos prefabricados.
Integracion de producciones de las artes actuales o pasadas en una construc-
cién superior del medio. En este sentido no puede haber pintura ni masica
situacionistas, sino un uso situacionista de estos medios. En un sentido
mas primitivo, el desvio en el interior de las antiguas esferas culturales es
un método de propaganda que testimonia el desgaste yla pérdida de impor-
tancia de estas esferas. (Internationale Situationniste, 1999 [1958], p. 18)

Estas estrategias, la mayoria de las veces, funcionaban en conjunto: la
situacién construidaeralacreacion de untiempoyun espacio dentro del esce-
nario de lavida cotidiana sin ser manipuladay cuyos significados surgian a
partir de las relaciones entre siy sus participantes. Un ejemplo es la inter-
vencién de 1957, donde Jorn y Debord, crearon el libro Fin de Copenhague.
Mediante el uso del détournement de fragmentos visuales y textuales, cada
una de sus paginas contenia fotografias, citas textuales de libros de diversa
indole, imagenes de revistas pornograficas, comics, anuncios de publicidad,
mapas de guias turisticas, etc. A estos elementos fragmentados también se
les sumaban manchas coloridas de tinta, asi como diagramas psicogeogra-
ficos que mostraban la transformacién de la traza de Copenhague.

Lostextosylasimagenes prefabricadas que conformaron el libro dieron lugar
a una especie de testimonio de la comunicacion mercantilizada y unilateral
(sin lugar a didlogo) del espectaculo. Fin de Copenhague era una llamada de
atencion sobre como el arte publicitario y el desarrollo urbanistico, se encon-
traban cada vez mas mediados por el espectaculoy los fines mercantiles de
consumo. (Amieva Montafez, 2014, p. 160)
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“Mediante el desvio se da siempre un nuevo sentido a los contenidos de
la cultura y se revitaliza la experiencia. Hay en él un componente de plagio
y otro de subversion intimamente trabados” (Navarro, 1999, p. 4). En este
sentido, comprendemos que no habia una pintura ni musica situacionista,
sino un uso situacionista de estos medios. El desvio supone, por un lado, la
pérdida del significado original y, por el otro, la posibilidad de crear signifi-
caciones diferentes.®

Si bien existen antecedentes, como el collage o el ready-made, para los
situacionistas, sibien podian utilizar medios artisticos y obras de arte, el fin
aspirado proponia negar el arte, donde los objetos e imagenes que tuviesen
una relacién con la sociedad burguesa (obras de arte, pero también anun-
cios publicitarios, manifiestos de propaganda, fotografias pornograficas,
etc.) pudieran tener otra finalidad para ser colocadas en un contexto distinto,
desde una perspectiva revolucionaria.

Al cuestionarlosvalores, el desvio los recreay los mejora. Los pone, al menos,
alaaltura de las circunstancias. Al extenderlos, los libera, y al liberarlos los
critica. El sentido se reactiva en cada relacién y no se impone univocamente
nise consume en lainercia. El desvio por tanto no se agota en el resultado de
su propia practicainmediatay evidente. Es un medio eficaz de autodefensaen
nuestra interaccion cotidiana con los diversos medios de condicionamiento,
pero su fundamento Gltimo es més profundo, y sus implicaciones también
mas amplias: atafe genéricamente a nuestra relacion con el saber y con el
mundo (Navarro, 1999, p. 5).

Psicogeografia en Alberdi

Podemos concluir que la Internacional Situacionista no puede reducirse sim-
plemente a un movimiento artistico. Como expresara el mismo Guy Debord,
la IS “puede verse como una vanguardia artistica, como una investigacion
experimental de modos posibles de construir libremente la vida cotidiana y
como una contribucién al desarrollo tedricoy practico de una nueva contesta-
cién revolucionaria”. (Debord, 1963 en Waldinsky, 3 de septiembre de 2018).
En todas sus etapas, la IS tuvo una propuesta revolucionaria, en el sentido
de que pretendia cambiar el mundo a través de sus actuaciones, las practicas
situacionistas querian transformar la vida cotidiana.

3 Enestesentido, es afin a la propuesta de montaje de Walter Benjamin.
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Estapropuestalogré ubicarse entre el arte y la politica, aport6 una nueva
herramienta de investigacion con laintencién de aplicarse en distintos cam-
pos, pudoinnovarlacritica de lamercantilizacion delavida, apuntando desde
la psicogeografia de ciudades enteras.

Podria continuar describiendo otrasvirtudes y ensefianzas que aportala
Internacional Situacionista como movimiento vanguardista, pero me pareci6
oportuno poner en practicalo que aprendiatravés de estas lecturas. Me pro-
puse realizary aplicar las estrategias situacionistas de la deriva para hacer
un registro psicogeografico de mi barrio. Ya que la estrategia situacionista
apuesta por un arte experimental, criticoy lddico, cargado de sentido pero sin
tener como finla producciéon de unaobrade arte, me dispuse a practicar den-
trodel barrio, en el cual vivi siempre, una caminata para encontrary conectar
puntos, zonas, olores, texturas que hayan atravesado por el tiempo y, por lo
tanto, mis recuerdos. Fue dificil no hacer los caminos “de memoria’, pero opté
por no cuestionarlo, redescubriendo espacios y reconociendo los cambios que
habian sucedido en ellos. Pude identificar calles que me generaban tristeza,
malestar, nostalgia, felicidad. Me encontré reconociendo diferentes lugares
por sélo mirar sus baldosas, como también perdiendo la orientacién por no
reconocer una casa con un color diferente al que recordaba.

FIGURA 5.1. Registro psicogeografico1.

Fuente: elaboracién propia (2020)
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A través de este trabajo comprendi la importanciay el valor de concebir,
aun hoy (o con méas razén), al espacio urbano como un campo de aprendizaje
y transformacion. Podemos descubrir como la ciudad expresa fisicamente
una ideologia, y por medio del andlisis situacionista, comprenderlo desde
una propuesta estética-subjetiva, que nos invita a repensar las formas de
relacién con el entorno en el que vivimos.

FIGURA 5.2. Registro psicogeografico 2.

Fuente: elaboracién propia (2020)
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Capitulo6

Postpornografia,
imagenes (otras) del placer

Lucia VILLAGRA

Laintencion del presente trabajo serd analizar la postpornografia en el marco
de las sociedades capitalistas modernas, entendiendo a esta como un pro-
ducto cultural cuya intencién es romper con las normalizaciones y hege-
monias que rigen el sexo, el placer, el deseo y los cuerpos. Para hacer dicho
analisis retomaré, por un lado, algunas reflexiones de Guy Debord (1995) en
La sociedad del espectdculo y algunas senalizaciones que realiza Christian
Ferrer (2007) en El mundo inmévil [sobre La sociedad del espectdculo de Guy
Debord], puesto que entiendo que funcionan como un marco contextual que
a(n sigue vigente y que habilita un re-pensar sobre la industria pornogra-
fica -y, en consecuencia, sobre las producciones postpornograficas—. Por
el otro, me valdré de caracterizaciones que realiza Valeria Flores (2013) en
Interruqciones sobre lo que implican pornografiay postpornografia.

La lectura de los materiales mencionados me lleva a la pregunta dis-
paradora, ;es posible la convivencia de la postpornografia con el mundo
espectacularizado?

Christian Ferrer afirma que “Guy Debord pertenece a la estirpe de aque-
llos que suponen que lo que es experimentable no puede ser representado, y
que la contemplacién de simulacros o la estimulacion sensorial por medios
técnicos son sucedaneos vitales decididamente insuficientes” (Ferrer, 2007,
p. 4). Ante esto cabe reflexionar: sila postpornografia se consolida como un
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producto —ya sea performatico o audiovisual- que busca lograr el placer de
quien lo estarealizando, es decir, busca lograr un placer en primera persona
para, desde ese lugar, (de)mostrar que es posible experimentar formas dife-
rentes de placer (diferentes respecto alas que la pornografia tradicional y las
diversas instituciones del poder habilitan), ;acaso no constituye una repre-
sentacion de la experiencia que aunque insuficiente —porque seria absurdo
pensarlacomo unasuficiencia absoluta-resulta necesariaalahorade romper
con los esquemas sexohegemonicos por demas espectacularizados?

Teniendo en cuenta los interrogantes expuestosy considerando que qui-
zasresultaevidente pensar enla pornografia como unatécnicade dominacion
o como una nueva forma de dominacioén que se corresponde con el adveni-
miento delasociedad del espectaculo —Ferrer afirma quela misiéon de la socie-
dad espectacular es conducir a la humanidad a un estadio de dominaciéon
diferente (Ferrer, 2007, p. 3)— entiendo interesante, y por demas necesario,
pensar acercadela posibilidad que tiene la postpornografia de situarse en el
entramado cultural como alternativa, como un producto disruptivo, contrahe-
gemonico, que se rebela contralaslogicas que la pornografia supone/impone.

Conlaintencion de esbozar, al menos, una posible respuesta, estructuraré
el presente trabajo de la siguiente manera. Primero, mencionaré caracteris-
ticas claves de lo que la sociedad del espectaculo supone, para luego hacer
referenciaalapornografiaya por qué resultalégico pensarla como una forma
dedominacion ejemplar delas sociedades espectaculares. Luego me referiré
ala postpornografiay a sus principales objetivos y técnicas para lograrlos.
Por Gltimo, trataré de sefialar ciertas reflexiones que se acerquen a una res-
puesta —de nuevo, siempre posible entre muchas otras— sobre la posibilidad
de pensar en la postpornografia como un producto cultural efectivamente
contrahegemonico.

Lasociedad del espectaculo

Guy Debord parte de la afirmacién de que las condiciones modernas de pro-
duccibnllevan, necesariamente, a una representaciéon permanente de lo que
antes eravivido directamente. Las sociedades modernas viven en una cons-
tante acumulacién de espectaculos y el espectaculo se presenta, a suvez,
como la sociedad misma, como una parte de la sociedad y como un instru-
mento de unificacién. Més, el espectaculo constituye el sector que concentra
toda miraday toda conciencia; pero, por el hecho mismo de estar separado,
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no es otra cosa que el lugar de la mirada abusaday la falsa conciencia. Asi,
la unificacién que en teoria evoca es, en realidad, el “lenguaje oficial de la
separacion generalizada” (Debord, 1995, T.3"). Enla sociedad espectacular
se desestima la experiencia vivida, la actividad conversacional y la sociabi-
lidad espontanea.

El espectaculo, siguiendo a Debord, no debe ser comprendido como un
conjunto de imagenes, sino como una forma de “relacién social mediatizada
poriméagenes”, como una “visiéon del mundo que se ha objetivado” (Debord,
1995, T.4y T.5). “El espectaculo constituye el advenimiento de una nueva
modalidad de disponer de lo verosimil y de lo incorrecto mediante laimposi-
cién de una separacion fetichizada delmundo de indole tecnoestética” (Ferrer,
2007, pp. 2-3).

El nacimiento de la modernidad urbana, que supuso una nueva organi-
zacion del espacioy del tiempo -y que coincide con el surgimiento de la socie-
dad tecnoespectacular- conllevo ala necesidad de brindar una unidad y una
identidad a las poblaciones a través de modelos de escala total. Mas aiin,
Ferrer sostiene que la diagramacion de la mirada y la transformacién de la
velocidad en tiempo in-movil requirieron de nuevas estrategias de control y
nuevos guardarropas paralaverdad (Ferrer, 2007, p. 3). El espectaculo cons-
tituye el sentido de la practica total de una formacién econdmica-social, es su
empleo del tiempoy, en cuanto tal, unificay explica una gran diversidad de
fenémenos aparentesy se consolida como la “afirmacion de la apariencia y
laafirmacion de todavida humana, y por tanto social, como simple aparien-
cia” (Debord, 1995, T. 10).

Pornografia espectacular

Teniendo en cuenta lo hastaaquiexpuesto, resultainteresante detenerse en
la pornografia o, mas precisamente, en la industria pornografica, para con-
siderarla como una técnica por demaés efectiva en el objetivo que rige a las
sociedades espectaculares. La pornografia aparece definida en Wikipedia
dela siguiente manera.?

1 Porla organizacién aforistica de la obra citada, se ha considerado pertinente referenciar el
nimero de tesis que ordena el libro de Debord mas que la pagina de la edicion citada.

2 Ladecisién de considerar la definicién de pornografia que aparece en Wikipedia no es azarosa.
Wikipedia, pese a las criticas que puedan realizarse en cuanto a su funcionamiento y/o
contenido, es una de las enciclopedias web de uso mas frecuente.
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Eltérmino pornografia o porno (en su forma abreviada) hace referenciaa todo
aquel material que representa actos sexuales o actos eréticos con el fin de
provocar la excitacion sexual del receptor. Desde la década de 1970, el cine
pornografico se ha desarrollado hasta convertirse en el género erdtico més
tipico. (2023, 9 de octubre)

Sin embargo, esta definicién es, cuanto menos, distante de lo que verda-
deramente debe comprenderse cuando se habla de pornografia.

Para comenzar, la pornografia debe ser entendida bajo la consideracion
de quelaindustria pornografica consolida el monopolio institucional sobre la
representacion de la sexualidadylas practicas sexuales (Flores, 2013, p. 296).
Lapornografia, masalld de su funcion estimuladora, constituye una técnica
de controly disciplinamiento del cuerpo, la sexualidad y el espacio ptblico.

Valeria Flores, escritora activista de la disidencia sexual, afirma en su
libro Interruqciones, que la pornografia mainstream no sélo constituye uno
de los discursos reguladores de la subjetividad, del cuerpo, del géneroy del
deseo; sino que ademas, actia como panel de control que fija identidades a
través de tareasy programas de heteronormatividad, delimitando unas prac-
ticas sexuales y unos modelos corporales como normales/aceptables y otros
como patolégicos o perversos. Mediante el montaje repetitivo y mecanico
produce una territorializacion precisa de lo corporal y de lo que es calificado
como “actividad sexual” (Flores, 2013, p. 294).

Esto encuentra un correlato claro en la afirmacion de Debord sobre la
cualidad del espectaculo que expresalo que puede hacerse, pero lo hace mar-
candounaseparacion entre dicha expresion de lo permitidoylo que es posible.
La aceptacion de ciertos cuerpos y ciertas practicas se podria pensar como
la consolidacion de la falsa unidad moderna basada, en el fondo, en la sepa-
racion. Se visibiliza lo permitido, contemplando dentro de lo permitido no
sélolo “normal”, sino también lo “patolégico”, y se descarta la posibilidad de
existencia de todo aquello que excede dicha dicotomia.

En tanto régimen de representacion de la sexualidad —que tiene su ori-
gen en el siglo XVIIT—, la pornografia debe ser entendida como género que
define, delimita y regula los cuerpos, no sélo en funcién de unos érganos
sexuales-genitales dicotomicos y de unas practicas sexuales heteronorma-
tivas, sinotambién en términos de raza, deseo, edady (dis)capacidad. La por-
nografia constituye el discurso contemporaneo de otros discursos normativos
sobre la subjetividad y otorga visibilidad, a la par que oculta determinados
conjuntos de practicasy cuerpos (Flores, 2013, p. 292).
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Ferrer, al interpretar a Debord, afirma que el espectaculo es tan obligato-
rio como unaley social, pero lo que lo distingue de otras leyes —y alli su efica-
ciay peligrosidad- es la indistincion entre deseo y obligacion (Ferrer, 2007,
pp. 4-5). Entiendo, en este sentido, que la pornografia apunta a un mas alla
mucho mas profundo y complejo que la funcién estimulante que a primera
vista se le otorga. La industria pornografica, al visibilizar un determinado
tipo de cuerpoy un conjunto de posibilidades de practicas sexuales, participa
activamente en la formacion de la racionalidad sexual moderna, imponiendo
patrones delo que debe suscitar deseo, pasion o placer. Alberto Canseco, tam-
bién activista de la disidencia sexual, sostiene que la pornografia:

...[mas que dar cuenta de un placer sexual existente, produce susignificadoa
través de surepeticion. Asi, més que reflejar unarealidad, se configura como
una didactica del placer o de lo que se comprende como placer sexual en una
sociedad determinada que la produce y consume. (Canseco, 2017, p. 206)

Esnecesario comprender, tal como afirma Flores, que el género pornogra-
fico opera como unatécnica devigilanciay domesticacién del cuerpo politico
en términos foucaultianos (Flores, 2013, p. 292).%

Elorigen del espectaculo, que suponela pérdida delaunidad en el mundo,
conlleva una alienaciéon del espectador en beneficio del objeto contemplado,
que no es otra cosa que el resultado de su propia actividad inconsciente.
“Cuanto mas contempla, menos vive; y cuanto mas acepta reconocerse enlas
imagenes dominantes de la necesidad, menos comprende su propia existen-
ciay su propio deseo” (Debord, 1995, T.30). Mas, sila separacién constituye
el alfay el omega del espectaculo, la pornografia podria pensarse como un
separador del cuerpoy el placer, puesto que define ciertos placeres y modos
de alcanzarlos, pero no garantiza la experiencia de dicho placer. Define al
sexoylaformade practicarlo alavez que oculta otras experiencias posibles.

Larelacion dela pornografia conlas formas delasociedad espectaculares
clara puesto queresulta obvio como laindustria del pornoimpone una moral
sexual que se traduce en deseo. Sin embargo, resulta interesante considerar
laimportancia del momento de creacion del cine y la fotografia con el fin de
lograr una comprensiéon mayor del géneroy su funcioén de vigilanciay domes-
ticacion. Dicho momento constituye —siguiendo a Valeria Flores— un punto

3 Cabedestacaraquique la pornografia forma parte de lo que Foucault denominé el dispositivo
de sexualidad caracteristico de las tecnologias de poder del siglo XIX. Acttia como el brazo
publico de unamplio dispositivo biopolitico de control y privatizacion de la sexualidad de las
mujeres en la ciudad moderna.
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clave en la formacion de la racionalidad sexopolitica moderna. La invencién
de la fotografia como imagen-movimiento se insert6 en el conjunto de técni-
cas de produccion de diferencia entre lo normal y lo patolégico: la fotografia
médica deIxs desviadxs —por ejemplo-, del cuerpo deformey discapacitado,
la fotografia colonial, coinciden con el momento en el que se inventaron las
identidades sexuales —heterosexual, homosexual, histérica, fetichista, sado-
masoquista, entre otras—, como tipologias visuales representables (Flores,
2013, pp. 293-294). Sise considera que dificilmente se puede pensaren otras
identidades que no sean las expuestas, y que lo representable en las socieda-
des espectaculares equivale a lo real, porque la pornografia funciona como
un régimen de verdad sobre el sexo, el cuerpo, el deseoy el placer que impide
ladistincién entre el erotismo propioy el que se permite en tanto se muestra.

Lasalida postpornografica

Frenteaunarealidad espectacularizada en donde todo debe leerse en térmi-
nos de representacion, siendo esa representacion —a su vez— lo Ginico real;
la propuesta de la postpornografia podria leerse como una interrugcion* del
espectaculo, para desde ese lugar generar una verdadera experiencia que
ponga en juego los deseosy placeres propios.

Con la intencién de configurar producciones que critiquen a los imagi-
narios sexuales, problematicen y complejicen los modos de representacion
que se dan en el porno hegeménico-tradicional, la postpornografia surge,
seglin Alberto Canseco (2017), a principio de los noventa junto con una serie
de producciones pornograficas que, desde una mirada critica cuir®y feminista
haciala pornografia, cuestionan la hegemonia de los cuerposylas practicas
sexuales delamisma. Mas, distanciadayopuestaalaslégicas modernasde

4 Masalla de la definicion que todxs entendemos de interrupcion, propongo considerar la
descripcion del término que realiza Morgan Ztardust en Interruqciones: “la interruqcion opera
como un gesto de disidencia en relacidn a las demandas de los 6rdenes de visibilidad
contemporaneosy debe ser entendida como una propuesta que nace del cortey del desvioy,
que por tanto, hace posible una instancia de fractura a partir de la cual las asignaciones
territoriales se tornan blandas, felizmente imprecisas y desmenuzables. La interrugcion es una herida
furtiva en el lenguaje y una necesidad imperiosa de abismarse dentro, de perforar las capas y producir
nuevos circuitos tubulares para la circulacion y el colapso de la experiencia sensible” (Ztardust en
Flores, 2013, p. 16).

5 Valeria Flores reemplaza el término queer por una version castellanizada: cuir. En el presente
trabajo se adoptara dicha version.
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control del cuerpoy el placer, la postpornografia se configura como una herra-
mienta critica que busca evitar el monopolio de la representacion y generar
unaresistencia a la estereotipacion del sexoy de los géneros, a partir de una
desgenitalizacion del placer.

Sila pornografia se basa en un registro de las practicas sexuales habili-
tadas por los genitales, teniendo como hilo conductor el inicio, desarrollo y
desenlace de la eyaculacion masculina, la postpornografia propone la explo-
raciony el autodescubrimiento del erotismo, considerando la posibilidad de
lograr una experiencia placentera que habilite un mas alla de los érganos
sexuales establecidos como los tinicos funcionales en la excitacion. Asi, la
postpornografia no busca consolidar una nueva verdad sobre el sexo, ni de
como debe practicarse, sino que busca dar lugar a narraciones del deseo en
primera persona. Esto es, hacer posibles instancias de exploracién y descu-
brimiento acerca de lo placentero desde la mirada -mas bien desde el cuerpo-
de quien lo esté experimentando, y no seginlo que laindustria pornografica
propone/impone.

Sielespectaculo configura el mapa del mundo, la postpornografia intenta
romper con la centralidad que adquiere lo visual en los procesos de conocery
serreconocidxy proponer nuevas localizaciones, nuevos puntos de encuentro.
Sin embargo, el riesgo de continuar con los parametros de representacion/
separacion no es nulo. La postpornografia plantea cuanto menos una difi-
cultad ala hora de suanélisis. Por un lado, es evidente e innegable su carac-
ter de representacion pero, por el otro, al buscar el placer de quien realiza la
performance, supone una division borrosa entre lo que se representay lo que
se experimenta en primera persona. Lo que me lleva nuevamente a la pre-
gunta inicial: la postpornografia, jacaso no constituye una representacion
de la experiencia que aunque insuficiente —porque seria absurdo pensarla
como una suficiencia absoluta- resulta necesaria a la hora de romper con
los esquemas sexohegemonicos por demas espectacularizados? Mas, sen
qué medida es posible consolidar un producto cultural que escape al mundo
espectacular que lo contiene?

Responder estas preguntas es una tarea compleja. Sin embargo, cabe la
reflexion: sital como sostiene Debord, lo que es experimentable no es repre-
sentable, entonces la postpornografia no tiene posibilidad alguna de éxito
politico y la respuesta es evidente por si misma. Aun asi, creo que existe un
lugar paralaambigiiedad yla duda si se considerala representacion postpor-
nografica como una presentacion/invitacion a nuevas formas de experimen-
tacion y no como unavisibilizacion/imposicion.
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(Quéhaymasalladelos
deseosvirtuales? Una breve reflexion
sobre la experienciayla tecnologia

CAMILA MAIDANA

Me propongo en este ensayo recorrer las nociones de experienciay tecnologia
paradarcuentade sus diversas manifestaciones enlasobras de autores tales
como Walter Benjamin y Guy Debord, entre otros, a los fines de crear una
relacion entre ellas y construir, asi, una continuidad histérica en su vinculo
que nos habilite reflexionar sobre nuestro presente.

Walter Benjamin: sobre luces y hierro

En 1936 el filosofo aleman Walter Benjamin escribié: “la reproductibili-
dad técnica de la obra artistica modifica la relacion de la masa con el arte”
(Benjamin, 1989, p. 1). De esta afirmacion cabria preguntarse ;qué posibles
sentidos podriamos extraer para pensar nuestra realidad actual?

Eltexto Laobrade arteenla época de la reproducibilidad técnica, de 1936,
es considerado uno de los ensayos filos6ficos mas importantes del siglo
XX.Lamaneraen laque Benjamin aborda la problematizacién de los con-
ceptos alolargo del escrito, expone laincomodidad y la tensién de la época
enlaqueseencuentran envueltos. Inaugurando las reflexiones con unacita
del poeta francés Paul Valéry sobre las Bellas Artes y sus modificaciones
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(“Ni la materia, ni el espacio, ni el tiempo son, desde hace veinte afios, lo
que hanvenido siendo desde siempre”), Benjamin (1989) apela a una critica
muy fuerte a las transformaciones de las esferas artisticas y politicas. No
erramos al pensar en este texto como una clave necesaria para la interpre-
tacion de experiencias tanto artisticas (audiovisuales y no audiovisuales)
como humanas que tienen su curso actualmente.

Al principio, Benjamin dird que la obra de arte siempre fue susceptible ala
reproduccion. Pero el surgimiento de la fotografia como una “nueva’ técnica
artistica implicé una transformacion que fue mas alla del campo netamente
artistico. Hubo una modificacion del espacio-tiempo, en los modos de ver el
pasadoy el presente. En su tercera tesis, el fildsofo expresa:

Dentro de grandes espacios histéricos de tiempo se modifican, junto con toda
la existencia de las colectividades humanas, el modo y manera de su percep-
cién sensorial. Dichos modo y manera en que esa percepcion se organiza, el
medio en el que acontecen, estan condicionados no sélo natural, sino también
histéricamente. (Benjamin, 1989, p. 4)

Los sentidos, es decir, la percepcién sensorial, seran para Benjamin
algo que no se limita al cuerpo biol6gico sino que también esta sometido
a una relacion inevitable con la tecnologia que lo rodea. La técnica revela
a los sentidos nuevas disposiciones de la materia para consigo mismos.
Pero squé ocurre con aquellas modificaciones? ;Qué se pierde en la trans-
formacién? “Incluso en la reproducciéon mejor acabada”’, dice Benjamin,
“faltaalgo: elaquiyahoradelaobrade arte, su existencia irrepetible en el
lugar en que se encuentra” (Benjamin, 1989, p. 2). La autenticidad de las
obrasdearte queda despojada enlareproduccion, porque estales arranca
el“aquiyahora”ylostraslada a tiemposy espacios nuevos, a nuevos cam-
posde percepcion. En el medio de este arranque y movilizacién se encuen-
tralo auratico, aquella “manifestacion irrepetible de una lejania (por méas
cercanaque puedaestar)” (Benjamin, 1989, p. 5). La tradicion que envuelve
ala obra de arte también queda desplazada por la reproductibilidad. Al
disociarse delatradicion, enla obra de arte muere su esencia de ritual. Si
al principiola obra de arte pertenecia a unritual, primero méagicoy después
religioso, “la técnica reproductiva desvincula lo reproducido del ambito
delatradicion” (Benjamin, 1989, p. 3). Pero como lo es también la percep-
cion, latradicion es algo cambiante. Y lanocién de aura que Benjamin nos
expone no se limita a la autenticidad de la obra, el “aquiy ahora” al que
remite ubica a la obra de arte en un tiempo y espacio. Aura es, también,
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una categoria de tiempo. Por lo tanto, su atrofio traerd como consecuen-
cia el acercamiento de esa lejania mencionada. A través de la reproducti-
bilidad técnica, lo auratico tiene nuevas formas, nuevos lugares, nuevos
espaciosy tiempos.

Cuando Benjamin expresa que la reproductibilidad técnica modifica a
la obra de arte para con las masas, alas masas para con la obra de arte, se
refiere a que esa modificacion encuentra posicion en la experiencia. El fil6-
sofo nos expone la necesidad del hombre de apropiarse de los objetos, de
acercarlos, construye un “aquiy ahora” que modifica sus sensibilidades.
Lasensibilidad, para Benjamin, se transforma histéricamente. En su tesis
nmero 10 escribe:

...aunescaso nimero de escritores se enfrentaba un nimero de lectores mil
veces mayor. Pero a finales del siglo pasado se introdujo un cambio. Con la
creciente expansion dela prensa, que proporcionaba al ptiblico lector nuevos
érganos politicos, religiosos, cientificos, profesionales y locales, una parte
cadavez mayor de esos lectores paso, por de pronto ocasionalmente, del lado
de los que escriben. (Benjamin, 1989, p. 12)

Elanalisis que Benjamin ofrece sobre las tecnologias es una reflexion que
las posiciona no sélo en relacién con los hombres, sino también en relacion
entre ellas. Sumirada materialista las vincula bajo una forma de adaptacion
o claudicacion:

Por primera vez son en esos periddicos obligados los pies de las fotogra-
fias. Y claro esta que éstos tienen un caracter muy distinto al del titulo de un
cuadro. El que mira una revista ilustrada recibe de los pies de sus imagenes
unas directivas que en el cine se haran mas precisas e imperiosas, ya que la
comprension de cada imagen aparece prescrita por la serie de todas las ima-
genes precedentes (Benjamin, 1989, p. 8).

A raiz del texto de Benjamin, podemos confirmar que las tecnologias no
mantienen unalégica acumulativa, mas bien forman parte de un proceso de
adaptacionyreorganizacion del campo preexistente frente al surgimiento de
una técnica nueva. Estéticay politica, técnica y sensibilidad, carne y hierro
sonalgunosvectores através de los cuales podemos pensar la experienciaen
Benjamin. En su texto Paris, capital del siglo XIX (1927-1940) podemos ver
unareflexion sobre las formas enlas que las ciudades se transforman a partir
de las tecnologias y como esa modificacion es tanto urbana como corporal.
Conun analisis sobre los pasajes parisinos que surgen en el decenioy medio
posterior a 1822, Benjamin pondera el rol del obrero como consumidor. La
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ciudad, suarquitectura, los materiales desde los cuales es edificada, revelan
nuevas disposiciones del cuerpo en relacién ala mercancia:

Las exposiciones universales son los lugares de peregrinacion hacia el feti-
chellamado mercancia(...). Los trabajadores, como clientes, estan en primer
plano (...). Las exposiciones universales ensalzan el valor de cambio de las
mercancias. Crean un marco en el que su valor de uso retrocede. Inauguran
una fantasmagoria en la que penetra el hombre para hacerse distraer. La
industria de recreo se lo facilita aupandole a la cima de la mercancia. El se
deja llevar por sus manipulaciones al gozar de su alienacién respecto de si
mismoy de los demas. (Benjamin, 1999, p. 42)

Guy Debord: del ser al tener, al parecer

Esatravés del fildsofo aleman que podemos reconocer una inexorable rela-
ci6nentre nuestras sensibilidadesyla tecnologia circundante. Unainexorable
relacion entre las modificaciones que las técnicasvivenyla maneraenlaque
las consumimos, la manera enlas que nos posicionamos frente (y por qué no
detras) de ellas. Con Benjamin podemos reconocer que las sensibilidades de
las masas, las nuestras, estan en permanente remodelacion. Nuestro cuerpo,
hecho de carne pero quizas también de hierro, esta anexado al mundo que lo
excede. Anclado en sus cambios, en sus desarrollos tecnolégicos, el cuerpo
humano es fragil. Desde Benjamin podemos seguir la linea de contigiiidad
entre las modificaciones tecnolégicas y la subjetividad de los sujetos. Pero
las luces parisinas que fueron testigo de sus caminatas filoséficas, rapida-
mente cambiaron deiluminacién después de susuicidioen1940y con el adve-
nimiento del capitalismo tecnolégico a partir del fin de la Segunda Guerra
Mundial. Esa partir de la segunda mitad del siglo XX que podemos percibir
una colonizacién por parte de la tecnologia en la vida cotidiana y, siguiendo
conla propuestabenjaminiana de cuestionar el uso de los objetos, cabria pre-
guntarse ;qué nuevas luces se encendieron? ;De qué manerailuminaronalos
sujetos? ,Como hanimpactado sobre sus pieles aquellos nuevos destellos? Es
aquidonde La sociedad del espectdculo, de 1967, de Guy Debord (1995) puede
ayudarnos a seguir cuestionando la relacion entre experiencia y tecnologia.
Lasociedad del espectdculo es un texto compuesto por un conjunto de 221tesis
aforisticas que se articulan como una gran critica ala sociedad de posguerra.
Ensu prélogo El mundo inmévil, Christian Ferrer (1995) dira que:
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La sociedad del espectdculo, publicado en 1967, intentd ser un aviso sobre el
cambio radical que estaban sufriendo las medidas de referencia acostumbra-
das para tiempoy espacio humanos (...). Guy Debord quiso destruir la socie-
dad queletoco en suerte, y esa pretension pertenece al rasgo de los gestos de
amor. (Ferrer, 1995, p. 1)

Elobjetivo dellibro girara en torno ala evaluacion de la centralidad dela
imagen en lavida cotidiana de los sujetos dentro de la sociedad moderna.
Para Debord, laimagen no serd una mera superestructura, sino que sus lec-
turas seran mas ontologicas, mas abocadas a su reconocimiento en tanto
relacion social. La contemplacion pasiva de imagenes, elegidas por otros,
sustituye al vivir y determina los acontecimientos en primera persona.
Aligual que Walter Benjamin, Guy Debord apuesta a las ciudades como
objeto de interpretacion para el analisis de la modificacion de los cuerpos
enelespacioytiempo enrelaciéon ala mercancia. Desde distintos tiempos,
ambos autores apelan al cuestionamiento del rol de los consumidores den-
tro de lavida cotidiana.

Sin embargo, en el caso de Debord, los medios de comunicaciény la
publicidad ejercen una presién moldeadora del consumo diferente al de
los pasajes parisinos. En La sociedad del espectdculo, Debord vera en el des-
pliegue del capitalismo después de la Segunda Guerra Mundial la condi-
cion de posibilidad misma para la eficaz implementaciéon de un sistema
de reproduccion social basado enlaimagen. La tesis nimero 34 de su libro
afirma: “El espectaculo es el capital aun grado de acumulacion tal que este
devieneimagen” (Debord, 1995, p. 19), donde el énfasis no esta puesto mas
que en la efectiva posibilidad de dominacién que encarna el capitalismo.
Pero scomo podemos pensar la experiencia desde la idea de espectdculo?
;Cualeslalégicade estanocion propuesta por Debord? ;De qué manera el
espectdculonos abre un campo de comprension de nuestra relacién corporal
conlatecnologia? “Guy Debord llama ‘espectaculo’ al advenimiento de una
nuevamodalidad de disponer de lo verosimil y de lo incorrecto mediante la
imposicion de una separacion fetichizada del mundo de indole tecnoesté-
tica” (Ferrer,1995, p. 3). Siel espectaculo es el capital devenido en imagen,
para Debord estasimagenes estan estructuradas conforme alos intereses
de una parte de la sociedad y organizan una forma, un modo de produc-
ciény reproduccion social que se justifica a simismo. El especticulo es “el
resultadoy el proyecto de un modo de produccion existente”y “la afirmacion
omnipresente de la eleccion ya hecha en la produccién” (Debord, 1995, p. 9).
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Sin embargo, en la continuaciéon de esa misma tesis agrega: “Bajo todas
sus formas particulares, informacién o propaganda, publicidad o consumo
directo de entretenciones, el espectaculo constituye el modelo presente de
lavida socialmente dominante” (Debord, 1995, p. 9).

Por lo tanto, para Debord el espectaculo va mas alla de las técnicas que
le dan materialidad, es una intromisién a la vida cotidiana de los sujetos y
parajustificar sus fines debe apoderarse enteramente de la actividad social.
Cuando se refiere a espectaculo, el estratega francés no ve una mera acu-
mulacién de medios de comunicacién (su manifestacion superficial mas
arrolladora), sino una forma de organizar a la vida social donde las image-
nes reemplazan la experiencia vivida por representaciones. El juego per-
verso del espectaculo gira en torno a estas representaciones en donde los
sujetos consideran que estan mas cercade lasimagenes de lo que realmente
se encuentran. Todo lo que carecemos en la vida encuentra su lugar en las
representaciones del espectaculo. Asicomo en Marx el obrero se abstrae del
producto que realiza, con Debord los individuos se distancian de las repre-
sentaciones espectaculares.

La desvalorizacién de la vida a favor de las abstracciones hipostasiadas
involucra entonces a todos los aspectos de la existencia; las mismas abs-
tracciones convertidas en sujeto no se presentan ya como cosas, sino que se
hanvuelto mas abstractas todavia, transformandose en imdgenes. (Jappe,
1998, p. 27)

Los sujetos pensamos el mundo a través de representaciones, y este
mundo que existe se perpettia a partir de los sujetos. El espectaculo en tanto
lazo social crea una sensacion de participacion, como si, pero la légica de la
vida espectacular es unalégica de separacion:

En el espectaculo, una parte del mundo se representa ante el mundo, y le es
superior. El espectaculo no es mas que el lenguaje comtin de esta separacion.
Lo que une alos espectadores no es mas que unvinculo irreversible al centro
mismo que los mantiene en el aislamiento. El espectaculo reine lo separado,
pero lo retine en tanto que separado. (Debord, 1995, p. 18)

Si desde Walter Benjamin afirmamos que nuestras sensibilidades se
construyen histéricamente, se modifican desde y en conjunto con las modi-
ficaciones tecnoldgicas, la nocion de espectaculo apuestaa esas variaciones
en lo mas profundo de la vida social:
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Desde el urbanismo hastalos partidos politicos, desde lavida cotidiana hasta
las pasionesy los deseos humanos, por doquier se encuentra la sustituciéon
de realidad por suimagen. Y este proceso de imagen acaba haciéndose real,
siendo causa de un comportamiento real, y la realidad acaba por convertirse
enimagen. (Jappe, 1998, p. 21)

Elespectaculo, en tanto forma de relacion social mediatizada porlaima-
gen, esun tipo de capitalismo que avasalla con nuestras sensibilidades desde
elsenodelavidacotidiana. Christian Ferrer ve al espectaculo tan obligatorio
como una ley social, como un régimen de visibilidad desde donde se perfor-
man nuestros deseos. Como consumidores, no encontramos lo que deseamos
sino que deseamos lo que encontramos: “El espectaculo desdeiala experien-
ciavivida, laactividad conversacional y la sociabilidad espontanea, es decir,
desestima la reunificacion de la comunidad como movimiento inventivo de
simismo” (Ferrer, 1995, p. 3).

Cuando escribi6 La sociedad del espectdaculo, Debord parecia convencido
de que este orden social habia alcanzado sumaximo apogeo en el momento
de publicacién delaobra. De hecho, en su tesis nimero 24 describe al espec-
taculo como: “el autorretrato del poder en la época de sugestion totalitaria
delas condiciones de existencia” (Debord, 1995, p. 15). Lo que este pensador
intent6 mirar enla décadade los sesenta es como se habian reconfigurado
lasciudades araiz de un orden funcionalista que operaba de manera eficaz
la circulacion de los cuerpos, regulando el espacioy el tiempo, alrededor
del consumoy la mercancia. Bajo la bisqueda de observar qué hay detras
de la fabrica, Debord colocé a la vida cotidiana bajo la lupa para compren-
derla como lugar estratégico de reproduccion social. Desde Benjamin a
Debord podemos deducir que la participacion en la vida social construye
distintas formas disciplinarias, pero también, desde la nocién de espec-
taculo, aquello que antes era una obligacién ahora es un deseo. Basté que
pasaran algunos anos mas para vivenciar que toda nueva narrativa del
capitalismo, en tanto productor de mercancias y subjetividades, apunta
ala perpetuacion del orden social existente que le permite retroalimen-
tarse a si mismo. Y en medio de esa perpetuidad se encuentran nuestras
percepcionesy sensibilidades que no dejan, en ningtin momento, de verse
afectadas, moldeadas, construidas.

Lasociedad del espectaculo debordiana es, sinlugar a dudas, la exten-
sion definitiva del capitalismo en todas las esferas de la vida, pero la apari-
cién de nuevas técnicas debe ser unainsistencia en la pregunta por nuestros
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modos de vincularnos. ;Qué tanto pudo transformarse la relaciéon entre
experiencia y tecnologia desde la apariciéon de la obra de Guy Debord?
Veintitrés anos mas tarde, en 1990, Gilles Deleuze publica un breve, pero
no por ello menos esclarecedor y significativo, articulo llamado Postdata
sobre las sociedades de control. El pensador francés hace referencia al tras-
paso existente entre las sociedades disciplinarias -y sus dispositivos— de
los siglos XVIII, XIX y principios del siglo XX estudiadas por Michael
Foucault a las que él reconoce como “sociedades de control”. En el primer
tipo de sociedades, el proyecto disciplinario estaba centrado en lugares
de encierro (la escuela, la fabrica, los hospitales, la carcel) donde se com-
pone al espacio-tiempo como una fuerza productivay en donde el poder se
ejerce sobre la masa haciendo de ella un sélo cuerpo, pero a la vez indivi-
dualizando a cada miembro que forma parte. Un poder masificador e indi-
vidualizante. Pero esto comienza a sentir el calor de la crisis después de la
Segunda Guerra Mundial, los dispositivos de encierro que caracterizanalas
sociedades disciplinarias se convierten en analégicos frente a la aparicién
del nuevo modo de organizacion social. Deleuze nos dira que “Los encierros
son moldes, médulos distintos; pero los controles son una modulaciéon, como
un molde auto-deformante que cambiaria continuamente, de un momento
aotro” (Deleuze, 1990, p. 3).

El texto de este pensador se nos abre como otra puerta de entrada
para comprender la relacion entre experiencia y tecnologia: para el autor,
mientras que en las sociedades disciplinarias el lenguaje es analégico, en
las sociedades de control es numérico porque sus mecanismos de control
forman un sistema de geometria variable. Hay una reduccién del indivi-
duo-masa que pasa a ser un dividuo, una cifra, un nimero: “El sujeto dis-
ciplinario era un productor de energia, pero el sujeto del control es mas
bien ondulatorio” (Deleuze, 1990, p. 5). En este nuevo tipo de sociedades
las maquinas que regulan a los dividuos son mdquinas informdticas. Para
Deleuze no se trata de una mera evolucion tecnolégica, sino del desarrollo
de una forma particular del capitalismo, uno abocado al producto. Si Guy
Debord intentaver mas alla dela fabrica como lugar de alienacién, Deleuze
nos dira que la fabrica en tanto dispositivo de encierro le ha cedido sulugar
alaempresa,yesallimismo donde hay una transformacion en los espacios
yeneltiempo, es decir, en la experiencia: “El sujeto ya no esta bajo encierro,
sino que endeudado” (Deleuze, 1990, p. 7).
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Nuestro presente virtual

Walter Benjamin, Guy Debord y Gilles Deleuze escribieron antes de la apa-
ricion de internet, antes de la existencia de lawww, antes de las plataformas
digitales, antes de las redes sociales, antes de los zooms y antes del home
office, pero nos dejan en claro que no hay arista de nuestravida singular que
no se encuentre atravesada subjetivamente por la tecnologia que la circunda.
Por lo tanto, el devenir inevitablemente virtual que se despert6 (;0ya estaba
despierto?) con la pandemia por el virus de COVID-19, ;nos deja un nuevo
sentir?, ja donde podrian estar ubicadas las transformaciones experimen-
tales?, ;qué hay de nuestras sensibilidades confinadas?

Al hablar del confinamiento como medida preventiva para combatir
el COVID-19, estamos hablando de una ruptura con el tiempo y el espa-
cio (vectores de la experiencia) nueva para nosotros. En sus comienzos, el
acontecimiento pandémico significé una pausa en los modos mecéanicos
para afrontar la vida y hacer sintomas. Hubo una puesta en jaque a nues-
tros saberes predestinados, una suspension de la realidad maquinica con
la que nos desenvolviamos por parte de un encuentro traumatico —siempre
traumatico- con lo real, revelando el caracter ficticio y fragil con el que nos
arreglabamos. El surgimiento del acontecimiento-pandemia tuvo un gusto
similar al del encuentro con lo real, nos desacomod6 el mapa de saberesy
comportamientos preestablecidos con los que funcionamos a merced de las
axiomaticas posibles del mercado. Pero seria inocente creer que el capita-
lismoy sus axiomas descansaron en aquella suspension, o que las narrati-
vas capitalistas no fagocitan cada fractura que se propague en el tiempoyel
espacio para anclar atin més sus principios mercantiles. Es mas, podriamos
preguntarnos por la remodelacion de nuestra experiencia en lo que se ha
nombrado como nueva normalidad, ;qué hay de nuevo en esa normalidad?
;Cuales son las nuevas normas que impone?

El confinamiento como medio preventivo hizo inexorable nuestro desen-
volvimiento tecnoldgico, desde las clases virtuales por Zoom, videollamadas
con nuestros psicélogos o psicoanalistas, reuniones laborales también por
Zoom, hasta shows de artistas que nos gustan a través de plataformas vir-
tuales por streaming. Sinlugar a dudas, los proyectos tecnolégicos anteriores
al surgimiento de la pandemia de COVID-19 dejaban entrever esta direccion
orientada a la inmersién del mundo digital en todas las esferas de nuestra
vida social, desde el trabajo hasta el ocio. Tal como comentabamos antes,
Deleuze nosindica que las maquinas de nuestros tiempos son informdticas
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y nuestro lenguaje numérico. Pero la coyuntura obligb a aggiornarse ala pro-
fundizacién en el uso de las pantallas que nos acompanan hasta el final del
dia(¢y delosdias?). Nuevamente, simantenemos la perspectiva materialista
de Walter Benjamin para conlas técnicas, en dondelaaparicion de unanueva
conlleva el reacomodamiento de las demas dentro del campo preexistente,
;como sereacomodaron las técnicas enla pandemia?Y desdealli, ;como se
reacomodaron nuestras sensibilidades?

Esaquidondeingresa un concepto clave propuesto por las autoras Maria
Eugenia Boito, Maria Belén Espoz y Cecilia Michelazzo, en su texto "Una
relectura de la nocién de espectaculo a propésito de las experiencias en
entornos tecnologicos" (2015) para seguir cuestionandonos por la relaciéon
entre experienciay tecnologia. En este trabajo las autoras buscan reflexio-
nar acerca de la experiencia espectacular en el espacio-tiempo de laobra de
Debordytambién comprenderla manera enla que dos publicidades analiza-
das previamente, que consisten en dispositivos que se presentan como lentes
basadosenlatecnologiade eye tracking, exponen fuertes transformaciones
ennuestraexperiencia corporal enrelacién alatecnologia. Estas mutaciones
son abordadas desdelanocion de entorno: “momento particular de lalégica
espectacular donde —parafraseando a Benjamin- las tecnologias ‘salen al
encuentro’ de los consumidores/clientes, ‘pegandose’, ‘adhiriéndose’ cada
vez mas alos cuerposydesde ese lugar enmarcando experiencias delo sen-
sible” (Boito, Espoz y Michelazzo, 2015, p.135).

Esdesde esta perspectiva que podamos darle respuesta a nuestras pre-
guntas respecto a la experiencia en pandemia. Para las autoras, nuestra
experiencia presente esta mediada por un mundo tecnolégico en donde los
dispositivos se acercan cadavez mas alos sujetos hasta pegarse a nuestros
cuerpos. Retomando laidea del estratega francés de entender al espectaculo
como unsummun del capital devenido en imagen, el texto considera a estas
imagenes como algo material que moldea nuestras sensibilidades:

Ennuestro presente (...) el espectaculoya no sélo es un conjunto de imagenes,
ni una relacién social mediatizada como imagen (tal como se exponia en las
tesis 4), sino que esla construccion de entornos cadavez mas “personales”(...)
donde la tecnologia pegada al cuerpo cierra la percepcién en ese marco de lo
sensible. (Boito, Espoz, Michelazzo, 2015, p. 137)

La materialidad de estas imagenes espectaculares se presenta como
“unavision del mundo que se ha objetivado” y en tanto creencias, nos ense-
nanquelarealidad estaestructuradaideolégicamente. Elespectaculo como
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imagen material reposa sobre la modificacion de los contenidos que le dan
forma a las percepciones. Pero en nuestra época, dicho moldeamiento esta
enmarcado por el entorno, por dispositivos tecnolégicos que se anexan al
cuerpo, asi “lo sensible por excelencia se circunscribe y limita a la experien-
cia derealidad (;aumentada?) que tenemos en la convergencia de los sen-
tidos visual/tactil mediados porla mercancia” (Boito, Espoz y Michelazzo,
2015, p.140). Lanocién de entorno que proponen las autoras nos demuestra
que lalogica de la sociedad espectacular apela a dispositivos tecnolégicos
que yano sblo retine en tanto separados sino que nuestro tiempo es el de “la
conexién uno a uno”. En nuestra época, los cuerpos mediatizados por la
tecnologia, avasallados por ella, vivencian al consumo y la mercancia como
una extension de si mismos: “La acciéon de mirar un mundo de objetos va
disponiéndose como residual; la configuracion de entorno implica que el
yo deviene su propia vitrina-imagen con la mercancia del cuerpo” (Boito,
Espozy Michelazzo, 2015, p. 141).

Devenidos en dividuos, en la propia imagen mercantil del espectaculo,
enun anexo de los dispositivos digitales, los sujetos nos encontramos mas
aislados que nunca. Siconsideramos a la pandemia como una obligacion de
remodelar nuestros habitos y costumbres a merced de las ofertas tecnol6-
gicas, o como unainmersion total de la tecnologia en nuestra vida social, a
través del entorno vemos que el desarrollo digital del acontecimiento pan-
démico refuerzala separacion, la dividualizacion, ala que nuestra épocaya
habia dado lugar.

Se dificulta pensar en la nocién de “experiencia” ya que justamente con la
noci6én de entorno se enfatiza el enmarcamiento de vivencias que no reco-
nocen (niimaginan) el afuera. No hay afuera; es el tiempo de la pulsién y su
circularidad. (Boito, Espoz y Michelazzo, 2015, p. 142)

Mas alla del deseo: el propio

En el primer capitulo de El malestar en la cultura (1930) Freud retoma una
frase del autor aleméan Christian Dietrich Grabbe: “De este mundo no pode-
mos caernos”. Efectivamente, estamos inmersos en la realidad que nos
acontece. Nuestra épocay nuestra cultura —no solamente la occidental,
ya que el concepto de espectaculo nos demuestra que la historia devino
inevitablemente universal- estan hechas de digitos y pantallas, de unos
y ceros, de iméagenes que hallan su corporalidad en nosotros. A lo largo
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del escrito hemos visto como las sensibilidades son construidas histori-
camente y nuestras experiencias, nuestro desenvolvimiento en el espacio
y el tiempo, queda circunscrito por la tecnologia. La conjugacion absoluta
de “persona-maquina” es una posibilidad que ocupa lugar en el miedo del
imaginario social hace tiempo, lo podemos ver en ficciones como Metropolis
(1927) uotras mas actuales, como Her (2014). Pero si para Franz Kafka la
literatura no es un espejo que refleja sino un reloj que adelanta spor qué no
podriamos desplazar esa idea al cine? Aun asi hay algo, hay un pequefio
grano de arena en este inmenso desierto digital que pide a gritos ser resca-
tado del hundimiento, y son nuestros deseos. Pero no aquellos que estan
moldeados por los axiomas del capitalismo, no aquellas imagenes produ-
cidas espectacularmente, que se miran a si mismas, que nos parasitan. Si
bien podemos confirmar que nos hemos mimetizado con los dispositivos
tecnologicos que arman la rutina de nuestra cotidianidad, reconocemos que
hayunagrietaenlas pantallas desde donde podemos sentir el malestar de
la falta ocasionada por nuestro deseo.

El psicoanalisis nos ensefia que la operacion a través de la cual el len-
guaje atraviesa al cuerpo, deja un resto que se pierde inscribiendo una falta:
el deseo. Es ese resto que insiste en cada demanda al que hay que apos-
tar para impedir que las intenciones tecnocraticas ganen de una vez por
todas en el campo de nuestras sensibilidades. La resistencia debe estar
puestaenydesdelas potencialidades que nos caracterizan como personas
de carne pero también de deseo, goce, faltas, lapsus, suenos. Perdemos la
batalla contra la digitalizacion cuando condescendemos nuestros deseos
al mercado. Para Gilles Deleuze el deseo no es algo natural, mas bien es un
proceso inagotable que implica una supresion de la representacion (scon
lasimagenes espectaculares?), es “hecceidad” (laindividualidad de un dia,
de una estacién, de unavida), no subjetividad; es acontecimiento, no cosa
ni persona. Hay que rescatar nuestros deseos del moldeamiento molar al
que somete el capitalismo, con toda laincomodidad, dolor y riesgo que ello
implica. Habitar las orillas, los puntos cero, porque si devenimos en maqui-
nas, al menos que sean deseantes.
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Capitulo 8

Plusvaliaideolégicay tecnologismo:
sobre Ludovico Silva

CARLA BILBAO

Este trabajo tiene por objetivo especificar los principales puntos de la nocién
de plusvaliaideol6gicay ponerlos en relacién con el concepto de tecnologismo
para pensar interrogantes en base a cuestiones actuales. Para ello, retomo
principalmente el texto "La Plusvalia Ideolégica" publicado por Ludovico
Silva (1984) como CapituloV en el libro que lleva su mismo nombre. El autor
plantea que la plusvalia ideolégica pretende justificar y conservar el capi-
talismo, entonces ;qué de esa ideologia se expresa también en el discurso
dominante delatécnicaylatecnologia?, sy qué otras particularidades se pre-
sentan? Para ello también retomo diferentes articulos de Héctor Schmucler
sobre el tecnologismo.

Para pensar estos puntos, en primer lugar, haré una caracterizaciéon de
Ludovico Silvay el contexto en que escribe ese texto; en segundo lugar, pre-
sentaré el concepto que proponey las principales caracteristicas; y, en tercer
lugar, plantearé la cuestion ideoldgica en el tecnologismo.

Ludovico Silva, ¢qué, cuando, donde?

Ludovico Silva naci6é en 1937 en Caracas, Venezuela, donde también murié
en el ano 1988. Estudio6 Filosofia, Literatura y Filologia en Europa algunos
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anos. Esalli donde un grupo de estudiantes lo apodé Ludovico Silva, ya que
sunombre de nacimiento era Luis José Silva Michelena. Posteriormente,
volvié a Venezuelayen 1969 egres6 de la Universidad Central de Venezuela.
Se dedic6 al periodismo y a la docencia y en 1970 publicé el libro Plusvalia
Ideoldgica, que es una de las publicaciones en las que difunde su propuesta
marxista sobre ideologia, alienacién y superestructura.

Enelmismo contexto, Guy Debord publico La société du spectacle (1967);
Louis Althusser, Ideologia y aparatos ideologicos (1970) y Ariel Dorfman
y Armand Mattelart, Para leer al Pato Donald. Anteriormente, en 1940,
Adorno y Horkheimer (1971) habian publicado Dialéctica de la Ilustracion
donde iniciaron su planteo sobre industria cultural. Es decir, dichos pensa-
dores, pero también Héctor Schmucler y Antonio Pasquali, constituyen un
conjunto de intelectuales que venia reflexionando sobre como la television y
elcine, influian en lasideas dela sociedad. En particularen América Latina,
Dorfman, Mattelart, Schmucler y Silva empezaron a generar un conoci-
miento critico de las teorias funcionalistas de la comunicacién propuestas
desde Estados Unidos. Ademas, es necesario decir que en 1932 se publica
Ideologia Alemana de Friedrich Engels y Carlos Marx, texto que para Silva
contiene “los elementos basicos de la teoria general de la ideologia desde el
punto devista del materialismo histérico” (1984, p. 186). En este marco, Silva
estudi6 a Marx, retomo las teorias de lacomunicacion, pero también nociones
del psicoanalisis de Sigmund Freud.

Ese momento histéricoy politico estaba signado por la Guerra Fria, la
polarizacion entre lasideas capitalistas de Estados Unidos y socialistas de
laUnién Soviéticaen Rusia. En América Latina, en1959 habia triunfadola
Revolucion Cubanayen1971 Salvador Allende fue elegido como presidente
de Chile. Es necesario traer esto a consideracion por la necesaria contex-
tualizacion histérica y politica para visualizar en qué y sobre qué mundo
reflexionaban los autores, pero sobre todo porque Silva critica fuertemente
al marxismo dogmatico. Es decir, se distancia de lecturas fosilizadas, dog-
maticas, doctrinalesy manualisticas de lo planteado por Marx sobre laideo-
logia, y critica las posturas mecanicistas que afirman que las ideas son
reflejo de las relaciones econdémicas y que la superestructura es un com-
plemento de la estructura. Para Silva no es que la superestructura sea un
nivel ubicado encima de la estructura econémica, sino que la superestruc-
tura es una continuacién interna de la estructura social. Especificamente,
“laideologia es expresion de las relaciones materiales” (Silva, 1984, p. 191),
es decir, del sistema capitalista.
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En este marco, desde una perspectiva marxista, retcomando la teoria del
psicoanalisis de Freudy el concepto de industria cultural de Adorno, Ludovico
Silva busca aportar a una teoria de la ideologia con el concepto de plusvalia
ideolégica.

Plusvaliaideoldgica

Silva plantea a la plusvalia ideol6gica como un instrumento para anali-
zar desde el marxismo el capitalismo actual y el subdesarrollo. Para él, si
afirmamos que las relaciones de produccién se reproducen en plano de la
ideologia, entonces la plusvalia que se da en las relaciones nombradas en
primer lugar, también deberia darse en las relaciones espirituales de pro-
duccién. A partir de esto, realiza la siguiente analogia: asi como en el taller
de la produccién material capitalista, con un trabajo fisico se produce la
plusvalia, de la misma forma en los momentos de ocio, en el “taller de pro-
duccién espiritual” (Silva, 1984, p. 190) o cuando se realiza un trabajo psi-
quico, se produce plusvalia ideolégica. Con la plusvalia, el capitalismo se
apodera de la fuerza de trabajo, con la plusvalia ideoldgica se apodera de la
mentalidad de los hombres. Esto quiere decir que cuando termina la jor-
nada laboral de ocho horas, seguimos trabajando para el capitalismo, alli
se nos impone la ideologia.

Asi, laplusvaliaideolégica es el excedente de energia mental de la que se
apropia el capitalismoyenla quela fuerza de trabajo espiritual se transforma
en mercancia, algo que se puede comprar y vender a cambio de, por ejem-
plo, seguridad, satisfaccion. El objetivo de todo este proceso de extraccion
de plusvalia ideoldgica es enriquecer el capital ideologico y de esta manera
preservar el capital material.

Para abordar como se produce plusvaliaideologica, ala que Silva define
como unaunidad dinamica, el autor plantea pensar en dos planos aparentes
(solamente por una cuestion metodologica): como seimpone laideologiaen
loindividualyenlo social. Paralo primero, retomala teoria psicoanalitica de
Freud. En cada uno de los individuos, es en el preconsciente donde se nos
suministralaideologia; no es ni el consciente ni en el inconsciente, porque
sifuera en este Gltimo nunca podria volverse consciente. Es decir, que sea
en el preconsciente implica que se puede combatir y hacerse consciente,
debido a que las representaciones preconscientes se muestran enlazadas
con representaciones verbales (que proceden de percepciones actsticas,
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visuales, movimientos). Y no es consciente, porque entre otras cosas, la
eficaciaradica en ser un mensaje detras del mensaje, de no mostrarse direc-
tamente con su fin y su significado.

Por otrolado, entendiendo que los hombresylas mujeres formamos parte
de unaestructurasocial, Silva retoma el concepto de “industria cultural” pro-
puesta por Adorno, paraexplicar el aspecto propiamente social de laideologia.
Para Theodor Adorno, el cine, la radio y otros medios de comunicacion son
parte de una industria cultural que reproduce el modelo econémico domi-
nante a través de la ficcion, el film, los productos comunicacionales, y que
consumimos en nuestros momentos de descansoy de ocio. De esta forma se
ejerce una manipulacion ideolégica con el fin de preservar el modelo econé-
mico pero, ademas, laindustria cultural busca generarunaidea de queloque
vemos enlasalade cine es una prolongacion del mundo exterior (Horkheimer
y Adorno, 1971).

Sibien Silva retoma este concepto, sostiene que no sélo en los medios de
comunicacion se produce ideologia sino también en la publicidad, en aspec-
tos mas cotidianos de lavida, es decir, es un trabajo integral en nuestra con-
cienciay preconciencia. Textualmente la define ast:

Puessetrata, en primer lugar, de una industria: industria material, como cual-
quier otra industria capitalista, con sus relaciones de produccién y plusvalia
material (...). Pero, ademas es cultural se dedica ala produccién de toda suerte
de valores y representaciones (...) destinadas al consumo masivo, o sea: es
unaindustriaideolégica (...) destinada a formar ideolégicamente alas masas:
dotarlas de “iméagenes”, valores, idolos, fetiches, creencias (...) que tienen a
preservar el capitalismo. (Silva, 1984, p. 226)

Entonces, la plusvaliaideolégica es una unidad dinamica, cuyo suminis-
troindividual es en el preconsciente, pero cuyo lugar social de produccion es
laindustria ideolégica.

“Todo aparato econdmico es ideologico, hasta hacer un tornillo”

Como dije anteriormente, Silva entiende a la ideologia como expresiony no
como reflejo de las relaciones materiales, como una “formacion social” (1984,
p.185) determinada por la estructura material dela sociedad. Define alaideo-
logia, como un conjunto de ideas, creencias, valores, que nos atraviesany
que habitamos, y que, en general, son falsas pero se presentan como hechos
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incontrovertibles y como algo que es conveniente aceptar. De esta forma, la
ideologia moldea el horizonte delo posible ylo deseable en cada persona, pero
ademas esta presente en todo el aparato econémico del capitalismo, es decir,
por fuera de lugares meramente de debate ideol6gico, hay ideologia. Como
dice Silva, hasta en la produccién de un tornillo:

Advirtamos unavez mas que, a pesar de su tipicidad, nosélo la industria cul-
tural es productora de ideologia: todo el aparato econémico del capitalismo,
aun cuando se dedique a cosas tan poco “culturales” como la produccién
de tornillos o refrescos, es productor de ideologia. Aunque sélo fuese por-
que paravender esas mercancias deberarealizar campafas publicitarias, y
en estas campaias, presentar al mundo como un mercado de mercancias.
(1984, p. 226)

Ahora bien, como aqui dijimos, el capitalismo no suministra cualquier
ideologia sino la que le permite justificarse a si mismo y reproducirse.
Entonces ;qué mundo nos presentalaideologia?, scuales pueden ser los mar-
genesdeloposibleylodeseable?, ;qué creencias sonlas que hacemos cuerpo?

Silva llama a las relaciones de produccion “relaciones de destruccion’,
porque las relaciones de produccion capitalistas destruyen como hombre al
dueno delafuerza de trabajo al convertir su energia humana en una mercan-
cia. Pero, ademas, esas relaciones de destruccion construyen un “ser humano
enfermo, reprimido, aplastado por un peso ideol6gico que desconoce, esclavi-
zado por una turba de objetos que consume irracionalmente” (1984, p. 207).
Laindustriaideolégica naturaliza el mundo como es hoy, donde todo se puede
comprary vender, todo es una mercancia, todo es intercambiable y el hori-
zonte de lo posible selimitaa consumiry acrecentar nuestros niveles de con-
sumo. Crea cuerpos esclavizados al trabajo, pasivos, dice Silva: “otra faceta
tipicadelaindustria cultural es suefectividad para lograr crear hombres como
receptores-pasivos de laideologia” (1984, p. 231).

Ahorabien, ;en donde podemos ver esta ideologia mas viva que nunca?,
¢£como nos atraviesa en nuestra vida cotidiana?, ;qué son esos aparatos que
manejamos que comienzan a parecer caparazones anclados a nuestros cuer-
pos, como decia Hannah Arendt?

Queen Cordoba, en promedio, las personas tengan mas de un celular por
persona (Espoz, Boito y Martinez, 2022), la digitalizacién del Estado en la
ciudad, la provincia de Cérdobay en el pais (sobre todo luego de la pande-
mia por COVID-19) exigidaylegitimada por actores gubernamentalesy tam-
biéndelasociedad civil a niveles internacionales (Vaccaro, Cazzolliy Castro,
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2021), laconstante espectacularizacion de nuestrasvidas enlas redes socia-
lesy el gran criterio del famoso algoritmo que determina la visibilidad en
ellas, son ejemplos de la ideologia de la técnica, de lo que Héctor Schmucler
denomind “tecnologismo” (1996).

Todo aparato tecnoldgico es ideologico

Schmucler llamé tecnologismo a la ideologia de la técnica que se basa en
su aceptacion acritica, y el discurso dominante que se instala como sentido
comun de que es (inica, necesaria y precursora de progreso. En un contexto
post Guerra Fria, el autor plantea que mas alla de diferentes posturas, mode-
los del mundo e ideologias (socialistas o capitalistas), el discurso propone la
técnica como precursora del progreso.

En este sentido, la técnica es ideologia dominante y se plantea como
verdad en si misma, se le quita todo tinte ideolégico y se la propone en si
misma como buenay transparente. Pero también, es ideologia totalitaria.
Es imposible pensar en el no querer. Por eso, aqui la plusvalia ideol6gica
tambiénviene a naturalizarlo que estady nosimpone una aceptacion pasiva
y paciente de larealidad; terminamos dependiendo de aparatos electronicos
que nos esclavizan en el constante trajin de nuestros dias. Por fuera de la
técnica, todo es desechado como un no pensar, lo que esta fuera dela técnica
no esta en el margen de lo posible, ni como otra forma diferente de pensar
(Schmucler, 1995).

Ademas, segin Schmucler, se plantea a la técnica como calculo para el
dominio. El mandato indiscutible pone a la naturaleza como reservorio de
energias que si o silos hombresy las mujeres deben poner a producir. Esto
implica reducir la naturaleza a un recurso mas, pero también al ser humano
como productor en si mismo que debe accionar en ella. Es decir, la voluntad
de elegir no existe mas. Asi como las cosas se reducen a mercancias, “en la
‘sociedad de la informacion’ el propio dinero se vuelve un ‘dato mas’ que cir-
culaatravés de un flujo imparable e infinito” (Schmucler, 1995, p. 179).

Este pensar de la técnica es parte de la industria ideolégica y contribuye
alapreservacionyjustificacion de las relaciones de produccion capitalistas.
Por un lado, terminamos pensandonos como cuerpos solamente producti-
vos cuya felicidad pareciera terminar en tener la capacidad de consumir cada
dia mas, tener la Glltima tecnologia, pero incapaces de pensar otros mundos
posibles.
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No obstante, por otro lado, voluntariamente le ofrecemos cada detalle de
nuestras creencias, gustos, placeres a estos aparatos. Portamos nuestros
celulares como una parte méas de nuestro cuerpo; la realizacion de todo tipo
de tramitey el acceso a politicas ptblicas se plantea digitalmente, espectacu-
larizamos cada detalle de nuestra vida cotidiana, no se admite la “voluntad
de no querer” (Schmucler, 1996) utilizar las redes sociales, pareciera que no
hay un por fuera de las tecnologias digitales y de los aparatos electrénicos.
Y en este marco, todo da lo mismo, todo es intercambiable, todo puede ser
mostrado y equiparado: desde un video de gatos hasta el linchamiento de
una persona. Ademas de que esta plusvalia ideolégica siga preservando el
capital material y el mundo tal cual es, cabe preguntarnos ;qué valor tiene
toda la informacion que dejamos en las redes sociales cuando compramos
algo por internet o realizamos un tramite?, ;,qué es, en términos de mercan-
ciay capital material, cada dato que aportamos diariamente?
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