CAPITULO 8

¢, Como restaurar la fuerza sensitiva
de las imagenes?
Reflexiones en torno a
Benjamin y Didi-Huberman
Sofia Delle Donne y Paola Belén

Uno de los intereses primordiales de Walter Benjamin consiste en construir un modo de res-
taurar la fuerza sensitiva de las imagenes que la estetizacion de la politica les quita. Esto es,
piensa cédmo devolver la mirada, como revertir la organizacion de la percepcion sinestésica que
cae en el adormecimiento. Toma posicidon porque quiere invertir dialécticamente la estética,
recobrar su modo cognitivo de estar en contacto con lo real. En este sentido, la relectura sobre
la tematica de Didi-Huberman abrira la afirmacion de que la imagen toca lo real.

Buck- Morss realiza un anadlisis sobre el ensayo “La obra de arte en la era de su reproducti-
bilidad técnica” y, en primer lugar, contextualiza el periodo en que Benjamin escribe. De este
modo, expone la forma en que se extiende la politica como espectaculo en torno a un mundo
televisual, particularmente desde el fascismo. Por ello, Benjamin, desde sus escritos, alerta
sobre la alienacién sensorial que es el nodo principal de la estetizacion de la politica. Esta
condicion sensorial es propia de la modernidad. Desmontar el bloqueo de la actividad politica
como practica humana de transformacion se inscribe dentro de una humanidad que busca en la
guerra la satisfaccion artistica de los sentidos mediante la técnica. La humanidad moderna es
objeto de contemplacién de si misma: su propia aniquilacién deviene como goce estético de
primer orden.

Llegado a este punto, Benjamin le exige al arte romper la anestesia, “restaurar la fuerza ins-
tintiva de los sentidos corporales humanos por el bien de la autopreservacién de la humanidad,
y la de hacer todo esto no evitando las nuevas tecnologias sino ‘atravesandolas™
2015: 161).

(Vera Barros,
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En este capitulo1 resulta interesante retomar las consideraciones benjaminianas en torno a
la Estética y a la Historia del Arte a fin de abordar cierta produccioén artistica contemporanea,
desde practicas que logran desbordar el paradigma moderno y se sirven de las tecnologias del
modo sugerido por Benjamin.

En tal sentido, como sefala Giunta (2010: 23), el uso creativo e intensivo de los archivos se
ha convertido en uno de los aspectos mas sobresalientes del arte contemporaneo, y esto ha
sido examinado desde marcos que le asignan caracter innovador, densidad teérica y, también,
un sentido utépico a dichas practicas.

Asimismo, los archivos habilitan a pensar la cuestién de la multiplicidad de dimensiones
temporales, en tanto permiten poner en didlogo contextos y voces de distintos lugares y
momentos

El archivo puede pensarse, ademas, desde la posibilidad de escritura de otras historias, en
tanto generador de alternativas de relectura. Esto se pone en evidencia al considerar que sus
documentos estan abiertos a una nueva opcion que los seleccione y recombine creando una
narracion diferente y un sentido novedoso dentro del archivo dado.

Archivo caminante es un proyecto de Eduardo Molinariz, que surge como tal en el afio 2001.
Se trata de un archivo en proceso constante, conformado por copias del Archivo General de la
Nacién, documentos propios nacidos a partir de caminar como una practica artistica estética y
archivos basura, publicidades o fragmentos de los medios masivos de comunicacién. Este cor-
pus de obra fue utilizando diversos soportes y siendo parte de diferentes experiencias3.

Una de ellas es El Camaledn, presentada en el afio 2011 en la muestra colectiva Taller
Central, en el Museo de Antioquia (Colombia). Dicha obra, que es una instalaciéon al mismo
tiempo que una publicacion literaria, realiza una seleccién de archivos a los que se les aplican
procedimientos poéticos a fin de desenmascarar las maquinarias hegemonicas del poder, que
se ejecutan sobre nuestra cotidianeidad. Las constelaciones de imagenes son ordenadas con
la intencion implicita de romper la linealidad histdrica, para ser parte de otras historias, de nue-
vas creaciones de sentido. De este modo, se apuesta por un pensamiento critico respecto a las
narrativas histéricas dominantes, mediante la utilizacién de un lenguaje poético.

Diarios del odio4, de Jacobys, constituye una intervencion realizada en la Casa de la Cultura
del Fondo Nacional de las Artes, en octubre del 2014. Esta obra plantea la utilizacion de archi-
vos inusuales: aquellos provistos por los comentarios de lectores de diarios en version digital.
Este acervo es tomado por el artista y puesto en conjunto para potenciar poéticamente su im-

pacto.

! Este escrito se inscribe en una investigacion realizada en el marco del sistema de Becas de Estimulo a las Vocacio-
nes Cientificas (CIN, 2015). Directora: Silvina Valesini. Co-directora: Paola Belén

2 Eduardo Molinari (1961), artista visual argentino. Docente e Investigador del Departamento de Artes Visuales de la
Universidad Nacional de las Artes (UNA). Es, ademas, uno de los coordinadores del espacio cultural La Darsena-
Plataforma de Pensamiento e Interaccion Artistica.

® Actualmente se lo puede visualizar en http://archivocaminante.blogspot.com.ar/.

* La obra puede verse en https://www.youtube.com/watch?v=73eXjgRURwg.

® Roberto Jacoby (1944) es un artista visual y sociélogo argentino. En 2009, es uno de los fundadores del Centro de
Investigaciones Artisticas. En 2010, expone la controvertida pieza El alma nunca piensa sin imagenes, en la Bienal
de San Pablo.
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Las paredes del espacio de exhibicidon son escritas con carbonilla, replicando los comenta-
rios que los usuarios de dichas paginas web efectuan sobre diferentes noticias. Aqui los archi-
vos, aportes interactivos previos a la conformacion de la obra, son sacados de su plataforma
de mediacién original, para presentarlos mediante mecanismos visuales y frente a nuevos
lectores.

El soporte de los archivos es la sala misma, donde el autor, en conjunto con Syd Kroch-
malny, decide convocar a amigos para reescribir los comentarios efectuados en los diarios
online.

Para analizar las obras detalladas, resulta imperioso reflexionar acerca de la estética con-
temporanea, siguiendo los postulados de Benjamin. Lo interesante de la lectura que realiza
Buck-Morss en su ensayo Estética y “anestésica”: una reconsideracion del ensayo sobre la
obra de arte, reside en que logra situar, precisamente, el gran quiebre conceptual de la moder-
nidad mediante el cual Benjamin reconduce la estética hacia su origen etimoldgico. De este
modo, la autora remite a que Aisthetikos es el término que se refiere a percibe a través de la
sensacion, mientras que Aisthesis es la experiencia sensorial de la percepcion.

Con Benjamin, la estética da un vuelco y se redime dialécticamente “al comenzar a describir
el campo en el cual el antidoto contra el fascismo se despliega como respuesta politica” (Veras
Barros, 2015: 161). Desde esta construccion epistémica, el campo de la estética no es el arte
como ideal sino la realidad y su materialidad. En la experiencia estética importa el rol del cuer-
po, del sensorium corporal como la frontera que media entre lo exterior y lo interior. Este es el
aparato que emerge como la parte externa de la mente.

Casi en contraposicion, si los sentidos son concebidos como huella incivilizada e inciviliza-
ble, la modernidad intentara corroer esta resistencia, con su busqueda por culturizarlo y entre-
narlo mediante el gusto. Para la época en que Benjamin escribe, éste era el término vigente
asociado a la estética. Se encontraba invertido en relacién a su concepcién de imagen dialécti-
ca, si consideramos que, en vez de relacionarse con la experiencia de los sentidos, se aplicaba
primordialmente al arte como idealismo, a lo imaginario antes que a lo empirico y a lo ilusorio
antes que a lo real. Ademas de afirmar, Buck-Morss prosigue y describe que el hombre mo-
derno se produce a si mismo desde la ilusidn narcisista del control absoluto que le otorga su fe
en la imaginacion creativa que deviene en libertad.

Benjamin afirma que la percepcion se vuelve experiencia, en tanto pueda vincularse con re-
cuerdos sensoriales del pasado. Por ello, sostiene que la mirada de la memoria puede irrumpir
el ensuefio o adormecimiento del hombre moderno, en el cual el sistema sinestésico opera bajo
la orden de detener los estimulos tecnolégicos que propongan un shock perceptual.

En la propuesta de Benjamin no se trata, entonces, de educar los sentidos sino de restau-
rarlos, de devolvernos la mirada critica. EI bombardeo de la sobreestimulacién de imagenes
anestesia. Buck-Morss, entonces, afirma: “La inversion dialéctica por la cual la estética pasa de
ser un modo cognitivo de estar en ‘contacto’ con la realidad a ser una manera de bloquear la
realidad, destruye el poder del organismo humano de responder politicamente” (Vera Barros,
2015:177).
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Las obras nombradas en este capitulo se escapan a las fantasmagorias que Benjamin en-
cuentra en ciertos artefactos mecanicos que pueden engafiar los sentidos, mediante la percep-
cion de la realidad manipulada por la técnica. Para Benjamin, durante la modernidad, gran par-
te del arte ingresa en el campo de la fantasmagoria como entretenimiento, como mercancia®.

El modelo epistemoldgico de Benjamin se sustenta en el origen-torbellino (incertidumbre,
movimiento) que es capaz de complejizar el abordaje de las imagenes en la multiplicidad de
temporalidades en las que estan inmersas. Su propuesta choca con el modelo del progreso
histérico. Hacia dentro, del campo de la Historia del Arte confronta con la historia-deduccién
propuesta por el historiador del arte Erwin Panofsky, sustentada desde el simbolo y la iconolo-
gl'a.7 Didi-Huberman anade a este desacuerdo las lecturas de Platén por parte de Benjamin,
su interés en la antropologia como también por la alegoria en controversia con la lectura neo-
kantiana de Panofsky. Estas tensiones abren una grieta por la que la Historia del Arte propug-
nada por Benjamin caera en el desinterés, mientras que la insistencia en los iconos sera parte
primordial del programa histérico-artistico moderno.

Retomar la propuesta de Benjamin acerca de una historia que supera la linealidad fija e inin-
terrumpida es de gran ayuda para analizar las producciones artisticas contemporaneas. Sefia-
lar que su modelo epistemoldégico fue dejado de lado y, por encima de éste, se eligieron otros.
Invita a preguntarse cual era el grado de peligrosidad de sus reflexiones. Didi-Huberman (2011)
recuerda que fue Erwin Panofsky quien excluyé del Instituto Warburg a Benjamin y resalta que
su historia a contrapelo fue un giro de suma importancia en la compresion de la historia que
otorgaba importancia al pasado como memoria y no como hecho fijo.

Gran parte del pensamiento de Benjamin se sustenta en una mirada minuciosa tal como la
de un antropdlogo. Es a la vez material y psiquica, se interesa por los despojos, busca la dia-
léctica y piensa en el pasado no como hecho en si, sino como memoria.

En este sentido, los archivos usados en producciones artisticas son objetos materiales que
se ponen en juego, se vinculan, trastocan sus funciones del pasado, se despliegan en sus mul-
tiples temporalidades y simbolos. De este modo, se permiten asistir como pases de magia en la
obra de Molinari o como relecturas del odio en aquella de Jacoby.

Como ya se dijo, Benjamin renuncia al modelo de progreso histérico y se refugia en su sin-
tagma “tomar la historia a contrapelo”. La historia no sera entonces algo fijo ni un proceso sin
interrupciones. El archivo como eje de produccién en las obras citadas toma la historia y se la
apropia, la atraviesa desde el fragmento, interesado por llevar su propio saber a las disconti-

nuidades y los anacronismos del tiempo.

® Buck-Morss aclara que Marx utiliza el concepto para describir el proceso mediante el cual se echa un velo sobre las
mercancias, ocultando el rastro del proceso productivo que las produjo (Vera Barros, 2015).

” Erwin Panofsky fue uno de los discipulos del historiador del arte Aby Warburg. Elaboré un método tripartito para
abordar las imagenes: analisis pre-iconografico, analisis iconografico e interpretacion iconoldgica. De ello se des-
prende una lectura unificada del objeto de estudio que ayuda a desentrafiar su significacion. La busqueda de los va-
lores simbdlicos, como asi también su interpretacion, son abordados por la iconologia. Se afiade: “la iconografia es la
rama de la historia del arte que se ocupa del asunto o significacién de las obras de arte, en contraposicion de sus
formas” (Panofsky: 1979: 45).
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El anacronismo es clave en la concepcion de la historia del arte que Didi- Huberman conci-
be en relacion intrinseca con el desarrollo epistémico benjaminiano. No parte de los hechos en
si mismos, sino del movimiento dialéctico que el historiador debera potenciar. Emerge el pasa-
do como hecho de memoria. “La ‘revolucién copernicana’ de la historia habra consistido, segun
Benjamin, en pasar del punto de vista del pasado como hecho objetivo, al del pasado como
hecho de memoria, es decir, como hecho en movimiento, hecho psiquico tanto como material”
(Didi-Huberman, 2011: 19). El historiador actia desde el presente como receptor e intérprete,
con la mirada minuciosa del antropdlogo, interesado por los desechos de la historia. En esta
actividad todo es anacronismo, porque tiene la dimension de la impureza en donde sobrevive el
pasado.

Benjamin se sirve de la energia infantil que remite al juego infantil para explicar el rol del his-
toriador. Las acciones que éste realiza, ademas de revolver, de clasificar, implican dormir sobre
los objetos en desuso u olvidados y despertarse después de haber sonado sobre ellos. En esta
interseccion entre el dormir y el despertar (el suefio y la vigilia para Freud), se erige el conoci-
miento.

El proceso cognitivo se corre del privilegio de la razon moderna, del desciframiento de la
iconografia en la Historia del Arte, de la cronologia precisa de la historia. El conocimiento aqui
es imagen, imagen que no imita las cosas sino que mas bien traza una distancia ante ellas.
Fulguracioén es el término que Benjamin utiliza para abarcar lo visual y lo temporal unido en la
imagen dialéctica. Esta fulguracion ilumina por un instante, y hace visible la auténtica historici-
dad de las cosas que, acto seguido, quedan veladas. Contener para si este relampagueo,
individual o colectivamente, implica fusionar diferentes temporalidades. Luego, la imagen se
convierte en dialéctica en suspenso, queda latente.

De este modo Didi-Huberman introduce la imagen- malicia en la historia. La astucia de la
malicia se desplaza en el tiempo, aparece, se presenta, se escabulle. Este tipo de imagen re-
quiere de un montaje de diferencias que abre todo el abanico temporal. Antes de que las ima-
genes tuvieran una historia, se encuentran sobredeterminadas respecto al tiempo. Por lo tanto,
Didi-Huberman considera que conllevan en su propio devenir la memoria. Aqui reina la sobera-
nia del anacronismo. La imagen ofrece posibilidades simbdlicas pero no encuentra en si misma
su sentido. Didi-Huberman propone analizar las imagenes desde sus manipulaciones del tiem-
po, se opone a que sean analizadas bajo el angulo de la correlacién univoca entre “el artista y
su tiempo”.

El anacronismo parece surgir en el pliego exacto de la relacion entre imagen e historia; las
imagenes, desde luego, tienen una historia, pero lo que ellas son, su movimiento propio, su
poder especifico, no aparece en la historia mas que como un sintoma: “su temporalidad no sera
reconocida como tal en tanto el elemento histérico que la produce no se vea dialectizado por el
elemento anacrénico que la atraviesa” (Didi-Huberman, 2011: 48).

Anacronismo y montaje propician memoria. Esto es asumir la paradoja de que sdélo hay
his- toria en las tensiones entre los cortes y las uniones. El anacronismo es a la vez ficciéon de

historia (se concede todos los permisos frente al orden temporal, pudiera ser la clausura de la
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historia) y, al mismo tiempo, apertura de historia; supone una complejizacion de los modelos
tempo- rales, una fenomenologia atenta a los procesos de la memoria. Para Didi-Huberman, la
historia demuestra que no es interesante excepto en el montaje, donde se fusionan las
cronologias y los anacronismos.

La imagen sintomatica encierra, por lo menos, una doble paradoja visual y temporal. La vi-
sual, es la de la aparicion: sabemos que un sintoma sobreviene, no avisa, irrumpe el curso
lineal. La imagen sintoma irrumpe el curso normal de la representacion, mas bien se trata de lo
inconsciente de ella. La paradoja del sintoma es, en primer lugar, el despojo de lo no observa-
do y, en segundo lugar, es el montaje como procedimiento que activa el potencial cognitivo que
alberga lo minusculo olvidado.

El anacronismo es parte de la paradoja temporal, ya que el sintoma no se presenta en el
momento esperado, generalmente se repite, tal como dice Didi- Huberman (2011: 64), como
“una vieja enfermedad” que irrumpe la historia cronolégica, se puede pensar como un incons-
ciente de la historia.

Ahondar en los lineamientos propuestos por Didi-Huberman implica posicionar el anacro-
nismo como un paradigma central de la investigacion histérica, en tanto el sintoma es la
conjuncion entre la diferencia y la repeticion, apertura repentina y la apariciéon de una supervi-
vencia.

Didi-Huberman entiende la imagen como concepto operatorio y no como simple soporte de
la iconografia. Es necesario recordar que una reflexién de la imagen requiere un pensamiento
de la psiquis, que implica el sintoma y el inconsciente, es decir, hacer una critica de la repre-
sentacion. No podemos pensar la imagen sin una nocion de tiempo, que implica la diferencia y
la repeticion, el sintoma y el anacronismo, una critica de la historia sometida totalmente al
tiempo cronolégico. La paradoja del anacronismo necesita que la imagen como objeto histérico
sea analizado como sintoma; se reconoce su presentacion cuando se la inserta en la larga
duracion del tiempo que se demuestra latente en el presente. Esto se manifiesta en los gestos
mimicos de la imagen-superviviente de Warburgs, que Benjamin retoma en su Libro de los
Pasajes donde se cuelan afinidades magicas y relaciones del mimetismo del tiempo anacroni-
co. Dicha obra de Benjamin, escrita entre 1927 y 1940, se caracteriza por su condicion de tra-
bajo inacabado y la ausencia de linealidad. En este punto, cobra importancia su concepcién de
la imagen dialéctica como método de indagacion histérica, a través del cual el historiador con-
trapone objetos heterogéneos, fragmentos o ruinas para dar voz a detalles que de otro modo
quedarian en silencio, invisibilizados. La paradoja temporal termina de desplegarse cuando se
pone en juego aquella aseveracion de “tomar la historia a contrapelo”; el historiador hace valer
todas las temporalidades implicitas, y analiza sus complejidades de ritmos y contrarritmos.

La doble paradoja en la imagen es la condicién minima para no reducir la imagen a un sim-

ple documento de la historia, y “para no idealizar la obra de arte en un puro momento de lo

8 Aby Warburg fue un historiador del arte (1866-1929). Se interesé por las supervivencias y los encuentros de diferen-
tes temporalidades -incluso las contradictorias- en las imagenes. Para Warburg, estos gestos emergen de manera
inesperada, se podria afirmar que de modo sintomatico.
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absoluto” (Didi-Huberman, 2011: 143). En este sentido, la historia del arte cronolégica no pue-
de existir porque cada nuevo sintoma, cada nuevo reconocimiento de supervivencias obliga a
volver al juego y, como sostiene Didi-Huberman, da la impresién que alli la historia del arte no
existia. “Es a partir de la situacion actual —del presente dialéctico- que el pasado mas lejano
debe analizarse en sus efectos de autodesciframiento ‘profético’™” (Didi-Huberman, 2011: 146).

Volviendo a las obras seleccionadas, pueden establecerse algunas relaciones con lo hasta
aqui planteado. Molinari selecciona diferentes archivos intervenidos que conforman la totalidad
de un circuito a transitar. Son diferentes imagenes que, originalmente, no coincidieron tempo-
ralmente, tampoco en su soporte, ni en su circulacién. Montar estas diferentes visualidades le
permite activar una mirada critica que se pone en juego cuando el espectador se deja sorpren-
der. También permite crear una constelacioén, en el sentido benjaminiano, a través de documen-
tos poéticos que develan los trucos de magia que nos atraviesan “en nuestras vidas contempo-
raneas al interior del semiocapitalismo”® (Archivo Caminante, 2011).

Las producciones visuales de Molinari son fragmentos, nos dejan la libertad de asociarlas,
moldearlas, montarlas, hacerlas y deshacerlas mediante nuestra imaginacién. Atentan contra
aquello que Benjamin llamé fantasmagorias, y pareciera vincularse con el semiocapitalismo
que el artista nombra en la editorial de E/ Camaleén. El semiocapitalismo es el modo de pro-
duccion en el cual la acumulacion de capital se hace mediante signos que actuan sobre la psi-
quis social. En la nocién de fantasmagoria, la técnica cumple un rol fundamental, muy parecido

a las consecuencias del semiocapitalismo, que Buck-Morss sefiala como un gran espejo:

“(...) en donde la imagen que devuelve esta desplazada, reflejada en un
plano diferente, en el que uno se ve como un cuerpo fisico divorciado de la vul-
nerabilidad sensorial; un cuerpo estadistico, cuyo comportamiento puede ser
calculado, un cuerpo actuante, cuyas acciones pueden medirse con respecto a
la “norma”; un cuerpo virtual, que puede soportar los shocks de la modernidad
sin dolor” (Vera Barros, 2015: 195).

Aqui, la tecnologia no se utiliza como ampliacion de sentidos, sino mas bien que se repliega
sobre ellos como proteccion. Potenciando la ilusion, crea el “yo” como mecanismo de defensa.

Molinari dispone su trabajo con archivos de tal modo que pareciera comprender la estética
al modo de Benjamin. Potencia el rol del cuerpo en tanto el formato es una instalacion que el
espectador debe recorrer y descubrir. Se basa en detalles, en comparaciones, en gestos nimios
que conforman una experiencia sensitiva. La mirada es llamada a relacionar las imagenes y

estallar la multiplicidad de sentidos. Los vinculos no son azarosos, responden a pases de ma-

gia10 que activan y le otorgan una lectura posible (y flexible) a la relacion entre las imagenes

° “La nueva esfera de produccion, que yo denomino semiocapital, se centra en la creacion y en la mercantilizacion de
dispositivos tecnolingliisticos, que poseen una caracteristica semidtica y una tendencia a la desterritorializacion.”
(Berardi, 2011, citado en Molinari, 2011: 43)

"% La instalacion se divide en cuatro trucos de magia que intentan confundirnos para mantenernos en una vida ilusoria,
alejandonos de vincularnos criticamente con ella. Existe una paradoja y un uso de la ambigliedad en estos pases
magicos ya que terminan revelando relaciones que poco tienen que ver con el adormecimiento psiquico. Los cuatro
pases de magia son: invisibilizacién, levitacion, camuflaje y disfraz.
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que se presentan. Aqui la historia del arte no existia, se conforma en las imagenes dialécticas,
en lo sintomatico de ellas, en su orden anacroénico.

En cuanto a Diarios del Odio, Jacoby y Krochmalny elijen que la escritura se realice con
carbonilla. En ese material ven la carga de lo volatil. Esta cualidad la utilizan poéticamente para
evidenciar que los archivos-comentarios en internet se pueden borrar tan facilmente como pa-
sando un plumero sobre las cenizas de carbonilla. Conjuntamente con esta estrategia ponen en
cuestion la nocién documento-verdad, fuertemente arraigada en la concepcién del diario como
medio masivo de comunicacion.

Las diferentes caligrafias con las que se escriben las palabras o frases, evidencian el traba-
jo conjunto y el interés por resaltar entre si los aportes. En una entrevista realizada por el Fon-
do Nacional de las Artes (que subsidia la intervencién mediante el Premio a la trayectoria
2013), Jacoby reflexiona acerca de la fuerza que adquieren los comentarios unidos en una
misma obra. A ello se puede agregar que la unicidad de cada trazo, de cada mano que realizé
la escritura sobre la pared, refuerza las cualidades de fragmento y convierte los aportes en
imagenes.

En los comentarios aparecen referencias a la utilizacion de la palabra “negra/o” como insulto
despectivo: negros de mierda, viuda negra, El racismo se evita evitando a los negros. Estos
archivos-comentarios, fragmentos que componen la posicion politica de algunos lectores, cam-
bian de contexto y de escala. La amplitud frente a la proporcién humana cambia de tamafo y
con ello aportaria aun mas al sentimiento de sorpresa. Se afiade a ello que el titulo de la obra
funciona como un paratexto que activa la referencia critica hacia estos fragmentos de archivo.
Si bien los comentarios son rescatados en su individualidad, el término diarios les devuelve su
contexto, primero de circulacién, y es puesto en tensién con la nocién de odio. Los artistas lo-
gran romper la estabilidad del espacio y tiempo en que se despliegan los comentarios, arries-
gando su posicién frente a ello: imprimiendo sarcasticamente el odio, presentandolo sin la posi-
bilidad de que se escuden bajo el ala de la ironia.

Los comentarios son de diferentes diarios y articulos, en la obra conviven diferentes tempo-
ralidades, no se encuentran fechados ni ordenados de modo cronolégico. Los mensajes trans-
criptos ahora son una parte anacronica de la historia, fulguran desde el fragmento, destellan
desde la fugacidad de la experiencia de visitar la sala su historicidad. Ahora son parte de una
intervencion que reclamoé el juego de varios amigos que se lanzaron a escribir las paredes. Los
artistas, como nifios, desmontan el lenguaje de los archivos-comentarios y realizan un montaje

en suimagen-malicia.
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Consideraciones finales

Ambas obras pueden analizarse como producciones en las cuales lo que se propone es,
precisamente, pensar la historia a contrapelo, lo politico en ellas es presentar a los sobrevivien-
tes de la opresion. Los sometidos por el semiocapitalismo o los sujetos dignos de odio son
interpelados desde la estética contemporanea. Para problematizar sobre dicha disciplina resul-
tan indispensables los aportes de Benjamin y Didi-Huberman. La produccion de conocimiento
se propone en estos casos el modo simbdlico de establecer relaciones con la(s) realidad(es)
que restaura(n) las fuerzas sensitivas anestesiadas por la estetizacion de la politica. Los artis-
tas trabajan con el pasado como memoria, como movimiento, se rehdsan a la historia dada.
Interpelan a los archivos, los devienen imagenes y nos devuelven la mirada. ; Podemos acce-

der a ello?
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