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FIGURAN

Los programas poﬁticos enla TV

Donde van los programas politicos cuando no hay elecciones.

Por NB.

Ya casi no hay programas politicos en la TV. de aire. No esta Jorge Lanata un denunciador narcisista que
exige una pureza nietzcheana de casi todo el mundo. B. Neustadt estda miedoso, y a pesar de su diestro
gatopardismo, no va mas y como nunca fue tan licido es muy aburrido para el publico actual, debiera -
como J. Narosky- escribir aforismos. Luis Majul, una versién moderada de lo que hace Jorge Rial
(“Intrusos”) se queda en la television porque a él le gusta mucho hacer television. Mariano Grondona es
muy consecuente con el significado de las palabras siempre nos da la etimologia de alguna y nos muestra
que esa es la verdad y no eso amorfo en castellano, aunque sea idéntico.

[a critica con metdforas
No esta mal hacer metaforas para criticar algo.
PorLP.

Si se dice que la television es pornografica y eso refiere a la pornografia real, la de los canales que se dedican
a esas escatologias, es bastante zonzo. Por lo tanto se ha metaforizado con un género para hablar de otros
géneros. Eso suena mal, las metaforas no deben ser de la misma familia. No es elegante decir: esa rosa es
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como una hortensia (grande). No estd prohibido, es solo un recurso pobre. En visitas a la feria uno ha
escuchado decir que “este cuadril es una manteca” y “este tomate es un lomito” pero jamas “este cuadril es
un lomito” no sélo por el peligro de confusiones con los diversos cortes, sino porque el feriante #ato pone su
empefio en mostrar un habla poética.

{Es imposible que alguien cuente oralmente algo en e cine?

¢ No se puede resistir la tentacion de reemplazar palabras y gestos con imagenes.

Por Z.P.

No me refiero, por supuesto, a un recurso literario transpuesto al cine, una excusa como el “Habia una vez...”
y que después de esa invocacion literaria aparezca toda la historia visualmente.

La pregunta: ¢Es anticinematografico narrar por boca de un personaje con palabras y gestos? Tiene solo una
respuesta: casi no se hace cine de esa forma. En la literatura hay un cambio enunciativo, se pasa a una
primera persona, 0 a una tercera, esto es un aviso claro para el lector: o es una versién o es el relator
omnisciente. En el cine en el momento en que alguien cuenta una historia, las palabras del personaje se
vuelven imagen. De esta forma es el mundo que me deja mirarlo, no la versiéon de quien habla. La visién, ver
lo que debiera estar siendo contado, es tramposa e induce a pensar que aquello que vemos es lo que realmente
sucedi6 y no una version. José Lufs Petris dixit, semidlogo: “este recurso se ve en ‘Los sospechosos de
siempre’ (1995, USA). Uno cree que esta viendo aquello que pasé y sélo es una version, y para peor falsa. Es
un cruel engafio”. Esta imposibilidad de no salirse de las gramaticas histéricamente aplicadas al dispositivo
(de sus costumbres) convierte a quien se anime a poner a alguien narrando hasta terminar una historia, en un
verdadero trasgresor narrativo, una version de la metalepsis, un desencajar. Sin embargo debe haber algo en el
cine que pueda mostrar lo que el personaje esta narrando, una suerte de filmar el “yo soy el que cuenta”. La
historieta habfa desarrollado un recurso: los cuadros perdian sus firmes lineas rectas, por punteados o
parecian perfiles de nubes. Es cierto que producia cierta confusién que tambien se usara este recurso para
indicar la actividad de un suefio.

Los programas periodisticos democraticos y amplios.
Por RB

Nada es tan perturbador como ver a un ultramontano de derecha: Marcelo Longobardi y a un progresista de
izquierda: Alfredo Leuco reunidos en un programa: “Fuego Cruzado” Canal 2, al solo efecto de criticar a N.
Kirchner, independientemente de este derecho, es cuasi patética la mimesis democratica que usan como lugar
de lanzamiento. Esta extrafia alianza lastima a ambos. Cuando se da este agrupamiento desde lugares donde lo
politico esta partido irremisiblemente en dos y se une con un especifico objetivo es dificil resistir el streetch &

shrink del pensamiento, o el wash and wear de lo ideoldgico.

Montecristo: [a filiacion

FDyRB

La filiacién siempre ha sido un lugar de transformacién de las telenovelas y del folletin en general. De plebeya
a reina o de hermana a novia eran transitos acostumbrados. La desaparicion de los reinados en las telenovelas
suprimi6 el primero de los transitos; el segundo, de hermana a novia, funcionaba como alivio. De novia a
hermana -en presunto incesto- no aparece en la telenovela, excepto como sospecha, pero todavia es
importante por la repartija familiar, el psicoandlisis y los chismes, un género siempre moral: la sociedad se
divierte un poco. De pronto la larga literatura de A. Dumas hijo, “Montecristo” (que Pagina 12 astutamente
ha editado con lucidez comercial y causa justa y batalladora) es ahora con su adaptacién a tiempos modernos
una gran telenovela que también se preocupa por la filiacion:

“Laura, ¢alguna vez pensaste que podias ser hija de desaparecidosr”

La frase pertenece a un dialogo entre el personaje de Viviana Saccone y la protagonista femenina, Paola
Krum, luego de un examen de ADN que revelaba la trama de una serie de ocultamientos familiares en la
ficcion y que determinaba transformaciones sociales incluidas en la serie que van, desde hija de policia o
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militar a descendiente de politico popular. Esta palabra “desaparecido”, comun en el registro del discurso
informativo mediatico, formé parte de la telenovela Montecristo, y esto mas alld de las —bienvenidas-
repercusiones que cuentan allegados a los organismos de derechos humanos: “las consultas por la bisqueda
de identidad han crecido notablemente desde que la telenovela esta en el aire”. Pero mas alld de lo extra
semiotico, lo que se ve es que allf estd el género: la telenovela presente con todos sus motivos.

[a afrenta al mundo del erotismo y la ndicialidad fotografica.
Por SMy RB.

El arjé de la fotografia -escribia Schaeffer- consiste en que su modo de fabricacién espontaneo es parte del
saber que acompafa y posibilita su lectura y es lo que la diferencia de otras imagenes que deben su apariencia
a un autor. Peirce seflalaba que eran por “punto por punto iguales a la naturaleza”. Barthes completaba esta
visién ofreciendo a la indicialidad el altar de los afectos, por ello relicarios y escapularios guardaban
imagenes e indices (el pelo de un bebé, la ajada carta de amor, mds por los trazos y el papel que esa mano
toco, o aquella cancién que decia “pisa morena, pisa con garbo, que un relicario te voy a hacer con el trocito
de tu capote que haya pisado tan lindo pie”. Hoy ya no podemos mirar con credulidad esas imagenes
fotograficas de modelos, actrices o vedettes que aparecen y lucen maravillosas, espléndidas en las paginas y
tapas de las revistas. Ya no las podemos hacer motivo de nuestro erotismo pues el insidioso photoshop
establece un velo de incredulidad sobre las proporciones aureas de los cuerpos, definidas, inscriptas en una
falsa indicialidad. Eso, por ahora, hasta que nos acostumbremos, “si se permite el oximoron”, a las fotografias
dibujadas, destino inexorable de todo realismo volverse contra sf mismo. Un nuevo arte nacerd, un menos
mérbido body art, en cuanto los esteticistas dejen paso a los artistas en este oficio.

Textos

Los iconos auditivos

Del Razonamiento en general.

Charles S. Peirce escucha las imagenes

“Articulo 6. Un iono es un signo que estd por su objeto porque, cuando es percibido, despierta una idea
naturalmente semejante a la idea que podria despertar el propio objeto. La mayoria de los iconos, si no todos,
son semejantes a sus objetos. Una fotografia es un icono, que normalmente transmite una avalancha de
informacién. Imitar algo o a alguien puede ser un icono auditivo. Un diagrama es un tipo de icono
especialmente util, porque suprime muchos detalles, y de este modo permite que la mente piense de manera
mas facil en los rasgos importantes. Las figuras de geomettia, si se dibujan a la perfeccion, son tan parecidas a
sus objetos que son casi ejemplos de ellos; pero cualquier estudiante de geometria sabe que no es en absoluto
necesatio, ni siquiera util, dibujarlas tan a la perfeccién, puesto que aunque se dibujen burdamente, siguen
pareciéndose de manera suficiente a sus objetos en los detalles a los que hay que atender. Muchos diagramas,
a primera vista, no se asemejan en absoluto a sus objetos; sélo aparece la semejanza en lo que respecta a las
relaciones entre las partes”.

Charles S. Peirce (1895), DEL RAZONAMIENTO EN GENERAL Traduccion castellana de ltziar Aragiiés
(2002)



“Prefiero la misericordia al sacrificio” (Mateo 9.13)

Se tortura: Rolando Martinez Mendoza.

Hace pocos dias volvi a ver la pelicula de Mel Gibson The Passion of the Christ (2004) sobre el que mucho se
dijo en el momento de su estreno acerca de sus escenas “realistas” que se presentaron como “verdaderas”,
en tanto pretendian mostrar como debieron haber sucedido “realmente” los acontecimientos de la pasion y
muerte de Jesucristo.

Allf estaba el regodeo por el detalle de las operaciones de tortura, el gusto por los fragmentos del
cuerpo mutilado, la sangre, los golpes, el latigo. Todo estaba alli, en primeros planos, gigantescos,
monumentales, ralentados; imagenes casi fijas, detenidas en un dolor que parece no acabar nunca, infinito e
inhumano. Basta con recordar la espalda del personaje de Jesus cruzada por latigazos, roja, marcada una y
otra vez por el brazo brutal de los romanos.

No es la primera vez que las imagenes religiosas se centran en el dolor, por ejemplo, esto ya sucedid
en el barroco espafiol. Pero esta exaltacion del sacrificio y del sufrimiento tal vez esté mas emparentada con
otras dos imagenes contemporaneas, que con aquellas del siglo XVIIL.

Una, de hace varios afios, donde se vefa un cuerpo flaco, moribundo, semidesnudo en una cama rodeado de
gente. El aviso de Bennetton que se cuenta muestra la fotografia de un enfermo de SIDA en su momento
final.

La otra, posterior a la pelicula, ocup6 las primeras planas de todos los diarios del mundo en 2005.
El Papa Juan Pablo II tratando de hablar, de dar su bendicién del Domingo de Ramos desde el balcon de la
Plaza San Pedro. Un hombre cuyo rostro es una mueca de dolor, un hombre que quiere hablar y no puede,
que se da cuenta que ya no podra articular palabra y habla a través de ese gesto congelado por la fotografia.
Gesto que nunca termina, palabra que nunca se dice.

El cuerpo de Cristo mutilado hasta el hartazgo en The Passion of the Christ es un poco estos cuerpos y
la construccién de todos estos cuerpos parecen relacionarse en, al menos, el gusto por el detalle y el
fragmento del instante del tormento disfrazados en la bisqueda de un realismo extremo.

Me molesta el afan de verdad de esas imagenes que tanto valoraron la critica cinematografica que si
armo una controversia alrededor del mensaje antisemita que proponia el filme; la moda que destacé el lugar
disruptivo de Bennetton; y la Iglesia que puso al Papa como ejemplo del cristiano que soporta, en publico,
sin dudar y da testimonio. Estas imdgenes movilizan una cierta ideologia, esa que detesté Nietzche en E/
anticristo, que promete eternidades a partir del sufrimiento y se presenta como tnica opcion al Hombre. Sin
embargo, como hemos visto, son productos de un aspecto o un momento de un “modo de hacer” en
particular cuyos rasgos parecen compartirse y expandirse en la moda, el cine de ficcién y la religion. Yo
prefiero otras imagenes: las de aquellos relatos que hacen foco en el amor y la misericordia y no en el
sacrificio

EL Secreto mejor guardado de los relatos

Ulises Cremonte lo sabia.

Las fabulas, los cuentos, las novelas y las ficciones mediaticas han descansado sobre el principio de
transformacién. Para que haya relato no alcanza con una sucesion entrelazada de episodios sino que debe
haber modificaciones en la conducta o situacién de los personajes. Dentro del bagaje de operaciones
narrativas posibles tomatemos al secreto y su amenaza de revelacion cémo un condimento primordial a la
hora de generar el principio de transformacion.

El secreto, en tensioén con su eventual revelacion, se vuelve un actante. Dependera del género, pero
se presenta en forma de pregunta a veces no formulada: ¢Quién fue? ;Qué ocurrié? (Doénde esta? ¢Qué
esconde en su pasado? Si bien la historia muchas veces nace en torno al secreto, ante la sombra de su
revelacion se da paso a un nuevo elemento, el suspenso. El suspenso consiste en hacer vivir al protagonista de
un relato situaciones extremas. Traducido a pregunta serfa ¢qué pasara? El suspenso vive de la sospecha, el
tormento de quien cree que su secreto se sabra, o el lector, espectador que teme o espera que alguien se de
cuenta de cual es el asesino. La sospecha debe ser instalada. Puede corporizarse en el lector por un narrador
omnisciente o algun personaje -el que oculta el secteto por ejemplo y su temor a ser descubierto- pero es
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condicién que esté presente para que el secreto tenga valor. Sin sospecha, el secreto carece de importancia y
por lo tanto no hay suspenso.

Tomemos un clasico, en la ultima cena. Jesus anuncia que alguien alli presente lo traicionara. Devela
parte de un secreto y eso desata la sospecha: ¢quién sera?

Ha transcurrido largo tiempo desde Biblia y poco ha cambiado. Veamos con algunos casos como el
pat secreto/posible revelacion y el postetior suspenso se mantienen como principal motor de las
transformaciones en los relatos.

En la dltima pelicula de Woody Allen, Mazh Point, su protagonista, un joven tenista retirado,
mantiene en secreto un apasionado adulterio. Durante varios meses diegéticos soporta la carga de esta
relacion. Al ser conocido por el espectador, pero desconocido por el resto de los protagonistas, el secreto
habilita al suspenso. ¢Cémo hara para sobre llevar la carga del secreto? Ante la amenaza lanzada por su
amante de contar todo, scémo lograra él solucionar esta situacion? Otro caso reciente: | de venganzga. En este
film nos encontramos con un hombre que oculta su identidad bajo la mascara de Guy Fawkes. (Fue arrestado
el 5 de noviembre de 1605, declard que queria volar el Parlamento para acabar con las persecuciones religiosas. Se negd a
denunciar a sus complices y fue ejecutado. Los ingleses suelen decir que fue el sinico hombre honrado que entro al parlamento)El
enmascarado, un terrorista urbano actual, tiene la intencién de derrocar un gobierno totalitario. Hay un
secreto: el plan siniestro que llevé al poder a ese gobierno dictatorial.

El héroe anénimo va dejando migajas, pistas que alimentan la sospecha sobre ese “secreto de
estado”, y cuando un policia descubre la verdad oculta, el espectador ya estaba debidamente preparado para
conocetla. Por su parte, Losz, una de las series mas populares en todo el mundo, estructura su narracion en
base a los secretos que tenia cada personaje antes del fortuito naufragio. Detras de esos rostros angustiados,
se esconden ladrones, asesinos, drogadictos, madres que pensaban vender a sus hijos, maridos golpeadores.

El secreto esta ligado a la identidad, al pasado de los protagonistas. Aqui el descubrir su secreto, lo que cada
uno esconde, determina el qué pasara. Por otro lado la isla en la que naufragan es un misterio en si, y atesora
en su interior varios secretos que también desencadenaran futuros suspensos.

Estos tres ejemplos tomados al azar comparten un cierto perfodo temporal acotado y nos muestran, como
deciamos, que poco ha cambiado desde aquel pasaje de la Biblia. Vale una pregunta: ;Pueden los relatos sostener la
transformacién sin secretos ni suspenso? Una respuesta afirmativa acabarfa derrumbando el sistema de valores que
sustenta el verosimil ficcional desde hace mas de dos mil afios.

Transposicidn, plagio, homenaje (o la transposicién, invento de la

critica)

Se copia Gastén Cingolani.

Transponer algo es pasar una wisma obra de un lenguaje o soportte a otro. La critica, y a veces el analisis de discurso,
deciden y aceptan que si una obra es re-producida en otro lenguaje (supongamos, por costumbre, una pieza literaria,
una novela, es llevada al cine y transformada en una narracién filmica), a esto se le llame “transposicion”. Sin
embargo, hay un aqui un problema, y esta en /a mismidad, en la identidad de ambas obras. O, mejor dicho, en los
criterios de aceptacion de la wismidad y la diferencia.

Siun texto B es una transposicion de un texto A, ademas de los cambios que forzosa o forzadamente tiene
que incorporar (darle un rostro y un timbre de voz a cada personaje, por ejemplo), se acepta que, en ese mismo
movimiento, se trastoque cualquier otro aspecto de la obra original, a los fines de la adaptacién: la transformacién de
pardmetros narrativos mas o menos importantes, a través de la eliminacién o agregado de personajes, escenas y hasta
el mismisimo final (ejemplos sobran); el ensayar desplazamientos espacio-temporales (Romeo y Julieta a fines del
siglo XX, Cenicienta en New York), retocar cuestiones del tema (volver mas importante algo que originalmente
parecia secundatio y viceversa), agregarle detalles nuevos, enriquecedores o actualizadores, etc., etc., etc. Asi, el
forzamiento de algunos (o varios) aspectos de la obra original podria no tener limites, a punto tal que el ensayo de
esa mutacion en algunas oportunidades se vuelve el desafio mas importante de la adaptacién. Esto puede ocurrir sin
que se vea amenazado el carcter transpositivo de la relacion entre A y B...con tal de que en B se diga (¢se confiese?):
“soy una transposicion de A”. Por lo general, en un relato, la mismidad parece asegurada al conservarse el titulo de la
obra y los nombres de los personajes. Ahora bien, si B no declara en sus rétulos y epigrafes ser una transposicion de
A (por ejemplo, adopta un nuevo titulo y re-bautiza los personajes) pero se parece a A, incluso si se le parece mucho
o, mejor, muchisimo (es mas, cuanto mas se parece, mas puede llegar a ocurrir), la critica nombra la relacién como
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“plagio”, o —en el caso menos despectivo, mas indulgente— como “homenaje” (a algunas criticas de los dltimos
tiempos, les encanta encontrar retoricas posmodernas donde el gesto de repeticion es tildado de “homenaje”).

Aparicion de la critica: decisora en términos éticos de una transformacion textual. Preguntas: ¢existe
transposicién cuando una obra B mantiene el mismo nombre de una obra A, aunque ya no se le parezca?; ¢un plagio
es una transposicion que cambia s6lo su titulo y no paga los derechos?; y ¢un homenaje es un plagio que cay6 bien
en la consideracién de la critica?

Pedazos encontrados de una enciclopedia del critico de tango

Los ordena: Matias Gutiérrez Reto.

En un trabajo reciente que Oscar Steimberg (2005) ha dedicado al tema de "el tango y las ciencias sociales" ha
propuesto lo que él denomina una serie de "contradicciones constitutivas" del tango. Dentro de esa serie, una de las
contradicciones estd dada por "la puesta en fase de unos petsonajes y unas paradas de artistas presentados como
gravemente sencillos y sin vueltas, con unas composiciones musicales y unas orquestaciones que, desde las
innovaciones de los '30, fueron adquiriendo una complejidad parecida a la del jazz".

En el curso de un analisis cuyo objeto fue la enunciacién de un conjunto de ctiticas que se publicaban en
las contratapas de discos de larga duracion de tango durante la década de 1950 y 1960 (Gutiérrez Reto: 2005) la
contradiccién sefialada por Steimberg aparecia frecuentemente a lo largo de las criticas que integraban el corpus de
analisis.

Me gustaria referir aqui brevemente la manera en que las criticas procuraban apaciguar dicha
"contradiccién constitutiva'.

La serie de innovaciones que experimento la musica de tango a partir de mediados de los afios 1920 estuvo
signada por la profesionalizacién de los compositores e intérpretes. Musicos como Cobian, los De Caro, Laurenz y
muchos otros eran musicos de solida formacién académica. Desde entonces, en el campo del tango quedd poco
margen para el musico aficionado u "orejero". Para dedicarse al tango hubo que pasar por el conservatotio. En ese
sentido puede decirse que el tango se convirtié en una musica poco folclérica. Entre otras transformaciones
importantes, en aquel periodo se cristaliz6 el sexteto tipico como formacién dominante y llegaron al tango una serie
de recursos provenientes de las musicas de tradicion "culta", como la sincopa y el contrapunto. También los
arreglos desarrollaron complejos acompafiamientos armonizados.

Con el advenimiento del disco microsurco de latga duracién, a comienzos de los afios '50 se registran, con
una calidad de reproduccién notablemente superior a la de los discos de 78 RPM, interpretaciones "supremas”
(segun la critica) de viejos tangos que se habrian adelantado a su tiempo, como los de Agustin Bardi o Arolas por
ejemplo.

También en las criticas de contratapa a menudo se hacia referencia a las polémicas que suscitaba la ultima
vanguardia del tango que encarnaron Rovira y Piazzolla.

¢«Cémo procesaba la critica de contratapa el problema de la complejidad del tango? Con una setie de
topicos que procuraban destacar la importancia de la intuicién y la emocién y con otros que provenian de las
mismas letras de tango. En diversas criticas el compositor o el intérprete no aparece como autor de los temas o de
los arreglos, sino como un intérprete (traductor) de la "emocién colectiva" o "popular" de la ciudad. Componer e
interpretar supone, para estas criticas traducir en musica la ciudad y sus rumores.

Otro modo de salvar la contradiccién entre musicos presentados como "simples" y musicas complejas era
a través del recurso a un topico presente en diversas letras del tango: el del progreso de la ciudad. Este tipo de
critica seflalaba que si la ciudad, el centro y el suburbio y las personas que los transitaban habian cambiado,
entonces los cambios experimentados por el tango no eran sino un reflejo de dicho proceso.

En sintonia con el topico antetior, la critica minimizaba en alguna medida la labor autoral de los
compositores o arregladores. Las melodias, se sefialaba, no les pertenecian plenamente a los musicos, sino que eran
del pueblo.

En el marco de esta "contradiccion constitutiva” diversas criticas de contratapas de /long plays parecen haber
tendido a restituir una cuota de la espontaneidad que habia quedado relegada a los lejanos origenes del tango.

Musicos y criticos nunca se llevaron bien, pero en este caso creo que nadie protesto.

Steimberg, Oscar (2005): "Tango y ciencias sociales", en revista Ciencias Sociales, Facultad de Ciencias

Sociales, UBA, n° 60, octubre de 2005.



Las voces de una exposicion

Se aturde: José Luis Petris.

E1 7 de agosto (San Cayetano) cerrd en el Malba la exposicién de dibujos "Vida animada" de Roy
Lichtenstein. Entrar, recorrerla y leerla, sobre todo leerla, fue su propuesta central. Leer voces que se
duplicaban, multiplicaban, entrecruzaban, pero que todas coincidian en alejarnos de las obras, en negar las
obras, en enviarnos a otro lugar, lugar ausente, lugar lejano.

El punto de partida era el aviso: Lichtenstein dibujaba, una y otra vez, y realizaba collages, en
distintas escalas, como proceso previo a sus pinturas. Y la exposicion mostré ese proceso, o mejor dicho,
fragmentos de ese proceso, con ausencia de su resolucion. Y sin embargo algunos collages y algunos dibujos
patecian obras terminadas, pero no, su identificacién alertaba: "Dibujo para [...]", "Collage para [...]", para
algo que no estaba ahi, que nunca estuvo ahi.

La exposicion se presentd entonces como un trabajo arqueolégico, como la recuperacion de los
croquis y bosquejos de una construccion final ausente. Y al arquedlogo, como al Gnico capaz de alertar
sobre las condiciones del descubrimiento, de la recuperacion de esos restos, ensefiandonos como mirarlos,
como estudiarlos. La exposicion construyé un destinatario erudito, conocedor, estudioso. Y yo con mi
cuadernito tomando unos apuntes sin saber muy bien para qué. Y una mujer que se me acerca y me
pregunta qué escribo. Se disculpa, me dice que no sabe de arte, que sélo disfruta de eso que le generan las
obras. Por suerte no le lef mis anotaciones.

Una exposicion, entonces, para historiadores, para tedricos. Pero también algo mas. Porque las
obras también hablaban, hacfan indicaciones, vaya uno a saber a quien. Y asi uno podia leer "3/4"F",
"1/8"F. edge of", "1/4"C", "3/4"-SET BACK 1/4" From N", "1/8" C of diags", "1/8" just behind", "66 x
66", etc. Y curiosamente esas anotaciones en lapiz de Lichtenstein en sus borradores y bosquejos parecian
hacer mas presente a su cuerpo que los propios trazos de dibujo, los sombreados y las tiras de papel
impreso recortadas y pegadas. La palabra escrita parecia descubrir mas a Lichtenstein en la intimidad de su
trabajo que las etapas previas alli expuestas de su trabajo estrictamente plastico. Una exposicién que allf
develaba otro caricter: ser una exposicién chismosa. Una obra, casi, de papparazzi.

Pero la caligrafia de Lichtenstein estaba ah{ para inquietar: ¢a quién le habla?, ¢se da indicaciones a
s{ mismo?, ¢por qué?, ¢para qué? Entonces la voz de la curadora de la exposicion se hace presente. Lisa
Phillips recuerda que Lichtenstein estudié dibujo de ingenierfa. Y también habla Nessia Leonzini, la
organizadora, quien lee que los dibujos "funcionan como una suerte de plano". Si, estamos frente a los
planos de un arquitecto. Y el arquitecto le habla con ellos al constructor, lo dirige, le da indicaciones
precisas, pide como realizar finalmente las obras. ;Pero quién es finalmente el constructor de esas obras
terminadas que aqui no estan? La exposicion (me) sugiere, paraddjicamente, que aqui si esta Lichtenstein, el
arquitecto, el ingeniero, y no en las obras ausentes, no en las obras remitidas, manufactura guiada.

Las voces se multiplican. Y dicen para dibujos fechados como de 1965: "Dibujo para Explosién",
"Estudio para Explosion” "Sin titulo (Explosién)"... La diferencia propuesta por esas voces entre el estudio y
el dibujo inquieta. ¢Por qué el grafito y el marcador sobre papel no es un dibujo? ¢Por qué sf lo es el grafito,
tinta y lapiz de color sobre papel? ¢Y por qué el tercero no tiene titulo? ¢Es que Lichtenstein titul6 sus
dibujos, sus borradotes, sus "planos"? Pero "Sin titulo", no hay que olvidatlo, es una "Explosién" (sin
bastardillas), nos dice una de esas voces presentes en la exposicién, aunque no lo parezca, aunque no lo
haya dicho Lichtenstein, aunque no haya una obra final, aqui, por fin, l6gicamente ausente, que legitime la
escritura. Escritura al lado de los dibujos donde leemos su autopsia material, su diseccién, como en casi
cualquier exposicion, pero también su "filologia" atribuida por el arqueblogo de Lichtenstein. Estamos en
presencia de los "escritos" inéditos de Lichtenstein, esos que nunca mostrd. En presencia de sus obras
inacabadas, esas que nunca destruyd. Y sin incomodidades, porque la edicién de papeles péstumos sélo
genera conflicto con los escritores, s6lo cuando esos papeles estan llenos de letras y no cuando estan
cubiertos de lineas y colores.

El arte siempre fue un fenémeno metadiscursivo. Y hoy lo es ain mas. Y tanto que hoy las voces
muchas veces se confunden entre si, y con la obra, construyéndola, eso si, como siempre.



EDITORIAL

Critica es una revista casi institucional, oscilante: pretende ser lo mas informal posible, sin dejar lo
institucional. Representa a “Critica del Arte” del IUNA, pero antes a sus debates, diferencias, busquedas y
humor, que a sus decisiones de gestion. Como instituciéon publica, el didlogo no se acota al interior del IUNA,
sino que se genera y piensa en su interrelacién social, con el presente cultural y politico de los discursos
criticos y el arte argentino. Asf nace Critica.

El arte es movimiento, tal como la critica. La critica, como lo hace el arte, reflexiona sobre si misma,
examina sus limites; la critica es tan parasitaria del arte como éste de la critica.

Si fuéramos utépicos podriamos sofiar y trabajar por una critica auténoma del arte. Pero somos tdpicos, por
eso disfrutamos de ser un parasito que acompafia, trata de incomodar cuando le parece pertinente, y hasta
batalla contra la propia critica y el arte.

La critica apécrifa y/o ficcional se independizé del arte, y consiguié ser literatura. La critica que
construy6 lectores eximidos de la experiencia artistica analizada no se independizé del arte, lo usé. La critica
que busca ser arte en sf misma, sélo mostr6 su celosia, sélo compartié espacio con el arte, no se independizo.
¢Qué ocurre cuando la critica construye, ve arte donde la sociedad no lo intuyé? ¢No ha hecho esto la critica
de arte durante toda su historia (determinante patra la otra historia, la del arte)? sAcaso fue un artista el que
llamo arte al arte?, aunque hubiese sido un artista, su rol fue el de critico...

La incomodidad del arte con la critica se debe justamente a la incémoda inversién del lugar comun,
por eso (también) el arte es parasitario de la critica. Critica carece de forma porque ensaya entre estos limites
tan ambiguos como contradictorios. Como lo que intentamos ser, criticos de la critica, del arte y de nosotros
mismos.
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