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Resumen

Evaluar la nocién de “archivo” en el ambito de la teoria contemporanea implica tener
en cuenta una tradiciéon que abreva en la filosofia de Michel Foucault de fines de los
afios 1960 (especialmente en Arqueologia del saber de 1969) y de Jacques Derrida en torno
a su obra Mal de archivo de 1995, ademds de reelaboraciones recientes que intentan
desplegar una perspectiva mas radical. En esta linea se ubica la historiadora del arte
Griselda Pollock, quien, como Aby Warburg y Walter Benjamin, desafia algunos de los
presupuestos mas convencionales de la historiografia y desarma los cdnones para volver
amirar las fisuras a través de las cuales se filtra en la historia el arte hecho por mujeres.
En trabajos recientes, la autora sigue la inspiracion del atlas warburgiano para configu-
rar un archivo de arte hecho por mujeres —una especie de museo feminista virtual que
relocalice las obras en un didlogo que obliga a repensar no solamente las limitaciones
disciplinares, sino toda una reconfiguracién epistemoldgica del arte.

Archive of intensities: between the virtual feminist museum and the
rewriting of history

Abstract

Assessing the notion of “archive” in the realm of contemporary theory implies taking
into account a tradition that stems from the philosophy of Michel Foucault in the late
1960s (especially in the Archeology of knowledge in 1969) and Jacques Derrida around
his work Archie Fever of 1995, in addition to recent developments that try to unfold a
more radical perspective. In this line is the art historian Griselda Pollock, who, like Aby
Warburg and Walter Benjamin, challenges some of the most conventional assumptions
of historiography and disarms the canons to look again at the fissures through which
it filters into art History the art made by women. In recent works, Pollock follows the
inspiration of the warburgian atlas to set up an archive of art made by women- a kind of
virtual feminist museum- that relocates the works in a dialogue that forces us to rethink
not only the disciplinary limitations, but a whole epistemological reconfiguration of art.

Palabras clave

archivo
museo
dispositivo

feminismo

Griselda Pollock

Keywords

archive
Museum
dispositive

feminism

Griselda Pollock



172

ISSN 0590-1901 (impresa) / ISSN 2362-485x (en linea)

Cuadernos de filosofia /69 .(julio-dic., 2017) [171-189] Naratia TACCETTA

I. Pensar el canon: entre la reescritura y la relectura

Griselda Pollock es una historiadora del arte de las mas radicales e influyentes del
siglo XX. Inscribiéndose en una linea que intenta responder a la pregunta que Linda
Nochlin formula en el afo 1971 —“sPor qué no hubo grandes artistas mujeres?»—,
repiensa el hacer de la historia del arte en funcién del lugar de las mujeres en un
sentido amplio, es decir, sobre el modo en que las obras de arte hechas por mujeres
han sido sistematicamente obliteradas del canon, la forma en que se configuré la
figura “mujer” en la representacién artistica y como se determina el lugar femenino
de expectacién. Dicho sucintamente, el objetivo de Pollock consiste en desnaturalizar
lo “femenino” como categoria atemporal con caracteristicas relativas a la sensibilidad,
la intuicién y el vinculo con la intimidad. En este sentido, quiere pensar motivos ico-
nograficos menos convencionales y reivindicar el lugar de las mujeres como sujetos
de la mirada, productoras de arte y espectadoras a partir de una nocién de diferencia,
ausente de la modernidad artistica a la que dedic6 parte de sus primeros trabajos.

Pollock analiza el canon en relacién con la imagen de la estructura mitica, es decir,
como una serie de afirmaciones inamovibles vinculadas a un mecanismo de exclusién/
inclusién configurado por instituciones especializadas que consagran a los hombres
junto con las tareas de preservacién y difusién. Hasta el flineur baudelaireano-ben-
jaminiano es un hombre que se apropia de los lugares piiblicos precisamente por ser
vardén y portador de la mirada. Es esta autoridad eminentemente masculina la que
Pollock quiere deconstruir y con ella la configuracion sexista de la figura heroica del
artista en la modernidad. Del lado femenino no hay nada parecido, pues a las mujeres
les ha tocado siempre el lugar de subalternidad a partir del cual hay que reescribir
la historia del arte.

En el prefacio que en 2013 Pollock escribe para Old Mistresses (cfr.Pollock y Parker,
2013), libro publicado originalmente en 1981, inscribe su trabajo en el legado de Nochlin
para proponer lo que mas tarde denominé “intervenciones feministas en las historias
del arte”. No se trata, tal como lo explicita, de “un correctivo cosmético para las gale-
rias medio-vacias y las bibliotecas incompletas porque desafian los fundamentos de la
Historia del arte” (Pollock 2013: xviii), sino de plantear un auténtico giro en el modo de
abordar el canon, algo que la lectura de sus intervenciones permite interpretar como un
giro metodoldgico e ideoldgico en partes iguales. Rozsica Parker y Pollock revisaron
en ese libro las nuevas tendencias en teoria cultural que emergian en los afios 1970,
definieron la Historia del arte como un discurso basado sobre nuevas comprensiones
y partieron de ciertas nociones de Michel Foucault sobre marcos discursivos, patrones
de pensamiento y practicas pedagdgicas para hacerlas funcionar performativamente
en el modo de construir los objetos y habitar el campo. Se separaron de la Historia
del arte como disciplina formalizada y la consideraron como un campo de batalla, un
terreno de disputas. Si la disciplina Historia del arte habia excluido sistematicamente a
las mujeres, habia que partir de alli para generizar el analisis de sus efectos ideoldgicos.
Para ello, Pollock parte del lenguaje como superficie para mapear estas operaciones:

Los términos “arte” (art) y “artista” (artist), aparentemente términos neutrales,
en efecto registran, sin advertirlo abiertamente, un privilegio de la masculinidad
como sinénimos de creatividad porque, a fin de indicar que un artista es una mujer,
el término neutral artista debe ser calificado con un adjetivo. El efecto es, de
hecho, descalificar a la mujer artista inmediatamente para ser tratada como un
artista. Artista/artista mujer, artista/artista negro, artista/artista queer: cualquier
descalificacién tiene el efecto de marcar el segundo término, cargadndolo de
particularidades locales a la vez que dejando sobreentendido y camuflado el
privilegio y el término apartemente universal —artista— como el espacio para la
masculinidad, la blancura, la heterosexualidad. (Pollock 2013: xix)
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Asi, aborda esta configuracién de estereotipos a partir del feminismo, considerado
como “tecnologia de género” en los términos de Teresa de Lauretis (cfr.De Lauretis
1987) con el objetivo de elaborar una nocién sofisticada de “diferencia sexual~. De
Lauretis rastrea en los textos y précticas culturales feministas de los afios sesenta y
setenta la nocién de género como diferencia sexual, pues era precisamente esto —la
diferencia- lo que se ponia en primer plano en la creacién de teorias de la subjetivi-
dad basadas en estas nuevas textualidades sociales. Es conocida la critica que puede
hacerse a este anclaje en la diferencia —es siempre diferencia de los varones, cuya
subjetividad dominante se ratifica en cada acto de diferenciacién—- de modo que
Pollock quiere retomarla a fin de producir una problematizacién que le permita seguir
operando de forma empoderadora en las intervenciones feministas.*

A partir de conceptos como ideologia y discurso, Pollock propone abrazar un cambio
de paradigma con vistas a una comprension de la representacion, la imagen y la
mirada desde una perspectiva interdisciplinar que involucre la imagineria de la cul-
tura popular y los estudios sobre cine. En efecto, considera que estos crearon un
nuevo vocabulario en el que la imagen se volvi un campo “semidticamente organi-
zado para producir significados y afectos para el sujeto que ocupa una posicién
especifica de espectador/receptor creada por la organizacién del campo visual”
(Pollock 2013: xx). En estos cruces, es insoslayable la mencién de Laura Mulvey, una
de las pioneras en establecer puentes con la teoria psicoanalitica para problematizar
la mirada cinematografica como estructuralmente masculinizada —de hecho, califica
su intento como un “uso politico del psicoanalisis”—. Es “Placer visual y cine narrati-
vo7, texto fundacional de la teoria del cine feminista, el que a mediados de los afios
1970 traz6 las bases para una nueva conceptualizacién de los placeres de la mirada
y los beneficios o prejuicios del cine para la vida de las mujeres. En el cine, Mulvey
encuentra un dispositivo privilegiado para localizar —y eventualmente analizar- a la
mujer como imagen, con su mirada, portada de modo inexorable por los hombres.?
Su perspectiva radical se propone desarmar las herramientas a través de las cuales
el cine constituye un arma politica que establece complicidad con el patriarcado a
través de los placeres que quedan involucrados en sus representaciones hegemonicas.

Pero el determinado tipo de cine —el cine experimental, el cine de vanguardia, el
ensayismo en sus diversas formas— es para Mulvey también el dispositivo donde ese
proceso se puede revertir. En efecto, encuentra que las convenciones cinematografi-
cas asumidas por el cine cldsico que colocan a la mujer en esa situacién de pasividad
fueron desafiadas en el interior del dispositivo mismo cuando se liberé de “la mirada
de la camara a su materialidad en el tiempo y en el espacio, y la mirada del piiblico,
permitiendo asi una dialéctica, un distanciamiento apasionado” (Mulvey 2001: 377).

A esta liberacidn se refiere, precisamente, el proyecto de Pollock cuando se propone
trazar nuevas colecciones y nuevas reescrituras. En una clave que reconoce en la
linea de Aby Warburg y que, por lo mismo, se inscribe en una suerte de reescritura
de la historia a /a Walter Benjamin, Pollock propone pensar las obras de arte como
espacios para analizar la experiencia y los afectos, las l6gicas de opresion y libera-
cién, para explorar afectos negativos y ambivalentes como la envidia, la vergiienza e
incluso el amor, y concebir al arte como una disciplina con preceptos disputables, que
reescriben de modo no-mitico consideraciones sobre la mujer y el funcionamiento
de lo femenino en el espacio publico. Es en la linea de pensar la historia de mujeres
artistas, pero también el analisis de las relaciones entre mujeres, arte e ideologia que
se comprenden algunos de sus tltimos trabajos.

Explorando el vinculo que se establece entre la representacién de lo femenino en la
historia del arte y el arte hecho por mujeres, Pollock propone un doble desafio: en
primer lugar, a la historia del arte, en tanto produce una relectura en clave feminista;
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1. De Lauretis sostiene que el énfasis

en lo sexual que aparece en la idea de
“diferencia sexual” es en ultima instancia
una diferencia respecto de los varones,
de lo femenino respecto de lo masculino.
Plantear la cuestion del género en estos
términos implica para la autora mantener
el pensamiento feminista en los limites
del patriarcado occidental contenido en
el marco de una oposicién conceptual.
Por otra parte, de Lauretis sostiene que
otra limitacion de la nocién de diferencia
sexual lo constituye el hecho de “retener
o recuperar el potencial epistemoldgico ra-
dical del pensamiento feminista dentro de
las paredes de la casa principal, tomando
prestada la metafora de Audre Lore antes
que la nietzscheana prision del lenguaje,
por razones que en este momento
pareceran superficiales. Por potencial
epistemoldgico radical quiero decir la
posibilidad, ya emergente en los escritos
feministas de la década de los 80, de con-
cebir al sujeto social y a las relaciones de la
subjetividad para la socializacién de otro
modo: un sujeto constituido en el género,
seguramente, no solo por la diferencia
sexual, sino mas bien a través de represen-
taciones linguisticas y culturales, un sujeto
en-gendrado también en la experiencia de
relaciones raciales y de clase, ademas de
sexuales; un sujeto, en consecuencia, no
unificado, sino maltiple y no tanto dividido
como contradictorio” (1987: 30). Ademas,
la autora sostiene que es necesaria una no-
cién de género que no esté atada a la idea
de diferencia sexual como coextensiva
con ella, que presuponga al género como
derivado no problematicamente de la
diferencia sexual. Finalmente, De Lauretis
sefala que la sexualidad y el género no
son propiedades de los cuerpos o algo
que esta originalmente en los sujetos, sino
que es, como es sabido hoy, un conjunto
de efectos producidos en los cuerpos,

los comportamientos y las relaciones
sociales. Estas ideas quedan referidas

en la autora a la nocién de tecnologia
politica compleja que Michel Foucault
aborda en Historia de la sexualidad I.

2. Con el uso politico del psicoandlisis,
Mulvey se propone elaborar una teoria
capaz de desafiar la comprensién usual
sobre las imagenes, las formas eréticas

de mirary el espectaculo. “Castracion” y
“deseo” son dos de los significantes que

le permiten deconstruir el placer de la
mirada y los modos en que el cine clasico
construye [a fascinacion. Analiza especial-
mente uno de los placeres cinematogra-
ficos fundamentales, la escopofilia, que
configura al espectador como un voyeur
pasivo, pues “el grueso de la produccion
cinematografica dominante y las con-
venciones en cuyo seno ha evolucionado
conscientemente representan un mundo
herméticamente sellado que se despliega
magicamente, indiferente a la presencia
del publico, produciendo en este una
sensacion de separacién y jugando con sus
fantasias voyeuristas” (Mulvey 2001: 367).
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3. En Differencing the Canon, Pollock
comienza con una explicacion etimoldgica
de la palabra griega kanon, que significa
“regla” o “estandar”, a fin de rastrear des-
de sus usos eminentemente religiosos —la
primera canonizacion fue la de la seleccion
de Escrituras hebreas- hasta el ascenso de
las academias y universidades, momento
en el que el canon se seculariza para
referir a cuerpos de literatura o panteones
de arte. Junto con este desplazamiento

el canon se convirtié en patrimonio de
pocos y su establecimiento estaba basado
precisamente en la exclusién de muchos.
Pero en todos los casos, incluso en los
canones en competencia durante la gran
era de la actividad en historia del arte en el
siglo XIX, siempre estuvieron dominados
por la mirada y el deseo masculinos,

la realizacion de obras por parte de
varones y la representacion de la mujer
—precisamente, por parte de varones-
para algan tipo de fruicién masculina.

4. En El hombre sin contenido (1970),
Giorgio Agamben realiza un rastreo de las
modificaciones histéricas que atravesaron
algunos conceptos estéticos fundamen-
tales e indaga sobre la importanciay la
funcién del arte en la reapropiacion de

la historia. Para ello, hace hincapié en las
implicancias ontoldgicas y epistemoldgicas
que conlleva pensar la subjetividad en el
arte y los problemas y consecuencias que
ha traido la teorizacién estética a lo largo
de la modernidad. En la conceptuali-
zacion de este primer libro, ocuparse

de la estética implica prestar atencion

al presente y los modos de establecer
vinculo y continuidad con la realidad,

esto es, pensar la espacio-temporalidad
adecuada para que la experiencia pueda
tener lugar. En este sentido, Agamben
piensa la crisis contemporanea de la
estética como un problema que involucra
a la cultura occidental en su conjunto y
asume que si no es posible representarse
un mundo en el que la experiencia sea
posible, la supervivencia de toda la cultura
queda amenazada. Agamben advierte que
reflexionar sobre la destruccion de la es-
tética implica complejos cuestionamientos
sobre ética y politica —sobre los que versa
gran parte de su obra posterior-, pues la
pregunta por el arte conlleva ocuparse

de la vida humana y sus posibilidades.

Se esfuerza por desactivar la estética
como el discurso que, en la modernidad,
ha escindido el arte y la vida, y propone
que al arte le toca asumir la imposibilidad
de restaurar esa identidad originaria.

5. Ellibro Old Mistresses. Women, Art

and Ideology, publicado en colaboracién
con Rozsika Parker en 1981, toma su
titulo al intentar escribir “en femenino”
“old masters" o “vieux maitres", ideas

que usualmente refieren a los genios

en la historia del arte en las lenguas
hegeménicas. Al expresarlo en femenino,
la nocién resultante est4 lejos de referir

a la genialidad y se acerca mas bien a
“viejas amantes” o “viejas prostitutas”.
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en segundo lugar, a la historiografia en general en la medida en que cuestiona las
cronologias convencionales a fin de configurar una nueva coleccién. En este tltimo
sentido, la nocién de archivo —un concepto que irriga la teoria y la préictica del arte
desde hace al menos dos décadas— constituye una herramienta fundamental para
comprender la operacién epistémica y politica que se produce.

En lo que propone como un “museo virtual” en su libro Encuentros en el museo feminista
virtual (2010), Pollock indaga sobre el modo en que las mujeres se comprometen con
las herencias del arte occidental en relacion con la propia elaboracién de su condicion
femenina. Con este objetivo, en los Gltimos afos lleva a cabo dos tareas en paralelo,
la ya mencionada reescritura de la historia del arte hecho por mujeres y la de dar
respuesta a la funcién del arte después del holocausto y el horror inscripto en los
cuerpos. Es siguiendo estas intuiciones que es posible dimensionar la productividad
de su teoria feminista para la teoria de la historia.

Esta propuesta se funda en asumir que la practica artistica constituye un espacio
en el cual discutir y subvertir los sentidos asignados desde el androcentrismo y la
heterosexualidad obligatoria. El arte se comprende, entonces, como un entramado
en donde se configuran caminos emancipatorios como en otros aspectos de la vida
social y politica, y el vector a partir del cual desvelar el sesgo androcéntrico que ha
tenido no solo la teoria, sino la practica artistica.

El canon occidental® se construyé alrededor de unos “grandes hombres” que invis-
tieron la figura del héroe del museo o la galeria. El punto de vista del vardn se acep-
16 de modo inconsciente como el Gnico punto de vista, frente al cual el desafio
feminista fue probar que es teéricamente inadecuado ademas de moralmente prejui-
cioso. Esta falla es instituida por la critica feminista que irrumpe en los estudios de
historia del arte para detener el derrotero del canon “virilento~, tal como Pollock lo
denomina. En la misma linea de otros autores —incluso de algunos como Giorgio
Agamben* que no desarrollan exclusivamente su pensamiento en el dmbito de la
historia del arte—, Pollock sostiene que el arte no es un ambito de estudio mas entre
otros, sino que es un espacio privilegiado para examinar el funcionamiento de la vida
en su conjunto. Preocupada como esta por cuestionar la disciplina, la autora ve alli
un modelo a pequeiia escala que es posible desplazar a otras esferas del anélisis
cultural y desvelar el funcionamiento de los mandatos heteropatriarcales que impiden
una poiesis feminista completa.

Proponer otras historias del arte —con otros canones, sobre otras convenciones y que
se hagan preguntas distintas— implica poner en el centro cuestiones como raza, géne-
ro y clase, que requieren consideraciones de otras areas de los estudios culturales.
Los riesgos son muchos. En Differencing the Canon (2006), la autora lo explica clara-
mente. Horadar el corazén de la canonicidad conlleva introducir la diferencia para
evitar dos riesgos. El primero, la guetizacion de los estudios feministas en la historia
del arte por el foco exclusivo en el arte hecho por mujeres. Es decir, el dilema que se
abre entre la atencidn exclusiva —voluntaria y en efecto también necesaria— al arte
que refiere a problematicas de género y la percepcion critica de cierta neutralizacién
al integrarse a la historia del arte hegemoénica. Esto se contrarresta con una perspec-
tiva comprehensiva desde la que reconsiderar la constitucién misma del estudio de
todas las historias del arte entendiendo la diferencia y el empoderamiento como
objetivos generales de la revisién de la historia. El segundo peligro es el corolario de
la “adulacién feminista de sus reclamadas “viejas maestras» (0ld mistresses),’ es decir,
la implacable critica de la cultura masculina” (Pollock 2006: xiv). En este sentido, su
preocupacion es leer también obras de arte hechas por varones, pero con lo que llama
una “ironia piadosa» con la que establecer una consciencia feminista que pueda
vehiculizar lecturas diversas.
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I1. Cuestiones de archivo

“Archivo” es, como propone Andrea Giunta (cfr.Giunta 2010: 29 ss), un concepto que
penetra en las practicas artisticas contemporaneas como uno de los rasgos mas sobre-
salientes. No se trata de la sacralizacién de un conjunto, sino de la plataforma para
la aparicién de posibles decibles, que constituye un repositorio desde el que escribir
las historias no-escritas. El archivo se conforma a través de las fisuras que permiten
un acceso al pasado. Se caracteriza por la grieta, la cesura visible entre presente y
pasado, siempre amenazada con su desaparicién, pero que se conserva entre fugas que
preservan el acontecimiento. Por su parte, Georges Didi-Huberman considera que lo
propio del archivo es ser horadado. Son precisamente los vacios entre los documentos
los que problematizan incluso dicotomias como barbarie/cultura al habilitar el espacio
rizomético del intervalo. Didi-Huberman toma algunas nociones de Warburg, cuya
iconologia del intervalo enciende en el esteta francés la vocacién por el montaje que
también tuvo Benjamin. Las figuras del archivo y sus motivos iconograficos marcan
el ritmo, escanden los documentos, le dan musicalidad a la representacién. Entre
ellos suele haber supervivencias que hasta en su mismo instante de enunciacién se
vuelven anacrénicas, desestabilizando la linealidad convencional. Estas son las ideas
que guian de algin modo el museo virtual de Pollock donde el motivo es la mujer y
la musicalidad su feminismo radical.

Warburg, muy admirado por Walter Benjamin, trazé el transito entre regimenes o
sitios de hacer de laimageny de diseminacién de la imagen que no privilegio, por
lo tanto, las bellas artes sobre otras formas de imagen producida mecanicamente,
alta versus cultura popular, Occidente versus cualquier otro lado. (Pollock 2012: 18)

El documento o la imagen de archivo no es nunca un retrato tranquilizador; por el
contrario, se inscribe en una época para cuestionarla si el dispositivo que la convoca
se lo permite. Es buscando también esta estrategia de lectura que en Mal de archivo
(1995) Jacques Derrida insta a renovar el concepto de modo tal que dé cuenta de su
caracter construido y disputable siempre en presente, de ser testimonio de “algo”
difuso, a desentrafiar, en un movimiento cuyo tiempo es estratificado. Una nocién
de archivo que haga evidente que se trata del lugar donde recalan los documentos
que transitan desde lo ptiblico a lo privado y, ocasionalmente, de nuevo a lo ptblico.
Didi-Huberman parte de la productividad de estos desplazamientos para asumir
como premisa de construccién de la historia que su escritura se configura en torno a
los intersticios y las conexiones labiles como los movimientos culturales que definen
—como principio ético- el derrotero de la figura del “dominado” o “el vencido».

Estas reflexiones podrian plantearse en torno al documento de archivo en general.
Pero la obra de arte supone ademas un problema de legibilidad mayor. La imagen
no estabiliza su sentido ni sus usos: no se reduce a un significado ni ocupa un lugar
en el espacio sin proyectarse sobre el tiempo. Incorpora otra dimensién en la que
se distribuyen las relaciones de coexistencia. Las fuentes del archivo feminista de
Pollock conforman un artefacto —el museo virtual- que se propone compensar las
ausencias de las historias convencionales. En este sentido, Pollock se comporta como
archivista insolente. Por un lado clasifica, selecciona y conserva para describir; por
el otro, vuelve disponible y desacraliza para quitar el peso de la signatura candnica
a fin de profanar las historias tradicionales y arrojar una mirada sobre los vacios y
las artistas olvidadas.

A la luz de estas operaciones, el archivo construido sobre estas intensidades —es
decir, sobre estas imagenes cuya energia dispuesta en el archivo configura una
accién o habilita un sentimiento- constituye un cuestionamiento a la historia a
causa de su doble naturaleza: se trata de un repositorio real —aunque sea virtual en



ISSN 0590-1901 (impresa) / ISSN 2362-485x (en linea)

Cuadernos de filosofia /69 .(julio-dic., 2017) [171-189] Naratia TACCETTA

6. Hay que tener en cuenta aqui que no se
trata de “coleccién” en el sentido de Wal-
ter Benjamin para quien el gesto de colec-
cionar se vincula a rescatar los detritos de

la cultura del olvido en un acto redentor.

la propuesta de Pollock-, es decir, una coleccién® de obras que sobreviven a la
clasificacion y la seleccidn; y su “olvido” constituye la trama de un acontecimiento
—el de la obturacidn, el silenciamiento—, la figuracién de una serie de sucesos o un
periodo. El archivo controla una aprehension del tiempo a través de una operacion
soberana que es el montaje a través del cual Pollock deconstruye la historia del arte
para sefalar sus injusticias armando, en efecto, unas “salas” en la que plantea
viejos problemas desde nuevas perspectivas y nuevas cuestiones sin temer a la
refutacion de las obras del pasado. Lo hace volviendo “disponibles~ artistas dejadas
de lado y poniendo en forma nuevos espectros de lo “femenino~ en el arte, nuevas
formas de abordar la representacién del cuerpo femenino y sus esferas de accién,
nuevas consideraciones sobre el lugar de las artistas mujeres en la historia del arte
y consideraciones novedosas sobre la exigencia de pensar la expectacién como un
acto empoderador fundamental.

La propuesta de Pollock participa de una politica del intersticio, pues la interrupciéon
y la discontinuidad hacen aparecer la verdad provisoria de cada “sala” del museo
virtual. Asi, configura un contra-archivo que valora la potencia de la imagen para
asumir el caracter performativo de toda apropiacién del pasado. En este movimiento,
asume que las operaciones de montaje (en cada material y entre las diversas salas
del museo virtual) constituyen modos de combatir estético-politicamente las miradas
convencionalizadas sobre la historia del arte. De aqui su credibilidad, cuyo estatus
es epistemoldgico en primer lugar y ético en segundo. Por un lado, construye cono-
cimiento; por otro, el conocimiento se vincula con relaciones de poder o autoridad
que signan el acceso a la informacidn y los recursos que configuran la vida.

La pregunta de Nochlin —“¢Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?»— ponia
sobre el tapete que, ademas de repensar el lugar de las mujeres dentro de diversos
ambitos, habia que hacerse las preguntas adecuadas y, en este mismo sentido, asu-
mir que la primera tarea no era negar los datos objetivos —que, en efecto, la historia
del arte no cuenta la vida de mujeres consideradas equivalentes de Miguel Angel o
Delacroix-, sino desentrafiar la trama de su construccidn y las condiciones socio-
légicas e institucionales que participan de la instauracién del campo disciplinar y
las interacciones sociales en las que se basa. Precisamente, para Pollock, analizar el
lugar de las mujeres en la cultura exige una deconstruccién radical del discurso de la
historia del arte y de los limites de la légica de los cuerpos sexopoliticos. Es en esta
clave que hace aparecer un concepto fundamental de su propuesta teérica, la nocién
de “intervencién feminista~, sobre la que propone lo siguiente:

[...] confronta los discursos dominantes acerca del arte, las nociones aceptadas
de arte y artista [...] donde las intervenciones feministas demandan un
reconocimiento de las relaciones de poder-género, haciendo visibles los
mecanismos del poder masculino, la construccién social de la diferencia sexual
y el rol de las representaciones culturales en esta construccion. [...] Son una
redefinicion de los objetos que estudiamos y de las teorias y métodos con los
que lo hacemos. (Pollock 2010: 18)

El concepto de intervencién feminista manifiesta comprender la historia del arte a
partir de la idea de formacion discursiva de Foucault, pues permite interpretar las
relaciones entre enunciados y el modo en que estos determinan un campo de cono-
cimiento a partir de los elementos que forman parte de él y aquellos que quedan al
margen. Asi expresado, parece cercano a la definicion que da de la nocién de archivo.
Combinando ambos razonamientos, podria decirse que Pollock se propone mostrar
—como una forma del decir- no solamente lo que puede o podria ser dicho, sino lo que
efectivamente no lo fue; no por olvido o ignorancia, sino por indiferencia e injusticia.
Para Pollock, se trata de una manera de pensar el problema complejizando el modo
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de ver la obliteracién sistemaética de las mujeres para ir més alla de la diferencia y
comprenderlo desde el interior mismo del discurso falocéntrico ligado a una cons-
trucciéon dominante de la diferencia sexual.

La nocién misma de “autor” —problemdtica para Foucault (1969) entre otros contem-
poraneos como Roland Barthes (1968) o incluso Susan Sontag (1964) en el ambito
norteamericano muy poco antes con su llamado a ir “contra la interpretacién»— cons-
tituye una nocién esencialista y exclusivamente masculina que piensa un “originador
de todo significado artistico” (Pollock 2010: 19). El desplazamiento de la nocién de
autor abre el camino para el feminismo en tanto permite repensar la figura del artista
como la articulacidén contradictoria de los ideales burgueses ligados a la masculinidad.
Esto implica interrumpir el discurso de la individualidad creativa moderna y pensar
el lazo entre feminismo y arte como un efecto politico con consecuencias concretas
y no meramente ligado a cuestiones de estilo o autoexpresion individual.

La deconstruccion que se lleva a cabo a partir de estas ideas implica problematizar
la idea misma de mujer, pero también de historia, pues el dispositivo donde estos
mecanismos patriarcales se ponen en funcionamiento es el aparato de la historia. En
Vision y diferencia, Pollock lo exhibe del siguiente modo:

[...] no estamos buscando un nuevo significado para la mujer, sino, mds bien, una
disolucion total del sistema a través del cual se organiza el sistema sexo/género
para hacerlo funcionar como el criterio por el cual se asigna y se naturaliza un
trato diferencial. (Pollock 2013a:312)

Pollock parte de la importancia de las historias sociales del arte en la formacién de
lo que podria considerarse un paradigma feminista centrado especificamente en las
politicas de conocimiento y la produccién cultural vinculadas a lo femenino. El femi-
nismo histérico materialista de Pollock abreva en miltiples fuentes? y combina el
andlisis social y semiético entendiendo las précticas culturales como procesos de
significacién y representacion ideolégicamente modulados.

Es por eso que revisar el “Museo feminista virtual” de Pollock supone un trabajo con
el archivo y la coleccidén. Archivo, pues la propuesta exhibe un principio arcéntico
y una légica de identificacién y clasificacién; coleccién, en la medida en que —como
el historiador de Benjamin (cfr. 2002)- recoge los detritos de la historia del arte
patriarcal y heteronormada para “salvarlos” y volverlos disponibles en nuevos
entramados que permitan leer tanto rastros de dominacién como indicios para la
emancipacién. Pollock lo expresa muy claramente: para ella, una obra de arte es
feminista no cuando estd realizada por una mujer, sino cuando pone en cuestién
las formas en que su légica de significacién funciona en un discurso social deter-
minado, “cuando problematiza y subvierte las forma en que un texto o sistema
de significacién especifico operan dentro de un orden social dado produciendo
hegemonia u opresiéon~ (Pollock 2010: 19).

Revisar la noci6én de archivo a la luz de esta aspiracién de reescritura de la historia
conlleva, ademas, el trazado de temporalidades nuevas que vuelven evidentes los
significados que particularizan a las obras de las mujeres artistas y a la representacion
de mujeres en multiples espacios de la historia del arte. En el archivo de Pollock, el
tiempo cronolégico es reemplazado por los ritmos de una experiencia que se vive
a la luz de las luchas por el reconocimiento de la diferencia sexual. Este énfasis es
frecuente en la autora: con sus relecturas propone la inscripcién de la diferencia en
la historia y piensa un proceso de diferenciaciéon que haga justicia a la otredad de
las mujeres. Asi, concibe al feminismo como un espacio en el que se puede negar el
orden social existente para producir significados criticos. Esto implica producir un

7. Pollock denomina “lecturas feministas” a
una nocién que elabora a partir de la teoria
literaria y la teoria filmica que implica una
aproximacion a textos culturales hechos
por hombres a fin de establecer las bases
de una comprensién desde la percepcion
feminista. La relacién del feminismo con
los estudios filmicos —especialmente los
aportes insoslayables de Laura Mulvey y
Jacqueline Rose- permiten comprender
las implicaciones de practicas de vision
especificas y también de lo que Pollock
llama “regimenes de representacion”, es
decir, aparatos ideoldgicos que se mueven
en el dmbito del discurso y que organizan
la representacién visual de la construccion
de la diferencia sexual desde lo que

podria llamarse punto de vista burgués.
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dispositivo que experimente con una practica abierta a la diferencia, es decir, a la
desestabilizacién de los significados que refieren a imaginarios en los que la mujer
—artista, espectadora o plasmada en obra— no es un cuerpo creador.

El feminismo es para Pollock, entonces, un espacio, una superficie que se ocupa como
se habita un lugar social. De la materialidad del cuerpo representado a lo simbélico
de la artista mujer que se posiciona en la historia del arte, pasando por la mujer
que mira y siente placer, Pollock traza discontinuidades que evidencian el proceso
homogeneizador de los relatos y de lo que llama el “orden falico”. Combatiéndolo, se
propone recuperar cuestiones que inscribe en la herencia moderna en relacién con
las propiedades afectivas, existenciales y semiéticas. En una concepcién contempo-
ranea sobre el archivo, se vuelve relevante precisamente pensar la dimension ligada
a las primeras, es decir, cudles son los afectos vehiculizados por las propiedades
formales. Dicho de otro modo, qué intensidades se entraman entre los intervalos de
su museo virtual.

Los archivos son, naturalmente, repositorios del pasado, pero en modos muy varia-
bles poseen la virtud de generar la sensacién de acceso o contacto con los hechos
de los que dan cuenta. En efecto, tal como propone Jaimie Baron, “el pasado parece
volverse no solo cognoscible sino también perceptible en esas imagenes” (Baron 2014:
1). Nos ofrecen una experiencia del pasado. En qué tipo de experiencia consiste es
la pregunta central, ademas de qué tipo de acceso posibilitan y de qué modo habi-
litan afectos que, como Baron sugiere, son “afectos de archivo~. El documento de
archivo se comprende como una experiencia de recepciéon mas que como el indice
de una locacién o domiciliacién. Se entiende, entonces, el desplazamiento que las
aproximaciones teéricas actuales producen desde el archivo como lugar o index al
archivo como una superficie en la que percibir. El efecto de archivo es para Baron
aquel que se produce o resulta evocado como un particular tipo de consciencia en el
espectador que, aunque nunca puede ser garantizada, conlleva el reconocimiento de
que el efecto se desplaza hasta un afecto que no permanece solo en el pasado, sino
que establece un vinculo emocional con el presente. Asi, el documento de archivo
tiene menos que ver con una reflexién sobre los hechos o el lugar que representa que
con la experiencia que suscita en su evocacién. El afecto archivistico no se vincula
solamente con la curiosidad de la imagen pasada, sino con el modo en que se teje con
la bisqueda actual que irrumpe en una cronologia, busca producir contrahistorias
-y no solamente expandir el canon- que estén “basadas en prdcticas expandidas de
lectura y escritura que generen formas de diferenciacién de la estructura burguesa,
despolitizada y ahistérica que el discurso del canon representa~ (Trafi-Prats 2010: 25).

Pollock prefiere pensar “diferencia” como un verbo, esto es, “diferenciar». Asi enten-
dida, la palabra refiere a una nueva dimensién del pensamiento vinculada al poder
transformador de la narrativa —el texto histérico como una forma en si de representa-
cién- a fin de que posibilite la ampliacién de significados culturales y nuevas formas
de comprensién para producir una “diferencia diferenciadora” , que reconstruya los
campos autorizados de lo que es visible y de la representacién como una oposicién
a la légica de la dominacién masculina.

La configuracién de un “museo virtual” constituye un desafio a la historia del arte,
pues pretende cuestionar el lugar de voyeur pasivo de los y las espectadores. Propone
revisar los flujos de los placeres visuales a fin de explorar de qué modo han configu-
rado un lugar activo para el cuerpo femenino representado destinado mayormente
a la mujer espectadora pasiva. “El cometido de la historia feminista del arte no es
construir narrativas heroicas de las mujeres artistas o de las iconografias de la femi-
nidad, sino que ‘el texto [la obra de arte] serd interrogado para buscar inscripciones
en/de/desde lo femenino’» (Trafi-Prats 2010: 29). Con estos movimientos, Pollock
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pretende infundir una resistencia en el texto, una resistencia femenina como proceso
narrativo para producir una sorpresa en algin sentido pedagdgica. De la mano de
Mieke Bal, derrumba lo que llama las “narrativas de anterioridad~, es decir, aquellas
que se basan en mitos de origen que conectan con el pasado creativo, es decir, con
la imagen burguesa del artista en el estudio. Esta imagen no se corresponde con las
artistas mujeres que debieron perseguir las herramientas de produccién-simbolizacién
en los méargenes de la cultura burguesa modernista dominada por el varén. En un
movimiento benjaminiano, Pollock confia en que la lectura tardia de las obras abra
nuevas posibilidades de significacién en la hermenéutica que se enfrenta a los marcos
culturales del presente. Se trata de marcos que permiten releer las obras desde las
tramas afectivas de la contemporaneidad, cargadas de compasion, empatia o rabia.

III. Una coleccion posible: sala 1

A fin de problematizar estas cuestiones, Pollock recoge las teorias de Warburg y Sigmund
Freud, que posicionan a la imagen como forma de pensamiento a medio camino entre
lo histérico y lo individual. En el museo feminista virtual, “muchas representaciones
e imagenes conviven en proximidad en un archivo expandido a través del tiempo y el
espacio, provocando otras resonancias y abriendo trayectorias inesperadas a través
del archivo de la imagen en el tiempo y el espacio” (Pollock 2010: 52). Se trata de un
museo que nunca se materializara, pues las 16gicas del poder en términos sociales y
econémicos que determinan el mercado del arte vuelven imposible la fantasia de este
museo feminista. Este seria aquel en el que las mercancias rechazaran los circuitos
convencionales y crearan nuevas socialidades politicas para el arte. De modo que la
propuesta de este archivo implica una interrogacién critica al sistema mismo del arte.

En su ejercicio, Pollock lee las obras de arte como textos en el sentido barthesiano,
esto es, como espacios no computables y no atravesados por la 16gica de filiacién,
nocién cara a la idea de autor; como campos metodolégicos donde se producen signi-
ficados y afectos a través de producciones poéticas, signos y operaciones visuales. El
museo feminista virtual es la propuesta de un contra-archivo que traza una espacio-
temporalidad por fuera de las crononormatividades.

La disposicién de los archivos desafia la presentacién convencional haciéndose eco
tal vez de paradigmas archivisticos que no se vinculan con la ley sagrada de la pro-
cedencia, sino con la ubicuidad de la discontinuidad. Como en el Atlas Mnemosyne
de Warburg o en Libro de los Pasajes de Benjamin, Pollock construye un archivo
a través de una logica que escapa a la clasificacion museal. Como en Warburg, se
superponen las férmulas antiguas del Renacimiento con las Pathosformeln en la
modernidad. Como en Benjamin, el archivo se vincula con el shock del montaje que
exige la sorpresa permanente, la disrupcion anti-catartica para exhibir la centralidad
de la mujer como espectaculo.

La vocacién narrativa historiadora es reemplazada por una necesidad de ver; donde
los recuerdos determinan una temporalidad, que no es la de la disciplina, sino la
del historiador que decide volver sobre sus pasos para re-examinar la historia y sus
actores. El pasado, entonces, ya no es un momento irrecuperable en el tiempo, sino
un lugar de recuerdo donde la historia recomienza. El aura en Benjamin y el inter-
valo en Warburg son los topos donde cristalizan el espacio y el tiempo, donde los
momentos del pasado, presente y futuro se convierten en lugares de transito y habi-
tacién como en las salas del museo feminista virtual cuya espacializacién inmaterial
desvia la expectacién produciendo un desvio: el de la lectura y la visién. Se trata de
una historia que, como la de Warburg, no se lee, sino que se mira; y que, como la de
Benjamin, no dice nada, solo expone retazos.
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Estas consideraciones apuntan a subrayar el cardcter del museo como un espacio de
produccién y diseminacién de conocimiento. Es ahi donde se vuelve virtual, pues la
centralidad de lo femenino es precisamente la intervencion feminista que la autora
intenta realizar, la puesta en cuestion de los significantes que encierra la representa-
cién de mujeres —la efectiva ausencia de la mujer que se diferencia- a la que se hard
referencia en las proximas paginas.

Partiendo del principio warburgiano, esta coleccién también nuclea imagenes-historias
cuya superposicién vuelve legible un inconsciente pictérico mas profundo,

[...] una formacion de memoria de emociones profundas que se encontraban
conservadas en patrones recurrentes, gestos y formas en imdgenes que
sobreviven a las diferencias de tiempo y espacio para registrar en términos de
diferencia y también de continuidad, temas de urgente significacién para el
pensamiento e imaginacién humanos. (Pollock 2010: 72)

Solo de este modo se comprende lo que la “iconologia del intervalo” era para Warburg.
Es decir, no una simple cuestiéon semantica o lingiiistica, sino un modo de intuir la
simultaneidad de los opuestos. Con esta intencién desvela el Denkraum literalmente
como espacio de pensamiento, superficie de reflexion sobre el intervalo, esto es, “el
espacio estéticamente producido del pensamiento o la reflexién- [que] hace referencia
a lo humano concebido como psicoldgico, pero también como entidad simbdlica, pensa-
miento y sentimiento, creando y produciendo significado y afectos” (Pollock 2010: 75).

Warburg le permite a Pollock detectar nuevas posibilidades para el pensamiento, es
decir, otro modo de enfrentar el limite de la experiencia del pensar y con ello “enfren-
tar la historicidad y la otredad, con consecuencias para la escritura e investigacién
histérica, que permiten también [...] deconstruir el concepto de archivo” (Nava Murcia
2015: 76). ¢Cémo pensar una epistemologia de estas diferencias? Construyendo un
archivo desafiante.

En la primera “sala” del libro-museo, Pollock se detiene en primer lugar en “Las tres
Gracias” de Antonio Canova (1815-1817) a partir de la dupla movimiento/quietud
para atender a la narrativa temporal del deseo sexual y la exposicién del cuerpo
femenino. El analisis de esta imagen reproducida en diversos detalles fotograficos
permite a la autora explayarse sobre el imaginario pornogréafico que se interesa por
la escenificacion del deseo a través de una erética del encuentro visual hipostatizado.
En este sentido, se ocupa de atender a los miltiples registros de inflexiones a partir
del cuerpo desnudo. Alli trata —anacrénicamente— de leer cuestiones feministas.

Las Tres Gracias de Antonio Canova nos ofrece las caras feminizadas de un tipo
y una apariencia practicamente idénticas, cada una igual de vacua que la otra,
cadaunareplica unaidealizacion fria, una repeticion que afirma la atemporalidad
de la belleza femenina juvenil. Al mismo tiempo, la forma pétrea sirve a un
propésito fetichizador, una mascarada, una defesa en contra del proceso que la
temporalidad de la vida entre el nacimiento y la muerte extiende como campo
de experiencia, congelando en unaimagen perpetuamente agradable cualquier
posibilidad de imaginar el tiempo de las mujeres. (Pollock 2010: 124)

Aunque Pollock no repara particularmente en ejercicios intertextuales, resulta
interesante recordar que las gracias de Canova ya son de alguna manera una
“reescritura” de la versién de Rubens de casi dos siglos antes. La delgadez y
perfeccién marmoérea de los cuerpos del siglo XIX nada deben a las redondeces
del pincel de Rubens; los maquillajes densos del siglo XVII estdn muy lejos de los
rostros sin tiempo en los que Pollock repara especialmente instalando la belleza
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y la perfeccién -ligadas a la idea de “gracia»— en el terreno de la atemporalidad
y la difusién total del espacio. Las mujeres de Canova quedan inscriptas en un
no-lugar de lo divino.

A esta eternizacién de la juventud, opone Pollock el proyecto de la artista contempo-
ranea Melanie Manchot en el que hace aparecer el cuerpo de su madre. La serie “Look
at you loving me” (2000) exhibe el cuerpo como negacién profunda de las fantasias
convencionalmente pornogréficas, las consideradas bellas y ligadas a la juventud.

Lo que pienso que hemos perdido es tan diferente de unaimagen franca del cuerpo
desnudo de una mujer mayor: la nudificacion de las Gracias ya representa un enorme
cambio cultural que denominamos patriarcal. ;Puede el cuerpo desnudo fotografiado
ofrecernos una imagen de lo imaginado y fantastico? (Pollock 2010: 130-131)
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La piel se pliega para alejarse de la fijeza de Canova. Lo perpetuo de aquellas gracias,
es la temporalidad pasada por la piel y traducida en nuevas torsiones. Los afectos
privados se exhiben en un pacto madre-hija atravesado por la imagen fotografica. El
cuerpo se reduce al tiempo y, por lo mismo, a la carne marcada pero desenmascarada.
En su trabajo, no aparece solo una mujer que se expone, sino una madurez amada que
amenaza con la finitud. Algo similar ocurre con las fotografias de Ella Dreyfus, en sus
series fotogréficas “Age and Consent” (1999) que se equilibran en la textura de una piel
que envejece, la intimidad del plano cercano y lo impersonal del retrato sin rostro. Asi la
fotdgrafa se centra en el cuerpo sin pretension reivindicatoria del envejecimiento para
problematizar la reafirmacién irénica de la 16gica de la belleza y la juventud.

Jenny Saville desafia a “Las Tres Gracias” con “Ruben’s Flap» (1999), pues tres
cuerpos se funden en una tnica forma en un 6leo de gran tamano. Los ojos se
funden, también lo hace parte del cuerpo, no solo por las formas que se fusionan,
sino por las pinceladas gruesas que estratifican los marcos temporales de la imagen.
Una de las gracias mira al frente, otra reposa la cabeza hacia atrds y la tercera ni
siquiera puede ver. Los tres planos del texto de Rubens estan aqui aplastados por
un tiempo inexorable que no escapa a la abyeccion de la carne. La que mira, acusa;
la que no mira, parece sofar; la que no tiene ojos es la que verdaderamente sefiala
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el lugar de la mujer en el arte, pues es la que tiene el pecho mas grande en primer
plano, la que exhibe su cuerpo enorme con menor pudor o como si la vergiienza
no fuera una prerrogativa atendible. Pollock sostiene que “este campo pintado de
colory forma carnosos se mantiene en un lugar a través de la mirada fija de la figura
central que sujeta el campo visual y demanda una respuesta del tipo, de ojo a ojo”
(Pollock 2010: 135). La reciprocidad frente a esta demanda es todo el problema que
Pollock expone. ¢Quién puede mirar de frente? ¢Quién lo hace escorzadamente?
¢Quién nunca tiene mirada?

La sala sigue con la desafiante “Fulcrum~ (1999) de Saville, en la que los cuerpos se
mueven en el eje horizontal para apilarse mientras escapan al deseo normado por la
sociedad actual. Pero hay cuerpos deseantes, de dedos, de trazos, de carnes. En efecto,
el eje central de la pintura lo ocupan las zonas puibicas de las “gracias” que se funden
unas con otras entre rodillas escorzadas y membranas indefinidas. “Las tres cabezas
se encuentran exiliadas en los limites de la tela, negando que sus ojos jueguen el rol
de estabilizarnos como espectadores de la forma humana~» (Pollock 2010: 135). En
efecto, los espectadores se sienten desplazados, perdidos, buscando un relato o una
mirada, timidos antes de deshacernos en las carnes, desesperados por encontrar un
rostro, desestabilizados por el eje de las vaginas.

La cuestidén, entonces, no es comprender estos intentos como mera muestra de
mujeres gordas, como encarnacién de nuestras peores fantasias sobre la cor-
poralidad y el paso del tiempo. Es mas bien asumir que el cuerpo es una forma
problemadtica, simbdlica; una morfologia vacilante que implica patrones y legi-
bilidades en el arte.

La cuestién—propone Pollock- es una proposicion del cuerpo como idea, y como
arte, como una posibilidad formal que Jenny Saville ha reclamado, sabiendo, 0 a
través de un inconsciente artistico (como el inconsciente politico de Jameson),
que son el placery el horror de la invencién escultural de Canova y su creacion
en una escultura de una visién de curvas y monticulos, hendiduras y cavidades
(Pollock 2010: 136).

Hasta aqui una de las salas de Pollock. Extendiendo de algiin modo la premisa de
esta coleccién imaginada, se podria completar con infinitas imagenes. Aquello que
Warburg denominé “iconologia del intervalo” parece ser la premisa detras del archivo
de Pollock, que implica comprender relaciones entre opuestos no ligadas a la voluntad
de dominio, sino orientadas por intensidades afectivas, choques de afecto, conflic-
tos productivos. En la glosa warburgiana esto se traduce metodolégicamente en un
movimiento preiconografico -ligado a la descripcién de un tema natural o primario-,
un nivel iconografico —en el que se reconoce un tema convencional atravesado por
la historia del arte, sus imagenes y alegorias—. Sin embargo, el punto que atrae ver-
daderamente a Pollock de la empresa warburgiana es el espacio que abre para una
historia de imagenes que sea al mismo tiempo una psicologia de la expresién humana
codificada en Pathos formulae de un lenguaje el que se reconocen gestos, pues el inter-
valo no es otra cosa que una referencia a lo humano como psicolégico y traducible
a pequeilos movimientos. Los significados y afectos portados por las imagenes no
quedan clasificados en un relato que se lee, sino en una produccién simbélica que se
actualiza en cada lector/espectador. Esta ciencia sin nombre —tal como Agamben la
denomina (cfr. Agamben 2007)- se trafica en Pollock desde una coleccién con rumbo
que de ningtin modo apunta a impugnar los estudios tradicionales del arte. Por el
contrario —sostiene la historiadora— su intencién es “suplementar [...] y cambiar la
focalizacién de manera que nuestras implicancias con el campo visual, que es un terre-
no compartido con aproximaciones diversas, pueda convertirse en un acto complejo
y vivido de relecturas constantes y situadas” (Pollock 2010: 77).



ISSN 0590-1901 (impresa) / ISSN 2362-485x (en linea)

Cuadernos de filosofia /69 .(julio-dic., 2017) [171-189] Naratia TACCETTA

Como parte de este ejercicio podrian sumarse, entonces, algunas imagenes a la
coleccidén. Siguiendo el hilo del pathos, se puede llegar a las obras de Adriana
Lestido para arrojar una dimensién sobre la que estas reflexiones no han hecho
mayor hincapié, pues en algunas de sus series fotograficas la materialidad del
cuerpo se choca inexorablemente con la cuestién de la clase. Los cuerpos de la
serie “Mujeres presas” (1991-1993) no exhiben la herida del paso del tiempo,
sino la hendidura feroz de la precariedad. Alli el cuerpo no exhibe la desnudez,
pero reivindica una obscenidad mayor, la del cuerpo marcado por el tatuaje “de
carcel», la del amontonamiento promiscuo, la de la mirada tierna entre mujeres,
la pose desafiante, el bebé criado entre muchas, la desnudez compartida, la abulia
del espacio perpetuo.

Podria incluirse también otro dispositivo que a priori sorprende, pero que exhibe
las marcas del patriarcado mas feroz: las fotografias de Auschwitz sacadas por Alex,
miembro del Sonderkommando, analizadas, entre muchos otros, por Didi-Huberman.
En Imdgenes pese a todo (2004), el esteta realiza una lectura de estas imégenes en la
légica de la certificacién del genocidio, esto es, la imagen como evidencia documen-
tal contra el discurso del cardcter inimaginable de Auschwitz y la imposibilidad de
su representacion. Estas imagenes migraron por diversos soportes —en efecto, una
copia de las fotografias se exhibe en el campo- constituyendo testimonio del horror,
a fin proponer nuevas potencialidades contra el negacionismo. En este trayecto,
Didi-Huberman asume también que a estas fotografias es posible “mirarlas” en un
sentido fuerte como jirones de la historia, pero que, al menos otra de las formas, es
hipertrofiarlas, esto es, querer ver todo en ellas, convertirlas en iconos del horrory,
con este objetivo, reencuadrarlas y recortarlas como si las condiciones enunciativas
que la imagen revela —el cuadro torcido, la imagen desenfocada, la falta de nitidez—
estuvieran supeditadas a volverse presentables incluso a costa de su trasformacién
completa. Fue asi que incluso se llegaron a retocar los cuerpos y los rostros de las
mujeres desnudas en primer plano, se inventaron rostros para las caras difusas y
se retocaron —tal como dice Didi-Huberman- hasta “algunos pechos caidos” (cfr.
Didi-Huberman 2004: 61). Esto pone de manifiesto al menos dos cuestiones: por
un lado, la intolerancia frente a una imagen del desasosiego sin rostro y definicién;
por el otro, que el cuerpo de la mujer atin en esas circunstancias se convertia en
la superficie de inscripcién de un horror que debia ser soportable de acuerdo a
ciertos canones.

Siguiendo con Didi-Huberman es posible leer como intervencién feminista el
andlisis y re-clasificacién que produce sobre el archivo de fotografias de las his-
téricas de Charcot en la Salpetriére. Alli es posible ver poses, restos, detenciones
de tiempo y movimiento. También es necesario detenerse sobre las pausas y
duraciones que luchan contra el fotdégrafo que quiere hacer del sufrimiento un
documento, de la represién un saber visual. Alli los cuerpos se resisten y, como
propone Didi-Huberman, toman posicién contra su conversion en pose. Arrancan
un gesto al devenir objeto. Es la intimidad del dolor la que aqui se convierte en
espectaculo, el problema de lo que Didi-Huberman denomina la “violencia del
ver», la pretensién de que se lleve a cabo lo que sea necesario para hacer visible,
para convertir en documento visual. El ver y el ser visto se desagregan proble-
matizando incluso ex postel lugar del espectador. Una mirada que observa y que
se aleja aunque no puede; una que se aparta o que simula; una que interviene
sin querer. La mirada del fotégrafo finge una objetividad sin culpa, es la “mirada
clinica» ideal, aquella que es capaz de escuchar un lenguaje en el espectaculo que
le “ofrece“ la vida patolédgica. Pero, ¢existe acaso especticulo alguno sin puesta
en escena?” (Didi-Huberman 2007: 37).
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IV. El dispositivo del arte: entre el archivo y el museo

El museo ha sido desde el siglo XVIII europeo el archivo legitimado de la historia
del arte. Se organiza alrededor de formas de pensamiento y memoria que ubican al
espectador en una posicién de pasividad que Pollock problematiza incansablemente
a lo largo de su obra. Es por eso que el museo virtual se permite no atravesar la dis-
ciplina guiado por la cronologia, sino asumiendo el archivo virtual como un espacio
dialéctico en el que abordar temporalidades de modo critico, dejando de lado el
esquema temporal asociado a su origen, es decir, el historicismo que fue marco de la
canonizacion en la historia del arte.

El museo feminista virtual opera una critica a las practicas modernistas de adminis-
tracién del arte -y de la cultura en general- rechazando las formas esencialistas o
nostalgicas del museo. En efecto, piensa sus versiones historicistas como dispositivos
de tendencias fascistas, sexistas y racistas. “Cronologia~», “autor», “estilo”, “escuela”
son para Pollock las taxonomias museales regresivas que el museo feminista virtual
intenta combatir para producir nuevas alianzas y encuentros si no realizables, al
menos pensables, entendiendo al pensamiento sobre la imagen como una auténtica
labor. “El Museo Feminista Virtual~, dice Laura Trafi-Prats, “rompe con las formas
en las que el conocimiento es censurado y regulado en el museo, para comprome-
terse con la transformacién, no la confirmacién, como tinica forma de representar la
diferencia” (Trafi-Prats 2010: 37).

En “Un-Framing the Modern: Critical Space/Public Possibility~, Pollock vuelve a una
referencia insoslayable de su museo virtual, el museo imaginario de André Malraux.
Para él, el museo de la imaginacién surge teniendo de fondo la creacién del museo
publico y la expansién a través de la manipulacién fotografica que permite trabajar
con la escala, el angulo y las superficies para crear nuevos objetos. Pollock sostiene
que el arte crea el museo para obtener encuentros con el original en caracter de
guardian. Es asi que

el original debe en muchos modos siempre decepcionar por las altisimas
expectativas creadas por la reproduccion de su exclusiva visualidad a través de
una tecnologia que intensifica la luminosidad y el brillo en comparacién con la
materialidad sélida y que envejece de los objetos artesanales y las superficies
pintadas (Pollock 2007: 15).
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8. Déotte retoma estas ideas releyén-
dolas en la clave de nociones ligadas al
texto de Immanuel Kant, “Respuesta
ala pregunta: ;qué es a ilustracién?”
haciendo hincapié en la racionalidad
del espacio denominado publico.

9. Naturalmente, son aqui referencias
insoslayables los romanticos de Jena,

los hermanos Schlegel, Schleiermacher,
Novalis, quienes plantearon la cuestion
del arte como tal. Recordemos que en
Kant el juicio estético refiere todavia a

un objeto de la naturaleza y que la parte
estética de la Critica del juicio—publicado
originalmente en 1790~ termina por la
reactivacion de un sistema de bellas artes
segun la oposicion forma-materia. Es el
Laocoonte (Laocoonte o sobre los limites en
la pinturay poesia, 1766) de Lessing el que
introduce la estética en el sentido en el
que hoy la comprendemos, emancipando
las artes del espacio (pintura, escultura)
de la poesia, paradigma del tiempo.

Para Malraux, el museo es el signo mismo de la reclasificacién de la modernidad de
los objetos desde los usos rituales, religiosos, arquitecturales y decorativos. Apostando
a larelacién entre arte y secularizacion, sostiene que el museo creé el arte a través de
extraer crucifijos de las iglesias y retratos de las dinastias, convirtiéndolos en obje-
tos de expectacién de un individuo. Sin embargo, produce otra sacralizacién que el
museo virtual de Pollock combate. Tal como sostiene en “Modernidad y espacios de
la feminidad~, sostiene que lo que necesita la empresa del arte es la “deconstrucciéon
de los mitos masculinistas del modernismo~ (Pollock 2013a: 112).

En diversos trabajos, el esteta Jean-Louis Déotte propone pensar las particularidades
del museo en relacién con la nocién de “dispositivo” de Foucault. Es sabido que para
este los dispositivos integran poder y saber, pero Déotte sostiene que eso no permite
dar cuenta de instituciones y aparatos que se ocupan de lo visible o lo musical. La
perspectiva, el museo, la fotografia, la 6pera o el sonido en general hacen intervenir
la sensibilidad comin y lo preindividual de un modo mas fundamental. El museo
tiene un lugar aparte porque separa en la obra de arte lo que atafe a su “potencia
de destinacién de la estética misma~ (Déotte 2007: 1). No pertenece, entonces, a los
teatros de la memoria que cimientan la sociedad, sino que es mas bien el lugar de
la historia del arte que hace entrar a las obras en una comunicacién particular en la
que las més nuevas inventan el pasado y lo convierten en su causa y las mas antiguas
prefiguran a sus sucesoras dialécticamente.

“Dispositivo” es para Agamben (2014), en linea con la propuesta foucaultiana, un
término que sintetiza series discursivas heterogéneas: el saber y el poder. Asi como
Déotte considera al museo como origen de la estética, es una problematizacién de
las nociones de aparato y dispositivo lo que nos permite considerar al archivo como
el vector fundamental del arte contemporaneo. Para Foucault, la institucién es el lugar
de elaboracién de nuevos saberes, espacio de surgimiento de una realidad. El museo
pone entre paréntesis el destino cultural y politico de unas obras para separarlas de
ellas mismas y abrirlas a una visibilidad mas general. Este “volverse piiblicas» de las
obras produce algo nuevo que es el museo como espacio de comunicacién y critica®.
El espacio museolégico modifica radicalmente el estatuto de las obras de arte, pues
lo que era objeto de culto ahora es objeto comunitario, entregado al juicio estético.
Y con estas modificaciones aparece un sujeto que no existia, un espectador nuevo,
gregario, no ligado al culto. Sin embargo, Déotte prefiere abandonar la nocién de
dispositivo y el entramado poder-saber. Por un lado, es cierto que las obras arranca-
das de sus contextos pasan a formar parte del museo por medio de un poder que se
ejerce sobre ellas; por otro lado, no es menos cierto que el museo exhibe un poder
de legitimacién que las valoriza nuevamente. En este sentido, sostiene que “el museo
es esta institucioén que tiene la potencia de hacer aparecer un nuevo objeto: la obra
de arte; un nuevo sujeto: el sujeto estético; y una nueva relacion entre los dos: la
contemplacién desinteresada» (Déotte 2007: 2). El museo es, entonces, un aparato, es
decir, un regulador del aparecer.

Se trata de un aparato que inventa el arte en el sentido moderno de la estética —esto
es, pensado desde el juicio estético contemplativo y desinteresado, pues la existencia
del individuo ya no es la apuesta de la obra y el arte no es ya para el hombre’- toda
la estética alemana y francesa desde mediados del siglo XVIII es una estética de museo
para Déotte. El museo le impone su temporalidad al arte implicando una “definicion
de sensibilidad comin” (cfr. Déotte 2007a). Por eso, piensa al museo interrumpiendo
la temporalidad de los otros aparatos, impidiéndoles cumplir su funcién, pues la
existencia de las obras queda marcada por el principio nomoldgico del museo, “pie-
zas de origen completamente diferentes pueden cohabitar en una especie de ‘paz de
valientes’ estética, al ser quitados” (Déotte 2007: 6).
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Si acordamos que la potencia de destinacion de las obras no hace sino habitar
el imaginario museal, entonces, paradéjicamente, el museo no es un lugar de
memoria. El mejor medio de anular para el futuro (no para el presente) la potencia
de evocacién memorial de una pieza, es la de ponerla en suspenso. Pues el museo
es un aparato que genera olvido. En consecuencia, las obras son conservadas
y perduran para el futuro porque estdn desprendidas de cualquier identidad
étnica, politica, social etc. El museo es este aparato que genera lo universal, un
universal por defecto y que encuentra, ademas, destinatarios (el publico) que
tienen la misma capacidad de juzgar estéticamente obras (lo que no quiere decir
reconocerlas como lo hacen los conocedores). (Déotte 2007: 10)

El museo resulta ser, entonces, un regulador del aparecer y este una forma de la tem-
poralidad a la que el museo virtual incorpora otra dimension. En “Unexpected Turns»,
Pollock sostiene que “tiempo y espacio son centrales en la imagineria histérica del
arte que narra una historia del arte a través del tiempo, pero la divide espacialmente
en regiones y naciones» (Pollock 2012: 7). El archivo de Pollock constituye de este
modo un “aparato temporalizador y espacializador para conservar, pero también para
encontrarse con el arte” (2012: 7). Asi describia en 2012 la idea preliminar de lo que fue
su museo feminista virtual. Y sostenia también que la creacion de este museo radica
en la necesidad de plasmar la virtualidad del feminismo para situarse en el lugar y el
tiempo del adversario. Una resistencia que se entiende en la clave de lo que Pollock
caracteriza como “momento adversario”, reintroduciendo la configuracion histérica
de las condiciones que generaron una serie de intervenciones criticas desafiantes.
A estas apunta su mirada de la historia del arte que tanta productividad arroja a la
filosofia de la historia y la estética contemporaneas.
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