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RESUMEN: Este trabajo parte del reconocimiento de un conjunto de obras que, desde los afios '60,
captaron criticamente el signo autoritario y represor de la cultura politica argentina, mediante la
representacion de figuras militares. Poniéndolas en secuencia con esta matriz visual, se indaga en dos
obras de arte tecnolégico contemporaneo que toman a Jorge Rafael Videla como figura paradigmatica
de tal tradicién, la cual encuentra su expresion maxima en el terrorismo de Estado; a saber: la
videoescultura Sz Titulo (2006) de Alejandro Schianchi y el video monocanal Subversion Loop (2016) de
Hernan Khourian. El trabajo se propone, asi, comprender de qué manera la figura de Videla —entre
la ejemplaridad y la singularidad— configura un dispositivo de memoria. Asimismo, busca describir y
analizar algunos ejes de inscripcion poética y politica en las que estas piezas se sitGan. Se entiende que
esta producciéon estética no sélo permite abordar aspectos ominosos del pasado reciente sino,
también, precisar como el mismo presente define los conceptos con los que piensa a los
perpetradores y las formas visuales con las que vuelve operativa su memoria.

PALABRAS CLAVE: Memoria, Representacion, Arte tecnologico, Jorge Rafael Videla, Terrorismo de
Estado.

ABSTRACT: This paper arises from the recognition of a group of works of art that, since the 1960s,
critically captured the authoritarian and repressive sign of the Argentine political culture, through the
representation of military figures. When being sequenced in this visual matrix, the investigation
addresses two contemporary technological works of art that use Jorge Rafael Videla as a paradigmatic
figure of such tradition that, for this part, finds its maximum expression in State terrorism, namely:
the video-sculpture S7z Titulo (2006) by Alejandro Schianchi and the single-channel video Swbversion
Loop (2016) by Hernin Khourian. Thus, this work is aimed to understand how Videla's figure
—between the exemplarity and the singularity— shapes a memory dispositive. Moreover, it seeks to
describe and analyze some axes of poetic and political inscription in which these pieces are located. It
is understood that this aesthetic production not only allows to tackle ominous aspects of the recent
past, but also to specify how the very present provides a definition to concepts through which
perpetrators are thought and visual shapes through which their memory turns operational.
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INTRODUCCION

A lo largo de la cruenta e intrincada trama de autoritarismo e insistentes interrupciones del
sistema democratico argentino por parte de gobiernos militares, las imagenes artisticas se han
comprometido con los procesos —poéticos y politicos— de denuncia, critica, resistencia y
rememoracion. Las mismas resultan, en este sentido, espacios estratégicos desde los cuales

recuperar, estudiar y reflexionar acerca de tales procesos histéricos.

Este trabajo parte asi de la observacién de que, en contraste con el abundante caudal de
obras y programas expositivos abocados a la memoria del terrorismo de Estado perpetrado por la
ultima dictadura civico-militar que se desarrollaron en los ultimos afios!, resulta llamativa la
escasez de iniciativas generadas desde el circuito del arte tecnolégico (tanto de la produccion
estética como desde el abordaje tedrico e historiografico). En consecuencia, se propone aqui
explorar esta zona de cruce, generando un acercamiento critico a las memorias de la dictadura

desde producciones tecnopoéticas contemporaneas?.

Por otro lado, se reconoce también que las estrategias visuales que el arte ha desplegado
para referir al terrorismo de Estado han estado fuertemente marcadas por el desafio de

representar a las figuras emblematicas del trauma histérico del perfodo (a las victimas del plan

1 S6lo por aludir a algunas exposiciones destacadas en los dltimos afios, entre otras, se puede nombrar: Quienes eran
(2005), curada por Florencia Battiti en el Museo de la Memoria de La Plata; Cuerpo y Materia (20006), curada por Maria
Teresa Costantini en Espacio Fundacion OSDE; la megamuestra Estéticas de la memoria, generada por el Centro
Cultural Recoleta en 2006 con motivo de conmemorar los treinta afios del golpe. Incluso, Entre el silencio y la violencia,
que se realizé en Nueva York (2003) y luego en Buenos Aires (2004-2005) con curaduria de Mercedes Casanegra, y
Perder la forma humana. Una imagen sismica de los ajios 80 en América Latina curada por la Red Conceptualismos del Sur
(2012, MUNTREF). Cabe destacar, ademads, todas las iniciativas llevadas a cabo por los espacios culturales y
educativos que se han radicado en los ex Centros Clandestinos de Detencién con el objetivo de resignificarlos, entre
los que se puede nombrar el Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti, o en espacios construidos con fines
conmemorativos, como el Parque de la Memoria.

2 Arlindo Machado (2000) acufié el concepto de “poéticas tecnoldgicas™ para referir a las practicas estéticas que
utilizan el entorno tecnoldgico en tanto medio y objeto de experimentacién, de expresion y de reflexion. Claudia
Kozak y el colectivo Ludién retoman el concepto y precisan: “Cuando las pricticas artisticas y sus ‘programas’
asumen explicitamente el entorno tecnolégico, nos encontramos frente a una ‘poética tecnoldgica’ o ‘tecnopoética’.
Aungque se suele utilizar la denominacion para referirse al arte que se hace cargo de las mds nuevas tecnologias de una
época, toda practica artistica que experimenta y problematiza el fenémeno técnico/tecnolégico puede considerarse
como poética tecnologica” (Kozak, 2012: 182). Los términos “tecnopoéticas” y “poéticas tecnologicas” se utilizan,
asi, como sinénimos. Ahora bien, nosotros delimitamos el concepto con el término “contemporineo”. Machado
identifica que en la contemporaneidad, el entorno tecnoldgico se enmarca en lenguajes y formatos basados en logicas
fragmentarias, hibridas, virtuales, no-narrativas. Sin embargo, siguiendo a Katla Jasso (2008), es posible precisar que
es el surgimiento de la electrénica el que define un campo especifico de indagacién matérica, conceptual y estética al
que se abocaran las artes tecnoldgicas contemporaneas: aquel en el que la imagen y el sonido son producidos,
primero, a través impulsos eléctricos transmitidos de acuerdo a una seflal codificada y, luego, mediante
representaciones numéricas. El concepto de arte tecnolégico que aqui se utiliza excluye entonces aquellas areas de
produccion estética realizada con maquinas de generacion mecanica de imagenes (fotografia y cine, en la que la
materia expresiva es la luz y su unidad lingiiistica el cuadro) y, en cambio, recupera una genealogia que se inicia con la
musica electroacistica y la poesia por computadora, y en la que se desarrollaran ulteriormente el videoarte, la
escultura robotica, el net.art, las obras de realidad virtual, etc. (en la que las materia expresiva principal es el electrén y,
luego, también el codigo binario).
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sistematico de desaparicion forzada de personas)3 y de recuperar la palabra y las experiencias de
los sobrevivientes, como asi también los sentidos de lucha articulados por el movimiento de
Derechos Humanos con el fin de procurar su transmision intergeneracional*. Aun asi, es posible
advertir también un conjunto de obras que, ya desde la década del '60, captaron criticamente el
signo autoritario y represor de la cultura politica local mediante la representaciéon de figuras
militares, echando luz sobre los victimarios. La matriz de representacion visual del poder marcial
mediante figuraciones que se extienden desde lo siniestro y lo atemorizante hasta lo caricaturesco
compone el arco de caracterizaciones histéricas en el que se inscriben las obras artistico-

tecnoldgicas contemporaneas que considera este articulo.

Se recurre entonces al herramental tedrico-metodolégico foucaultiano y desde el mismo se
aborda a la figura del militar como un “dispositivo” visual de memoria; vale decir, como una
estrategia visual de representacion —situada en relaciones de poder y saber respecto del pasado
reciente— a la que los artistas han recurrido insistentemente en sus trabajos anamnéticos
referidos a los traumas histéricos ocasionados por los gobiernos de facto®. Siguiendo a la
definicion del concepto que apunta Gilles Deleuze (1990: 300), el dispositivo visual en cuestion
funcionarfa en tanto “mdaquina para hacer ver y para hacer hablar” definida —determinada,
operante— en regimenes histéricos concretos de visibilidad y enunciacion. Se entiende, asi, que
estas producciones artisticas participan de las dinamicas sociales, politicas y culturales en las que
se define el sentido social e histérico de la categoria del perpetrador, haciendo visible el universo
significante desde el cual la sociedad lo imagina y representa. Disputan, asi pues, sentidos
tradicionales asociados al poder militar, contraponiendo elementos de memoria emergentes y

alternativos que le ofrecen nuevos marcos de inscripcion —asociados a la denuncia y al repudio—
en el terreno de lo comun.

Considerando entonces este encuadre, el articulo indaga en dos obras artistico-

tecnoldgicas contemporineas que trabajan mediante registros en video del presidente de facto

3 Las fotos y las Siluetas consisten en las principales matrices visuales de representaciéon de los cuerpos
desaparecidos. Su surgimiento y uso en el movimiento de Derechos Humanos ha sido intensa y extensamente
analizado, entre otros/as, por Nelly Richard (2000); Viviana Usubiaga (2001); Ludmila da Silva Catela (2009); Claudia
Feld (2010); Ana Longoni y Gustavo Bruzzone (2008); Ana Longoni (2010). Su devenir en el terreno de la figuracién
artistica y mds precisamente tecnopoética, ha sido trabajado en mi tesis de maestrfa (2019).

4 Existen, as{ pues, otros elementos visuales estratégicos (o, en los términos de este analisis, “dispositivos” visuales de
memoria), recurrentemente utilizados en el terreno de la representacion artistica: el testimonio —documental o
ficcional— del sobreviviente, los pafiuelos blancos de las Abuelas, el Mundial de Futbol de 1978, la guerra de
Malvinas, los vuelos de la muerte, etc. Algunos de ellos, de acuerdo a cémo se presentan en el terreno de las
tecnopoéticas contemporaneas, fueron también analizados en mi tesis de maestria anteriormente referida.

5 Foucault desarrolla el concepto de dispositivo a lo largo de gran parte de su obra. Acerca de su funcién como
concepto operativo de caricter general en el universo teérico-metodolégico foucaultiano, resulta preciso remitir a
¢Qué es un dispositivo? de Giorgio Agamben (2014). Asimismo, resulta oportuno considerar la puntualizacién del
concepto que realiza Gilles Deleuze (1990).
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Jorge Rafael Videlas. Se trata de la videoescultura Sz #itulo (2006) de Alejandro Schianchi y del
video monocanal Subversion Logp de Hernan Khourian (2016). En ellas, se recurre a material de
archivo y se lo manipula tecnopoéticamente con el fin de generar un ejercicio de memoria desde
los lenguajes artistico-tecnologicos contemporaneos. El articulo se interroga acerca del
funcionamiento de la figura especifica de Videla como dispositivo de memoria. Segin se analiza,
la misma ha llegado a cristalizar como elemento visual paradigmatico del poder dictatorial, en el
cual confluye una larga tradicién autoritaria. Esto se debe, en parte, a que el golpe de Estado de
1976 que él presidirda impone un corte historico en el que la brutalidad de las tecnologias de
control y represion totalitarias sera inédita, reorganizando el mapa del poder en el pais y dejando
un saldo de 30.000 personas desaparecidas’. La estrategia de posicionamiento publico ante la
desaparicion forzada de personas sera un elemento fundamental para que en su propia imagen

termine de cuajar una referencia directa a la l6gica siniestra del terrorismo de estado.

En segunda instancia, se busca aqui describir y analizar algunos ejes de inscripcién poética
y politica en las que estas piezas se sitdan. La indagacion se sirve, para ello, de la perspectiva de
los Estudios Visuales. Piensa, pues, a la imagen en su dimension cultural, poniendo énfasis en una
comprension de la visualidad como practica social localizada, construida a través de procesos
significantes (productores y reproductores del sentido socialmente articulable) que pueden ser
comprendidos e interpretados desde un proyecto interdisciplinar que hace uso de herramientas
teoricas procedentes de distintos campos de las humanidades (Guasch, 20006). Importa, asi,
“como las imagenes son practicas culturales cuya importancia delata los valores de quienes las
crearon, manipularon y consumieron” (Moxey, 2003: 52). El plan de trabajo consiste, entonces,
en rastrear algunas lineas de continuidad, desvio y tensiéon entre los modos ya cristalizados en las
artes visuales para referir a la figura del dictador-perpetrador y la particularidad que viene a traer
la figura de Videla, considerado su tratamiento concreto desde el terreno de las tecnopoéticas

contemporaneas.

ILA FIGURA DEL PERPETRADOR

La Argentina tiene una larga historia de interrupciones del orden democratico en mano de
dictaduras militares, previa al golpe de Estado de 1976. Es decir, la trama de autoritarismo es una
herencia que habfa marcado la cultura politica del pais durante las décadas anteriores. En la

6 Encabez6 el golpe de Estado del 24 de marzo de 1976 que derrocé a Marfa Martinez de Perén. Junto al almirante
Emilio Eduardo Massera y el brigadier general Orlando Ramoén Agosti, compuso la Primera Junta Militar que
presidié de facto el pais hasta 1981. Tras el regreso de la democracia en 1983, su situacién personal experimenté las
marchas y contramarchas de la justicia. En un somero repaso: sera condenado a Cadena Perpetua durante el Juicio a
las Juntas; recibira el indulto ni bien asumido el gobierno de Carlos Menem; en 1998 un fallo lo volvié a dejar preso,
obteniendo pronto el arresto domiciliario. En 2008 sera definitivamente encarcelado. Muri6 preso, en mayo de 2013.
7 La tdltima dictadura militar, autodenominada Proceso de Reorganizacion Nacional, gobernara la Argentina entre
1976 y 1983, periodo en el que se sucederan cuatro Juntas Militares integradas por los titulares de cada una de las tres
fuerzas armadas. Las mismas asumieron desde el primer momento un plan represivo basado en el secuestro
clandestino, la tortura, el homicidio y el ocultamiento de los restos de sus prisioneros politicos. El mismo incluy6 la
apropiacién ilegal de los hijos nacidos en cautiverio y un uso de corte sensor y manipulador de los medios de
comunicacién, entre otras. Debido, en parte, a que la misma dictadura se neg6 a conformar una lista de detenidos y
desaparecidos, el nimero no ha podido establecerse con precision. Consideramos aqui la cifra de 30.000 denunciada
por los organismos de Derechos Humanos.
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cultura militar, el ejercicio ilicito de la violencia, de la informacién y de los negociados por la
suspension de las garantfas constitucionales sera tradicionalmente cubierto bajo un manto de
correccién, distincién y patriotismo publico. Vestimenta, desfiles, discursos oficiales,
condecoraciones, entre otras, seran signo de jerarquia y respeto a los valores del orden que

exaltaran los regimenes militares. En palabras de Pilar Calveiro:

[...] los uniformes, el discurso rigido y autoritario de los militares, los frios comunicados
difundidos por las cadenas de radio y television en cada asonada, no son mas que la cara
mas presentable de su poder, casi podrfamos decir su traje de domingo. Muestran un
rostro rigido y autoritario, si, pero también recubierto de un barniz de limpieza, pulcritud
y brillo del que carecen en el ejercicio cotidiano del poder, donde se asemejan mas a
crueles burdcratas avariciosos que a los cruzados del orden y la civilizaciéon (Calveiro,
2014: 24).

La autora distingue que el “poder concentracionario” tiene pretensiones de totalidad (de
abarcar todo lo social) y que la instituciéon militar es su “ndcleo duro”. La misma opera
exhibiendo su aspecto correcto y desapareciendo del espacio de lo visible la vileza de sus redes
ocultas. El concepto de tradicion aportado en el ya clasico Marxismo y Literatura de Raymond
Williams resulta oportuno para abordar este doble juego propio de la cultura militar, en el que la
solemnidad de la imagen publica vela sus abyecciones. Segun el autor, lejos de remitir a un pasado
inerte que sobrevive, la tradicion se refiere a “una versién intencionalmente selectiva de un
pasado configurativo y de un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente
operativo en el proceso de definicion e identificaciéon cultural y social” (2009: 153). Esta
definicién viene a destacar que la tradicion tiene una fuerza activamente configurativa en lo
contempordneo, es decir, consiste en una version del pasado que tiene la capacidad de producir
conexiones selectivas que ratifiquen el presente sefialando horizontes para el futuro. Sin embargo,
como sefala Williams, es en los mismos puntos de conexién con el presente en los que asienta su
poder donde la tradicién encuentra también su vulnerabilidad. La contemporaneidad no sélo
ofrece continuidades, sino que también ejerce limites y presiones ante los cuales las dinamicas de

inclusién y exclusion resultan alentadas o desalentadas.

En esta direccion, es posible recuperar un conjunto de obras de arte que, desde los afos
sesenta y hasta la contemporaneidad, disputan —a través de la produccion de imagenes— la vision
tradicional de los militares, para denunciar sus aspectos intencionalmente omitidos y abrir ante
ellos nuevos potenciales de oposicion. Se trata de propuestas que trabajan en la representacion de
figuras autoritarias en su ejercicio del poder represor, indagando en aquellos pequefios gestos en
los que se filtra la indecencia y la brutalidad; mostrando, incluso en escenarios de despliegue de la
mayor formalidad y diplomacia, aquellos puntos de fuga, espacios de apertura, sintomas, en los
que el aspecto oscuro se devela. En un sobrevuelo por obras emblematicas de estas décadas, es
posible observar los modos en que los miembros de las fuerzas de seguridad han sido
escenificados y figurados. Algunas producciones han experimentado con la distancia parédica y

8 Con este término, Pilar Calveiro (2014) se refiere al estado de paralisis en el que se sumi6 a la sociedad civil,
producto de la expansion sobre el conjunto de la sociedad de la 16gica represiva que operaba dentro de los cerca de
500 centros clandestinos de represion que funcionaron en el pafs. Lejos de permanecer meramente oculto y aislado,
el accionar semiclandestino de militares y paramilitares era un secreto a voces que modulé el disciplinamiento y la
normalizacién social.
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los tintes grotescos; asi se observa en obras como La censura (1969) o en algunas piezas de la serie
Milicos de Carlos Alonso (en una de ellas, se observa el perfil de un militar en una alocucién, que
expectora gotas de baba mientras habla), en piezas de Antonio Berni como Ley Marcial, El Militar
y la serie E/ coronel Golpista. También en buena parte de las piezas de la serie Nunca mids
(1984-1995) de Ledn Ferrari, en la que los dictadores —y sus vinculaciones con la ctpula
eclesidstica— aparecen en escenarios entre grotescos e infernales, compuestos mediante

yuxtaposiciones con imagenes del nazismo y fragmentos de obras de El Bosco y Doré, entre
otros.

Milicos (s/f), Catlos Alonso.
Técnica mixta sobre papel, 34x27.

Otras obras optan por la denuncia alusiva y reflexiva; tal y como se despliega en numerosas
obras de Carlos Gorriarena, como por ejemplo en Arrasados I (1979) —donde el rostro de los
militares, en un escenario que pareciera aludir al de una conferencia, aparecen embozados por las
mismas pinceladas que lo forman—, en Cuadro histirico (1982) o en la serie E/ retorno de los
Dinosanrios (1997).

También modulan denuncias abiertas, como las acuarelas sobre papel sz titulo fechadas en
1968 de Antonio Berni y Luis E. de la Rosa, en las que se observa a las fuerzas represivas en
ejercicio de una violencia desmedida, o en varias piezas de la serie Manos Andnimas (1986) de

Carlos Alonso, en las que las fuerzas paramilitares irrumpen en diversos contextos con su
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accionar semiclandestino. Asimismo, también existen practicas estéticas de identificacion y

sefialamiento, como las que se registran particularmente en ex centros clandestinos de detencion’.
™1 %

.

A T

ASannment”®

Ley Marcial (1964), Antonio Berni.
Materiales varios sobre madera, 50x62.

Este arco de expresiones alcanza el repudio literal y concreto puesto en escena en el
activismo post-dictatorial; entre cuyas manifestaciones se puede citar a los afiches No a la ammnistia
que el colectivo Gas-Tar/CAPataco prepara para la cuarta marcha de la resistencia o a los
proyectos de contrasefialética con los que el Grupo de Arte Callejero (GAC) acompafaba a los
escraches. Cabe, entre ellos, destacar a los carteles con la foto, el nombre y datos del genocida
escrachado o la alusién a todos los responsables del plan represivo semiclandestino, con los
carteles que llevaban la inscripcion “Juicio y Castigo” acompanando la imagen de la tipica gorra
militar.

9 Al respecto, resulta oportuno remitir al trabajo de Valentina Salvi: Rostros, nombres y voces. La figura del represor en los
dispositivos memoriales de la ex ESM.A (2014). La autora analiza alli los modos de individualizar e identificar a los
perpetradores en tres muestras llevadas a cabo en sitios de memoria: “Recorrido por la memoria” del Centro Cultural
de la Memoria Haroldo Conti; “El Terrorismo de Estado en la Argentina”, en el Espacio para la Memoria sobre el
Terrorismo de Estado del Instituto Espacio para la Memoria; y la instalacién permanente “Ajusticiamos con la
memoria fértil. Historia de los genocidas de la ESMA” del Centro Cultural Nuestros Hijos.
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S/ T, setie Nunca mds (1984-1995), Le6n Ferrari. Collage/Impresion laser sobre papel, 37x25, 7.
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§/T (1968), Antonio Berni y Luis E. de la Rosa. Acuarela sobre papel, 50x73.

Llegados a este punto, es adecuado advertir que en esta trama de producciones que refieren
a un sistema autoritario cuyo accionar se prolonga en el tiempo, un corte historico se impuso en
1976. Como da cuenta Pilar Calveiro (2014), practicas como el asesinato politico y la tortura de
prisioneros estaban significativamente extendidas e incluso eran socialmente aceptadas desde
hacfa afios. Y si bien la desapariciéon forzada de personas como tecnologia de poder habia
emergido en 1966 luego del golpe de Juan Carlos Ongania, con el comienzo de la dltima
dictadura militar deja de ser una modalidad represiva entre otras para pasar a ser su forma por
excelencia, ejecutada asimismo de manera directa por las instituciones militares. Segiin sefiala la

autora:

[...] el Proceso de Reorganizacion Nacional no fue una extrafia perversion, algo ajeno a la
sociedad argentina y a su historia, sino que forma parte de su trama, estd unido a ella y
arraiga en su modalidad y en las caracteristicas del poder establecido.

Sin embargo, afirmo también que el Proceso no representé una simple diferencia de
grado con respecto a elementos preexistentes, sino una reorganizacion de los mismos y la
incorporacion de otros, que dio lugar a nuevas formas de circulacién del poder dentro de
la sociedad (Calveiro, 2014: 25).

En la dictadura civico-militar de 1976 el dispositivo de poder militar muestra una brutalidad
represiva y un modo de operar siniestro nunca antes desarrollados. El proyecto de normalizacion
del cuerpo social se ejercera mediante un plan sistematico (racional y centralizado) de
disciplinamiento y castigo a través de mecanismos represivos clandestinos e implicara el control
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de cualquier tendencia critica o insurrecta por medio del terror propagado a través del suministro
ominoso de la informacion. Tal vez por ello, entre las obras y acciones artisticas que citamos, se
observa en las producidas luego de 1976 (los collages de Ledn Ferrari, el sefialamiento e
identificacion en los sitios de memoria y las acciones de artivismo postdictatorial) cierta tendencia
a nombrar, a sefalar, a identificar a los dictadores, no sélo repudiando a la estructura dictatorial
en su conjunto, sino ademas enfatizando la doble moral y la impunidad de sus figuras especificas
en situaciones concretas. Emerge, pareciera, cierta necesidad de singularizar y particularizar a los
responsables.

Teniendo esto en cuenta, se subraya que las dos obras tecnolégicas que aqui se consideran
no trabajan con imagenes alusivas al linaje militar en general, sino especificamente con la figura
de Jorge Rafael Videla. La pregunta acerca del por qué y el como del uso de esta figura se retoma

en el ultimo apartado.

MASSERA

Proyecto de contrasenialética, GAC. Accidén en escraches.

MEMORIAS ERRONEAS

Alejandro Schianchil® (Buenos Aires, 1980) es un joven artista argentino cuya obra se

empefia insistentemente en la deconstruccion de los mecanismos que operan detras de las

10 Schianchi posee formacion técnica en electrénica computacional, estudi6 cine y realiz6 sus estudios de Maesttia en
Estética y Teorfa de las Artes Electrénicas en la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF), donde se
dedica a la docencia de grado y posgrado, a la investigacion y a sus estudios de doctorado en Artes.
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imagenes generadas por dispositivos electrénicos. Uno de los puntos clave de su indagacién es el
concepto de error. Enmarcada en este proyecto global, la obra Sin titulo de 2006'! consta de un
televisor afiejo de rayos catédicos en blanco y negro, ensamblado con un reproductor de video
que emite el primer discurso en cadena nacional de Jorge Rafael Videla. El aparato hibrido, fusion
de ambos dispositivos, esta despojado de su carcasa. La cinta magnética, de treinta minutos de
duracién y en repeat automatico, ira degenerandose debido al roce inacabable contra el cabezal, a
la vez que por fallas que pudieran ocurrir por accién del polvo, la luz, la intervencion
“imprevista” del publico u otros desperfectos producidos por la falta de resguardo ante agentes

externos.

Sin titulo (2006), Alejandro Schianchi. Foto: cortesfa del artista.

La desnudez de los mecanismos técnicos resulta una condicion discursiva fundamental en
la propuesta conceptual de la obra. Vilém Flusser (1990) habia advertido en su renombrado libro

11 La descripcién realizada corresponde al modo en que fue expuesta por primera vez en la muestra Ejercicios de
Memoria 1. Reflexiones sobre el terror a 30 anos del golpe (20006), con curaduria de Gabriela Golder y Andrés Denegri,
realizada en MUNTREF Caseros. Se expuso, ademas, en 2011 en la muestra RE: 1151 ON. Errores de reproduccion, con
curaduria de Jorge Zuzulich, realizada en la galerfa Arte x Arte.
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Hacia una filosofia de la fotografia que en la era de las imagenes técnicas, las mismas son producidas
segun procesos preconfigurados a nivel tanto del soffware como del hardware, y que el hecho de que
los usuarios desconozcan cémo funciona la “caja negra”, es decir, ese nucleo artefactual duro de
produccion de visualidad, genera que se reproduzca de forma acritica el significado programado,
la carga ideoldgica codificada en el comportamiento mismo de la maquina y en sus usos sociales
asentados. En este caso, Schianchi deja al descubierto el dispositivo, dejando también al
descubierto el desconocimiento por parte de los usuarios respecto de la mecanica y légica de su
funcionamiento. En este gesto, interpela al usuario sugiriéndole la necesidad de asumir una
estrategia de desciframiento de estas partes constitutivas, originarias de la visualidad técnica y de
su carga ideologica. Cabe destacar al respecto que existe una linea de indagacion tecnopoética de
fuerte impronta en Latinoamérica, que ha sido identificada como /low-tech (Alonso, 2015). La
misma implicarfa, a nivel estético y matérico, el uso de materiales tecnolégicos de facil acceso,
obsoletos o desechados, y a nivel procesual y conceptual, practicas de desmantelamiento de la
caja negra y de desviacién critica de los fenémenos tecnolédgicos hegemonicos. Esta obra se
enmarca en tales parametros: recurre al mismo dispositivo técnico-mediatico que Videla utilizo
para propagar su discurso, pero mediante la refuncionalizaciéon del aparato —manipulacién y
ensamble mediante— lo deja al descubierto, lo re-/de-construye. Pone al descubierto que la
imagen también se produce y se codifica. La tecnologia analdgica permite as{ un tipo muy

especifico de operatoria sobre la imagen

En su dimensioén objetual, la obra configura un ensayo acerca de las cualidades mismas de
la memoria. Se presenta como una maquina de mnémica particularmente fragil: sin gabinete, el
fragmento de historia que reproduce queda vulnerable al desgaste y la distorsion. La
indeterminacion de los errores técnicos que ocurriran (saltos en el barrido, conexiones inestables,
variacion fisica de la cinta, etc.) no sélo discute el sentido comun respecto de la tecnologia como
algo eficaz, exacto e indefectible, sino que plantea una dimensién metaférica que alude a la
memoria misma como algo no suturado, abierto, incluso defectuoso, expuesto a
condicionamientos multiples y al deterioro. Sentido que queda reforzado en el tratamiento que la
pieza realiza del audio. En el video que se reproduce, el dictador al mando del gobierno de facto

anunciaba:

[...] es justamente para asegurar la debida proteccién de los derechos naturales del hombre
que asumimos el ejercicio pleno de la autoridad. No para conculcar la libertad, sino para
afirmarla. No para torcer la justicia, sino para imponetla. [...] Utilizaremos esa fuerza
cuantas veces haga falta para asegurar la plena vigencia de la paz social. Con ese objetivo
combatitemos, sin tregua, a la delincuencia subversiva en cualquiera de sus
manifestaciones, hasta su total aniquilamiento (Jorge Rafael Videla, Cadena Nacional del
24 de marzo de 1976)12.

Sin embargo, la referencia a lo que sera el plan sistematico de desapariciéon forzada de
personas que implementara la dictadura no se escucha: la pieza, en vez del sonido original del
discurso, emite una apenas audible interferencia que cobra la apariencia de un murmullo; a esta
lejania que pareciera dejar sentidos en el olvido se suma que la visualidad lluviosa, producto de la

baja calidad del registro afiejo sumada a las cualidades propias del soporte analégico, posee en si

12 Desgrabado del registro en video.
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misma la potencia poética de remitir a un pasado ya lejano, confuso y estremecedor, que retorna.
Existe un conjunto de analisis recientes que se han abocado a reconstruir las memorias de los
militares y a pensar sus complejidades, tanto en el periodo dictatorial como en el post-
dictatorial’3. Indica Valentina Salvi (2016) en un trabajo sobre las tltimas declaraciones publicas

de Videla:

[...] el discurso oficial del régimen militar combinaba tres elementos: grandilocuencia y
triunfalismo en torno a la lucha contra subversién; negacion, relativizacién y puesta en
duda sobre los secuestros de personas; y redundancia y reiteraciéon de la viscosidad,
peligrosidad y excepcionalidad del enemigo subversivo. [...] A partir de 1977, el silencio y
la negacién convivieron con la teorfa de los excesos y de la guerra sucia en tanto estrategia
institucional que buscaba, por un lado, anticiparse a posibles sanciones y, por otro lado,
explicar algunas desapariciones que habfan alcanzado trascendencia internacional [...]
(Salvi, 2016: 106-107).

Prosigue la autora, en las apariciones en medios de comunicaciéon que Videla hace
transcurridos treinta afios de concluida la dictadura, él mismo concedera la necesidad de
“blanquear” lo sucedido. Sin embargo, sélo admitird que los muertos estin muertos y que la
desaparicion buscé ocultarlo: aquello que ya habia sido evidenciado y documentado. Expone, asi,
argumentos escurridizos (lo que habria estado mal no es el exterminio ni el ocultamiento, sino
sostener la figura del desaparecido tanto tiempo) que, en consonancia con su actitud en tiempos
de dictadura, lo posicionan estratégicamente para evadir de nuevo la responsabilidad efectiva. En
este sentido, aquel discurso que la obra de Schianchi expone resulta un documento histérico en el
que ¢l mismo asume la responsabilidad del “total exterminio” en su primer comunicado como
presidente de facto. Que esté en silencio insta al espectador a hacer un esfuerzo de memoria para
situar e identificar los inicios de una estrategia de accién represiva, que fue anunciada
publicamente desde el primer dia. Discute asi el extendido sentido comun acerca del
desconocimiento de la sociedad civil.

En un comentario sobre la obra, desarrollado en una nota publicada en la Revista N del
diario Clarin, el critico de arte y curador Alberto Giudici indicaba que la cara del dictador se iba
borrando “como si la tecnologia fuera una memoria regresiva capaz de hacer justicia”!4. En la
misma linea, Fernando Garcfa sostenfa desde las paginas de la misma revista que “Es una
venganza unica: el dictador fascista traicionado por la misma tecnologia que lo encumbré. Verlo
apagarse, volverse arena electronica es un éxito de nuestro tecno arte”!5. Si bien esta perspectiva
ofrece claves particulares para una primera lectura, omite que la obra talla su potencia expresiva
en la evidencia de la fragilidad del recuerdo. De esta forma, mas que proponer una ficcién técnica
que “hace justicia” borrando progresivamente un capitulo de horror en nuestra historia (lo que
equivaldria a olvidarlo), el artista pareciera advertirnos acerca de la endeblez que tienen los
recuerdos, y de los peligros que esto conlleva, a través de una analogfa: si el dispositivo técnico
falla, si el registro material se erosiona, entonces el recuerdo es incierto y las verdades
aparentemente talladas en la retina, endebles. La obra plantea, asi, una oportunidad para

13 Al respecto, cabe mencionar el #rabajo Del estrado a la pantalla: las imdgenes del juicio a los ex comandantes en Argentina,
publicado por Claudia Feld en 2012.

14 Giudici, Alberto. Clarin, Revista N (08/04/2006): 30.
15 Garcfa, Fernando. Clarin, Revista N (20/05/2006): 32-33.
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reflexionar sobre los mecanismos de la memoria y las cualidades del olvido como paso necesario

para proteger el recuerdo de lo que juramos no olvidar.

CUERPOS (IN)DOCILES

Hernan Khourian!6 (La Plata, 1972) es un realizador audiovisual, investigador y profesor.
Su obra Subversion loop (2016)!7 es un video monocanal de cuatro minutos de duracién, en blanco
y negro, con sonido estéreo, que recupera material del archivo de Canal 7: una conferencia de
1977 en la que Videla habla ante militares y empresarios y técnicos de la comunicacién social.
Alli, el dictador explicitaba lo que, para el gobierno de facto, era la guerra contra la subversion.
Entre otras cosas, expresa:

St decimos que la agresié--- que la subversion nos agrede, debemos interpretar que su
agresion es también tan global como es global el fenémeno de la subversion. Y es
justamente a través de esa agresion global que se pretende conculcar la libertad de los
argentinos y cambiar su sistema de vida por otro a través de la intimacion. [...] a través de
los lavados de cerebro, a través de la confun--- de la confusion de nuestra juventud, de
desapegarnos a eso que nunca debfamos habernos desapegado que son nuestros va--
nuestros valores tradicionales de familia, de patria, de dignidad. {Fsa es la subversién! Y
ése es el flagelo contra el cual las Fuerzas Armadas luchan y pretenden ser comprendidas
(Jorge Rafael Videla, conferencia de prensa del 17 de abril de 1977).18

En el transcurso de la alocucién, el militar se va enfervorizando, va aumentando el ritmo de
habla y trastabilla en reiteradas ocasiones (tal y como se marca en la cita); hasta tal punto se ve
afectado, que llega a pedir disculpas a la audiencia por su “emotividad” que reconoce “producto

de las circunstancias™.

El artista toma este material y compone un décollage del dictador, en el que se seleccionan
los fragmentos que refieren a la subversion y explicitan el compromiso de las Juntas para
exterminarla. En este sentido, al igual que la obra anterior, el artista sefiala que el plan represivo
era constantemente ratificado, y de forma publica, por Videla. Pero ademas, el video consiste en
un ensayo visual acerca de qué se muestra y qué se ve en la imagen; y acerca de cémo cambian los
modos de ver, no sélo con el transcurrir del tiempo, sino también con las operaciones
reconstructivas que el presente realiza con las evidencias del pasado. Para ello, recurre al archivo y
toma una imagen estereotipada, socialmente reconocible: un discurso de Videla. Pero en ella,
hurga en los intersticios, sefiala detalles, destaca gestos singulares (una oracion en la que el

16 Khourian es Licenciado en Comunicacién Audiovisual por la Universidad de La Plata y Magister en Documental
de Creaciéon en la Universidad Pompeu Fabra, Barcelona. Con una vasta produccién audiovisual, se desempefia
también como docente en la Universidad del Cine (FUC), Universidad Nacional de La Plata (UNLP) y en la
Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF).

17 Se trata de una obra comisionada por la UNTREF para la exposicién Ejercicios de Memoria 2, curada por Gabriela
Golder y Andrés Denegti en el marco de la 3° Bienal de la Imagen en Movimiento (2016), que tuvo lugar en el Centro de
Arte Contemporaneo (CAC) del MUNTREE, sede Inmigrantes. La misma no forma parte de su filmografia selecta,
pero se integra a su coleccién privada.

18 Desgrabado del registro en video. Cabe destacar que el mismo dfa de esta conferencia, la Junta Militar habia
firmado una resolucion por la detencion ilegal de seis integrantes del grupo Graiver y la incautacion de casi todos sus
bienes. En efecto, lo comunica en esta conferencia. Por la noche, Clarin, L.a Nacién y La Razén compraron Papel
Prensa.
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disertante tartajea, los exabruptos —cortes y subidas de tono— en su forma de hablar, el impetu

con el que sefiala con el indice y mueve la mano, su particular cadencia del habla, etc.).

Suversion loop (2016), Hernan Khourian.
Foto: captura del video.

A diferencia de la anterior obra, este artista trabaja con material digitalizado y se sumerge
en otra linea de exploracion tecnopoética de gran tradicion en Latinoamérica y muy extendida en
la escena contemporanea: el videoarte. Aplica, asi, la operacion del wipe; es decir, toma recortes y
fragmentos diversos —en este caso del mismo registro en video— y los ensambla en una tnica
imagen. En palabras de Philippe Dubois, el wipe consiste en un tipo de mezcla de imagenes
realizado sobre un mismo cuadro, que “a la vez encuadra y desencuadra, quita y agrega, subdivide
y reune, aisla y combina, destaca y confronta. Es una figura de la multiplicidad, como la
sobreimpresién, pero por yuxtaposiciéon, no por superposicion” (2011: 40). Con estos
procedimientos artistico-tecnologicos, el artista desarma (o adn, deconstruye) la mirada
convencional sobre el dictador: genera un mural de fragmentos que se repiten —entran en /ogp—,
destacando muecas, actitudes, ademanes, en la que se redescubren las formas de su
temperamento (rigidez y violencia, sf; pero también balbuceos y vacilaciones), particularmente
cuando pronuncia la palabra “subversion”.

En Vigilar y Castigar, Michel Foucault reconstruye los procedimientos por los que, desde la

segunda mitad del siglo XVII, el soldado se convierte en algo que se fabrica:

El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que lo explora, lo desarticula y lo
recompone. Una “anatomia politica”, que es igualmente una “mecanica del poder” |...]
La disciplina fabrica asi cuerpos sometidos y ejercitados, cuerpos “déciles”. La disciplina
aumenta las fuerzas del cuerpo (en términos econémicos de utilidad) y disminuye esas
mismas fuerzas (en términos politicos de obediencia). En una palabra: disocia el poder
del cuerpo; de una parte, hace de este poder una 'aptitud’, una 'capacidad' que trata de
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aumentar, y cambia por otra parte la energfa, la potencia que de ello podria resultar, y la
convierte en una relacién de sujecion estricta (2002: 141-142).

El poder trataria de organizar las multiplicidades, recorreria el cuerpo en cada uno de sus
detalles para dominarlo, normalizarlo e imponerle un orden; el mismo estarfa expuesto a una
microfisica del poder, a técnicas de sujecion que tendrfan como modelo corporal a la maquina.
Los “cuerpos dociles” serfan asi individualidades con cierta ritmica del tiempo incorporada
—impuesta de forma externa a la organica—, en la que los gestos, convertidos en mera maniobra,
estarfan finamente organizados segun una disposiciéon total a su articulacion con el trabajo
(re)productivo, de acuerdo a un principio de no ociosidad. Asi pues, ante una figura que responde
por excelencia a la normalizacion de la anatomia, los comportamientos y las aptitudes por parte
del dispositivo militar, como es Videla, el artista descubre esas areas en las que el cuerpo de las
emociones o, ain mas, el cuerpo del goce, se desborda, encuentra lineas de fuga a la disciplina
impuesta. En un documento que pareciera presentarse como una evidencia transparente, el artista
demuestra que no se ha visto todo: desarma el registro en fragmentos y, en el juego de
yuxtaposiciones y repeticiones, compone una nueva imagen en la que lo que es visto siempre
igual se muestra distinto. La figura representativa por antonomasia del aparato represor se
singulariza: se sefala al hombre, al sujeto, especificamente a Jorge Rafael Videla; y en ¢él, al
dispositivo militar (sus cualidades imperativas, violentas, autoritarias, jerarquicas) introyectado,

operando. Ambos aspectos, en un juego de tensiones, pugnas y negociaciones desbordantes.

VIDELA COMO PARADIGMA

Como hemos visto, a lo largo de las dltimas décadas, la produccién artistica se ha
interesado por la representaciéon de figuras militares, develando no sélo las tramas de poder,
corrupcién, violencia y crueldad que articulan sus sistemas jerarquicos e imperativos, sino
también algunas sefias patéticas de su cultura institucional y el desempefio individual de sus
miembros, que expresan aspectos también reprimidos, silenciados y negados al conocimiento
publico. En este sentido, esta produccion estética no solo permite abordar aspectos ominosos de
aquel pasado reciente sino, también, precisar como el mismo presente define los conceptos con

los que piensa a sus perpetradores y las formas visuales con las que vuelve operativa su memoria.

En nuestro caso, las obras tecnopoéticas contemporaneas han decidido articular procesos
de representacion social del dictador mediante la figura emblematica de Videla. Ahora bien,
llegados a este punto resulta oportuno interrogarse por qué, entre todos los militares y genocidas
del periodo, ambos artistas escogen a la figura de Videla. Una primera aproximacién advierte que
se trata de una figura de gran visibilidad publica desde el primer momento, la cara y la voz
responsable de aquel Primer Discurso por Cadena Nacional mediante el que se daba
formalmente inicio a la Dictadura Militar que quedaria a su cargo. Se trata del mayor responsable
del plan sistematico de persecucion y exterminio que durante este periodo se impulsé. Pero a lo
largo del tiempo, son sus propias expresiones publicas, basadas en el ocultamiento, la negacién y

la intriga, las que hacen cristalizar en €l las l6gicas siniestras del terrorismo de estado.

Siguiendo trabajos de Valentina Salvi (2016) y Claudia Feld (2016), es posible distinguir que

desde los primeros afios de la dictadura existieron microfisuras y disputas en el interior de la
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instituciéon militar, respecto de como abordar publicamente las caracteristicas del plan represivo.
Mientras que algunas facciones consideraban, por ejemplo, que debfan confeccionarse listas de
detenidos (no tanto asi de muertos), el nicleo duro del discurso oficial opté por esparcir la
incertidumbre y sostener la negativa a identificar victimas y responsables. Esto les permitia evadir
acusaciones y negar la sistematicidad y masividad de la represion; pero ademas, retomando a
Calveiro (2014), les permitia diseminar el terror en la sociedad como estrategia de normalizacion
y disciplinamiento. Videla sera quien defina en 1979 al desaparecido como “una incégnita”, “ni
muerto ni vivo”1%; pero incluso en el marco del Juicio a las Juntas continué en esta linea,
afirmando que las desapariciones eran “una entelequia” y “una presuncion”?. En este sentido, se
entiende que su figura puede ser comprendida como caso paradigmatico en la que cuaja la 16gica
ominosa del accionar represivo de la dictadura.

De acuerdo a los desarrollos de Agamben, el paradigma es una forma de conocimiento que
no es ni inductiva ni deductiva, sino analégica (no va de lo particular a lo general ni de lo general
a lo particular, sino que se desliza de singularidad en singularidad, mostrando en cada caso la
ejemplaridad de una regla general que él mismo debe establecer). El paradigma neutraliza,
ademas, las dualidades sincronia/diacronia y ejemplaridad/singularidad; en un cruce entre ellas, se
trata de “un objeto singular que, valiendo para todos los casos de la misma clase, define la
inteligibilidad del conjunto del que forma parte y que, al mismo tiempo, constituye” (Agamben,
2010: 24). De acuerdo a esta conceptualizacion, la figura del dictador pareciera operar en el
imaginario de las obras analizadas —y ellas, como develadoras de un imaginario social extendido,
respecto de su figura2l— en tanto elemento del orden dictatorial que “suspendiendo y, a la vez,
exponiendo su pertenencia al conjunto, de modo que ya no es posible separar en él ejemplaridad
y singularidad” (Agamben, 2010: 15), devendria paradigmatico. En ambas obras, mas que una
operacion de sinécdoque particularizante en la que el autoritarismo dictatorial (o la dictadura en
su conjunto), seria representado por un elemento de ella (la figura singular de Videla); se
plantearfa, entonces, un tratamiento desde lo paradigmatico. Este tratamiento es el que permitiria,
a la vez, resolver las mentadas paradojas inherentes a la idea de representacién artistica de los
pasados traumaticos.

Como notara Graciela Silvestri (2000), en el campo de la representacion artistica se darfa
una tensiéon entre los dos polos que Todorov designa como “memoria literal” y “memoria
ejemplar”. De acuerdo con el autor, la primera consiste en aquella memoria unica e intransferible,

dirigida por la necesidad simbolica de recuperar la singularidad de los hechos y las historias de

19 Término utilizado en una conferencia de prensa de 1979, en respuesta a una pregunta del periodista José Ignacio
Loépez acerca de una mencion del entonces papa Juan Pablo II respecto de los desaparecidos y detenidos sin proceso.
20 Tomado de Valentina Salvi (2016). La autora sostiene que “la nocién de presuncién tiene una doble significacion,
designa tanto una creencia hecha con conjeturas que no se pueden comprobar y como aquello que la ley da por
cierto si no hay prueba en contra. Esta doble significacién de la nocién de presuncién connota el gesto perverso de
la desaparicion: dar por probado que la desapariciéon no se puede probar” (Salvi, 2016: 110).

21 Hste trabajo comparte el presupuesto de que las obras de arte son documentos histéricos utiles para comprender
fragmentariamente aspectos mayores del imaginario social. En este sentido, es posible considerar que parte de esta
elecciéon que hacen los artistas de Videla como dispositivo especifico de representacion puede deberse a que en la
misma sociedad existe cierta percepcién de este dictador como figura paradigmatica de la dictadura militar en su
conjunto (y de la tradicién autoritaria y represiva, de hondo calado en nuestra historia, que la misma renueva y
profundiza).
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vidas concretas implicadas; la segunda, enmarcada en el paradigma de la justicia y orientada a la
construccion de una historia colectiva, implica un alto nivel de abstracciéon y poder alegérico a
transferir a las proximas generaciones (Todorov, 2000). Como numerosos trabajos lo han
indicado, estas aporfas enlazadas a los procesos de memoria resultan fuertes desafios para la
representacion estética. En nuestros casos de analisis, ambas obras comparten el hecho de que el
registro audiovisual tiene un valor testimonial, una potencia referencial radical: la figura de Videla
no se representa, sino que se presenta en la imagen. Y mediante su tratamiento como paradigma,
ambas producciones resolverfan una sintesis entre los dos aspectos —literal y ejemplar— de la
memoria; pero ademas, sortearfan la eleccion entre los dos regimenes de representaciéon de “lo
inimaginable” que George Didi-Huberman (2004: 50) destaca; a saber, el historicismo (que se
afana por reconstruir los hechos desestimando las especificidades formales de la imagen) y el
esteticismo (que tiende a ignorar las singularidades concretas de la historia). La figura de Videla,
asf

3

cumplirfa con la condiciéon de reunir el caso singular y el caso ejemplar, a la vez, del
autoritarismo y la ominosidad dictatorial llevados a su maxima expresiéon. Funcionaria, asi, como

figura paradigmatica del terrorismo de estado.

REFLEXIONES FINALES

A lo largo de este trabajo se han recuperado un conjunto de antecedentes artisticos que,
desde los afios '60 hasta la actualidad, han abordado criticamente los regimenes militares que
asediaron la historia de nuestro pafs, mediante la representacion de sus figuras jerarquicas. En el
arco de las caracterizaciones que estas producciones han desplegado, se descubren personalidades
atemorizantes y siniestras, cuyos cuerpos e insignias refieren a la estructura disciplinaria del poder
marcial. La videoescultura de Alejandro Schianchi, S7z Titulo (20006), pareciera retomar cierta
severidad y animo reflexivo de tales producciones. Pero ademas, también se registran otros
antecedentes en los que se indaga en elementos gestuales que —incluso en escenarios de la mayor
formalidad y ostentacion de jerarquia— descubren desbordes pasionales. Estas sefias del grotesco
operan en la imagen como espacios de apertura, puntos de fuga a través de los que los artistas
—entre la denuncia y la caricatura ominosa— revelan, entre los dictadores y otros miembros de las
fuerzas represoras, algunas notas de patetismo, brutalidad e indecencia. El video monocanal
Subversion loop (2016), de Hernan Khourian, pareciera inscribirse en esta otra tendencia. De esta
forma, las artes tecnolégicas contemporaneas vienen a sumarse a una secuencia de imagenes que,
desde hace ya hace mas de medio siglo, vienen disputando el sentido socialmente construido de la
imagen tradicional del militar: elementos ocultos, silenciados, invisibilizados son evocados o
denunciados —directamente o mediante el humor— y nuevos sentidos alternativos acerca de la
cultura militar y su intervencion en la vida politica del pais emergen. Los potenciales de repudio
al autoritarismo, a la voluntad represora y a la ilegalidad de su accionar pujan por construir otros

trayectos de memorias y otras visualidades desde las cuales formalizar nuevos sentidos.

La figura del militar resulta, entonces, un dispositivo de representacioén visual con una
historia ya desplegada. Sin embargo, el herramental tecnopoético, como hemos visto, permite a la
contemporaneidad trabajos especificos. En primera instancia, vale subrayar que los registros
audiovisuales de los discursos del dictador, lejos de representarlo, lo presentan. A diferencia de las

obras de pintura o dibujo que se toman como antecedentes, en las que cada figura representada
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evoca de forma general a la institucion militar en su conjunto (en general, las mismas presentan
una figura pero no identifican a personalidades especificas), el registro audiovisual tiene un valor
indicial muy superior, que sefiala la particularidad inapelable de la figura de Videla. Sin embargo
(a diferencia, por ejemplo, de las acciones del GAC en los escraches, en los que el sefialamiento
de cada represor se dirigia a aplicar un castigo social donde no operaba el judicial), el tratamiento
paradigmatico de su figura implica que su singularidad se ha vuelto indiscernible de su
ejemplaridad: él mismo es el caso que remite alegéricamente al dispositivo militar en su conjunto,
a la matriz politica autoritaria y represiva, a las logicas ominosas desarrolladas durante el

terrorismo de Estado.

Ahora bien, es preciso destacar también que, ante el archivo, cada obra impone una estética
tecnoldgica propia: en el caso del dispositivo analégico, se destaca la erosion del video contenido
en la cinta magnética; en el caso de video (y su soporte digital), se subrayan el montaje vertical y
fragmentacion de la imagen. Vinculadas, asi pues, en la ya desarrollada secuencia histérica de
imagenes, las obras artistico-tecnolégicas renuevan los lenguajes mediante los cuales abordar el

terror dictatorial y el horizonte de sus sentidos posibles.

El tratamiento de la figura de Jorge Rafael Videla en el terreno de las tecnopoéticas
pareciera asf revelador de algunas operatorias anamnéticas especificamente contemporaneas. En
primera instancia, seflala un presente que tiene la conciencia o el registro claro de una
discontinuidad historica, de una interrupcion inédita (de las garantias constitucionales, del orden
democratico y de ciertos pactos basicos de posibilidad de vida en comun) que viene a traer el plan
siniestro de represion, que se instala con el golpe de Estado que Videla lidera. Desde el tiempo
presente, es posible observar que toda la intriga y la confusion sembrada por medio del
suministro de informacién parcial y en habiles cuotas y toda la verdad que en sus apariciones
publicas fue revelada a medias hicieron cristalizar en su figura una funcién paradigmatica que
estas obras modulan en su intento de tramitar, mediante ejercicios de memoria, la 16gica ominosa
del terrorismo de Estado.
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