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RESUMEN

Esta tesis se propone reflexionar sobre los modos en que las imégenes participan de
los procesos de produccion de sentidos en la trama de las précticas sociales y discursivas.
La indagacion se focaliza en fotografias de préacticas religiosas correntinas, especificamente
referidas a la festividad y a la figura del Gauchito Gil, producidas en contexto de viajes
entre 1999 y 2011 por los fotdgrafos Estela lzuel, Juan Pablo Faccioli, Guillermo Rusconi,

y Marcos Lopez.

Se trata de tomas directas realizadas en la festividad central del 8 de enero en
Mercedes, Corrientes, y otras re-creaciones de estudio que se valen de la
descontextualizacion de objetos, la puesta en escena y la posproduccion digital. Las
fotografias —cuyos géneros discurren entre el fotoperiodismo, la documentacion y el arte —
conforman junto a otros textos linglisticos conjuntos mas amplios (ensayos Yy series) que
circulan en péaginas web, fotolibros y exposiciones en galerias de arte. Los textos
linglisticos que se vinculan a las imagenes en algunos casos son escritos de los propios

fotografos o fragmentos literarios seleccionados por ellos y/o articulos o resefias de criticos.

A partir de estos materiales, los objetivos generales del trabajo apuntan a (1)
reconstruir los itinerarios de viajes fotograficos, las précticas de rememoracion y de
experimentacion autorreferencial a partir de los indicios presentes en los conjuntos
fotograficos que recrean la festividad y la figura del Gaucho Gil y en los escritos,
conversaciones y entrevistas de los fotdgrafos que narran sus experiencias de viaje
asociadas a las practicas fotogréaficas. (2) analizar las formas de construccion de la mirada
que materializan los conjuntos—desde el encuadre, los puntos de vista
distanciados/implicados con lo fotografiado, colores, iluminacién y la interaccion de las
imagenes y palabras en la composicion de las series y ensayos— en relacion con las huellas
de las travesias fotograficas, los trayectos de formacion cultural de los fotografos y sus
busquedas conceptuales frente a los regimenes de representacion vigentes. (3) explorar los
modos en que estas practicas fotograficas contemporaneas —desde la eleccion y relacion de
soportes, técnicas y procedimientos constructivos, sus formas de vinculacién con lo

fotografiado y los regimenes de representacion vigentes— re-definen las concepciones



historicas de la fotografia de viaje expedicionaria y su funcion de registro objetivo de lo
“real”; (4) reflexionar sobre las estrategias visuales y operaciones semiético-discursivas a
partir las cuales las re-presentaciones fotograficas del Gauchito Gil insertas en conjuntos
mas amplios participan de la regeneracion de memorias, la produccién de representaciones

identitarias Yy la re-semantizacion de las préacticas religiosas correntinas.

El anélisis sigue un enfoque dialdgico, indiciario, transdisciplinar. Cabe acotar que
si bien esta indagacion planteard recorridos de reflexion sobre casos especificos también
busca abrir un mapa de trayectorias de lectura, esbozar un marco amplio de referencia
tedrica y metodologica, nutrido primordialmente de la corriente semiopragmatica, la
semiotica de la cultura, la semioética visual, con aportes de los estudios culturales y los
estudios visuales, y plantearlos como caminos a ser revisitados y discutidos por futuras

investigaciones interesadas en indagar en la vida semidtica de las imagenes.



INTRODUCCION

¢Qué es, entonces, para mi, la semiologia? Es una
aventura, es decir, lo que me adviene (lo que me viene
del significante).

Se dice que el rey Luis XVIII, que era un gourmet
exquisito, se hacia preparar por su cocinero tres
chuletas apiladas unas sobre otras, de lasque sélo comia
la que estaba més abajo, la que habia recibido el jugo
filtrado de las otras. De la misma manera, yo querria
gue el momento actual de mi aventura semioldgica
recibiera el jugo de los primeros y que el filtro estuviera,
como en las chuletas regias, tejido con la materia misma
que tiene que filtrarse; que el filtro sea el filtrado
mismo, como el significado es el significante, y que por
consiguiente puedan encontrarse en mi trabajo actual
las pulsiones que han animado todo el pasado de esta
aventura semioldgica: la voluntad de insertarme en una
comunidad de investigadores rigurosos y la fidelidad a

la adhesidn tenaz de lo politico y lo semioldgico.

Roland Barthes, La aventura semioldgica

¢Por donde empezar? se pregunta Roland Barthes en un ensayo escrito en los afios
setenta. Alli, en medio de las reflexiones sobre los modos de aproximacion al texto y su
productividad, el semidlogo francés habla de la dificultad que enfrenta todo analista a la
hora de definir el enfoque de la indagacion y el inicio del relato que configura el sentido.
Comenta, por ejemplo, como en el principio Ferdinand de Saussure “sofocado por lo
heteroclito del lenguaje” decide elegir y devanar un hilo, una pertinencia, y “asi se

construyd el sistema de la lengua” (Barthes, 1974: 59-60).



Para nuestro comienzo, acudimos al pensamiento de Barthes no sélo porque sus
aportes tempranos a los estudios de la fotografia —desde El mensaje fotogréfico hasta La
Cémara Lacida— hacen que su referencia aqui sea ineludible, sino porque sus planteos nos
interpelan a pensar la investigacion semioldgica como un trabajo cuyo movimiento
constitutivo es la travesia. Desde esta perspectiva, el analisis que sigue no aspira a instituir
un significado ultimo y verdadero sino, por el contrario, solo se plantea como la puerta de

ingreso al “juego”, a la “produccion”, al “plural del texto” (Barthes, 1974:59-80).

En ese sentido, como sefialan los epigrafes que construyen los primeros hilos del
punto de hilvan de esta introduccion, la semiologia puede ser pensada como una aventura.
Siguiendo esa idea, nuestro viaje reflexivo se identifica plenamente con la metéafora de las
chuletas apiladas de Luis XVIII, ya que esta tesis se sitla en el lugar de la chuleta de abajo

con la aspiracion de recibir el “jugo filtrado” de las investigaciones previas.

Entre las indagaciones que preceden y animan esta incursion se encuentran
principalmente dos trabajos de becas realizados entre 2009 y 2015, cuyos temas de
reflexion giraron en torno a la consideracion de la vida de las fotografias sobre la
religiosidad correntina en el seno de las practicas sociales y discursivasl. Ademas se
encuentra la tesis doctoral en Comunicacién, defendida en marzo 2016, que analiza el rol
de las imagenes materiales visuales y en particular de las fotografias contemporaneas de la
festividad del Gauchito Gil en la construccion del mundo visual expandido de la figura
popular, también reflexiona sobre la funcion de las fotos actuales en la des-estabilizacion de
representaciones histéricas de la religiosidad correntina y finalmente indaga la
configuracién de estas imagenes como formas de articulacion de la cultura popular-

masivaZ.

La presente tesis se encuentra concatenada a esas investigaciones previas y en tanto

“continuum semiotico” (Lotman, 1996), que alimenta el proceso de semiosis teorizado por

‘Entre 2009 y 2011, a través de una beca otorgada por la Secretaria de Ciencia y Técnica de la UNNE inicié el
trabajo Representaciones sociales, practicas de religiosidad popular e imagen visual. Fotografias de las
procesiones de Corrientes capital, Santa Ana de los Guacaras y Concepcion. Luego, entre 2011 y 2015 siguio
la beca doctoral de CONICET con el proyecto Representaciones de practicas religiosas en Corrientes. La
fotografia como registro y expresion de la memoria colectiva.

2L a tesis se titula Re-presentaciones fotograficas del Gaucho Gil. Las imagenes como productoras de sentido
y formas de articulacién de la cultura popular-masiva. Doctorado en Comunicacién, UNLP. La Plata.
Inédito.
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Charles Peirce (1989), propone “retomar” ¢l analisis de las re-presentaciones fotogréaficas
que re-crean la festividad y de la figura del Gauchito Gil a partir de la produccién de cuatro
fotografos.

En esta oportunidad, el corpus se conforma por fotografias producidas entre 1998 y
2011 por Estela Izuel, Juan Pablo Faccioli, Guillermo Rusconi y Marcos Lépez. Se trata de
tomas directas realizadas en la festividad central del 8 de enero en Mercedes, Corrientes, y
otras re-creaciones de estudio que se valen de la descontextualizacion de objetos, la puesta
en escena y la posproduccion digital. Las fotografias—cuyos géneros discurren entre el
fotoperiodismo, la documentacion y el arte — conforman junto a otros textos linguisticos
conjuntos mas amplios (ensayos Yy series) que circulan en paginas web, fotolibros y
exposiciones en galerias de arte. Los textos que se vinculan a las imagenes en algunos casos
son escritos de los propios autores o fragmentos literarios seleccionados por ellos y/o

articulos o resefias de criticos®.

Para este analisis se propone poner en didlogo las imagenes y las palabras que
configuran los ensayos y las series en el contexto de diferentes dispositivos de
difusion/exposicion? junto a otros materiales como algunas entrevistas a los fotografos que
circulan en la prensa y conversaciones personales mantenidas con ellos en el marco de esta
investigacion para obtener mayores referencias sobre estos conjuntos fotograficos.
Asimismo se revisan, a modo de antecedentes, otras imagenes histéricas producidas por
fotografos viajeros en torno a préacticas religiosas correntinas entre otras textualidades
relacionadas con el fin de dar cuenta de “espesor temporal” y la “memoria” que activan las
representaciones visuales contemporaneas (Cebrelli y Arancibia, 2005; Didi Huberman,
2006 y 2009).

A partir del abordaje dialdgico e indiciario® de estos materiales, la tesis se propone:

3 Algunas particularidades de estos materiales de andlisis son explicitadas en el subtitulo que sigue sobre los
criterios de focalizacion.

4 Referimos a la publicacion de los conjuntos en la pagina de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi en
Nuestra Mirada, y de Rusconi en ARGRA,; las paginas webs personales de Estela Izuel y de Marcos Lépez,
el fotolibro “Debut y Despedida” de Marcos Lopez y la exposicion Ser Nacional de 2016 realizado en el
Centro Cultural Kirchner. Se puede acceder a las paginas webs mencionadas desde los siguientes links:
http://www.nuestramirada.org/; http://www.argra.org.ar/; https://www.flickr.com/photos/facciolijuanpablo/;
https://www.flickr.com/photos/quille_rusconi/; http://www.estelaizuel.com/; http://www.marcoslopez.com/.

S Este enfoque es explicitado en el apartado en el apartado 4 de la presente Introduccion.
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1) reconstruir los itinerarios de viajes fotograficos, las practicas de rememoracion y
de experimentacion autorreferencial a partir de los indicios presentes en los conjuntos
fotogréaficos que recrean la festividad y la figura del Gaucho Gil y en los escritos,
conversaciones y entrevistas de los fotdgrafos que narran sus experiencias de viaje

asociadas a las practicas fotograficas®.

2) analizar las formas de construccion de la mirada que materializan los conjuntos—
desde el encuadre, los puntos de vista distanciados/implicados con lo fotografiado, colores,
iluminacién y la interaccion de las imagenes y palabras en la composicion de las series y
ensayos— en relacion con las huellas de las travesias fotograficas, los trayectos de
formacion cultural de los fotdgrafos y sus blsquedas conceptuales frente a los regimenes de

representacion vigentes.

3) explorar los modos en que estas préacticas fotograficas contemporaneas —desde la
eleccion y relacion de soportes, técnicas y procedimientos constructivos, sus formas de
vinculacion con lo fotografiado y los regimenes de representacion vigentes— re-definen las
concepciones historicas de la fotografia de viaje expedicionaria y su funcion de registro

objetivo de lo “real”;

4) reflexionar sobre las estrategias visuales y operaciones semidtico-discursivas
desde las que las re-presentaciones fotograficas del Gauchito Gil, insertas en conjuntos mas
amplios, participan de la regeneracion de memorias, la produccion de representaciones

identitarias y la re-semantizacion de las practicas religiosas correntinas.

Los objetivos trazados presuponen una configuracion tematica y problematica
compleja, mas aun teniendo en cuenta la heterogeneidad de los textos y materiales que se
entrelazan en la construccion del objeto de estudio’.

En este sentido, con el fin de facilitar la lectura y comprensién del texto, se advierte

en los subtitulos que siguen los criterios que guiaron las decisiones de focalizacion,

® Siguiendo un método indiciario aquf la aspiracién no conduce a una reconstruccion completa sino mas bien
parcial y fragmentaria. Habra que tener en cuenta que tanto las fotos como los relatos revisten un caracter
fragmentario, muchas veces dispersos, que encuentran una orientacién y hasta “cuentan una historia” en la
composicién dialogica de imagenes y palabras dentro de un conjunto y se re-semantizan gracias a la
intervencion de otros enunciadores en relacion a ese conjunto.

" Respecto a la focalizacion, referimos a un objeto que no nos viene dado sino que se construye en la
interseccion de nuestra mirada, las lecturas y las experiencias que nos atraviesan y que delinean nuestro
posicionamiento analitico.
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relevancia tematica; hipdtesis de partida; anclajes de lectura y dimensiones de abordaje
privilegiadas; busqueda, relevamiento de antecedentes; todas operaciones que han sido
cruciales en la definicién del objeto, justificacion y desarrollo de la propuesta analitica;
luego se expone un orden posible de ingresos de lectura a los capitulos que configuran el

ensamblaje del texto.

1. Criterios de focalizacion (1): las fotografias y el Gauchito Gil

El lector se preguntara qué proponemos abordar, como y cual es la relevancia de la
propuesta. Parte estas inquietudes y los objetivos empezaron a delinearse desde el inicio de
esta introduccién que de aqui en adelante ahondaremos. Antes, vale explicitar como el
trayecto de investigacion realizado desde la presentacion del proyecto de tesina hasta la
redaccion final implicé cambios en la construccidn de nuestra mirada, en el recorte de los

materiales de analisis y en la definicidn de las dimensiones de abordaje.

La propuesta inicial buscaba analizar el proceso de produccion de sentidos del que
participan fotografias de dos festividades: de la Virgen de Itati y el Gaucho Gil en la
provincia de Corrientes. Sin embargo, el contacto prolongado con los materiales
fotograficos, el tiempo dedicado a la interrogacion de las formas presentativas y
representacionales que las fotografias entraman en relacion a diversos textos® y los dialogos
con los fotografos, derivo en la necesidad de considerar para esta instancia una serie de
aristas hasta el momento no abordadas sobre las imagenes del Gauchito Gil. Referimos al
analisis de estas producciones teniendo en cuenta también los itinerarios de viajes
fotograficos y los conjuntos mas amplios en los que se insertan, variables sobre la que
volvemos en detalle en el apartado siguiente.

Vale sefialar que desde un inicio nuestro interés de indagar en las imagenes de
practicas religiosas correntinas en relacion con la produccién de memorias e identidades se
definio al observar que Corrientes ase configura como una de las provincias de mayor
tradicion catdlica en la Argentina, pero que a su vez plantea gran presencia de cultos

populares. De alli, entendemos que resulta productivo analizar los modos en que las

8Estos aspectos en parte fueron abordados en la tesis doctoral anteriormente citada y vuelven a ser retomados
en este trabajo.
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imagenes fotograficas re-presentan dimensiones de esa construccion identitaria correntina
compleja que se teje —entre otros aspectos— en las practicas religiosas asociadas a la

convivencia de sistemas de creencias heterogéneos®.

La heterogeniedad y la densidad historica de las practicas religiosas correntinas
encuentran una de sus mayores expresiones en la festividad central del Gauchito Gil. La
celebracion en honor a este santo popular tiene lugar a la vera de la Ruta Nacional N° 123
en la ciudad de Mercedes, provincia de Corrientes, ubicada en el Nordeste de la Republica

Argentina.

Banderas y cintas rojas, simbolos religiosos diversos y comercio marcan sobre esa
via nacional, en la zona del paiubre'® mercedefio, el sitio donde el gaucho Antonio
Mamerto Gil NUfiez —mas conocido como el Gauchito Gil- muriera degollado en manos de

la policia un 8 de enero, posiblemente hacia 1878.

Una de las historias mas difundidas en torno a esta figura popular cuenta que Gil era
perseguido por desertar del ejército y robar a viajeros y terratenientes. Un milagro que
habria realizado poco antes de morir (el de salvarle la vida al hijo de su ejecutor) y por
repartir su botin entre los mas necesitados dio origen a la leyenda de gaucho milagroso y

justiciero.

Hacia la decada del noventa, la devocion en torno a este santo supera las fronteras
provinciales y se extiende a todo el paist!. Este proceso se plantea estrechamente ligado a

® Segln los dltimos informes del CEIL-CONICET (2008) y la Universidad Catélica Argentina (2013) la
region NEA, a la que pertenece Corrientes, presenta entre un 84 y un 79 por ciento de adeptos a la religion
catdlica, respectivamente segin ambas mediciones. En tanto, entre las adscripciones a otras religiones
(Evangelistas, pentecostales, mormones, testigos de Jehova y otras), en la regién se contabiliza entre un 10 y
13 por ciento. Sin embargo, hay que sefialar, siguiendo a Frigerio (2007), que las reivindicaciones de estas
identidades sociales dicen poco de las identidades personales y las creencias de las personas que entretejen
demandas y practicas mucho mas complejas. Tal es el caso de los cultos populares que, particularmente en
Corrientes, entremezclan rituales con influencias diversas, devocion a santos catélicos y no catdlicos, muchos
ligados a veneraciones de raigambre guarani. Incluso Bondar sefiala que la provincia posee un santoral
popular propio, amplio y heterogéneo (Salas, 2008 en Bondar, 2013). En este marco, en esta provincia, se
puede rastrear la leyenda viva de al menos sesenta “gauchillos alzados”, muchos hoy recordados como figuras
milagrosas, entre ellos el Gaucho Gil (Pifieyro, 2005).

10EI territorio del paiubre toma su nombre de un afluente caudaloso de un rio llamado por los guaranies
Paiubé (pai-entrafias. U-comer, bé-mas).

11 Los factores ligados a la expansion/ desplazamiento devocional son analizados en la tesis doctoral antes
citada. Asimismo el estudio da cuenta como este proceso combina la transmisién de la memoria oral con un
componente predominantemente material visual (Barrios, 2016). Algunos datos de ese estudio son volcados
en este apartado.
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las migraciones de devotos correntinos hacia diversos puntos de la geografia argentina,
sobre todo a la provincia de Buenos Aires y el Sur, que llevan consigo sus imagenes y
préacticas devocionales.

Asimismo, la expansién de la devocion aparece signada por un proceso de
visibilizacion de la diversificacion religiosa argentina que se da a partir los afios ochenta
(Frigerio, 2011); la aparicién de nuevas canonizaciones populares —entre los que se cuentan
los casos de Gilda y Rodrigo—que atraen multitudes y alcanzan una importante difusion
mediatica en los afios noventa (Carozzi, 2006); y también se ve influida por el incremento
del uso de medios electronicos, con incidencia en el consumo, la manipulacion y
reproduccion de imagenes que configuran las practicas religiosas y extrarreligiosas'?

ligadas a esta figura popular, sobre todo a partir de los afios 2000 (Barrios, 2016a).

En este contexto, la concurrencia masiva de fieles en el santuario mercedefio se
acentla. A fines de los noventa se contabilizan alrededor de 50 mil personas en la
festividad del 8 de enero (Dri, 2003). Mientras que hacia la primera década de los afios
2000 la convocatoria ronda las 250 personas, estimandose la concurrencia de 600 y 700
mil personas entre los dias 6 al 8 de enero®®. Desde alli y también a través de las
manifestaciones que también congregan multitudes en los altares que le construyen los
fieles a la vera de las rutas, “el Gauchito” —como lo llaman los devotos y fotografos—
comienza a visibilizarse a través de la prensa nacional e internacional, con una importante

participacion del fotoperiodismo.

La masividad es uno de los criterios de noticiabilidad que motiva la cobertura
periodistica pero ademas a los productores visuales los moviliza el alto grado expresividad
y espectacularidad que condensan estas practicas de religiosidad, asi como la fuerza
iconografica y performativa de las representaciones centrales implicadas. Hablamos, por un
lado, de la exhibicion de un particular modo de intercambio de los fieles y lo sagrado
mediada por una afectividad y emotividad desbordante, poco recatada, que diferencia a las
manifestaciones del Gauchito Gil de otras; y por otro lado, de la reproduccién de banderas

12 1 a diferenciacion y articulacion de las nociones de practicas religiosas y extrarreligiosas es tomada de las
reflexiones propuestas por Rita Segato (2008) y Eloisa Martin (2004 y 2007).

13 Estos datos estimativos surgen de un trabajo de campo en varias ediciones de la festividad en Mercedes y
analisis de publicaciones periodisticas para la tesis doctoral.
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y cintas rojas —color que adquiere un rol simbolico-y en especial de la imagen de un gaucho
sobreimpreso a una cruz. Se trata de la imagen de bulto entronizada en el santuario
mercedefio en la década del ochenta y que empezd en las Gltimas décadas empezd
reproducirse en banderas, remeras, estampitas, tatuajes y performances corporales de los

devotos.

Particularmente, nuestros abordajes previos dan cuenta que esta Ultima
representacion iconografica posee una eficacia pragmatica que esté ligada a sus cualidades
iconicas-expresivas y rasgos hipercodificados que favorecié su  apropiacion y re-
significacion en diversos ambitos de produccion documental, periodistica y artistica

regional y nacional.

En los capitulos analiticos de los conjuntos fotograficos de esta tesis, especialmente
en el Capitulo 2 volveremos a detallar las historias de migraciones de imagenes y formas
constructivas de la iconografia central, sin embargo vale dar cuenta de este resumen
introductorio porque de estos complejos procesos de simbolizacion surge la inquietud de
indagar sobre los modos en que las re-presentaciones fotograficas participan de la re-
semantizacion de las practicas religiosas extrarreligiosas vinculadas a la figura del Gaucho
Gil.

El prefijo ‘re’ como sefiala Zechetto (2011) se trata de “volver poner algo” y/o
“anadir algo a una cosa anterior”, o bien, “alude a un efecto que trasciende una obra
original”. En definitiva, la re-semantizacion es una tarea que parte de algo dado de

antemano a los fines de expresar una nueva configuracion®®.

Por otra parte, el término re-presentacion fotogréafica que utilizamos para referir a la
imagen fotografica se presenta como una categoria central y también transversal sobre la
que volveremos en el apartado tedrico. Podemos adelantar que méas alla de atender a su
alusién, en términos peircianos, a un signo que vuelve a presentar lo ausente, el andlisis se
interesa en abordar el principio activo de la re-presentacion que instituye, legitima nuevas

formas y nos impone la presencia no solo de lo representado sino del hecho y el acto mismo

1“Dice Zechetto que esta nueva configuracion “a veces se instala por la pérdida de con tenidos seménticos de
un determinado lenguaje; otras, tiene el fin de recuperar una degradacién simbolica o mitica, o es un intento
de innovacion creativa” (Zechetto, 2011: 127).
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de representar (Peirce, 1988[1987]; Marin 2009 [1975], Chartier 1992 [1989], Burucua,
2006).

La doble dimension de representacion-presentacion convoca a atender tanto a los
sentidos sociales e ideoldgicos que la fotografia entrama como su especificidad material
expresiva visual como “forma de presencia” que tiene la capacidad de interpelar al
espectador, en cuya articulaciéon participa activamente de la produccién de memorias e
identidades (Marin, 2009; Bredekamp, 2010; Mitchell, 2003; Barrios, 2016).

2. Criterios de focalizacion (11): fotos, viaje y particularidades de los conjuntos

La re-vision de los materiales fotogréficos y sobre todo los intercambios (formales e
informales'®) con los fotografos —quienes manifestaron su predileccion de realizar fotos
del Gauchito'® por su caracter iconogréafico, barroco y fotogénico!’- nos hizo notar que uno
de los ejes condicionantes de la eleccion de los géneros®®, de la disposicion-estructuracion-
composicion de las formas y los contenidos para la construccion de las series y ensayos
estaba marcada por la experiencia del viaje.

Si bien la palabra viaje “connota una multiplicidad de significaciones dispares”
(Colombi, 2010: 287) en tanto nombra desde los itinerarios de la conquista, hasta las
expediciones cientificas, la navegacion, los éxodos, exilios, las migraciones, las vacaciones,
la literatura de viaje y crénicas periodisticas, o el viaje introspectivo (Garcia, 2002;
Colombi, 2010)°, en esta tesis referimos a experiencias de viaje que se inscriben en

practicas de produccion fotografica contemporanea.

15 Referimos a entrevistas pautadas y otras conversaciones abiertas e intercambios cortos mantenidos via
correo electronico.

16 “E]l Gauchito” es como los fotdgrafos llaman —en tono de confianza y hasta de carifio- a la figura del santo
popular y a la manifestacion devocional masiva que se realiza los 8 de enero en Mercedes, Corrientes. “Nos
vamos al Gauchito”; “venimos del Gauchito”, solian expresar Faccioli y Rusconi para referir a en términos
generales festividad central.

17 Sobre estas condiciones del referente se vuelve en el siguiente apartado y en los capitulos analiticos.

18 Refiere a las “categorias” tipoldgicas que se construyen tedrica y conceptualmente sobre la base de las
cualidades y atributos de las imagenes y su modo de vinculacion con lo real a los fines de clasificarlas,
ordenarlas y sobre todo interpretarlas. Mario Del Boca distingue los siguientes géneros: foto documenta,
artistica, experimental y arte aplicado y otras variantes en los subgéneros. Estas clasificaciones varian segun
los autores, materiales y contextos de produccion implicados (Del Boca, 2009; Barrios, 2016).

19 Marcelino Garcia sefiala respecto al viaje que “la densa y profusa memoria de este niicleo de nuestro
magma de significaciones imaginarias es inabarcable, y opera con mas 0 menos vigor en las distintas esferas
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Las propuestas que conforman nuestros materiales de andlisis incluyen tomas
directas en el marco de desplazamientos por espacios geograficos fisicos concretos y
también re-creaciones de puesta en escena en estudios fotograficos nutridas de viajes
introspectivos y practicas de rememoracion que activan signos de un “espacio biografico”?°

en los conjuntos visuales.

Particularmente, la serie de viajes de Estela Izuel incluye capturas de su recorrido
por distintos altares ruteros ubicados en las banquinas de diversas vias que unen La Plata y
el Sur argentino y La Plata y el Norte hasta llegar y focalizarse en escenas del santuario de

Mercedes, Corrientes.

En tanto, las representaciones de los viajes de los fotoperiodistas Juan Pablo
Faccioli y Guillermo Rusconi ensamblan experiencias de traslados desde la ciudad de
Corrientes capital al epicentro de la festividad central del Gauchito Gil, en la ciudad de
Mercedes, tomas en desplazamiento a lo largo de los 9 kilémetros que incluye el
asentamiento de fieles en torno al santuario central ubicado en la banquina de la nacional
ruta 123 los dias 8 de enero y también a lo largo del ingreso de la ciudad de Mercedes hasta
la Iglesia central en el centro mercedefio, camino utilizado para el traslado de la cruz

peregrina.

Por su parte, la serie de Marcos Lépez, de la que forma parte el retrato del Gaucho
Gil que nos interesa atender en detalle, incluye resonancias y la re-significaciones de sus
creaciones producto de viajes por Latinoamérica; también presenta focalizacion en paisajes
y escenas de la Argentina mixturada con una particular “representacion del yo” que surge a
partir de una indagacion autobiogréfica. De este modo, los trayectos de Lopez suponen
viajes de ida y vuelta por distintas geografias para experimentar un encuentro con el otro y
el regreso al hogar comprendido como instancia de nueva partida pero hacia la indagacion

de si mismo?L.

de creacion (el prolifico cine de viaje, de “carreteras”, la vasta literatura de viaje, el periodismo documental)”
(Garcia, 2002: 13)

20 Leonor Arfuch entiende que el espacio biografico comprende “tanto los géneros candnicos —biografias,
autobiografias, diarios intimos, correspondencias, testimonios y relatos de vida— como sus incontables
mezclas e hibridaciones: autoficciones literarias 0 cinematogréaficas, experimentacion autorreferencial en
las artes visuales o en Internet, como en el caso de los weblogs, etc” (Arfuch, 2006: 2).

21 En este sentido, para Colombi (2010), el viaje basicamente implica el desprendimiento de lo propio para
salir al encuentro de lo otro. Por su parte, Levi Strauss (1972) sostenia que el viaje también puede
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En este marco, esta tesis se centra en el anélisis de fotografias producidas por estos
cuatro autores que recrean diferentes dimensiones de la figura y la festividad del Gauchito
Gil en el marco de itinerarios de viajes, imagenes que a su vez conforman series y ensayos

mas amplios donde también intervienen las palabras para configurar un relato.

Para esta focalizacion comprendemos como punto de partida que las fotos no
pueden comprenderse de manera aislada sino como “un ensamblaje estructurado de
practicas —una formacion cultural, un régimen discursivo- que ya incluye préacticas

discursivas como no discursivas” (Grosssberg, 2012: 42).

Asimismo, la delimitacion de la investigacion en la produccion de los cuatro
fotografos responde también a la trayectoria regional, nacional e internacional de estos
autores?® y otra serie de caracteristicas singulares de los conjuntos que, desde nuestra
perspectiva, representan diferentes vias de visualizacion del complejo fendmeno del
Gauchito Gil.

Estela lzuel realiz6, a través un subsidio de la Fundacion Antorchas, un ensayo que
la llevo a recorrer diferentes santuarios populares de rutas argentinas entre 1997 y 2000 y se
trata de una de las primeras producciones en su tipo sobre la tematica de la religiosidad
popular en el pais. De esta experiencia surgi6 entre 1998 y 2001 la serie “Gauchito Gil”. La
propuesta incluye tomas directas y algunas de larga exposicion en ermitas ruteras y en el
santuario mercedefio en las que privilegia a través de la estética del fragmento la captacion
del relieve y los detalles de los exvotos. Luego incluye la descontextualizacion de objetos

significativos llevados al estudio fotografico para plantear foto-instalaciones.

En los casos de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi hablamos de dos ensayos,
ambos titulados “Gauchito Gil”, que surgen de una produccion documental fotoperiodistica
basada en viajes compartidos y la busqueda de miradas compartidas sostenidas en el tiempo
(2008-2011) sobre festividad mercedefia. La experiencia de continuidad de las préacticas de

fotografiar las diversas ediciones de la festividad plantea relaciones de distanciamiento e

comprenderse como una exploracién de la propia memoria y que el choque con el otro permite avanzar hacia
la revision de lo que hay dentro de uno (Lévi-Strauss, 1972). Por su parte, Marc Augé plantea que idealmente
el viaje “implica la construccion de si mediante el encuentro con los otros” (Augé, 2003: 75).

22 |_as biografias de los fotdgrafos vinculadas a las producciones son explicitadas en los capitulos analiticos.
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implicacion de los autores con lo retratado que fueron produciendo en el transcurrir del

tiempo cambios de direccion en la construccion de las miradas de los autores.

Finalmente, el retrato Gaucho Gil (2008) de Marcos LOpez consiste en una
reinvencion de la estampita mas difundida del santo popular a través de la cita y la parodia.
Esta imagen en el marco de la serie “Sub-realismo criollo” también es planteada como uno
de los simbolos de identidad nacional. La serie ensaya una mirada sobre la argentinidad en
estrecho didlogo con “Pop Latino”, serie anterior que recrea escenas de Latinoamérica en
contraposicion a las de los paises “desarrollados” o de “primer mundo” y que surgieron de
los viajes del autor por distintos paises de América. Asimismo, “Sub-realismo Criollo” y el
retrato del santo popular estan signados por una mirada enfocada en el color local, en los
estereotipos identitarios argentinos que no abandonan la reminiscencia constante a lo que
Lopez denomina “textura emocional de los recuerdos de la infancia” (LOpez, 2015%%). Alli
la serie-que se vale de la puesta en escena y la posproduccion digital- devela marcas
enunciativas del yo; configura un “espacio biografico” que interseca testimonios visuales
de los viajes por la Argentina con la experimentacion autorreferencial con remisiones a
travesias de ida y vuelta del fotdgrafo a Santa Fe, su provincia natal desde Buenos Aires, su

ciudad de residencia actual.

3. Hipotesis

La hipdtesis que guia esta indagacion afirma que la experiencia del viaje fotografico
se encuentra en la génesis de estas producciones y las formas de relacion —
distanciada/implicada— que los fotografos establecieron en las “dinamicas de pasaje”
(Camblong, 2003) con los sujetos, objetos, superficies fotografiadas. Las experiencias de
viaje articuladas a una matriz cronotopica especifica®®, atraviesan con sus huellas las

modalidades de configuracion de cada una de las imagenes y de los conjuntos.

ZReferencia disponible en: http://www.telegrafo.com.ec/cultural/item/la-melancolia-compone-el-arte-de-
marcos-lopez.html

24 Es relevante para este abordaje la nocién de cronotopo que propone Bajtin (1989). Si bien, el autor pensé
la categoria para el ambito de la teoria literaria, entendemos por nuestras observaciones preliminares que la
inter-vinculacion del espacio-tiempo resulta definitoria de la orientacion de las formas-contenidos y
elecciones de los medios, los géneros y sus variantes y cruces para la re-presentacion fotografica.
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En este sentido, la consideracion de la experiencia de viaje resulta indisociable del
discurso que tejen las fotografias en las series y ensayos, formatos que a través del
ensamblaje de imagenes y palabras construyen el relato del viaje desde la perspectiva del
autor. De este modo, las fotografias no pueden ser concebidas como mera ilustracion del
viaje sino como formas significantes que, en dialogo con otros textos Yy siguiendo una
ordenacion/orientacion especifica, le otorgan un nuevo sentido a la travesia. De alli, cada
foto y fragmento de texto lingiistico de los ensayos o series puede entenderse como
“entretexto” (Barthes, 1994) que en la relacion de “intertextualidad” del conjunto (Kristeva,

1997) le otorgan un orden, coherencia y dindmica al relato del viaje.

Por otra parte, ese relato que materializa cada conjunto fotografico cobra sentido no
solo por las relaciones internas de la configuracion del texto sino por su confrontacion con
la realidad extratextual —ligada a estructuras y procesos histdricos, sociales, culturales de
referencia, representaciones estéticas e ideoldgicas vigentes-. También, cada serie 0
ensayo se re-semantiza a través de las “imagenes de la memoria” que los fotografos
actualizan en las practicas de rememoracion®, a su vez, traducidas en conversaciones,
entrevistas y relatos autobiograficos que circulan en diversos medios. Estos textos y otros,
como los escritos de los criticos, alimentan la re-significacion de los conjuntos.

En este sentido, entendemos que el abordaje de las “traducciones intra y extra-

textuales”?®

que implica la organizacién de estos conjuntos comprendidos como “textos
complejos” y el didlogo de los conjuntos con los testimonios de los autores nos permite re-
construir los puntos de vista, los “modelos de mundo” que proponen los fotégrafos en torno

a las practicas religiosas y extrarreligiosas asociadas a la figura del Gauchito Gil.

La consideracion de la tarea “modelizadora” que encaran estas producciones
desestima la nocién modernocéntrica que comprendia a la fotografia como el registro mas

fidedigno de lo “real”. Estas practicas fotograficas contemporaneas, desde sus diversos

®De este modo, las fotografias se convierten en objetos de rememoracién. La rememoracion no es
comprendida como recuerdo pasivo, sino como una forma activa de la memoria, no como evocacion (mnemé)
sino como busqueda (anamnésis) (Ricoeur en Sanchez Cardona, 2010).

% En el capitulo final de La Semiosfera I, Caceres Sanchez explicita: “el significado del texto, para Lotman,
se construye gracias a su correlacion con otros sistemas de significado mas amplios, con otros textos,
con otros codigos, con otras normas presentes en toda cultura, en toda sociedad. Por tanto, comprender un
texto (artistico o no) es comprender no sélo las relaciones intratextuales, sino también las relaciones
extratextuales y las que surgen de confrontar éstas con aquéllas” (Caceres Sanchez, 1996: 169).
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modos constructivos, re-definen las historicas concepciones de la fotografia de viaje ligada
a las expediciones cientificas y convoca a reafirmar su condicion de “artefacto” productor

de sentidos.

En definitiva, las series y ensayos fotograficos construyen miradas que movilizan y
legitiman ciertas “visiones de mundo”, forman parte activa de los procesos de re-
generacion de memorias y participan en la produccion representaciones identitarias diversas

—de la diversidad religiosa y cultural argentina, de la argentinidad, de la correntinidad—.

Desde ese lugar entendemos que los conjuntos fotograficos que recrean la festividad
y la figura del Gauchito Gil re-semantizan los modos de ver y dar a ver, pensar y percibir
las précticas religiosas correntinas y amplian sus horizontes de sentido hacia dominios que
exceden el &mbito religioso.

4. Enfoque y herramientas de abordaje

Si bien esta tesis se concentra en el analisis de imagenes, como sefiala Joly (1994) el
tipo de reflexion que se pueda realizar de una imagen depende de un enfoque que se
construye en relacion a los debates del campo de observacién y de estudio. Entre los
problemas que se plantean en la visién de imagenes segin Aumont (1996), podriamos decir
que este trabajo se pregunta en torno a los problemas de representacion y significacion de
las iméagenes. Pero estas imagenes son entendidas desde una perspectiva semiopragmatica,
desde la cual las fotografias - que son el tipo de imagen material visual que analizamos— no
pueden ser comprendidas por fuera de su inscripcion referencial y pragmatica (Peirce en
Dubois, 2008).

En esta linea, la mirada se construye en un enclave de los planteos de la Semiética
de la Cultura y la Semidtica Visual con aportes de diversas disciplinas, en particular de los
Estudios Visuales y Culturales. Asimismo, la tesis desarrolla una operatoria analitica
dialogica transdisciplinar que confronta las imagenes en vinculacion con otros textos y sus
contextos, utilizando también herramientas de los métodos iconografico y cualitativo

indiciario, provenientes de la Historia del Arte y la Historia Cultural.
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De la Semidtica de la Cultura consideramos central la concepcion innovadora de
texto desarrollada por luri Lotman en tanto abandona la apreciacion que limité durante
mucho tiempo el analisis a su configuracién intrinseca, considerada luego incompleta. Esta
teoria entiende que el texto necesita de otro texto para funcionar y de alli retoma la
concepcion del dialogismo bajtiniano y de intertextualidad de Kristeva, vinculandose entre

otras remisiones a la corriente de analisis semiopragmatica.

Ademaés Lotman desarrolla la nocién de “texto complejo” comprendido como un
“dispositivo pensante” capaz recuperar informaciones del pasado no solo a fin de
reproducirlas (funcion informativa) sino de producir asimismo nuevos sentidos (funcién de
invencién-creacion). Esta concepcion permite atender mecanismos de traduccion y de
regeneracion de los sentidos a partir de los ensamblajes artisticos y los conjuntos

fotograficos que aqui abordamaos.

En enfoque lotmaniano resulta clave en este abordaje por dos razones: en primer
lugar porque es una mirada que introduce en el &mbito de la semidtica el interés por abordar
los objetos complejos vinculados a la combinacion de lenguajes artisticos; en segundo
lugar, porque es una mirada convergente en un pensamiento complejo que fracturé los
limites de las disciplinas 0 mas bien dinamizé sus fronteras, apostando a la comprensién de

los fendmenos de la cultura desde una perspectiva transdisciplinar.

Por su parte, la Semiotica Visual también es entendida aqui como un conjunto
tedrico-metodoldgico transdisciplinar que luego de una serie de rupturas epistemoldgicas—
entre ellas el giro iconico de los afios noventa— busca superar el “fetichismo textualista” y
“esencialismo lingiiistico” a fin de indagar el principio activo de lo visual en la
construccion de lo social en relacion con los contextos, las condiciones de produccion y
recepcion (Said, 2004; Mitchell, 2003; Guasch, 2003).

Esta orientacion mas vinculada al reciente desarrollo de los Estudios Visuales, nos
llevd también en el Capitulol a recuperar y discutir ciertas nociones ligadas a la
comprension especifica de la fotografia en relacion a la produccion de sentidos. Se trata de
un recorrido tedrico y propuesta de re-formulacién del concepto de re-presentacién

fotografica a partir de la re-articulacion de aportes provenientes diversos autores que
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proponemos como nocidén central, ligada a la de ensamblajes y artefactos culturales para

analizar algunas dimensiones de los conjuntos fotograficos de interés.

En términos generales, desde el punto de vista procedimental analitico, la tesis sigue
la perspectiva dialogica concebida por Miajil Bajtin. Esta metodologia transdiciplinar de
las ciencias humanas tiene por objeto de estudio la actuacion del hombre social. En este
sentido, Bajtin plantea que solo es posible “llegar a él y a su vida (...) a través de los textos
signicos” (Bajtin en Aran, 2006: 88).

Aqui la reconstruccion de las huellas de los enunciados y textos adquiere un rol
central. Bajtin sefiala que ellos en su interpretacion de la realidad presentan una
“acentuacion ideologica”, un “punto de vista” y “siempre ligados dialdgicamente a
contextos cronotopicos que, al mismo tiempo le otorgan su valor y sentido, dejan huellas de
la interaccion en su sistema productivo” (Bajtin en Aran, 2006: 88). Estas huellas son las
que nos proponemos identificar en el conjunto de nuestros materiales de andlisis, siguiendo

las operaciones de reconocimiento y comprension general y comprension situada.

La delimitacion de este enfoque nutrido de diversos aportes, posibilita aprovechar
las potencialidades de las operaciones de la semiotica visual de identificacion,
reconocimiento e interpretacion de la imagen material visual y la relacion de éstas formas
con los procesos de simbolizacion mas amplios (Magarifios de Morentin 2001). Alli, son
centrales también los estudios sobre el carécter iconico, indiciario y simbdlico de la

fotografia desarrollado por Roland Barthes, Phillippe Dubois, entres otros.

También se incorporan algunos elementos de la interpretacion iconografica-
iconoldgica—proveniente de la Historia del Arte, especificamente en los desarrollos de
Panofsky y Gombrich y luego retomada por la Historia de la Fotografia, particularmente en
los abordajes de Kossoy (2001)-que permiten un abordaje de la forma y el contenido
vinculado a ciertos documentos de referencia literaria e histdrica, los estilos y las
subjetividades del autor. Pero no se entiende una iconologia planteada desde una historia
lineal sino que dé cuenta de las temporalidades heterogéneas que implica la vida de las

imagenes en el seno de las practicas sociales y discursivas.

En este sentido, el estudio apunta a no descuidar aspectos que tienen que ver con la

reproduccion, recurrencia y “supervivencia” de figuras y formas visuales en la produccion

24



fotografica inserta en procesos de circulacion y transmision de la memoria colectiva —
procedimientos que alumbraron los estudios de Aby Warburg seguido por Didi Huberman,
Burucla, Ginzburg, entre otros —. Este transito o migracion de ciertas imégenes de una
esfera de la cultura a otra, es articulada en este analisis con la productividad de la nocion de
simbolo, memoria cultural de Lotman (1996; 2003) y el espesor temporal de las

representaciones de Cebrelli y Arancibia (2005; 2007).

Finalmente, el paradigma cualitativo indiciario propuesto por Ginzburg (2008),
posibilita la identificacion de huellas, indicios en los materiales fotograficos, relatos y los
diferentes escritos relacionados, de las particularidades de las experiencias de viaje,
formacion cultural y busquedas de los fotografos en relacion a lo retratado y las formas de
representacion vigentes. Este procedimiento ademéas permite analizar un caso como el
elegido (los conjuntos de fotos referenciales de la devocion y figura del Gaucho Gil)
siguiendo al modo del cazador “los rastros, las huellas, los indicios” que los textos revelan,

a fin de sentar las bases para la reflexion de “una realidad mas compleja”.

Particularmente este trabajo se aspira a que esta operacion de observacion de lo
“micro”, pensado desde practicas culturales y discursivas también ‘“‘singulares” como las
fotoperiodisticas, documentales y artisticas, pueda dar cuenta de algunos aspectos generales
que hacen a los debates actuales sobre “lo fotografico” en el campo de la cultura visual
contemporanea, la relacién de la fotografia con la experiencia de viaje y los puntos de vista
que teje y des-teje la mirada fotografica en torno al mundo del Gauchito Gil, el campo
religioso heterogeneizado, la regeneracion de memorias y la configuracion de

representaciones identitarias vinculada este mundo.

5. Antecedentes

El antecedente mas proximo a esta investigacion es la tesis doctoral en
Comunicacion, de autoria propia defendida en la Universidad Nacional de La Plata, titulada
“Re-presentaciones fotograficas del Gaucho Gil. Las imagenes como productoras de
sentido y formas de articulacion de la cultura popular-masiva” (2016). A este trabajo

remitimos en detalle al inicio de esta introduccion.

Respecto al anélisis especifico de las producciones de “autor” que nos ocupan —
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Guillermo Rusconi, Juan Pablo Faccioli, Estela Izuel y Marcos Lopez— se retoman algunos
articulos propios publicados en diversos revistas cientificas y en presentaciones a congresos
(2011, 2012, 2013, 2014 y 2016a,b,c); y en el caso de Marcos Ldpez son de consulta Debut
y despedida. Fotografias de Marcos Lopez, 1978-2009, ensayo de Valeria Gonzalez (2010)
y Marcos Lopez y la década del noventa: radiografia fotografica del neoliberalismo

criollo, tesis de licenciatura de Estefania Miguel (2013).

Asimismo, en el &mbito de la Maestria en Semiotica, es un antecedente importante
la tesis Escenas (re)memorativas. (Re)memoracion de los nifios difuntos (angelitos)Tava
Villa Olivari. Provincia de Corrientes. Argentina (2011), de César lvan Bondar. En el
trabajo se utilizan fotografias de registro propio del investigador como parte de un corpus
mas amplio para el abordaje de las escenas re-memorativas. La indagacion plantea una
perspectiva dialogica transdisciplinar, con focalizacion en los aportes de la antropologia y
la semidtica, y hace hincapié en el abordaje de las relaciones entre muerte, memoria y

précticas religiosas.

En el &mbito de las reflexiones sobre las relaciones entre fotografia y religiosidad,
es relevante el texto Retratos en accion: la Espafia de Cristina Garcia Rodero (2005) de
Stanley Brandes. EIl articulo analiza un ensayo fotografico de las fiestas religiosas
espanolas que la fotdgrafa Cristina Garcia Rodero vuelca en el libro “Espafia Oculta”. Alli
el antropélogo rescata la dimensién etnografica que estas imagenes aportan para
comprender diversos aspectos de las tradiciones y la cultura popular espafiola; asi como la
importancia de la visualizacién de la dimensidn expresiva del cuerpo en plena relacion con

el estado espiritual de los retratados, como signos articuladores de la religiosidad.

Ademas son de referencia El dios fotogénico. El festejo religioso a través de la
imagen fotogréafica (2004) y Fotografia, muerte y religiosidad (2006), textos de José
Sanchez Montalban, que reflexionan sobre el festejo religioso y los rituales de recordacion
de los difuntos a traves de la fotografia. Estos trabajos ademés de reconocer el valor
documental, contribuyen a entender el rol creativo y activo de la fotografia en la
produccién de sentidos en el &mbito de précticas rituales y/o religiosas. Aportan asi por un
lado a la superacion de su consideraciébn como mera ilustracion y la rescata como

documento valido a ser analizado con el mismo rigor cientifico que el discurso
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verbal/escrito atendiendo a las especificidades que su abordaje requiere y a ser entendida
como espacio de mediacion de y con el pasado y el recuerdo, y por el otro, se da lugar la
comprension de la fotografia como “artefacto” de produccion de sentido no inocente que

vehiculiza representaciones ideologicas especificas.

En cuanto a las reflexiones sobre la performatividad de las imagenes, es de
referencia un apartado de La santidad popular de los bandidos rurales. El culto al Gaucho
Gil (2010), tesis de maestria de San Juan Suarez. Aungue no se detiene en el andlisis de
fotografias, alli el autor aborda el cadaver y la tumba del gaucho perseguido convertido en
santo popular junto a las estampitas del difunto santificado, entre otras imagenes circulantes

sobre la divinidad, comprendida como superficies o volumenes significantes.

De los estudios que abordan la fotografia con su dimension productiva, aunque no
refieren a imagenes de practicas religiosas, rescatamos a nivel regional y nacional, aunque
la tematica de las imagenes analizadas se aleja del tépico de la religiosidad, los trabajos de

Mariana Giordano, Carlos Massota y Alejandra Reyero.

Particularmente, Discurso e imagen sobre el indigena chaquefio (2004), estudio de
Mariana Giordano, brinda una reflexién de la fotografia entendida como construccion
cultural y “agente” ideologico de dominacion y control; asi como brinda algunas lecturas de
reconstruccion historica de como se construyo en la Argentina la imagen de un “nosotros” y

“otro” segun el eje de civilizacion y barbarie.

En el caso del antropdlogo Carlos Masotta, de su trabajo Representacion e
iconografia de dos tipos nacionales. El caso de las postales etnograficas en Argentina
1900 — 1930 (2004), es de interés el andlisis de las postales de gauchos en tanto
estereotipos que se construyen a través de la imagen postal para aludir a la identidad
nacional en el marco de los debates de la construccion de la Nacion en el Centenario

argentino.

De Alejandra Reyero se encuentra la tesis doctoral La construccion de la imagen del
otro como creacion de disenso. Usos y sentidos de la fotografia etnogréafica chaquefia en
tiempos de estetizacion de la experiencia (2014). De este trabajo interesa el abordaje de las
relaciones entre la préctica fotografica y el contexto artistico contemporaneo;

especificamente su reflexion sobre los modos en que la fotografia documental y etnogréfica
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de las comunidades indigenas, considerada historicamente alejada de esfera del arte, a fines
de siglo XXy principios del XXI ingresa y es legitimada en este espacio, plantedndose méas
alla del registro documental antropoldgico construido en base a una ideologia colonizadora,

como una mirada poética y estética que puede dar lugar a otras lecturas.

De Giordano y Reyero también resulta de interés el texto La representacion
fotografica de la sonrisa en las imégenes etnogréficas chaquefias de Guido Boggiani y
Grete Stern (2010). Este escrito analiza desde estas series obtenidas a fines del siglo XIX'y
mediados del XX en el Chaco como los rostros sonrientes en los retratos obtenidos

connotan una interrelacion de proximidad entre los fotografos y fotografiados.

En esta linea de analisis de la construccion del punto de vista fotografico, es un
antecedente Mirarse y agenciarse. Espacios estéticos de la performance fotogréafica,
estudio de Buxo i Rey (1998). La autora es de la antropologia visual y con un corpus
variado aborda especialmente interaccion entre fotografo y fotografiado, la escenificacion,
la pose y la capacidad de agencia de los sujetos retratados ante la cAmara. Cabe sefialar que
estas investigaciones siguen planteos tedricos-empiricos ya realizados por Barthes (1989),

Bourdieu (2004), y mas recientemente Green (2007), entre otros.

Especificamente en lo que respecta a las relaciones entre fotografia, viaje y el
género del ensayo, resultan relevantes las investigaciones y escritos de Stanley Brandes y
Jesus de Miguel, Grete Stern, Luis Priamo, Mariana Giordano y Marcelino Garcia.

El trabajo Fotoperiodismo y etnografia: el caso de W. Eugene Smith y su proyecto
sobre Deleitosa (1998), de Stanley Brandes y Jesus de Miguel se acerca al trabajo “Pueblo
espanol” realizado para la revista ilustrada norteamericana Life por Smith, uno de los foto-
ensayistas mas relevantes de la historia del fotoperiodismo occidental. El texto posibilita
aproximarse a la complejidad del trazado del itinerario del fotografo, las condiciones de
produccién y finalmente da cuenta de la etapa de edicion, publicacién y repercusion del
ensayo. Ademas el escrito aborda el ensayo comprendido como artefacto que presenta una

dimensidn visible y otra enunciable que entran en interaccidn para construir un relato.

Al igual que en el articulo sobre Smith, un texto de la fotdgrafa alemana Grete Stern
titulado Los aborigenes del Gran Chaco argentino. Un relato de viaje, escrito en 1971 para

exhibir las fotografias que sacé durante su viaje al Chaco, permite tomar dimension de la
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activa participacion de los productores visuales en la traduccidn escritural de la experiencia

de viaje.

Si bien, es muy dificil realizar un analisis de orden estructural de este tipo de
experiencias subjetivas, la redaccion de Stern recrea con claridad los momentos o
instancias que conformaron su itinerario por las distintas localidades chaquefias visitadas en
los afios sesenta. El articulo Grete Stern y los paisanos del Gran Chaco (2005) escrito por
Luis Priamo aporta muchos datos contextuales que permiten n reconstruir mejor esa
travesia, pero ademas sitla el trabajo de Stern como un “precursor” del ensayo fotografico

moderno en la Argentina.

Desde esa posicion el texto de Priamo resulta de interés para esta tesis porque nos
aproxima a la obra documental sobre la region que no sélo sentdé un precedente en el
campo del documentalismo fotografico argentino sino que ademas es autoria de una
fotografa cuya produccion ha sido y sigue siendo muy valorada también en el campo de las
artes. Ademas Priamo nos brinda una conceptualizacién del ensayo, aunque ajustable
especificamente a la experiencia de Grete Stern, que sirve como punto de partida. Habla de
un “recorrido visual” que posee una estructura; una narracion articulada que se desarrolla

en torno a temas.

Por otra parte, en Expediciones, fotografia y coleccionismo. Itinerancias visuales de
un “cultural broker” entre dos siglos (2016) Mariana Giordano, analiza el entramado de la
trayectoria de viaje Louis de Boccard. El articulo vincula las dimensiones de visualidad,
artefactualidad y coleccionismo en la reconstruccion del itinerario de este personaje,
haciendo hincapié en su caracterizacion que excede el rétulo de explorador y fotografo
viajero. Giordano ubica a Boccard en un entre, en una funcion de intermediario cultural, en
tanto también cumplio roles de agentes secreto del Estado Argentino, empresario ganadero,
agente inmobiliario, entre otras actividades. Este trabajo también nos brinda pistas para
pensar la reconstruccion de las travesias o de los fotografos, aunque en nuestros casos son

contemporaneos, en funcion de sus posiciones en las dindmicas de pasaje.

Por ultimo, consideramos importante el trabajo de Marcelino Garcia denominado
Viajar/Contar (2002). Si bien este articulo no se detiene en un corpus fotogréafico,

reflexiona sobre la composicidn/ estructuracién de relatos autobiograficos y de viajes de

29



ingresantes a Comunicacion Social (FHyCS-UNaM). Este trabajo plantea un aporte
significativo para pensar estas formas de mediacion de la experiencia, que en nuestro caso
se focalizaran en relatos de fotografos, teniendo en cuenta los indicios de persona, tiempo
y espacio que van configurando lo que Garcia denomina la doble dimensidn constitutiva
de estos relatos: el disefio arquitecténico y la composicion orquestal. Mas alla de este
trabajo especifico, en términos generales las indagaciones de Garcia (2002; 2004; 2009;
2012) en el &mbito de la Universidad Nacional de Misiones, son de interés para este trabajo

por sus aportes desarrollo de un método indiciario y dialégico en los estudios semiéticos.

También son centrales para los capitulos analiticos de esta tesis que hacen foco en
pensar los umbrales y las paradojas de lo fotogréfico, los articulos de Ana Camblong sobre
la semidtica de las fronteras y los discursos paraddjicos (2003; 2014).

Asimismo resulta trasversal a todo el planteo, la teoria de las representaciones
sociales desarrollada por Cebrelli y Arancibia (2005; 2007; 2012). Entendemos que esta
categoria en el cruce con los estudios lotmanianos sobre del funcionamiento del texto y los
mecanismos mnemanicos de la cultura permiten reflexionar sobre espesor temporal de las
imagenes y la configuracion y reproduccién de representaciones identitarias a partir de la

fotografia.

6. Organizacion de la tesis

Ademas de contar con esta introduccion, la tesis presenta cuatro capitulos y las
conclusiones. El Capitulo 1 se denomina Re-presentacion fotografica y produccion de
sentidos. Entre la ciencia, el arte y los tiempos heterogéneos y recupera ciertas
concepciones a las que histéricamente estuvo ligada la comprension de la fotografia en
general y la fotografia de viaje expedicionaria en particular. EI recorrido tedrico persigue la
desmitificacion de la idea la foto entendida como “registro fiel lo real” para comprenderla
como artificio. Asimismo, resalta la necesidad de atender tanto el caracter presentativo y
como la memoria de las imégenes. Estos aspectos son retomados en la re-apropiacion del
concepto de re-presentacion fotografica que planteamos ligada a la de los conjuntos
fotograficos entendidos como ensamblajes y artefactos culturales complejos a los fines de

pensar el rol y la potencia per-formativa de las fotografias en estrecha vinculacion con las
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practicas sociales y discursivas.

Los capitulos siguientes se valen del dispositivo tedrico-conceptual trabajado en el
primer capitulo para analizar diversas dimensiones de las fotografias que forman parte el
corpus central —las imagenes de autor— en relacion con los escritos de los autores o textos
seleccionados por ellos(en algunos casos textos literarios por ejemplo) que forman parte de
los conjuntos fotograficos, y algunos discursos extra-textuales conformados por
transcripciones de conversaciones con los fotografos; asi como entrevistas publicadas en la

prensa y otras referencias de criticos.

El Capitulo 2 se denomina Rutas, altares, exvotos. Umbrales y paradojas de lo
fotogrdfico en la serie “Gauchito Gil” de Estela Izuel. Este capitulo reconstruye los
itinerarios de viaje fotografico por altares ruteros de lzuel y aborda la configuracién de
zonas de pasaje entre el documento y el artificio en la re-creacion fotografica de la

simbologia del Gauchito Gil plantea la serie “Gauchito Gil” concebida entre 1998 y 2001.

El Capitulo 3 se denomina Cuerpos, miradas, sentimiento. Los viajes al Gauchito
de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi. Este capitulo aborda los trayectos
fotograficos de los dos fotoperiodistas provenientes de la ciudad de Corrientes en la
festividad central del Gauchito Gil, en la ciudad Mercedes, Corrientes, entre 2008 y 2011.
Analiza los modos en que los viajes compartidos de ambos fotografos y el contacto
prolongado en el tiempo, a partir de las distintas ediciones del festejo fotografiado, fue
transformando sus miradas y sus modos de implicacién con lo/s retratado/s. Reflexiona de
gué manera estas transformaciones, asi como otras condiciones de
produccion/reconocimiento, como las matrices del melodrama que nutren las formas del

fotoperiodismo actual, modelaron sus capturas.

El Capitulo 4 se denomina Gestos, represion, liberacion. EI Gauchito Gil rebelado
en la serie “Sub-realismo Criollo” de Marcos Lépez. El capitulo analiza la serie del
fotografo santafesino residente en Buenos Aires como la interseccion del regreso de Lopez
de viajes por distintos paises de América Latina —en los afios noventa- y el comienzo de una
exploracién de la Argentina en vinculacion a una indagacion autobiografica —en los afios
2000-. En este sentido, el texto explora las formas de inscripcion autorreferencial que

plantean las imagenes del conjunto y en especial el retrato del Gauchito Gil. También
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reflexiona sobre las potencialidades del recurso de la cita, la parodia, la puesta en escena
deliberada, la interrelacion de medios y el aprovechamiento de la posproduccion digital, de
las que se vale el fotografo para re-inventar la estampita de mayor divulgacion del santo

popular en este retrato ligandola a retdricas de la identidad nacional.

Finalmente las Conclusiones resumen los temas/problemas abordados en la tesis.
El apartado realiza una reflexion integradora retomando los objetivos de partida, con
especial hincapié en la observacion de los modos en que estas producciones fotograficas
contemporaneas se posicionan frente a los enfoques asociados al pensamiento tecno-
cientifico ilustrado que durante buena parte de los siglos XIX y XX han tomado a la
fotografia como su objeto de estudio; y en la comprensiéon de las formas en que estas
imagenes producen una re-semantizacion de las practicas religiosas correntinas, y

posibilitan o no la re-configuracién de memorias e identidades mas amplias.
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CAPITULO 1

RE-PRESENTACION FOTOGRAFICA Y PRODUCCION DE SENTIDOS.
Entre la ciencia, el arte y los tiempos heterogeneos

La fotografia... nos seduce por la proximidad de lo real,
nos infunde la sensacion de poner la verdad al alcance
de nuestros dedos...para terminar arrojandonos un

balde de agua fria a la cabeza

Joan Fontcuberta, El beso de Judas

La interrelacion entre fotografia, viaje, ciencia y arte configura extensos debates que
han sido abordados por diversos autores de las ciencias sociales. En este capitulo
recorremos algunos planteos tedricos que permiten re-pensar ciertas concepciones a las que
histéricamente estuvo ligada la comprension de la fotografia en relacion a su conexién con

el referente y su produccién en contextos de viajes.

En primer lugar, esta reflexion se centra en la foto entendida como registro “fiel” de
“lo real” y explora la vinculacion de la construccion de este concepto con el sentido/la
funcién atribuida por los expedicionarios a la fotografia de viaje. El texto se aproxima a los
contextos, los proyectos, los intereses politicos, sociales e ideoldgicos que desde el
surgimiento del invento fotografico construyeron parametros de una mirada estandarizada y
homogénea al servicio del proyecto tecno-cientifico ilustrado. EIl objetivo es establecer un
punto de referencia para analizar en los capitulos que siguen las producciones fotograficas
actuales también ligadas al viaje y ver cOmo estos itinerarios y practicas de
experimentacion visual contemporaneas, vinculadas a otra formacion historica y cultural,

plantean continuidades o rupturas respecto a los regimenes de representacion heredados.
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En segundo lugar, estos ingresos de lectura indagan sobre el modo en que la
semidtica debate sobre estatuto de huella de la fotografia y de qué manera esta
problematizacion se entrecruza con las nociones constructivistas que pusieron en cuestion
la “objetividad” adjudicada a la fotografia para develar su artificio, advertir el “filtro

cultural”, el concepto que precede la construccion de la mirada (Fontcuberta, 1997; Kossoy,

2001; Griner, 2001).

En tercer lugar, el mapeo tedrico recupera la nocion “supervivencia” de las
imagenes, desarrollada por Aby Warburg y continuada por George Didi Huberman (2006;
2009) y explora algunas vertientes de los estudios visuales de los afios noventa que —luego
de una serie de rupturas epistemoldgicas?’— reclaman abandonar el modelo lingiiistico
predominante en el andlisis de las representaciones visuales hasta la década anterior para
atender la especificidad “presentativa” y el rol activo de lo visual en la construccioén de lo

social (Mitchell, 2003).

Finalmente, los dialogos interdisciplinares de esta cartografia —apoyadas
principalmente en la nociéon de “representacion” y su doble poder, propuesta por Louis
Marin (2009), los aportes de la semiopragmatica y la performatividad- convergen en una re-
apropiacion del concepto de re-presentacion fotografica. La propuesta realiza una
articulacién con las nociones de ensamblajes y artefactos culturales a los fines de analizar
las orientaciones de sentido que plantean los conjuntos fotograficos que conforman

nuestros materiales de analisis centrales.

Si bien es cierto, como sefala Arfuch, que so6lo la palabra “representacion” plantea
b 9

una densidad significante que ‘“escapa a cualquier trazado conceptual” y continua

27Al respecto puede consultarse el articulo De giros y sus relatos. Fragmentos y digresiones de Marcelino
Garcia (2010). Asimismo vale sefialar que para este planteo resultan centrales el giro linguistico y el giro
iconico o visual del que surgen los estudios visuales. Por un lado, el giro lingiistico de los afios sesenta,
como sefiala Hall (2010) marcé el enfoque construccionista de la representacion, el descubrimiento de la
discursividad que sin embargo para algunos criticos habria derivado en un “fetichismo textual” (Said, 2004).
Por el otro, el giro icdnico (tanto de la escuela alemana como estadounidense) reaccionara contra este
fetichismo y la esencializacidn linglistica del anélisis de las iméagenes y advertira sobre la pérdida de
reflexion de el caracter “presentativo” de las imagenes (Mitchell, 2003). También es sumamente relevante la
obra de Roland Barthes y sus esfuerzos en problematizar el tema de la polisemia de las iméagenes, la autoria y
especialmente el legado de su Gltima etapa de produccion, ya que con Camara LuUcida, abre nuevas
posibilidades de interpretacion de la foto con el foco puesto en la subjetividad del espectador y su particular
relacion con lo retratado. Estos debates y aportes se discuten en los estudios de la denominada Cultura Visual
contemporanea, que también retoman los planteos del ensayo de Walter Benjamin, sobre la obra de arte en la
era de la reproductividad técnica y Guy Debord sobre la sociedad del espectéaculo, entre otros.
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delinecando “un terreno ubicuo y problematico” (Arfuch, 2002: 209), aqui la retomamos
porque consideramos que resulta productiva para pensar la doble dimensién de
representacion-presentacion de la fotografia en relacién a lo social y lo discursivo. Es decir,
se piensa la re-presentacion fotografica desde una vision superadora a la idea clasica de
mimesis y se la entiende desde un principio activo. Hablamos de una re-presentacion que
no solo reproduce sentidos sociales e ideoldgicos sino que los intensifica, los produce;
ademaés de poseer como representacion visual una especificidad, una “forma de presencia”
con capacidad de interpelacion al espectador (Marin, 2009; Bredekamp, 2010; Mitchell,
2003).

En términos generales, el bosquejo del mapeo tedrico apunta por un lado, a pensar
la “transitoriedad histérica” de un concepto; es decir pensar el modo en que la re-
presentacion fotogréafica adquiere diversos sentidos segln las posiciones de sujeto, las
modalidades de interpretacion de los problemas y la situacion contextual e historica que la
ancla y atraviesa; y por el otro, persigue elaborar a partir de nuestros intereses especificos,
centrados en el andlisis de conjuntos fotograficos contemporaneos, una “caja de
herramientas” no restringida a una escuela particular sino mas bien tendiente a construir
una mirada dialdgica trasdisciplinar de abordaje que permita dar cuenta de la identidad
inestable y ambigua de la fotografia, la fijacion provisoria de sus sentidos en estrecha

vinculacion a otros textos, a los usos y las apropiaciones?.

1. Lafoto de viaje, las expediciones cientificas y el registro “fiel” de lo real

La lente del tecnocentrismo concibié a la fotografia desde sus inicios?® como una
técnica capaz de documentar fielmente la realidad, practicamente sin la intervencion del
hombre. Por su relacién de semejanza y continuidad indicial con su referente, en funcion
de intereses y visiones de mundo especificas, se la llego a considerar como un “espejo de lo

real”. Sin embargo, esa concepcion de esencia mimetica se transformé al tiempo que los

28 Esta perspectiva implica descartar la primacia de una “postura académica autosuficiente” (Richard, 2010:
34). También en Deleuze y Foucault hacen referencia a la necesidad de concebir a la teoria como “caja de
herramientas” (Deleuze y Foucault, 1972; Foucault, 1985; Deleuze, 1991). Particularmente, en el campo de la
semidtica de nuestra regién es relevante la concepcién de trebejos semiéticos de Ana Camblong (2011).

2E| invento de la fotografia fue anunciada y difundida oficialmente en Francia en 1839, aunque los
experimentos con el daguerrotipo son anteriores.
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estudios reconocieron el valor testimonial y documental desde una vision critica y

observaron en la foto un artefacto que permite al hombre construir su version de lo real.

Desde mediados del siglo XIX a esta parte, interpretaciones diversas coinciden en
concluir preliminarmente que la fotografia presenta al menos con dos caras: la de

testimonio/documento y la de artificio/ creacion (Kossoy, 2001).

Ahora bien, una mirada retrospectiva mas detenida sobre estas dimensiones nos
llevan a advertir que el relato cientifico tecnocentrista del siglo XIX ocup6 un rol

fundamental en la consideracion de la foto como el registro “mas fiel de lo real”.

Esta posicion es llevada al extremo en la narracién de sus inventores/ promotores
comerciales Louis Daguerre y Fox Talbot® que resaltaron la capacidad del procedimiento
técnico para documentar fielmente la realidad practicamente sin mediar la intervencion del
hombre. En este sentido, Talbot sefiala que la foto surge por la “mera accion de la luz sobre
papel sensible” e insiste en que las imdgenes resultan ‘“grabadas por la mano de la
naturaleza (...) sin ninguna ayuda del artista” (Talbot, The Pencil of Nature®!, citado en
Cortés Roca, 2011: 30).

Con el objetivo de redoblar ese sentido de “copia fiel” no mediada, un aviso
publicitario que promocionaba el daguerrotipo indicaba: “Deja que la Naturaleza plasme lo
que la Naturaleza hizo” (Fontcuberta, 1997: 26). Esta linea de argumentacidon, como insiste
Fontcuberta, se presenta a la naturaleza o a una realidad externa y pretendidamente objetiva

como la productora de su representacion a través de la fotografia.

Hasta el propio Albert Bisbee hacia 1853 resalta en su manual de daguerrotipia que
tal era la “capacidad de certeza y magnitud” de la técnica que “las facultades humanas
resultan incompetentes (...) los objetos se delinean ellos mismos y el resultado es verdad y

exactitud” (Bisbee en Fontcuberta, 1997: 27).

%0 Los primeros experimentos realizados por Nicephore Niepce en Francia llegan a las manos de Louis
Daguerre que tras un acuerdo presenta el daguerrotipo en 1839 en la Academia de Ciencias y Bellas Artes en
Paris y ademas consigue apoyo politico y lo lleva a la Cdmara de Diputados. Aqui, frente a discursos potentes
gue realzan la utilidad de la tecnologia para impulsar el progreso, las expediciones y el posicionamiento
francés en el mundo, el invento es adquirido por el Estado. Por su parte Fox Talbot en Inglaterra crea el
calotipo que reemplaza la copia en plancha metalica por el papel, siendo el procedimiento mas difundido.

31 Se considera uno de los primeros libros fotograficos de la historia publicado por entregas entre 1844 y
1846.
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Bajo ese paradigma del “automatismo natural”, carente de filtros ideoldgicos, se
propago el ideal de “objetividad” que construyo a la fotografia como una de las principales
aliadas del pensamiento tecno-cientifico ilustrado y “garante” de su proyecto racional que

aspira establecer la Ley, una verdad.

Aunque vale indicar que las préacticas de viaje del siglo XIX aparecen especialmente
ligadas a formas de narracion escritural que se materializaron en numerosos volumenes de
libros constructores de los puntos nodales del discurso cientifico moderno®?, también la
fotografia empezo a jugar un rol relevante desde mitad de esa centuria, aunque hay pocos

trabajos regionales que la estudien en profundidad®:.

De este modo, respondiendo a ese régimen de pretension de objetividad y registro
de una verdad, durante una parte significativa de la historia de la ciencia, la imagen
fotografica se constituyd en un “el instrumento de exploraciéon” de excelencia. Sin
embargo, Joan Naranjo (1998), quien analiza los inicios relacién de la fotografia con la
antropologia especificamente, advierte que las primeras expediciones fotograficas de las
que surgen los primeros libros ilustrados, albumes y atlas de lugares y culturas “exoticas”

editados entre 1830 y 1850, carecian de una base cientifica.

El autor sefiala que esas primeras fotos de viaje que luego adquirieron un interés
etnogréfico fueron realizadas por comerciantes, médicos, misioneros, politicos, cénsules,
navegantes, fotografos comerciales, ilustradores y cronistas; y en su mayoria las imagenes
fueron tomadas bajo un prisma documental y artistico. Ante esta situacion, los cientificos
de la naciente antropologia, que en la época de la expansion colonial y comercial no
realizaban trabajo de campo sino se dedicaban a analizar los documentos que les llegaban
de los viajeros, encontraron que el material que recibian “no era lo bastante homogéneo”
para realizar, por ejemplo, la clasificacion de las diferentes razas humanas (Naranjo, 1998:
17).

%2 En el caso de los relatos de viajeros vinculados a la Argentina, Mario Roman resalta los textos de
cientificos y naturalistas, como Charles Darwin, Alcide d’Orbigny, Ambrosetti, Marin de Moussy, Auguste
Bravard, Hermann Burmeister, entre otros, y los considera centrales en la configuracion e instauracion del
campo cientifico del pais. También la investigacion de Roman permite aproximarse a los modos en que la
escritura viajera “inventd un verdadero imaginario territorial” que “junto a la cartografia dio lugar al discurso
de la nacionalidad” (Roman, 2012: 18).

33 Vale destacar en la region el proyecto de investigacion de Mariana Giordano (2016) sobre fotografia y
expediciones en el Nordeste.
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En este contexto surge el desarrollo de diferentes criterios de toma fotografica —
como la medicion morfométrica, la sistematizacion a través del retrato de frente y perfil de
la foto antropométrica®*- y la elaboracion de manuales®® que impulsaron la estandarizacion
de las tomas y la obtencion de datos y medidas “fidedignas”. Estos métodos y manuales
hablan del modo en que las producciones de las principales expediciones fotograficas que
se multiplicaron exponencialmente desde la mitad del siglo XIX en adelante, por la
simplificacion del procedimiento fotografico, fueron modeladas por un concepto.

En respuesta a esa necesidad de estandarizacion y sistematizacion, las capturas que
apuntaban a “revelar” las maravillas de “un mundo desconocido” —paisajes, razas, formas
de vida consideradas “exoticas” a los ojos de los viajeros- se ajustaron a una serie de
tipologias que les permitian a los estudiosos realizar luego comparaciones de los “tipos”

retratados (Naranjo, 1998: 16).

En este sentido, las practicas fotograficas de viaje se erigieron en una potente
tecnologia de construccién de la alteridad, sumandose asi a una tradicion de préacticas de
escritura de viajes con las que se fueron configurando ensamblajes complejos, como los

albumes o atlas de viaje, entre otros formatos.

La foto de viaje, mas alla de la especificidad que la define dentro del campo de la
fotografia moderna, también se enmarca en una logica amplia del sentido del viaje
expedicionario que desde un inicio persiguio el “descubrimiento”, vinculado entonces a una
la mirada exotizante del colonizador y aquel que buscaba el sometimiento del otro para
beneficio propio® . Ya desde tiempos de la conquista de América, como sefiala Tzvetan

9537

Todorov, se planteaba el “exotismo™" como un motor que desencadenaba “la vocacion por

34Sobre la fotografia antropométrica y las expediciones fotograficas en Argentina particularmente puede
consultarse Penhos, 2005; Giordano, 2011.

35 Naranjo menciona que en 1854 la British Association for the Advancement od Sciencie (BAAS) publicé un
manual clave que seria distribuido ente los viajeros para recopilar informacién imagenes estandarizadas. Se
trato del Manual of Ethnological Inquiry (Naranjo, 1998: 12-13).

% Estos fines que definieron las formas de relacion del viajero con el otro (desde el histdrico expedicionario
de los inicios de la conquista hasta el mas moderno vinculado al desarrollo tecnocientidico), se vinculan con
el perfil que asumen el viajero asimilador y el aprovechado, segin dos de los “diez retratos de viajeros”
que Tzvetan Torodov describe en Nosotros y los otros. Los otros retratos son el exota, el turista, el
asimilado, el exiliado, el alegorista, el desengafiado y el filosofo (Todorov, 1991) cuyos perfiles en algunos
casos pueden servir para describir los modos de relacién de los fotégrafos viajeros contemporaneos con
diversos matices.

37 Todorov también ofrece una interesante revision del término a partir de Segalen para pensar las miradas
exotizantes mas actuales (Todorov, 1991).
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el viaje, por el desplazamiento fuera de la ciudad y su orbita civilizada”. En esta linea, el
autor que analiza los relatos de viajeros al “Nuevo mundo” enfatiza que “la verdadera
ganancia del viaje exige mas que un trofeo de guerra: lo que interesa es el relato mismo, la
historia del ‘descubrimiento’ (Todorov, 2009: 23-24).

Particularmente, las fotografias también ligadas a esa logica de los viajes del
“descubrimiento” empezaron a clasificarse en vistas, monumentos, costumbres y diversas
tipologias raciales y sociales que abonaron la reproduccion de estereotipos. Los usos de
estas tipificaciones pueden rastrearse incluso en las nominaciones que acompafian la
produccién de los fotografos comerciales viajeros que llegaron a la provincia de Corrientes
en el siglo XIX. Podemos citar desde las vistas urbanas y los tipos sociales de los socios
Benitez y Pagés que pasaron por la ciudad de Goya en 1876 o las del suizo Samuel
Rimathé en la ciudad de Corrientes capital hacia 1895, cuya coleccion es relevante ademas
porque la produccion cuenta con una de las primeras fotos referentes a préacticas de
religiosidad correntina que ain se conservan®. También estas tipologias marcaron las
formas de ordenacion/clasificacion de los archivos fotogréaficos, incluso nacionales y

regionales®,

En definitiva, los mecanismos de modelacién; las estrategias, operaciones,
procedimientos de ordenacion de la mirada (seleccién, recorte, y organizacion,
clasificacion) develan cdmo la fotografia mas que una técnica inocente se utilizé como una
tecnologia al servicio de la “Verdad”, o lo que determinada formacion historica postuld
como Verdad. Mas bien como dice Fontcuberta la fotografia “cumplia una funcion de
mecanismo ortopédico de la consciencia moderna: la camara no miente, toda foto es una

evidencia. La foto se convertia asi en una ¢ética de la vision” (Fontcuberta, 2010: 10).

38 Esta fotografia refiere a adoracion de la Cruz de los Milagros. Una descripcion de esta foto en particular en
relacion a coleccién de Rimathé puede leerse en Barrios (2011). Vale sefialar también que este fotégrafo, si
bien fue considerado uno de los pioneros de la fotografia social en el pais por captar en sus imagenes ademas
de la vibracion de la nueva ciudad, la marginalidad y la pobreza del interior, el fotégrafo también incluy6
tomas de familias de indigenas, criollos, gauchos y otras subclasificaciones por oficios que se publicaron en
las principales revistas ilustradas del pais como producto de una dptica costumbrista.

39 Estos datos surgen de un mapeo de fotografias histdricas realizados en seis archivos nacionales y regionales
para la tesis doctoral. Valiéndonos de esa revision también para el trabajo de un seminario de esta maestria se
planted la concepcion tanto de la fotografia como del archivo en si como “dispositivos” que no solo
seleccionan y archivan datos, informacion sino que son instrumentos de control social, porque tal como lo
explicita Garcia “producen y difunden informacion” y cumplen un rol fundamental “en el funcionamiento de
los engranajes de saber y poder, las maquinas de creer, que también mueven y modelizan el cuerpo social”
(Garcia, 2004:116-117).
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Asi como Roman inscribe a la escritura de viaje del siglo XI1X en un relato mayor
que respondi6 al orden del discurso de la Modernidad y a una “observacién disciplinada”
encarnada por el viaje cientifico, también la fotografia se ajusta a este paradigma que tuvo

por finalidad “clasificar todas las formas de vida del planeta” (Roman, 2012: 21).

De alli que Fontcuberta cuestiona esa creencia en la verdad de la foto e insiste que
actiia como el beso de Judas ya que “detras de la beatifica sensacion de certeza se camuflan
mecanismos culturales e ideoldgicos que afectan a nuestras suposiciones sobre lo real. El

signo inocente encubre un artificio cargado de propositos y de historia” (Fontcuberta,

1997:17).

A ello también refiere Gisele Freund (1993) cuando en su historizacion de la
fotografia insiste en la necesidad de superar la consideracion de la fotografia como
documento ingenuo que “aparentemente” otorga a la historia del conocimiento cientifico el
procedimiento de reproduccion “mas fiel e imparcial” de la vida social, para entender que
el estudio de la maquina fotografica, sometida a toda clase de “manipulaciones” que
respondieron desde su aparicion a variados intereses, es inseparable de una historia social y

politica.

2. La foto como huella y artefacto cultural

Hasta aqui, como sefiala Jacques Ranciere, la fotografia venia a “encarnar la idea de
la imagen como realidad unica resistente al arte y al pensamiento” (Ranciere, 2008: 108)
que a la par de esa insistente negacion de su estatuto de arte también se le negaba a la
imagen su carécter de objeto fabricado. Sin embargo, fueron las préacticas fotograficas,
muchas de ellas ligadas al campo del arte y en conexién fructifera como en campo teérico
critico, las plantearon propuestas liberadoras de ese falso realismo ontoldgico.
Principalmente las vanguardias estéticas de principios de siglo XX plantearon con sus
experimentaciones y manifiestos una ruptura con la idea de representacion dominante en el
arte. Del arte que “copia” se paso al arte que “crea la realidad” (Casullo, 1999) y los usos

de la fotografia no quedaron exentos a este movimiento.

En articulacién con las practicas fotograficas, los sistemas de andlisis tedricos

dieron un viraje. Hacia mediados del siglo XX hasta nuestros dias fueron muchos los
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autores que se ocuparon develar que la fotografia lleva desde su origen el germen de
“transformacion de lo real”. Esta observacion parte de la propia necesidad de una toma de
posicion del fotografo en la captura, una relacion de distancia/cercania con lo retratado
donde se desarrollan diversas relaciones intersubjetivas y la dinamica de la produccién de
sentidos en la que se inserta el recorte, conllevando diversas operaciones de alteracion en su
reproduccion y apropiacion. Correr ese velo implico como plantea el epigrafe de Joan
Fontcuberta (1997) el arrojo de un balde de agua fria a la cabeza de los “creyentes” en la

Verdad de aquel registro casi “perfecto” de lo real.

En este sentido, Pierre Bourdieu (1979) y Boris Kossoy (2001) refuerzan la mirada
constructivista cuando dicen que el recorte fotogréfico se encuentra atravesado por un
“filtro cultural”, focalizando el analisis en como se construye el sujeto historico y coémo su
vision construida y en relacion a los contextos atraviesan la configuracién de las

fotografias.

Particularmente, desde campo de la semidtica varios especialistas reconocen
también su carécter construido. De hecho Lowry, Green y Company (2007) sostienen que
el analisis tedrico semiotico influenciado por el posestructuralismo, el psicoanalisis, el
feminismo y el marxismo posterior a Althusser devolvieron hacia la década del ochenta a

la fotografia al campo de la discursividad social®.

“La fotografia quedd firmemente emplazada en el territorio de lo sociocultural y fueron esas
disciplinas que se involucraron en formas de andlisis apropiadas a esa perspectiva las que
proporcionaron el contexto para su teorizacion, que a menudo se analizé en términos de

999

‘politicas de representacion’ (Lowry, Green y Campany, 2007:8).

No obstante, vale sefialar que las numerosas reflexiones de la semiotica sobre el
estatuto signico, sobre la ontologia de la imagen alimentaron el planteo de la “creencia en

su verdad”.

40 Esta devolucion al campo de la discursividad social es una cuestion reclamada por Eliseo Veron en su texto
Espacios publicos en imagenes (1997).
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De los diversos estudios se puede citar La ontologia de la imagen fotografica
(1980) de André Bazin en la que se resalta la “esencia” del medio a partir de la ausencia de
la mano del hombre en la captura de la imagen. Por su parte, Roland Barthes en escritos
mas tempranos como EI mensaje fotogréafico (1961) definia a la foto como “un mensaje sin
codigo”, destacando que su especificidad se halla vinculada a la analogia entre imagen y
referente. Luego los pasajes del pensamiento del semidlogo francés desembocan en La
camara ldcida (1989), una obra clave que abre nuevos caminos para la interpretacion de la
imagen atendiendo a la experiencia emotiva y las formas de relacion subjetiva del
observador con lo retratado, pero que también hace hincapié en destacar la especificidad de

la foto como huella de la luz sobre la pelicula

Siguiendo esta linea de analisis, Philippe Dubois insiste que ante todo la fotografia

es vestigio del pasado, un presente fugaz retratado. Indica en este sentido:

“...mas alla de todos los codigos y todos los artificios de representacion, ‘el modelo’, el objeto
referencial captado, inevitablemente retorna (...) Antes de cualquier otra consideracion
representativa, incluso antes de ser ‘imagen’ que reproduce las apariencias de un objeto, una
persona o un espectaculo del mundo, ante todo, es esencialmente, es el orden de la huella, de

la traza, de la marca(...) pertenece a toda una categoria de signos” ( Dubois, 2008: 44-55).

De esta manera, también retomando la relacion triadica del signo planteada por
Charles Peirce, Dubois resalta el caracter de index de la fotografia desde su relacion de
conexion con el referente. Es decir, reivindica el modo en que la fotografia se define a

partir de la obstinacion del referente de “estar siempre ahi” (Barthes, en Dubois, 2008).

Asimismo, Barthes hablaba de la muerte como presencia inseparable de la
fotografia, como un acto de suspension del continuum vital, poniendo el acento en como la
imagen dice siempre “lo que ha sido”, concepto que también se vincula a la de “presente

etonografico™!. Esta reflexion le sirve a John Tagg (1988) para ser alin mas contundente

41 Este concepto esta desarrollado en Edwards (1992) y refiere a ese  pasado que “ha sido” y que la imagen
preserva. Como el antropdlogo preserva la huella de lo que “ha sido” y estd en peligro de extincion. Ese
ideario liga a la fotografia con antropologia del siglo XIX y parte del XX. Ver mas en: Edwards (1992) y
Giordano (2009).
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en su revision de esta relacion dialéctica de presencia/ausencia bartheana que opera en la
relacion referente— foto—espectador y afirma: “La imagen que llega a la mente es la
fotografia como mascara mortuoria (...) esa mascara significa lo mismo que ‘ha sido y ya

no es’” (Tagg, 1988: 8).

La nocion de huella y de ausencia de lo real se complejiza en las reflexiones de
Joan Fontcuberta. Este autor reivindica la nocion de huella de la foto en la medida en que
ha sido producida “a partir de la colision de los rayos luminosos sobre la pelicula”; sin
embargo insiste que es una “huella diferida” porque “entre el modelo y el soporte han
intervenido una serie de dispositivos operativos y tecnologicos que obedecen dictados
culturales e ideol6gicos. Unos dispositivos que mitigan la nitidez de la huella original y

permiten su osmosis” (Fontcuberta, 1997: 78-79).

De alli Fontcuberta vuelve a resaltar la intervencion de un “filtro culural” en la
construccion de la imagen y, por otra parte también recalca que en el marco de la “era de
la posfotografia” (Fontcuberta, 2010), la construccion fotografica estd mas bien regida por
la légica del montaje o de las intervenciones manuales o digitales ya sean explicitas y
consensuadas como ocultas o disimuladas que refuerzan la ilusion de verdad del
documento. Aqui se realza su caracter de dato iconico manipulable e integrable a

ensamblajes diversos.

Al respecto, recuperando la mirada de Ronald Kay (1980), el investigador chileno
José Pablo Concha Lagos refuerza esa idea de la foto como transformacion de lo real,
incluso méas alld de su condicién digital o analdgica. Este autor realiza un analisis del
procedimiento técnico, donde evidencia los distintos niveles de abstraccion que ejercita el
hombre para lograr la imagen técnica; asi también da cuenta de las resonancias de ese
producto en la cultura que implican distintas formas de relacionarse con €l e investirlo
sentido. La reflexién no s6lo confirma el caracter construido de la foto sino que significa

para el autor “la emancipacion de la imagen del objeto” (Concha Lagos, 2004: 75).

En definitiva, este marco de referencias indican el modo en que el proceso
semidtico-discursivo, anclado en la praxis social y condicionado por formaciones histéricas

y regimenes de valoracion especificos, se presenta como el lugar donde aquello que fue en
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algiin aspecto retorna pero también se transforma; lo real se “ficcionaliza” para ser

pensado, al decir de Ranciére (2008), cobra nueva vida y se re-significa permanentemente.

De este modo, de la nocién de imagen fotogréafica entendida como documento y
evidencia historica que funciona en determinados contextos a modo de “prueba” de lo
acontecido, en tanto conserva una “traza de lo real” congelada en la trama de la imagen
(Barthes, 1989; Dubois, 2008); se vuelve a resaltar la nocion de fotografia comprendida

ademas como “artefacto” de produccion de sentidos.

Cuando hablamos de “artefacto” nos referimos en términos de Jan Mukarovsky
(1977) —quién teoriza desde semiotica del arte- a un objeto fisico-material con propiedades
y estructura especificas moldeada por alguien que adquiere un valor estético-cultural
cuando se pone en relacion con conciencia colectiva que le otorga significacion. En
términos del autor esta relacion configura el “objeto estético”; esto es equiparable a lo que
Mijail Bajtin (1989) entiende como una formaciéon que nace en las “fronteras de lo
material” en tanto surge de la relacion entre la conciencia creadora y la contempladora,

igualmente creativa que le otorga nueva vida al objeto estético.

En otras palabras, referimos a la fotografia como artefacto cultural, no restringido al
campo de las artes, en tanto esta socialmente construido, supeditado al decir de Jean-Marie
Schaeffer a convenciones de uso y de circulacion social; al “servicio de estrategias de

comunicacion diversas” (Schaeffer, 1990: 8).

Esta idea de artefacto convoca a reflexionar sobre las implicancias de la
consideracién de la fotografia como tecnologia emblema de los descubrimientos del siglo
XIX. Es decir, observar el modo en que éste simbolo de progreso moderno, incluso desde

su definicién como instrumento de “conocimiento”?, asi como se configuré como medio

42 Seglin Foucault, el conocimiento usado para regular la conducta de los otros, implica constricciones y no
puede entenderse por fuera de las relaciones de poder y viceversa. “No hay relacion de poder sin la correlativa
constitucion de un campo de conocimiento, y no hay conocimiento alguno que no presuponga y constituya al
mismo tiempo relaciones de poder” (Foucault 1977, en Hall 2010: 478). Asimismo esa relacion de
saber/poder trabaja a través de practicas y tecnologias que responden a contextos y regimenes de verdad
especificos. En ello se inscribe esta lectura de la fotografia como dispositivo de despliegue de poder que es
trabajado en detalle en el apartado 2 del presente Capitulo.
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democratizacion del arte también se constituyd en maquina de control y despliegue de

poder, entre otros roles atribuidos*.

En esta linea, Cortés Roca resalta que las fotos a medida que capturan lo que vemos
también “nos ensefan a verlo; ponen el mundo frente a nuestros 0jos, mientras nos dice que
eso nos pertenece” (Cortés Roca, 2011: 15). Por ello, también Freund insiste en que la
importancia de la fotografia “no so6lo reside en el hecho que es una creaciéon” sino sobre
todo porque “es uno de los medios mas eficaces de moldear nuestras ideas y de influir en

nuestro comportamiento” (Freund, 1993: 8).

Esta consideracion permite entender la re-presentacion fotografica como artefacto
cultural, al igual que los ensayos y series por su caracter de ensemble también pueden ser
considerados artefactos mas complejos. Estos artefactos se conciben atravesados por
practicas y representaciones socio-historicas e ideologicas que ademas de “archivar y hacer
circular con fluidez conceptos ideoldgicos complejos™ (Cebrelli y Arancibia, 2005), de
reproducir, también intervenir en la produccion creativa de de esos sistemas de valores y
modelos de mundo. Vale aclarar sin embargo, que la re-presentacion fotogréfica y los
ensayos y series estan en dimensiones diferentes. En el ensayo, la fotografia se vincula a
la palabra que ocupa un rol protagdnico en construccion conceptual y orientacién valorativa
del ensamblaje; y en la serie, ademas de la interrelacion interna de los diferentes lenguajes,
también la orientacién de sus sentidos estan definidas por su intertextualidad con las series
precedentes y posteriores. De alli que las series pueden concebirse como eslabones de una
cadena de produccién de sentidos. Sobre la nocion de re-presentacién fotogréafica y la de
ensamblajes y artefactos culturales ligada a los conjuntos fotograficos se vuelve en el
apartado 4 del presente capitulo.

4 Al respecto, resultan de relevancia los trabajos de Giordano (2004) y Ramén Gutiérrez (1997) sobre la
construccién de la imagen del indio chaquefio y la historia de la fotografia en Iberoamérica respectivamente, 0
de Caggiano (2012) sobre las disputas en torno al género, “raza” y clase en imagenes de circulaciéon publica;
entre otros*. Giordano evidencia en su analisis el rol de la foto como “agente” de dominacién y mestizaje
cultural en la region del Gran Chaco argentino; mientras en esta misma linea, Gutiérrez describe su utilizacion
como artefacto de colonizacidn, medio posicionamiento de clase y formateo cultural en una extension mas
amplia.

45



3. La memoria de las imagenes y su caracter presentativo

Deciamos también que hay una dimension de “mostracion” o “presentacion” en la
Imagen que es importante discutir. En este sentido este apartado retoma algunos aportes de
la “ciencia de la imagen” alemana y los estudios visuales estadounidenses para trabajar esta

cuestion.

Ya a principios del siglo XX, Aby Warburg, el fundador de la llamada
Bildwissenschaft o “ciencia de la imagen™**, advertia que la imagen posee la capacidad de
“parar” el tiempo en tanto adquiere condicion de acto presente en sus instancias de
mostracion, asi como se inviste de un principio activo capaz de generar en la relacion

inmediata con quien la mira su propia significacion (Moxey, 2009; Cangi, 2011).

Esta capacidad es la que le permite a la imagen, mas alla de vehiculizar ideologias y
funcionar en relacion a los intereses para los cuales fue creada, también subvertir esos
sentidos atribuidos en su circulacion. Es decir, al tiempo que la imagen condensa una
densidad historica-cultural compleja, puede a su vez generar nuevas trayectorias de sentidos
desde las diversas instancias de circulacion/mostracion que la alejan de las motivaciones y

expectativas de significacion concebidas por el creador.

Del mismo modo, al decir de Didi Huberman, la fotografia también puede
plantearse como una imagen ‘“anacronica”’, un montaje de “tiempos diversos” que
configuran “anacronismos”y que la hacen poseedora de “mas memoria y mas porvenir que
el ser que la mira” (Didi Huberman, 2006: 20; 2009: 32).

Asimismo, esa densa memoria de la imagen estd hecha de la re-creacion de

esquemas de citas, de elementos iconogréaficos alojados y permanentemente actualizados en

4 La Bildwissenschaft indaga el modo en que la imagen adquiere su propia identidad con cierta autonomia
frente al texto linguistico. Trabaja no sélo obras de arte, también imagenes mediaticas, objetos de la cultura
popular, practicas sociales, entre otras y esta amplitud resulta relevante en la reflexion sobre la fotografia.
Mayor desarrollo sobre los lineamientos de esta escuela, asi como sobre las diferencias e intersecciones con
los estudios visuales norteamericanos pueden leerse en las correspondencias entre Boehm y Mitchell y el
estado de cuestion realizado por Ana Garcia Varas en el libro Filosofia de la imagen editado por Varas
(2011). Por su parte, Warburg particularmente se ocupd de analizar supervivencia de las iméagenes, la
memoria de éstas; asi como las relaciones entre gestualidad, expresion corporal, movimiento, expresividad,
simbolismo y arte del Medioevo al Renacimiento. Fanger resalta al respecto que el historiador “demostro
cémo durante el periodo transcurrido entre el 1100 y el 1300 el arte super¢6 la necesidad que de la boca de los
personajes salieran pergaminos escritos: las palabras fueron sustituidas por gestos, expresiones faciales (...)
el lenguaje visual de la pasion” (Fanger, 2011:10).
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la memoria colectiva. Desde alli, estos elementos son re-apropiados y reintroducidos por la
imagen en la cadena discursiva, facilitando su reconocimiento desde la recepcion. Se trata
de un mecanismo re-iterativo, anclado en el proceso de semiosis, que brinda a la re-
presentacion fotografica una potencia y un poder para reactivarse y proliferar después de
largos periodos en distintas esferas de la cultura (Cebrelli y Arancibia, 2007, Malosseti
Costa, 2001).

De alguna manera, podriamos decir entonces que en la capacidad reproductora y
regenerativa de sentidos de la imagen; asi como en sus cualidades sensibles inherentes;
reside su potencial performativo y su capacidad de pervivencia mas alla de la materialidad
del lienzo, el metal, el papel, la diapositiva o la pantalla que la hace visible en un presente

efimero.

Es a Warburg a quien le debemos gran parte de los estudios sobre esta “vida” de
las imagenes sobre la que aqui volvemos. Este influyente historiador del arte centrd su
exploracion en el potencial de la forma en relacion al gesto, las emociones a través de las
imagenes, haciendo hincapié en la memoria, la supervivencia y la migracion de estas
formas iconograficas a través de las representaciones a lo largo de la historia
(principalmente se conoce su indagacion sobre la actualizacion y re-significacion de las
formulas del pathos del Medioevo en pinturas del Renacimiento)®. Sin embargo, algunos
referentes alemanes plantearon mas bien un rodeo ontoldgico para resaltar este status
animado de las imagenes rechazando, a su vez, el modelo linglistico desde el cual se
analizaban las imagenes hasta la década de 1980. Estos autores, son los que anuncian
hacia la década 1990 el “giro iconico” en Alemania (Gottfried Boehm, Horst Bredekamp y
Hans Belting). En paralelo, otros referentes en Estados Unidos hablaran también del “giro
hacia las imagenes”, “giro visual”, o “giro pictorico” —segun diferentes traducciones- con

connotaciones diferentes (W.J.T Mitchell, James Elkins, Keith Moxey)*.

En la linea alemana, Gottfried Boehm plantea una vision que privilegia la

indagacion del caracter ontologico de la imagen por encima de su funcion politica e

4 Linea que puede ser seguida en los estudios de Panofsky, Gombrich, Buructa, Ginzburg o el mismo Didi
Huberman, entre otros.

4 Por la aparicién en paralelo de los planteos, aunque presenten diferencias importantes, se suele llamar a
estas escuelas los estudios visuales alemanes y los estudios visuales estadounidenses.
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ideolodgica. Se intenta responder en primer lugar ¢qué es una imagen?; ;donde se encuentra
el lugar de la imagen en la experiencia?; ¢,como funcionan las imagenes en la experiencia?
(Varas, 2011).

En este sentido, Horst Bredekamp resalta, entre otros postulados, que el poder de la
imagen se encuentra asociada a su forma de “presencia” o “modos de presentacion”,
siendo esta forma la que la define como tal. EIl autor, que acufi¢ a principios de los afios
2000 el concepto “imagen técnica” para estudiar la importancia de las imagenes cientificas
en la construccion del conocimiento descartando su concepcion como mera ilustracion de

los contenidos escritos, a la vez desarrolla su teoria sobre los “actos de imagen”.

Bredekamp establece tres actos fundamentales que desempefian imagenes: 1)
aquellas que presentan esquemas como estandares de valoracion a imitar con el objetivo de
influir en el espectador y ejemplifica con cuerpos humanos y gestos heroicos; 2) las
imagenes “sustitutivas” que ocupan el lugar del objeto al que refieren y le otorgan nueva
presencia y nueva vida, como las imégenes religiosas; y 3) las iméagenes que poseen una
fuerza “intrinseca” basada en la fuerza de la forma y las propiedades visuales (Bredekamp,

2010).

Esta teoria nos advierte sobre la necesidad de reflexionar acerca del modo en que las
imagenes fotograficas desde sus aspectos formales y fisicos interpelan al espectador. Si
bien los primeros dos tipos de actos se aproximan a algunas ideas desarrolladas por otros
autores, el tercer tipo de acto convoca a una discusion detenida en los atributos intrinsecos
de la imagen. Es decir, la fuerza de la forma, la figura, el color hecho cuerpo en la
materialidad la imagen, aspectos cruciales que permiten a quien la mira tomar conciencia
de si. Aunque la mirada enfocada en este tipo de acto tiene limitaciones y se presenta como
una posicién ontoldgica radical en tanto deja de lado las relaciones de lo visual con los
regimenes de in-visibilidad y las practicas culturales especificas*’, a su vez posibilita

complejizar nuestra mirada sobre la cualidad factica y expresiva de las imagenes.

47 La critica hacia esta perspectiva la desarrolla Lumbreras (2010), no sin antes sefialar su pertinencia a los
debates de la época en tanto el enfoque se desarrolla en reaccion a los modelos lingliisticos imperantes
aplicados al analisis de las imagenes asi como a los paradigmas culturalistas de interpretacion de los sentidos
ideoldgicos, al entender que estos enfoques descuidaron la especificidad de las imagenes. Sin embargo, como
sefiala Lumbreras (2010) la atencion puesta en la indagacion las propiedades fisicas de las imagenes han
dejado de lado el estudio de su condicion de representaciones y su funcion social y politica. Por ello, la
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Sin desatender otros niveles de lectura, esta perspectiva convoca a comprender que
mas alla de los significados ideoldgicos diversos devenidos de tiempos precedentes que la
configuracién de la imagen entrama en tanto construccion social, la fotografia en este caso,
posee ademas la capacidad de afectarnos desde su atractivo formal, técnico y medial, en

términos de Belting, construyendo desde alli también su dimension de agencia.

Esto permite observar, como sefiala Moxey que “los artefactos visuales estan
incrustados en medios y que unos no pueden ser estudiados sin los otros” (Moxey, 2009: 9).
Esta reflexion retomada por la referente de los estudios visuales estadounidenses de lo que
Hans Belting dio en llamar la “antropologia de la imagen” centra el andlisis en el Medio-
Imagen-Cuerpo y refiere al medio como metafora del cuerpo humano. En relacion a ello
cita Moxey de Belting: “‘asi como los artefactos visuales estan inscriptos en los medios, las
imagenes internas estan inscriptas en el cuerpo humano’. El medio es pues una figura para
la agencia de los objetos visuales que son concebidos como algo mas que representaciones”

(Moxey, 2009: 10).

Sin embargo, cabe preguntarse aqui ¢hasta qué punto este medio o cuerpo de las
imagenes no se presenta como el efecto de regimenes de verdad que sostienen diversas

relaciones de saber/poder en el mirar y el ver?

Para retomar esta pregunta mas adelante, cabe acotar que a diferencia de Bredekamp
a quien algunos autores consideran el mas formalista en la linea de la Bildwissenschaft por
la trascendencia otorgada a los modos de “presencia” de la imagen sobre otras
dimensiones®, las lecturas de Belting, y en particular las realizadas sobre fotografia, que
hacen hincapié en las relaciones entre la imagen, el medio y la mirada; entre productor,
espectador, mirada y mundo, nos habilitan, en parte, a resituar el analisis en el &mbito de
la cultura. Ello sin desatender el reclamo que la indagacion de las imagenes no puede ser

reducida so6lo a codigos y significacion.

En este sentido, este referente sefiala que “la fotografia reproduce la mirada que

lanzamos al mundo” y en esa linea la foto se plantea como “un medio entre miradas”, asi

alternativa es apostar por una mirada integradora que responda a la especificad que definen a las imagenes
como tales sin desatender las practicas socio-culturales en las que se insertan y las relaciones de poder que las
atraviesan. La apertura estara en parte planteada en la corriente de los estudios visuales norteamericanos.

48 Asi puede leerse en la critica de Lumbreras (2010).
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como somos los propios sujetos los que “damos animacion al medio*® para recuperar de él

nuestras propias imagenes (Belting, 2007: 276 y 295).

De este modo, el abordaje del estatus animado de las imégenes — que en la
indagacion de Belting diferencia y relaciona dos tipos de iméagenes: las internas, de la
imaginacion, y las externas o materiales- resulta relevante para pensar el caracter
performancial y agencial de la fotografia de practicas religiosas aunque la autonomia de su
agencia es relativa porque como indica Moxey (2009) la animacion de las imagenes, su
capacidad de afectacion, deriva de la relacion que se establece con quienes la miramos.
Entonces el analisis experimenta un desplazamiento del foco centrado en la imagen y su
materialidad a las relaciones de esta con la mirada del espectador, en tanto sujeto y actor
social, y el proceso intersubjetivo que ello implica. El reconocimiento del sujeto como parte
activa en el proceso de semiosis abre la discusion en torno a la imagen hacia una dimensién
antropoldgica y comunicacional significativa. De este modo, su comprension no sélo
depende de la valoracion del estatus ontoldgico sino también de su interaccion con el

hombre en su entorno socio-cultural.

De hecho, esto nos lleva a responder a la interrogacion que, en tanto el mirar y el
ver son préacticas culturales, la apreciacion/disposicion de la forma, el cuerpo, el medio de
las imégenes esta condicionada necesariamente por un régimen representacional e
iconogréafico, una codificacion cultural que se actualiza y regula en los modos de
percepcion. Incluso cuando nos referimos al nivel denotativo del andlisis de la imagen,
como bien aclara Hall, si bien este estado refiere al sentido literal del signo y se nos
presenta como naturalizado “no es natural” (Hall, 2010); en tanto la perspectiva resitia su
pregunta en la relacién entre el espectador y la imagen aparecen también los interrogantes

sobre las convenciones, las reglas y los regimenes histdricos que median este vinculo.

Por su parte, el planteo de Moxey realiza una nueva apertura que acerca algunos
postulados alemanes, a pesar de las dis-continuidades, al de los estudios visuales
estadounidenses. En este sentido, resulta interesante el acento puesto por Mitchell y Moxey

en el andlisis de la imagen como presentacion de la Bildwissenschaft pero otorgandole

4 El medio aqui no se reduce a medios masivos sino refiere al artefacto (técnico- creativo) material, soporte,
cuerpo en la que se plasma la forma de la imagen y que posibilita la relacién de su mundo de formas, signos y
valores con la del espectador.
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centralidad al concepto de visualidad que pone en relacién la imagen, con las instituciones,
el discurso y las relaciones de poder. Ademas de la pregunta insistente en ¢qué es la
imagen?, Mitchell avanzara hacia el cuestionamiento: ¢para qué sirven y qué quieren las

imagenes? (Lumbreras, 2010).

Entonces, lo visual no refiere solamente al proceso fisiologico de la vision sino mas
bien a la construccion de lo social desde la mirada. Se entiende esa visualidad como el
resultado de una compleja trama de préacticas institucionales, relaciones historicas y de

poder que se intersectan en los actos de ver y dar(se) a ver.

Desde este punto de vista, volvera a primar la necesidad de entender a las imagenes
en sus especificidades en la vida de la cultura; es decir, importara mas alla de sus formas y
significados intrinsecos o inmanentes los significados que ellas adquieren en el horizonte

mas amplio de la produccién y reproduccion cultural.

4. Re-presentacion fotografica, ensamblajes y performatividad

La cartografia de categorias y conceptos hasta aqui trazada converge en una nocion
de re-presentacion fotogréafica que se expone como superadora del concepto de mimesis.
No se la piensa s6lo como aquello que esta en lugar de su referente, que vuelve presente lo
ausente o como signo que refiere en algin aspecto o caracter a su objeto, sino ademas como
un principio activo que instituye, legitima nuevas formas y nos impone la presencia no sélo
de lo representado sino del hecho y el acto mismo de representar (Marin 2009; Chartier
1992; Burucua, 2006).

Especificamente, la problematica de la productividad de la imagen y su capacidad
performativa, que aparece como constante en las discusiones expuestas, hace retornar la
reflexion a la concepcion de representacion propuesta por Marin (2009). Para el autor re-
presentar desde el prefijo re alude en primera instancia a la nocion de sustitucion, el poder
de la imagen de volver a presentar lo ausente; o en términos peircianos sefiala un signo que
estd por algo para alguien en algun aspecto o capacidad (Peirce, 1897). Sin embargo,
representar también implica un segundo efecto que Marin llama “efecto de sujeto” y refiere
al poder de la representacion de exhibir su propia presencia y construir con ello al sujeto

que la mira; de redoblar, intensificar la presencia; de instituir, autorizar y legitimar formas y
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modos de ser, de percibir y de actuar. Aqui mas que las relaciones de semejanza o
contiguidad fisica con su referente, importa la capacidad del signo de adquirir una forma

simbdlica.

Retomando esta nocion, en definitiva las inquietudes de este trabajo se orientan a
indagar, por un lado qué idea de rastro-memoria actualizan las producciones fotograficas
contemporaneas y, por el otro, a desentrafiar ese “doble efecto” o “doble poder” de la re-
presentacion fotogréfica vinculada a las practicas discursivas y no discursivas. Para ello
resulta necesario atender el modo en que las instituciones, los sujetos se crean
representaciones para si e invisten de sentidos a las fotografias; y a la inversa, como estas
representaciones le otorgan sentido y legitimidad a las percepciones y acciones de los
sujetos por un lado y de las instituciones por el otro.

El segundo poder de la representacion al que se refiere Marin nos advierte también
acerca la potencia performativa que pueden adquirir determinadas imagenes sobre la base
de ciertas précticas institucionales y relaciones histdricas concretas. Esto se relaciona con lo
que sostiene Mitchell (2003) acerca de la capacidad que tienen algunas imégenes de imitar
la vida humana, de proliferar y reproducirse, asi como la facultad que tienen de afectar y
“controlar la vida de sus creadores” en el sentido de que pueden impactar sobre las

practicas y creencias.

Este segundo poder remite a la instancia en que las representaciones estan ‘“‘en
situacion de ejercer una accion sobre algo o alguien; no actuar o hacer, sino tener la
potencia” (Marin, 2009: 4), es decir, tener la posibilidad de hacer-hacer. Sin embargo, esta
potencia requiere ser comprendida desde los contextos de produccién y uso, a la vez desde
los lugares donde la mirada y las imagenes configuran construcciones simbdlicas, sistemas
de codigos, practicas de ver y mostrar, pero también de visibilizar e invisibilizar (Mitchell,
2003; Guasch, 2003).

Por otro lado, la nocién de performatividad permite atender la capacidad de agencia
de las imagenes, lo que Butler entiende como “una expectativa que termina produciendo el
fendmeno mismo que anticipa” (Butler, 2001: 15). Esta vision profundiza las indagaciones
sobre la exploracion del lenguaje y su “potencial performativo” que propusiera John Austin

y reelaborara Jacques Derrida (1972) desde el posestructuralismo. Este potencial remite a
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una capacidad que adquiere fuerza normativa en la cita, la re-iteracién, que no sélo
reproduce sino también inventa (Derrida, 1972). Esto le permite a las iméagenes en su
interaccion con las practicas sociales y discursivas no solo formatear sino también
“producir” relacionalmente los cuerpos, las identidades y las memorias, en definitiva

construir la “realidad” accionando en, sobre y con ella.

Desde los estudios culturales, esta dimension reproductiva y a la vez inventiva se
puede relacionar a la nocién de representacion a la que refiere Hall (2010). El autor sefiala
que aunque las representaciones “trabajen” por la fijacion de los significados, siempre
éstas se plantean como el tejido de una trama que no se cierra en un significado dado, sino
que se regenera en la propia actividad semidtica-discursiva. En otras palabras, la re-
presentacion fotogréfica no se manifiesta ya como una imagen con poder que actla sino
gue en su actuacion re-iterada “se hace poder en virtud de su persistencia e inestabilidad”
(Butler, 2001:28).

En definitiva, la cuestion de la performatividad y la agencia de las imagenes
implica pensar, desde la perspectiva de Gell (1998) retomada por Mitchell (2003) entre

otros, a la fotografia como un elemento activo en la invencion de la cultura.

En el caso de los ensayos y series fotograficas de la festividad y la figura del
Gaucho Gil, pensar la dimension performativa implica observar cémo los conjuntos en
relacion con los trayectos de produccion de los fotdgrafos, sus busquedas vinculadas a los
regimenes de representacion vigentes, portan conceptos y valores especificos sobre la
concepcidn de la fotografia en la produccidn contemporanea, la cultura ritual o religiosa y/o
en torno a retéricas identitarias diversas; también implica pensar el modo en que estos
conjuntos inciden en las percepciones, la inteligibilidad y en las acciones de los sujetos, en
interaccion con ellos en instancias de circulacion también desde su dimension de

mostracion/ presentacion (Cebrelli y Arancibia: 2007; Barrios: 2014).

En este sentido, vale aclarar que este trabajo no se detiene en realizar un analisis de
recepcion de los conjuntos fotograficos, pero si analiza esta dimension performativa desde
las elecciones de composicion/construccién que realizan los fotdgrafos; es decir atendiendo
a las citas, apropiaciones y actualizacion que los autores hacen en sus producciones de

imagenes o ciertos esquemas representacionales potentes, capaces de incidir en las formas
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de percibir de las personas, que estdn almacenados en la memoria colectiva. También en
algunos casos se analizan el material medial/presentativo seleccionado por los autores para
exhibir sus producciones. Los tres capitulos que siguen plantean anélisis especificos al

respecto.

De este modo, comprendemos que la fotografia en si reclama ser entendida desde
su doble dimension de representacion-presentacion, atendiendo tanto a los sentidos
ideoldgicos y temporalidades diversas que entrama; como a su especificidad expresiva
visual. Pero también los conjuntos plantean una condicién de ensamblaje complejo que
debemos tener en cuenta. Estas unidades heterogéneas - remitimos aqui al concepto de
ensemble propuesto por luri Lotman- no sélo apelan a referentes de la memoria cultural
para su configuracion sino que también plantean interrelaciones diversas entre imagenes y

palabras hacia el interior del conjunto.

Como en el ensemble de un texto espectacular o cinematografico, los ensayos y las
series de interés se presentan como textos complejos que combinan distintos tipos de
sistemas de signos, discretos y no discretos, una dimension visible y otra enunciable, donde
las relaciones entre las partes y éstas en la configuracion el todo resultan relevantes para
advertir la orientacion de los sentidos de la narracion visual-verbal compleja —en los casos
analizados son mayoritariamente visuales-. Asimismo, especificamente las series también
definen su orientacion valorativa por la puesta en relacién de los eslabones de la cadena
serial, los conjuntos en sucesion; por vinculacién de la serie de focalizacion con los
conjuntos precedentes y posteriores. En otras palabras, esas dimensiones convocan a dar
cuenta de la interaccion interdependencia o independencia entre los elementos y conjuntos
y en ese marco también cobran importancia los mecanismos de traduccién que se dan en

las zonas de fronteras internas y externas de los textos.

En este sentido, también estos conjuntos pueden concebirse como lugares de
indeterminacion y pasaje. Es decir, como umbrales donde pueden reconocerse las
posiciones de sujetos —también relacionales-, la influencia de cierto “ojo de época”
vinculado a la configuracion de formaciones historicas-discursivas especificas y el
funcionamiento de las operaciones de transversalidad que experimentan los diversos

lenguajes fotoperiodisticos, documentales, artisticos.
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Llegados a este punto, al igual que los albumes de fotografos viajeros analizados
por Giordano (2016), estos ensayos Y series pueden considerarse como artefactos, como lo
son cada fotografia, verso o fragmento de texto que en los conjuntos se encuentran. Estos
artefactos son concebidos como “formas materiales que cristalizan ciertos modos de
construccién visual del mundo social, que pueden asumir una funcion practica, mnemonica
y/o estética” (Giordano, 2016: 15).

Finalmente, vale sefialar que estos ingresos de lectura dan cuenta de las mdultiples
dimensiones de andlisis a partir de las cuales podemos aproximarnos a las imagenes en
relacién con las practicas y los discursos. Asimismo, el trazado de la cartografia conceptual
propuesto —que se nutre principalmente de Semidtica de la Cultura, la Semidtica Visual, la
Historia del Arte, los Estudios Visuales y Culturales — configura nuestra “caja de
herramientas”, las referencias obligadas a la que acudimos para el analisis dialdgico y

trasdisciplinar® de los conjuntos fotograficos que se despliega en los capitulos que siguen.

%0 Mas sobre este enfoque y los métodos retomados puede consultarse en el apartado 4 de la Introduccién.
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CAPITULO 2

RUTAS, ALTARES, EXVOTOS
Umbrales y paradojas de lo fotogréafico en la serie “Gauchito Gil” de Estela Izuel

El viaje (como el andar) es el sustituto de las leyendas
que abrian el espacio a algo otro.

Michel De Certeau, La invencién de lo cotidiano

En el origen de los grandes relatos épicos, hay viajes,
vagabundeos, recorridos, encuentros. Pero si todo relato
es viaje, se debe a que ha sido compuesto, creado, y que
de su concepcion primera a su elaboracion final, se ha
verificado un recorrido...

Marc Augé, El tiempo en ruinas

El término viaje viene del catalan viatge y contiene en su raiz latina el vocablo via,
sindnimo de camino o ruta. La expansion de la devocién al Gauchito Gil y especificamente
de su mundo visual se liga a historias de andares, inscripciones en altares y capillitas
ubicadas al costado de las rutas argentinas y también esta vinculada a la proliferacion de
representaciones visuales altamente performativas. Las practicas devocionales en torno a
esta figura milagrosa se visibilizaron con fuerza en los ultimos 30 afios (1980- 2010) a
través de rituales que incluyeron modos de apropiacion y demarcacion de territorialidades
a la vera de los caminos y formas emotivas y expresivas de relacion con la divinidad
fuertemente mediadas por ofrendas e iconografias en constante movimiento. Se trata de
objetos e imagenes de configuracion heterogénea que los devotos y simpatizantes
transportan y performan, que inscriben en sus cuerpos. Asimismo, los trayectos de
vinculacion de estas personas con el Gauchito de los milagros estdn marcados por viajes y
desplazamientos, como las migraciones de devotos correntinos al Gran Buenos Aires y

otros puntos del pais que llevan y traen sus imagenes y propagan las practicas rituales,
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también estrechamente ligados a actividades comerciales ambulantes y fronterizas,

peregrinaciones, entre otras.

El viaje también remite a esa zona de pasaje (Camblong, 2003) que posibilita el
transito de un espacio conocido a uno desconocido y esto, en el marco de este trabajo, nos
conecta con el itinerario emprendido por los fotografos y artistas visuales para re-crear el
mundo del Gauchito Gil. En este contexto, el viaje fotografico es comprendido como aquel

posibilita “abrir el espacio a algo otro” como plantea Michel De Certeau en el epigrafe.

Situados en el intersticio de la configuracion del mundo visual del Gauchito Gil a
la vera de los caminos y de los modos de recreacion de ese mundo en las fotografias
contemporaneas (0 de modelizacion de ese mundo exterior en términos de Lotman), este
capitulo analiza el itinerario de viaje realizado por Estela lzuel entre 1998 y 2001 para la
construccion de la serie “Gauchito Gil”. Para ello se rastrean los indicios de la travesia en el
ensamble de imagenes (11 en total) y el texto linguistico (un poema titulado La refalosa,
escrito por Hilario Ascasubi, uno de los primeros poetas referentes de la literatura
gauchesca) que construye el conjunto fotografico publicado en la pagina web personal de

la fotografa®?.

La serie, comprendida como un ensamblaje complejo, es puesta a su vez en dialogo
con otros textos que circulan en diversas instancias discursivas-comunicativas, como datos
contextuales y el testimonio brindado por la autora en una comunicacion personal, en otras
entrevistas difundidas en medios de comunicacion masiva y fragmentos de otros escritos de

la fotografa sobre esta experiencia de viaje.

Cuando hablamos de datos del contexto nos referimos a la trayectoria de
produccion de Estela lzuel y a los paradigmas de representacion fotografica vigentes que le
otorgaron las herramientas para re-crear el mundo extratextual (estas referencias son
expuestas en el primer aparado); y al mundo visual devocional del Gauchito que la autora

referencia y modeliza (estos datos son revisados en el segundo apartado del capitulo).

Como la serie no puede comprenderse por fuera del eslabon de series que conforma
la produccién general de la fotdgrafa, a lo largo de los diversos ingresos de lectura (del

resto de los apartados) que organizamos como instancias 0 momentos del viaje fotografico

51 http://www.estelaizuel.com/gallery single.php?lang=es&album=6&id=15
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(inicio del viaje, ingreso a las capillitas, salida y regreso) remitimos al conjunto precedente

que construy6 Izuel denominado “Santuarios”.

Segln nuestras observaciones preliminares, esta propuesta establece una relacion
intertextual con el ensamblaje donde focalizamos nuestra mirada a partir de diversos
aspectos compartidos: tematicos, estilisticos-compositivos, etc. Al final de este apartado
puede consultarse una captura de pantalla de la galeria de series de la produccion de la

autoray el modo de presentacion de serie en la que focalizamos la mirada.

En términos generales la serie “Gauchito Gil” es analizada aqui en relacion al
itinerario fotografico comprendido como una experiencia liminar que plantea en términos
de Camblong (2003, 2014) la emergencia de umbrales semidticos®®. En ese marco, en los
materiales que configuran el corpus se indagan las formas de construccion de la mirada
que materializa el conjunto. Se observa cémo la fotdgrafa desarrollé su investigacion sobre
el fendmeno de fe, recorrid escenarios y planted la focalizacion en ciertos aspectos de la
devocidn, transitando del estado de una observadora distante y extasiada con lo
desconocido al de una mas involucrada gracias al intercambio fluido con los actores y su

ambiente socio-cultural.

Ademas, el trabajo aborda las zonas de pasaje®® entre géneros fotograficos (entre el
documento y el artificio) que es posible evidenciar en una apreciacion preliminar de la
sucesion de imagenes que conforma la serie. En ese sentido, el texto también se pregunta
de qué modo esta experiencia de “lo fotografico” confronta desde la praxis los postulados la
teoria fotografica tecno-cientifica ilustrada sobre la funcion social de la foto y su

vinculacién con lo “real” ligada al registro objetivo, asi como en torno a la relacién

2 Ana Camblong entiende que “el umbral emerge instuarando la discontinuidad del limite (supone el
continuo interrumpido) pero se abre al mismo tiempo un proceso de alteraciones imprevisibles que la
dindmica de su emergencia desencadena una compleja potencialidad de componentes semioticos en juego”
(Camblong, 2003: 24). La experiencia liminar, entendida en el marco de los itinerarios fotograficos, nombra
el “punto de inflexion” del viaje fotografico, de las practicas fotograficas en el que se instaura un nuevo modo
de construccidn de la mirada. En algunos casos esa experiencia surge atravesando limites espaciales concretos
como el pasaje de la banquina de una ruta al portal de una capillita, el ingreso a una capillita y establecimiento
de contactos con protagonistas, objetos, ambientes que puede incidir en, afectar los modos de construccion de
la mirada fotografica. La focalizacion, afectada por esta experiencia, puede fijarse en un altar o un exvoto.

53 Aqui nuevamente acudimos a una reapropiacion de la nocién de umbral desarrollada por Camblong (2003).
La autora sefiala que el pasaje no s6lo pone en escena el movimiento de transito sino también implica la
transitoriedad. En relacién a los géneros fotograficos, nos interesa observar como dependiendo de la posicién
del sujeto, desde la misma praxis, la fotografia puede ser valorada como documento o de artificio, a la vez
que el itinerario va desplegando construccion paradojal de lo fotografico.
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distanciada/ implicada de la “autora” con lo fotografiado. Asimismo, se explora en qué
medida los paradigmas de formacién de la fotdgrafa asociada a disciplinas artisticas como
la pintura, su vinculacion con espacios expositivos de arte influyd en sus intereses y formas

de re-presentacion.
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1. La fotografa, los paradigmas fotogréaficos, la serie como travesia

Estela Izuel naci6é en La Plata en 1966, es profesora de Artes Plasticas egresada de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Forma parte de una
generacion de fotégrafos argentinos que heredd de las décadas de 1960, 1970 y 1980 una
tradicion experimental interesada en explorar los usos de la foto ligada a los nuevos
lenguajes del arte. Siguiendo el legado de las vanguardias artisticas de principios de siglo
XX, introducidas en el &mbito nacional principalmente con el trabajo fotografico de de
Grete Stern y Horacio Coppola que formaron parte de la Bauhaus, también en el contexto
argentino se empez6 a cuestionar la idea de una realidad distanciada y objetiva que
esperaba ser registrada por la cAmara para concebir a la practica fotografica como una via
de construccion de la realidad.

A mediados de la década de 1990, segln historiza Valeria Gonzalez (2011) la
fotografia argentina logra ser legitimada dentro de los circuitos de exposicion y
comercializacion artistica. Ya estrechamente ligadas a ese campo, las propuestas empiezan
a circular por los salones de bellas artes y a vincularse con la pintura, la escultura, las
instalaciones y el cine. En este marco, se forma, produce y expone Estela lzuel y por lo
tanto es la realidad extratextual con la que se debe confrontar la serie comprendida como

texto, en términos lotmanianos, para observar la orientacidn de sus sentidos.

En su trayectoria de produccién, la autora recibié varios premios nacionales y
expuso en salones nacionales e internacionales. Participd desde 1998 de diversas muestras
colectivas, entre las que se destacan varias ediciones del Salén Premio Fundacion Klemm a
las Artes Visuales y del Premio Fundacion Andreani; Interfaces La Plata — Corrientes; Altar
Girls en el Museo de las Américas, Denver, USA; Praxis International Art Miami; entre
otros. De las muestras individuales se pueden citar: Cine-Teatro en el Centro Cultural
Rojas, Buenos Aires (2011); Casa Curutchet, Museo Guaman, Concepcién del Uruguay
(2007); Retratos, Pop Hotel Boquitas Pintadas, Buenos Aires (2004) y Santuarios Rojos,
Centro Cultural Rojas, Buenos Aires (2002).

A través de un subsidio de la Fundacion Antorchas, lzuel realizé un ensayo sobre

santuarios populares entre 1997 y 2001, una de las primeras producciones en su tipo en el
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pais que la llevo a emprender un viaje por la ruta que une La Plata y Neuquén para luego
recorrer las provincias de Santiago del Estero, Chaco, Tucuman, La Rioja, Catamarca, San
Juan y Mendoza. La produccion incluye referencias a practicas y capillitas de diversos
santos populares, entre ellos: la Difunta Correa, Santa Catalina, EI Gaucho Lega, Santa

Librada, San La Muerte, Lazaro Blanco y el Gauchito Gil®,

De esta experiencia la fotografa dividio los esfuerzos y editd dos series:
“Santuarios” dedicada a los altares de la mayoria santos populares citados, y “Gauchito
Gil” que tiene tomas producidas entre 1998 y 2001. Esta Gltima serie estd compuesta por 11
imagenes que incluyen fotos en blanco y negro y color que focalizan la mirada en los
altares ruteros, en las capas semanticas, las huellas de memoria de los exvotos que
configuran la simbologia del santuario del Gaucho Gil en la ciudad de Mercedes,
Corrientes, Argentina y finalmente algunas experiencias de registro de exvotos sacados de
contexto en montaje en estudio. En la edicion de la serie disponible en su pagina web®®,
Izuel decidi6 poner a dialogar las imagenes que se reproducen automéaticamente mientras

las observamos en la pantalla con “La Refalosa”, un poema de Hilario Ascasubi.

En general se observa que la propuesta de lzuel instaura, desde la propia
configuracién del viaje, de la travesia como punto de partida de su investigacion y
produccion visual, una dinamica de pasaje. El desplazamiento por distintas rutas y
capillitas, su asomo e ingreso a algunas de ellas, como el propio santuario mercedefio donde
focaliza en particularidades de los exvotos para luego tomar la decisién de regresar al
estudio, descontextualizar y re-significar los objetos en foto-montajes, entendemos trae
consigo aparejado “una experiencia concreta del limite” (Camblong, 2003) a la que

buscamos aproximarnos en los apartados que siguen.

%4 Estas referencias surgen de una comunicacion personal con la fotdgrafa en Junio de 2016.

%5 Estela Izuel sefiala que la serie estad compuesta por mas de 11 fotografias, pero esas 11 que selecciona para
su porfolio en la pagina web (http://www.estelaizuel.com/) resultan las mas representativas. Entrevista a la
autora, Junio de 2016.
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2. Signos del Gauchito a la vera de los caminos

El primer signo visual de referencia de la devocion al Gauchito®® fue una cruz
clavada en medio de un campo del paiubre mercedefio. Este signo indicaba el lugar donde
Antonio Mamerto Gil Nufiez fuera degollado en manos de la policia, posiblemente un 8 de
enero de 1878. Segun diferentes testimonios que son re-visitados en la tesis doctoral que
precede este trabajo, luego esa cruz habria sido trasladada a las afueras del campo, més
precisamente al costado de un camino. Alli permanecié y siguid siendo venerada por
vecinos y transeuntes. En este signo prevalecio su condicion simbdlica alimentada por las
interpretaciones y poderes que los visitantes le atribuian. Connotaba la muerte injusta, la
sangre inocente derramada, representacion que fue asimilando la figura de Gil con la de
Jesucristo sacrificado. En ese espacio de la cruz caminera es donde hoy se erige el
santuario central en honor al santo popular®’. Esta ubicado precisamente en la banquina de

la ruta nacional 123, kilometro 111, cerca del ingreso a la ciudad de Mercedes, Corrientes.

Hasta la década de 1970, las practicas devocionales en torno al curuzd (cruz en
guarani) Gil planteaban una configuracion rural y apacible que tomaba el ritmo del andar
cansino de los caballos peregrinos y el caminar tranquilo de los vecinos del lugar. Los
campesinos visitaban la cruz y, actualizando antiguos rituales de veneracion de los difuntos
que se practican en la zona, le ofrendaban tacuaras envueltas en cintas y banderas celestes
0 coloradas cada 8 de enero. Sin embargo, con el transcurso del tiempo en todas las
representaciones materiales visuales asociadas a esta figura popular, incluyendo las cintas,
banderines y otros objetos ofrecidos por los creyentes como exvotos, predomind el rojo.

Las lecturas en torno a este signo pléstico®® aqui cobran relevancia porque, como veremos

5 Adherimos aqui al uso de esta forma de nominar al Gaucho Gil y las précticas devocionales ligadas a esta
figura por ser la denominacion que los fotografos informantes usan frecuentemente en los testimonios
recabados.

57 Los santos populares son personas que han sido sometidos a procesos de canonizacion por parte del pueblo,
como instancia diferenciada de los procesos canonizacion oficial, luego de haber sido victimas de injusticias o
sufrir una muerte violenta. Por un lado, estas sacralizaciones populares son leidas como marginales y
hasta cuestionadas por la institucion catdlica, y por otro, son leidas como espacios de “revancha simboélica”
o formas alternativas de veneracion recreadas por los sectores populares (Ameigeiras, 2008, en Barrios y
Giordano, 2015: 354).

8Como planteaba Kandinsky el rojo manifiesta un inmenso poder capaz, por su calidez y sonoridad, de
suscitar ciertos animos intensos en el espectador; pero a la vez “no hay una clave tnica para la percepcion de
los colores sino sensibilidad al entorno, a la propia cultura, a la propia historia, como a la de los demas” (Joly,
2003: 121). De alli que el analisis de este signo plastico —que se plantea como un signo pleno y no solamente
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mas adelante, este color “tifie” con su poder expresivo y connotaciones diversas la
construccion conceptual de la serie fotogréafica de lIzuel, que finalmente focaliza en los

exvotos®®.

Segun diversos relatos®, el celeste y el colorado de las cintas y banderas aludian a
los signos de identificacion de unitarios y federales, facciones enfrentadas en las guerras
civiles que hacian estragos en la region en el periodo de organizacion nacional. En ese
tiempo, Antonio Gil habria sido reclutado para combatir y atormentado por no querer
derramar sangre de “hermanos”, el gaucho desertd. Las huellas de estos enfrentamientos,
que luego culminan con el asesinato del Gauchito, también atraviesan la serie de lzuel,

sobre lo que especificamente volveremos en el apartado 6.

Ahora bien, en ese contexto de luchas las leyendas cuentan que Antonio Gil
deambulaba por campos y los montes porque era perseguido acusado de desertor y también
de robar a viajeros y terratenientes. Estos eran los botines que Gil repartia entre los mas
necesitados. Por este motivo, luego de la difusion del primer milagro tras su muerte —haber
salvado por invocacion de su nombre al hijo de su ejecutor- y de haber sido canonizado por

devocion popular, al Gauchito se lo conocié como el “santo de los desamparados”®.

Lo que observamos hasta aqui es que no s6lo la primera inscripcion material visual
que representa a la figura milagrosa nos remite a una zona de pasaje, a la vera de un
camino —que es donde también inicia el viaje fotografico de Izuel- sino que las propias

memorias que construyeron la imagen de Gil realzan su condicion de semi- némade, de

como el significante del icono en términos de los aportes del Grupo -, requiere no sélo una consideracién de
sus efectos en la experiencia perceptiva, sino de la vinculacién de estos con una interpretacion cultural.

5 Bondar expone, siguiendo el Diccionario de Mitos y Leyendas del Equipo NAYA que “el vocablo
“exvoto” es un término procedente del latin que designa al objeto ofrecido a Dios, la Virgen o los santos
como resultado de una promesa y de un favor recibido”. Y agrega junto a Rodriguez Becerra, que “se trata de
promesa materializada en un objeto”. (Bondar, 2013: 97). El investigador también sefiala “es un tecnicismo
poco usado” y que “el pueblo emplea mas la palabra ofrenda” por lo que en sus investigaciones adopta este
términos. En el marco de este escrito, por el contrario, se usa exvoto porque es el utilizado por Estela Izuel
para referir a sus fotografias. También es como los criticos y galerias identificaron las referencias de la
produccion de la autora.

6 Refiere a relatos relevados en Barrios, Cleopatra, Representaciones fotogréaficas del Gaucho Gil. Las
imagenes como productoras de sentidos y formas de articulacion de la cultura popular-masiva, La Plata
FPyCS-UNLP, 2016.

61 Si bien hay algunas referencias precedentes en otros medios, en 1980, la nota del diario La Prensa, lleva
por titulo “Antonio Gil, el gaucho de los desamparados” y es una de las pocas publicaciones de la época que
dedica una pagina completa a la devocion y marca una valoracion del santo ligada a los sectores populares no
solo correntinos sino también del conurbano bonaerense.
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andariego y marginal. Las historias que se re-crean en la memoria colectiva de Antonio Gil
estan vinculadas a la de otros “gauchos alzados” que fueron obligados a vivir en
clandestinidad por mostrarse reacios a integrarse al proyecto civilizador®? y al programa de
luchas ordenadas por el poder central. Esas historias se registran y actualizan en la memoria
de diferentes poblaciones del pais y en particular de la provincia de Corrientes®. En este
sentido, como veremos, Estela Izuel produce en su recorrido la serie sobre santuarios
populares donde da cuenta de formas de re-memoracion de otros gauchillos correntinos

ademas del Gaucho Gil, como el Gaucho Lega.

Llegados a este punto, podemos decir que el Gauchito Gil condensa en su figura
la(s) memoria(s) de aquellos otros marginales que se rebelaron al orden establecido. Esto
propicid su valoraciéon como “héroe liberador, una potencia a la cual acudir” (Chumbita,
1995), una figura sacralizada e instaurada como “referente de lucha”, un “justiciero
social” que los sectores populares interpretan en su accion de “robar a los ricos

para dar a los pobres”.

En la densidad de esa representacion social del “referente de lucha” de los sectores
marginados que la figura del Gauchito Gil entrama, reside gran parte del potencial de su
imagen para ser reproducida y apropiada en diversas instancias de produccion de sentidos,
incluyendo las propias practicas fotograficas. También es una imagen que logra mayor
capacidad de interpelacién al espectador/devoto/o productor visual al encontrar su
distintivo en el color rojo, un signo plastico que “manifiesta un inmenso poder” de
persuasion y de influencia en la experiencia perceptiva (Kandinsky en Joly, 2003). Como
veremos en los ingresos que siguen, el hecho que el “Gauchito sea todo rojo” —segun
testimonio de Izuel- incidi6 en la decision de la fotografa de pasar de las tomas en blanco y

negro que venia realizando al color a los fines de realzar ese poder del signo plastico.

62 Este proyecto imponia a estos hombres mestizos o criollos e indigenas condiciones de explotacion y
marginalidad. Inspirado en estas figuras hostiles surge en la literatura “El Gaucho Martin Fierro” de José
Hernandez en 1872, entre otros textos que erigen al gaucho en un simbolo “otro” de la nacionalidad
argentina.

83 Con practicas de rememoracién en distintos puntos del pafs, son conocidos: el gaucho Lega Olegario
GoOmez, Francisco José, Isidro Veldzquez, Juan Bautista Bairoletto, Juan Francisco Cubillos, Andrés Bazan
Frias, Aparicio Altamirano, José Dolores Cordoba, Mariano Cordoba, entre otros (Coluccio, 1995; Chumbita,
1995, entre otros). Solo en la provincia de Corrientes se puede rastrear la leyenda viva de al menos 60
gauchillos alzados, aunque s6lo algunos como figuras milagrosas (Pifieyro, 2005).
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Por otra parte, la potencia de la imagen del Gauchito responde a que hacia la
década de 1980 cobré nueva forma y presencia material visual a partir de un bulto
escultorico que preside el santuario mercedefio y la reproduccion en estampitas de la figura
humana de un gaucho sobreimpreso a una cruz. Se trata de la iconografia de rasgos
hipercodificados que condensa simbolos, representaciones identitarias con alto poder de
interpelacion al espectador. En el apartado 6 se retoma el analisis del funcionamiento
semidtico de estos signos en la interpretacion de la devocion del Gauchito que la fotografa

plantea.

Vale decir también que esa re-presentacion visual pregnante del gaucho en la cruz
no s6lo comenz6 a re-producirse en estampitas, sino también a re-crearse en diversas tallas
artesanales y estatuarias de yeso, entre otros materiales, que viajaron con los devotos

promotores del santo para presidir cientos de altares familiares y camineros.

Estos altares empiezan a visibilizarse con fuerza hacia 1990, década en la que se
produce una nueva ola migratoria de correntinos hacia la provincia de Buenos Aires y el
Sur patagdnico, entre otros puntos del pais, que son los lugares donde mas se registra el
incremento “visible” —valga la redundancia- de adhesion a esta devocion popular®. A su
vez, se reconoce un aumento de trabajadores residentes en estas zonas dedicados a
actividades ambulantes y fronterizas como el transporte de cargas que llevan consigo sus
practicas devocionales y por ende sus imagenes y ofrendas. Las noticias de los afios
noventa en los diarios y la tv que identifican al Gauchito como “santo rutero” también
empiezan a describirlo como el santo “protector del viaje” y el “santo de los camioneros”.

Esto tiene que ver con el accionar de los camioneros que en su recorrido por las rutas

%4 Siguiendo la conjetura del antropdlogo argentino Alejandro Frigerio (2011), este proceso se relaciona a una
serie de transformaciones socio-politicas y culturales que suceden en el pais a fines de siglo XX, en cuyo
marco resulta relevante el advenimiento de democracia en 1983, que propicia la visibilizacion no solo del
Gauchito sino de otros fendmenos de diversificacion religiosa y cultural. También influyen las
reconfiguraciones comunicacionales. Particularmente, hacia la década de 1990 se incrementa la produccion
massmedidtica interesada en explotar una serie de condimentos noticiables que presentan los cultos populares
(Barrios, 2014). En este marco, la figura del Gaucho Gil re-aparece -més all4 de las préacticas rituales rurales
familiares restringidas al contexto correntino- en movilizaciones devocionales masivas traspasan las fronteras
provinciales y ademas de ganar las rutas argentinas, ganan las portadas de diarios y las pantallas de television
junto a la notoriedad de devociones multitudinarias en torno a otros antiguos difuntos como la Difunta
Correa de San Juan o a nuevos difuntos como Gilda y Rodrigo (Carozzi en Barrios, 2016).
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argentinas plantaron cientos de altares y santuarios en las banquinas en sefial de

cumplimiento de una promesa (Barrios, 2016).

El escenario descripto vuelve a vincular el mundo del Gauchito expandido a las
veras de las rutas con “historias de andares y acciones” (De Certeau, 2000) de los devotos
que despliegan sus formas de creer en inscripciones concretas. Estas manifestaciones son
las que despiertan la curiosidad de Estela lzuel, son los textos que ella convoca a su espacio
creativo y comienza a partir de ellos un relato fotogréafico de viaje.

Asimismo, el trayecto de la fotografa se puede plantear como “una practica del
espacio” (De Certeau, 2000: 128) porque es posible advertir en la narracién visual ligada al
testimonio de la autora —como observamos en las entradas que siguen- la huellas de un
recorrido, de asomos, de ingresos, de cercania, de distanciamiento con el referente, la cita
de lugares en su testimonio que van demarcando una singular estructura del viaje y del
relato fotografico que luego publicara en su web. Hablamos especificamente de las series
“Santuarios” y “Gauchito Gil” que surgen del proyecto de un ensayo mayor financiado por
la Fundacion Antorchas de santuarios ruteros. Si bien nosotros nos focalizamos en la serie
sobre el Gauchito, ésta requiere ser comprendida con la que la precede para establecer las

relaciones entre eslabones.

3. Inicio del viaje: primer asomo en clave de nostalgia y misterio

Dice Marc Augé en el epigrafe citado que para que exista un relato de viaje tuvo
que haber sido creado de principio a fin sobre la base de un recorrido. En la serie “Gauchito
Gil” de Estela Izuel pueden observarse las huellas de un recorrido que presenta un inicio y
un regreso pero también momentos y transformaciones de mirada en el transcurso.

Si bien el cuerpo central del conjunto bucea por las diversos estratos semanticos del
santuario central, los exvotos y otras practicas devocionales vinculadas a este espacio con
anclaje geogréfico en la ruta nacional 123 en Mercedes, Corrientes; antes de llegar a esa
ciudad, la fotografa incluye en el inicio de la serie fotografias una captura de un altar
cercano a la ruta que une La Plata con Neuquén. Asi como el viaje empezé en el Sur,

también la serie comienza con una toma realizada en el Sur.
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Respecto a ese inicio del viaje, la autora en una entrevista otorgada a un programa

documental para television en 2015 brinda detalles que podemos leer a continuacion:

“Este trabajo surgié hace mucho tiempo, durante un viaje a la Patagonia, donde me

llamaban la atencidn las capillitas, no sabia de qué se trataba. En ese marco, vi una

de las capillitas que era roja en medio de la estepa patagénica y luego supe que era

del Gauchito Gil. A partir de alli empecé a buscar, a investigar, preguntar. En esa
época habia poca informacién en internet, pero si a veces en diarios y muchas veces
me contaban historias, entonces iba a los lugares de esas historias...” (Izuel, 2015, en
Escribir con Luz®).

En este enunciado podemos rastrear no sélo los indicios de persona (Benveniste,
1966), sino también indicios que organizan el espacio y el tiempo de la travesia y los
modos en que ese cronotopo fue delineando distintos posicionamientos de la fotdgrafa ante
el referente, fue transformando sus modos de concepcion.

En el mismo sentido, en una comunicacion personal®® la fotografa comenta que lo
primero que llamo su atencién para el desarrollo de este viaje fotografico hacia el mundo
del Gauchito Gil fueron aquellos monticulos de piedras, cubiertos de cintas y banderas rojas
que configuran algunas capillitas aisladas en caminos desolados de diferentes puntos de la
geografia argentina, como el propio Sur patagonico.

Este paisaje es el que nos presenta la fotografia que inaugura la serie. Alli puede
evidenciarse que el foco esta puesto en la construccion aditiva y barroca de un altar
solitario en medio de un campo del Sur. Este altar sera la puerta de ingreso a un mundo mas
complejo que lzuel nos empezara relatar a través de las 10 imagenes restantes que

conforman el conjunto.

8 Escribir con luz es un programa de television realizado para la sefial Conexién Educativa. La entrevista
completa puede verse en: https://vimeo.com/120690240

6 Se establecieron intercambios con la autora a través de correo electrénico y mensajes de facebook.
Finalmente se sistematiz6 esa informacion en un breve cuestionario. Estas comunicaciones se dieron entre
junio y julio de 2016.
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Estela lzuel. Serie Gauchito Gil. 1998 (Imagen 1 de 11)

La experiencia fotografica en el Sur produce tomas en blanco y negro que encierran
la mirada del foraneo que se asoma a lo desconocido y marca el inicio del viaje que
propone la serie “Gauchito Gil”. Pero, a su vez, esta primera imagen de la serie —al igual
que otras que pudimos apreciar por el envio que nos realizé la fotdgrafa pero que no
entraron dentro de esta edicion publicada- se vincula con fotografias muy similares que
retratan los altares ruteros construidos por los fieles en honor a la Difunta Correa. Estas
imagenes forman parte de la serie precedente “Santuarios” conformada por 16 fotos y con
las que “Gauchito Gil” sin lugar mantiene una relacion de intertextualidad dentro de la

cadena de series.

68



Estela lzuel. Serie Santuarios. 1998/1999.

Las tomas en blanco y negro fueron sacadas en el recorrido de esa ruta que une La
Plata con Neuguén y también en San Juan y Mendoza. Estas imagenes, en su mayoria se
componen a partir de planos generales y plantean una particular estética que relaciona la
nostalgia, la memoria y el misterio; asi como manifiesta la belleza de lo distante y
desconocido.

Eso mismo sucede con la edicion de la serie del Gauchito, la forma de construccion
de la mirada de lzuel vira hacia el color cuando ingresa a las capillitas, cuando hace foco
en captar la atmosfera de convivencia de los exvotos apilados, cuando llega por ejemplo al
altar interno del santuario de la Difunta Correa y se topa con su la iconografia de yeso
donde prevalece el vestido rojo rodeada de una pared repleta de cartas, fotos, ofrendas; o
cuando ingresa al cementerio de la localidad de Saladas y se topa con la tumba del Gaucho
Lega cubierto de banderas coloradas.

4. Ingreso al santuario: focalizacion en las capas de la memoria

Para su proyecto mayor o macro de ensayo de santuarios populares —que luego
derivo en dos series-, subsidiado por Antorchas, lzuel asumid una tarea de investigacion y
recopilacion de leyendas y testimonios que recrean la figura de los santos canonizados por
devocion popular. Consulté textos como los de Felix Coluccio o Ertivio Acosta y sobre esa
indagacion inaugural escribid:
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“Comencé a desarrollar este ensayo hace cuatro afios, durante un viaje en automovil

a la Patagonia (...) Este_viaje tuvo una primera intenciéon organizadora y
complementaria de un material tomado previamente. No obstante cobr6 un caracter

de experiencia continua, que incluyd la alin mas intensa experiencia de la “intrusi6on”
67

en los santuarios y capillas” (Izuel, informe de Ensayo

En este texto, los indicios de persona (Benveniste, 1966) dan cuenta que nos
encontramos ante un testimonio escrito en primera persona a partir del cual la fotografa (el
Yo enunciador) no sélo vuelve a explicitar la pertenencia genérica de la experiencia
fotogréfica a la del viaje —como puede leerse en la entrevista antes citada y las posteriores-,
sino también manifiesta una instancia de quiebre o transformacion en el recorrido
emprendido con el episodio de “intrusion” a las capillitas. Experiencia que ademas
describe como “continua” e “intensa” dando cuenta de un proceso de implicacion con los
escenarios internos del mundo devocional popular.

Por otra parte, el texto que la fotografa escribe (como reflexion de la experiencia
pero también con intencion de describir los escenarios, los objetos y las historias que
devotos y tedricos construyen sobre el santo popular) evidencia que lzuel sigue en su modo
de trabajo una tradicion del ensayo documental que se asocia a la etnografia. Asi como W.
Eugene Smith en la década de 1950 compuso con mirada detenida las imagenes de la vida
cotidiana de la Deleitosa (el pueblo espafiol), agrego descripciones y titulos y acomparfio su
entrega a Life con un informe escrito; o como Grete Stern en su ensayo de las comunidades
indigenas del Chaco también configur6 un relato detallado de viaje (Brandes y De Miguel,
1998; Stern, 1971); también lzuel lo hace. Aunque claro, hay que advertir las
connotaciones diferentes: Smith lo hace para una revista de circulacion masiva, Stern para
la exposicion de una muestra e Izuel para la fundacion que subsidié su trabajo y para su
difusion en la web. De igual modo, vale indicar que el texto mencionado no forma parte de
la organizacion interna del conjunto publicado en su pagina oficial sino esta fuera, en otro

sitio, pero a la vez retroalimenta los sentidos de la serie al ser puestos en relacion.

67 Algunos escritos de la autora fueron suministrados para esta investigacién y parte de sus primeras
reflexiones y material recabado para elaborar el informe para Fundacién Antorchas puede también leerse en la
siguiente pagina: http://estelaizuel.8m.com/info.htm
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Asimismo nos posibilita rastrear algunos indicios que re-crean el proceso de produccion,
advertir los objetivos e inquietudes de la fotografa narrada en primera persona y también
observar como el ensayo fotografico (que fue el género elegido para el proyecto de
Antorchas del que se desprenden las series analizadas) se define por una estrecha
interrelacion entre las imagenes y un texto lingiiistico que “comenta, amplia la informacion
etnografica” de la fotos (Brandes y De Miguel, 1998: 159).

Volviendo a las imégenes, en la construccion del relato visual de la serie es posible
ver como la mirada de la fotdgrafa ingresa en los mundos de las capillitas, de los
promesantes, que —segun su testimonio- son quienes le van contando las historias que estos
escenarios resguardan y la introducen a ese mundo. Esta introduccion habilitada por los
duefios de las capillitas y devotos opera como un mecanismo de traduccion cultural, en
términos lotmanianos, que le posibilita a lzuel acercarse a aquello que le era ajeno, le
facilitan el reconocimiento, la implicacion y la eleccion de cierto recorte. Asi, la fotografa
ingresa al Gauchito donde opta por la estética del fragmento y en la exacerbacion del tono
rojo. Al respecto la autora recuerda:

“Yo habia comenzado a hacer mis fotos de los santuarios en blanco y negro hasta

gue encontré al Gauchito Gil y el Gauchito Gil es todo rojo; entonces pensé que me

estaba perdiendo algo, entonces decidi viajar con pelicula a color, segui haciendo

tomas en blanco y negro y color, pero despues sequi a color” (Izuel, 2015).

El viraje de las tomas en blanco y negro a color que lzuel explicita en su
testimonoo es un indicio que da cuenta de las transformaciones en los modos de mirar que
fue adquiriendo el recorrido de la fotdgrafa. Otro tiene que ver con los planos: de tomas
compuestas a partir del plano general, la fotégrafa luego optara por el recorte y el detalle.

Cuando a la autora le preguntan, qué obra elegiria que la represente. Pese a la
dificultad, destaca “Capilla de la Difunta Correa, 1999”, que forma parte de la serie

“Santuarios” y al respecto comenta:

“Representa un plano. una pared que deja ver sucesivas capas de materiales: hollin,

tiza, esgrafiado, una imagen suspendida, capas de textos, y a la vez capas del tiempo

transcurrido. Forma parte del trabajo sobre santuarios populares. Descubri la
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capillita cuando atravesaba un paraje desolado. Su aspecto exterior era similar al de
un horno de barro grande; su interior, oscuro, estaba repleto de imagenes, ofrendas

diversas, botellas con agua y muchas velas derretidas”,

Estela lzuel. Serie Santuarios. 1999.

Es interesante la cita y es interesante detenernos y observar la imagen descripta
porgque marca gran parte de la propuesta que luego lzuel desarrolla en caso del Gauchito
Gil. En la serie centrada en las manifestaciones devocionales del santo correntino, la
mirada de la fotdgrafa se descentra de aquello sobre-expuesto, de las imagenes atrapantes
de la propia puesta en escena, el melodrama y la espectacularidad del ritual que asaltan y
azotan la vision y que atraparan a las capturas del fotoperiodismo como veremos en el
capitulo siguiente.

Izuel se aleja del retrato de las personas y los cuerpos en accion, inclinandose por la
indagacion del microcosmos de las ofrendas pero en una suerte de estado de suspension. En
los fragmentos congelados e inanimados casi no se perciben acciones o movimientos

humanos, aunque en algunos registros se filtran el paso de personas, un perro o la

88 Referencia disponible en: http://www.boladenieve.org.ar/vision/473

72


http://www.boladenieve.org.ar/vision/473

intensidad viva de una llama encendida del cimulo de velas rojas que por doquier prenden

los promesantes.

Estela Izuel. Serie Gauchito Gil. 1999 (Imagen 6 de 11)

En relacion al didlogo de las decisiones de toma fotografica con el contexto de
referencia, cabe resaltar que cuando la fotdgrafa realiza esta produccion, hacia fines de los
afios noventa, la manifestacion devocional en el santuario mercedefio aun planteaba un
tono mas bien rural que con el correr de los afios, de la década de 2000 en adelante, se
transformé en masiva e hipermediatizada. Este cambio contextual también va signar las
producciones fotograficas que luego le sucedieron, que describiremos en el Capitulo 3.
Entonces la intimidad de los rituales se fue perdiendo, o més bien incorporando a las
camaras fotograficas y de filmacién como un actor mas de los rituales. Sin embargo, en la
produccion de Izuel hay un resguardo de la intimidad de las acciones rituales de las
personas, también guidada por su propia concepcion de aquello como algo “privado”. Sobre

esto la autora indica;

“Al comienzo del trabajo_decidi por una mezcla de respeto y timidez, no

fotografiar el momento en gue las personas se acercaban a rezar, me parecia

una cuestion privada. Entonces quedaban los lugares, los santuarios, el paisaje

73



y los exvotos que decian mucho de quienes los habian ofrecido” (Izuel,
2016)%°.

El breve testimonio también deja ver el sentido que los exvotos adquieren en la
vision de Izuel y abre vias para pensar por qué le interesa revalorizar esos objetos a lo largo
de toda la serie. Cuando plantea que estos ‘“decian mucho mas de quienes los habian
ofrecido”, ademas de realzar el caracter de médium o vincular que define a las ofrendas,
la fotdgrafa se interesa en visibilizar como en ellas se inscriben signos de identidad de los
devotos.

En ese sentido se observa que lzuel privilegia en sus capturas las referencias de
fechas, favores recibidos que se ligan con historias de vida personales y que quedan
grabados en las placas que van cubriendo la tumba y las paredes del santuario, deseos y
renovacion de promesas proyectados en grafias personalisimas, objetos, indumentarias que
pertenecieron a la vida intima de los promesantes que son alojados a los pies de la imagen
del santo, expuestos en un lugar visible que confirma al publico el milagro™. En esos
exvotos gue, siguiendo a Bondar (2013) pueden ser comprendidos como condensadores de
memoria, es en los que lzuel detiene su mirada.

Para lograr sus recortes, la fotografa recurre a detenimiento controlado en los
exvotos, en superficies significantes observadas a través de estrategias de zoom, de
focalizacion. La estética o la mirada del zoom le posibilidad dirigir la atencién al detalle,
aislar y resignificar un objeto que de otro modo pasaria desadvertido. A su vez, el
detenimiento controlado plantea en algunos casos trabajos de largas exposiciones en la
toma con un encuadre premeditado, medido. Esta eleccion compositiva la autora la
confirma en un relato que surge de nuestra comunicacion personal — que puede leerse a
continuacion- pero también las imagenes devuelven marcas en este sentido: formas de
recorte frontal, buscando casi siempre la simetria, tomas donde se advierte la espera, que
los cuerpos en accion no intervengan en la escena del foco y que busca generar la ilusién un

tiempo detenido con la captura de los objetos y superficies aparentemente mas estaticos.

89 Comunicacion personal con Estela Izuel, Junio de 2016.

7 Siguiendo a Rodriguez Becerra, Bondar expone los exvotos u ofrendas tendrian elementos definidores “ (a)
se expone en un lugar visible para que se conozca el milagro, (b) tiene una relacién con la persona que recibe
el favor y con el acto que lo origina y (c) traduce un deseo de perduracién, de mensaje del poder sobrenatural
de la imagen” (Bondar, 2013: 98).
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También se percibe la busqueda del aprovechamiento de la luz ambiente, la exploracion de
la atmosfera propia del espacio retratado. Los ejemplos méas claros son el contraste que
establece entre la luz emanada por el fuego que provocan las velas en el suelo encendidas
con el espacio semi-cerrado y oscurecido del santuario, probablemente logrado en un
momento del dia donde la luz solar tenia tanta fuerza para iluminar todos los espacios.

En relacion a ello, 1zuel sefala:

“Casi siempre trabajé con la cAmara en un tripode para componer mejor la

imagen y en muchas ocasiones para hacer exposiciones largas: por la escasa

luz en las tomas de interiores o en tomas al amanecer/atardecer que decidi
hacer porque me interesaba esa calidad de luz” (Izuel, 2016).

Estela Izuel. Serie Gauchito Gil. 1999 (Imagen 7 de 11)
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Estela lzuel. Serie Gauchito Gil. 1999 (Imagen 3 de 11)

De este modo, “aparecen” y cobran fuerza en la escena de lo fotogréafico objetos,
detalles de paredes del santuario mercedefio que dejan ver sucesivas capas de trazos, de
inscripciones de fe (agradecimientos o pedidos escritos) que responden al orden de la
huella, del vestigio. En la focalizacion siempre frontal de lzuel también se superponen
remeras a imagenes de bulto en exhibicidn para la venta, estantes atiborrados de recuerdos,
de objetos, de cintas, de rosarios, de bultos del Gauchito que se mezclan con la de la Virgen
de Itati, que en el caos se acomodan, van encontrando su propia organizacion. Se trata de
una organizacion barroca que delinea una estética del exceso que serd explotada al

méaximo, por ejemplo, en la obra de Marcos Lopez que veremos en el Capitulo 4.
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Estela lzuel. Serie Gauchito Gil. 1999 (Imagen 4 de 11)

Cuando le consultamos a la fotdgrafa ¢por qué los exvotos? ¢por qué los recuerdos?
¢por qué las superficies de inscripciones de los fieles? Ella nos comentd que ademas del
valor relacional de estas manifestaciones su interés también radicaba en ‘“rescatar esa
atmosfera lograda por la reunion espontanea (y en continua transformacion) de los objetos

(ex-votos) y motivos que encuentro en los santuarios” (Izuel, 2016).

La mayoria de las imagenes del santuario se plantean como palimpsestos de la
memoria, aquellos que en términos de Martin-Barbero remiten a “un tipo de identidad que
desafia tanto nuestra percepcion adulta como nuestros cuadros de racionalidad, y que se
asemeja a ese texto en que un pasado borrado emerge tenazmente, aunque borroso, en las
entrelineas que escriben el presente” (Martin-Barbero, 2002). Lo que también conduce a
pensar la concepcion de una identidad ligada a este mundo del Gauchito que es densa,
movil, relacional, inestable, hecha de capas con inscripciones con intenciones y
orientaciones heterogéneas.

Asimismo, esto convoca a reflexionar en la paradoja que nos plantea la
representacion fotografica: a la vez que las fotos luchan por “rescatan”, congelar,
inmovilizar para nosotros un fragmento de aquello que “ha sido” —las inscripciones y

ofrendas que en el santuario se apilaban y reacomodaban- , la fotégrafa lo que hace es
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sefialarnos algo especifico, recorta un fragmento de este mundo devocional y nos los da a
ver; y paralelamente lo que nos da a ver es una densa memoria plasmada en cada imagen
que es receptora de “tiempos heterogéneos” (Didi Huberman, 2006).

Al ser consultada por esa condensacion de memoria en pequefios fragmentos, la

autora sefalé:

“Siempre me parecié gue estos santuarios estaban en evolucién continua, si los

visitaba mas de una vez, no estaban iguales a la primera vez. Justamente esa

constante transformacidén me maravillaba” (Izuel, 2016).

La formas retratadas se sobreimprimen como retazos densos, espesos de memoria.
Ello habla en parte de la dinamica del sentido, la dinamica del tiempo y la densa memoria
de cada uno de los detalles que configuran el mundo del Gauchito Gil; pero también de la
re-creacion fotografica que como re-presentacién tiene un valor iterativo y que més alla de
la busqueda de la semejanza, como planted en uno de sus cursos en la UNaM Adrian
Cangi’®, en el acto de intensificar un rasgo de la presencia del objeto de referencia —a
través de la composicidn cuidada, detenida- ‘“nos enfrenta al problema del simil, de lo

desemejante” (Cangi, 2016).

5. Regreso al estudio: de-contextualizacién y re-significacién de exvotos

La trayectoria de documentacion fotografica que Estela lzuel experimenta,
visibilizando los microcosmos de los exvotos y las maltiples micro capas de la memoria
dinamica que se sobreimprimen en paredes, muros, superficies diversas, como planos de
estos universos intimos devocionales, desembocan en una mirada atenta que construye un

lenguaje singular y una simbolizacion “izueliana” del mundo del Gaucho Gil.

En este marco, cada inscripcidon, objeto de recorte actualizado en la mirada
fotogréafica, va construyendo un itinerario simbdlico de la devocion con un alto contenido
visual y también emocional. En tanto persigue “retener” lo que hace es “intensificar” y re-
semantizar un conjunto de detalles que poetizan una atmdsfera cultural y vivida. Este

sendero del analisis nos lleva a re-tomar la discusién de la nocién de representacion que,

™ Curso “Problemas y paradojas del mundo contemporaneo”. Doctorado en Ciencias Sociales y Humanas.
UNaM. Marzo de 2016. Audio disponible en: http://www.opyguadigital.com.ar/?p=891
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como planteamos en nuestra cartografia tedrica, resulta trasversal a todo el analisis. La cita
en el apartado anterior de Cangi y la continuidad en este parrafo nos lleva necesariamente a
convocar a Jean-Luc Nancy quien planteaba justamente que el re- del término

representacion “no es repetitivo, sino intensivo” (Nancy, J-L 2005: 36).

Ahora bien, ¢que rasgos intensifica lzuel del mundo del Gauchito en su regreso a
casa?; hay un regreso? ¢cudles son los indicios de ese regreso?. En primer lugar, lo que se
observa en la serie es un alejamiento del santuario para focalizar la mirada en otra

dimensioén.

Luego de la foto numero 7, las cuatro restantes de la serie van a dar cuenta de un
proceso de mayor abstraccion, en el sentido que el grado de contemplacién produce otro
viraje: ya no se puede ver a los objetos en el contexto del santuario —en un estante de la
feria, en un altar, en un espacio cercano a la tumba o a las paredes reconocibles como parte
del santuario-. Lo que realiza lzuel es descontextualizar los objetos para retratarlos en un

estudio fotografico mediado por la instrumentacion de un montaje, una puesta en escena.

Estela Izuel. Serie Gauchito Gil. 2000/2001 (Imagen 10 de 11)
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Estela lzuel. Serie Gauchito Gil. 2000/2001 (Imagen 11 de 11)

En sintesis, Izuel descontextualiza textos visuales de alto contenido simbolico, en el
que se mezclan recuerdos comprados en las ferias (un velador con la imagen del Gauchito,
un reloj, o unas rosas rojas y una blanca en un florero celeste de dos pesos segun la
inscripcion) y otros exvotos creados artesanamente y muy intimos, los aisla y los lleva a

un estudio fotografico para plantear objetos-instalaciones sobre fondo rojo.

Un dato no menor es la fecha. Estas fotografias que claramente subvierten el
registro documental anterior traspasan la frontera de los afios 90 para ubicarse en los
albores de los afios 2000 que es cuando la fotografia contemporanea argentina se legitima
en el campo del arte, pero a la vez esta signada transformaciones por su vinculacién con

otras disciplinas del arte y las nuevas tecnologias.

Izuel apunta a exaltar la cualidad de determinados objetos, sus detalles. Es una
apropiacion que los re-significa y re-significa sus propios modos de toma directa anterior.
En ese sentido, interpela a reflexionar en torno estos registros, mas alla del valor de testigo

del que estuvo ahi para capturar un fragmento de lo acontecido.

La fotdgrafa se libera de la necesidad del “estar ahi” en el santuario para pasar a

experimentar con la manipulacion de objetos, su escenificacion y con la hibridacion de
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medios. Ese proceso y particularmente la combinacion de lenguajes invita a pensar su
valor conceptual en vinculacion con su condicion de “imagen hibrida”, en términos de
Gonzélez Flores (2005) o de ensemble siguiendo el concepto lotmaniano, en tanto conjuga
lenguajes: la utilizacion del medio fotografico, puesta en escena, un ready made

fotografiado, un objeto construido.

Llegados a este punto nos asalta la siguiente inquietud: ¢acaso lzuel se pregunta
aqui como esos objetos devocionales pueden convertirse en una obra de arte? Porque claro,
con el ready made Marcel Duchamp, referente del dadaismo, mostr6 como un objeto
cotidiano cualquiera (como una rueda de bicicleta 0 un mingitorio) podria volverse una
obra al ser des-contextualizado y re-contextualizado en un espacio de exhibicion. Sin
embargo, como sostiene Moreno (2013) en su analisis de las vinculaciones entre los
exvotos y el arte, los exvotos no son cualquier objeto, estan configurados por una densa

trama significativa relacional.

Entonces, cuando hablamos de re-significacion de las ofrendas en estas Gltimas
fotografias, vale recalcar que la des-contextualizacion implica un cambio radical de sus
sentidos en relacion a lo que podrian significar en el marco del espacio sagrado o del
tiempo del ritual. Estos objetos amontonados en la escena del santuario cumplen una
funcion, uno al lado o encimado a otro, una inscripcién sobre la otra en la pared, dan cuenta
de la expresion colectiva, vincular, ofrecida a la divinidad. En tanto, aqui el modo de
darlos a ver apunta a resaltar las particularidades en su individualidad, convoca a detener
nuestra mirada en sus texturas, sus recovecos, la singularidad que se pierde en lo colectivo.
Claro que tampoco cada fotografia adquiere sentido por si sola, sino en la relacion
secuencial. La serie, como sucede con el ensayo “narra” una historia visual, en este caso la

del Gauchito Gil y sus altares ruteros, de la devocion plasmada en esos objetos.

Otra caracteristica de estos registros es el indudable gesto pictorico en la
produccion visual conceptual que potencia a través de la puesta en escena, la exaltacion del
rojo, la expresion de las emociones. Estos modos de re-presentar en lzuel tienen influencia
directa de su formacion en pintura en la carrera de Bellas Artes y también de su formacion
en fotografia con Lutz Matschke y Juan Travnik. Si uno observa las fotos de los maestros,

puede observar rastros de modos compositivos y estéticas en la alumna. Estan en su
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busqueda la puesta en escena, los objetos, el color de Matschke; la toma directa de figuras
aparentemente inanimadas, el blanco y negro mas visible en la obra de Travnik, pero sobre
todo su focalizacion frontal y meditada, ya presentes en los encuadres cuidados del

santuario en Mercedes que ofrece la fotografa platense.

La preparacion del tripode, la medicion de la luz, la correccion de la exposicion se
traduce en una autoconciencia reflexiva de la autora de la técnica, del medio utilizado

puesto al servicio de la modelizacion sensible del mundo.

Por otra parte, cabe mencionar algo llamativo en relacion a las imagenes que
conforman la secuencia publicada y otras que también formaron parte del recorrido de
Izuel, pero que ella eligié no exponer en la web. Solo presenta en la serie publicada en este
ambito los objetos industriales que pueden ser adquiridos en una feria comercial y no los
exvotos que probablemente pertenecieron a un particular pero que si aparecen (por lo
menos en un caso) entre las fotos no publicadas. Aqui la incorporamos porque tuvimos
autorizacion de la fotografa. Y si bien ella no revel6 méas detalles sobre los origenes de esa
pieza o el por qué de su inclusion/exclusion en la serie de la web, hay una reflexion que

admitiria mas paginas de analisis en ese sentido, que aqui no llegamos a desarrollar.

La artista sefial6 al ser consultada sobre esta Gltima etapa de la serie:

“En la etapa final de la serie decidi mostrar los exvotos y otros objetos

aislados del contexto. Era lo opuesto de lo que encontraba en los santuarios,

montones de objetos diversos apilados por orden de llegada. Creo, pensando

ahora en la serie, que deberia haber investigado mas esta forma de registro,

donde se presentan piezas Unicas y personales con objetos industriales, pero

todos tienen en comun la referencia al “santo” (Izuel, 2016).
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Estela Izuel. Serie Gauchito Gil. 2000/2001 (Imagen no publicada en web)

6. Boleadoras de sangre y “La Refalosa”: una “pintura” en tono gauchesco

En el pasaje de las capturas directas en el santuario a la descontextualizacion y re-
contextualizacion de objetos a una escena inundada por el tono rojo del montaje en estudio
fotografico, Izuel también plantea la “presentacion” de objetos totalmente creados
exclusivamente para la puesta en escena y el registro de estudio. La imagen 9 de la serie
presenta unas boleadoras de cuerdas y seda roja que metaforizan la idea del Gauchito y la
sangre derramada en su muerte. Aqui el artificio se exacerba desde lo formal y lo

conceptual.
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Estela lzuel. Serie Gauchito Gil. 2000/2001 (Imagen 9 de 11)

La autora convoca en su creacion representaciones nodales’?> que fueron
construyendo las historias mas difundidas de la figura popular, ancladas y
permanentemente actualizadas en la memoria colectiva. Al revisar los materiales que lzuel
recab0 en su viaje fotografico, se encuentran justamente esas historias que las personas le
contaron o que retomo de otros escritores. Ella transcribe en su informe para Antorchas
una de las leyendas mas difundidas que narra las instancias de la captura y asesinato de Gil
y que habla del contexto de la Guerra del Paraguay’, los enfrentamientos internos entre
celestes y colorados y la desercion del gaucho al ser convocado a combatir probablemente

por el ejército federal contra los unitarios. El texto sigue:

72 Segln Cebrelli y Arancibia, son macro-representaciones que vehiculizan sentidos politicos fundamentales
para la sociabilidad y, participan activamente en los procesos de adscripciones identitarias (Cebrelli y
Arancibia, 2012).

3 Algunos relatos sefialan que Gil habria sido reclutado pelear en la Guerra contra Paraguay antes de los
altimos enfrentamientos internos que desencadenaran su muerte. Y la mayoria de los testimonios aseguran
que “él no queria pelear”. El padre Julian Zini, sacerdote que se dedico a “evangelizar con el chamamé” seglin
sus propias palabras en comunicacién personal, y que le dedicé una composicion a Antonio Gil, dice que los
hombres que adherian a la causa de la Liga de los Pueblos Libres, liderada por Artigas, consideraban al
pueblo paraguayo hermano por lo que muchos se negaron a participar de la Guerra Guasu y desertaron. En ese
marco el Gauchito habria vivido al margen de la ley hasta que fue asesinado.
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“(...)Pero como no estaba de acuerdo con los enfrentamientos internos del
pais, decidio huir junto a dos compafieros... Casi un afio después, una partida
del ejército lo sorprendié dormido bajo la sombra de unos espinillos y lo llevd
detenido a Goya. Pero apenas habian comenzado la marcha, los soldados lo
tiraron al suelo, le ataron los pies con una soga larga y lo colgaron de un
algarrobo cabeza abajo. Dirigiéndose al que lo iba a matar, el Gauchito
pronuncio sus Ultimas palabras:

- Cuando vuelvas a tu casa, encontraras a tu hijo muy enfermo, pero si mi
sangre llega a Dios, juro que volveré en favores para mi pueblo.

Acto seguido, obedeciendo la voz de mando, el soldado le cort6 el cuello
[

Consideramos que esas historias dispararon la imaginacion y la recreacion que
propone la fotografa. Asi como Maria Rosa Lojo titula su cuento de 2008 “Gaucho con
trenzas de sangre” o Becher y Larrinaga titulan su pelicula de 2006 “Gauchito Gil. La
sangre inocente”, en la foto de Izuel también predomina la utilizacion del rojo para
simbolizar esa sangre derramada, con todas las connotaciones que ese signo tiene para

nuestra cultura tan influenciada por la tradicion y los simbolos judeo-cristianos.

Ademas las boleadoras -que aparece en la iconografia méas difundida de la figura
milagrosa materializada en estampitas, como un elemento inerte, que cuelga de las manos
de quien se habria entregado a su destino- remiten también a uno de los artefactos mas
presentes en las diversas imagenes que recrean los gauchos argentinos de las pampas, los

gauchos de las retdricas de la nacionalidad.

Entonces, el registro abre la discusion acerca de la complementariedad entre
imagen y memoria colectiva, entre imagen e imaginario; entre imagen, imaginario y
palabas. Joly sefiala en su Introduccion al analisis de la imagen en que esta
complementariedad reside en que “unas se alimentan de otras”. Més extensamente, la
semiologa indica:

“No hay necesidad de copresencia entre imagen y texto para que este
fendmeno exista. Las imagenes engendran palabras que engendran imagenes

en un movimiento sin fin (....) Las imagenes se alimentan de imégenes: de

esta forma podemos encontrar peliculas que cuentan historias de cuadros o de

4 Referencia completa disponible en: http://estelaizuel.8m.com/info.htm

85



fotografias....Pero alli también estan las palabras que nos prueban hasta qué

punto las imagenes pueden alimentar la imaginaciéon” (Joly, 2009: 133).

Si bien hasta aqui en el contexto delimitado de la serie, no hablamos de co-presencia
de imégenes y palabras, cabe resaltar que estas boleadoras de sangre junto a las otras 10
imagenes que forman parte del conjunto no se presentan solas en su publicacion web.
Mientras las fotografias pasan automaticamente ante la mirada del espectador, un poema se

fija en la parte inferior de la pagina y acompafia nuestro recorrido visual.

Se trata de La Refalosa, un poema escrito por Hilario Ascasubi en Montevideo
durante el sitio que Oribe impuso a esa ciudad entre 1842 y 1851. Lo maés interesante de
este texto es que justamente vuelve a vincular las dimensiones de la figura y devocion del
Gauchito retratado por lzuel en el escenario de los enfrentamientos entre unitarios y

federales.

En este contexto, si las boleadoras de sangre plantean una visual potente, el texto de
Ascasubi redobla esa apuesta y nos convoca a pensar como plantea Lizarazo en como

“una imagen puede devenir en poesia y la poesia puede hacerse imagen” (Lizarazo, 2004:

53)

El poema es una amenaza de un mazorquero y degollador de los sitiadores de
Montevideo dirigida al gaucho Jacinto Cielo gacetero y soldado de la Legion Argentina,
defensora de aquella plaza. El narrador vy protagonista es el mazorquero federal que le
advierte al “gaucho salvajon” unitario que no pierde la esperanza en “hacerle probar qué

cosa es Tin y Tin y la Refalosa”.

La refalosa que es una danza popularizada en tiempos de Rosas, es aqui la tortura, el
estaqueamiento y el degtello al que se somete al unitario y que, como una faena de animal
de campo los federales lo disfrutan. El poema describe la carniceria tefiida de jolgorio de
esta forma: “Nos reimos de buena gana y mucho al ver que hasta les da chuco y entonces
lo desatamos y soltamos; y lo sabemos parar para verlo refalar jen la sangre!...hasta que se

estira el salvaje” (el poema completo se puede ver en la pagina que sigue).

De este modo, la refalosa es el resbalar de la victima en su propia sangre cuando cae

muerta despues de mucho sufrimiento; una tortura que adquiere por momentos tono de
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fiesta, porque se hace con “gusto”, “chaceando”, “cantando” y riendo. Segun el analisis
de Soler Bistue, “la relacion entre el torturado y torturador se proyecta hacia el

destinatario: el salvaje unitario es la figura que el texto construye” (Soler Bistue, 2010: 66).

En este sentido el texto adopta un registro efectista y segin Angel Rama “es un
poema de faccion, un producto artistico politicamente orientado” (Rama en Soler Bistue,
2010: 66) Esto tiene que ver con que Ascasubi era un militar, politico de ideologia unitaria,
que segun diversos criticos utilizé la literatura como “arma”. El escritor se desempefid
como teniente de la Legion Argentina ejército conformado por los emigrados antirrosistas y
también habia luchado en la guerra contra el Imperio de Brasil y formado parte de las filas

de Lamadrid y de Lavalle.

Hay mucho escrito sobre este poema y el singular aporte de Ascasubi a la literatura
gauchesca rioplatense. EI mismo José Luis Borges ha destacado su prosa, sin embargo aqui
no nos explayaremos mas en este sentido. Si nos interesa resaltar el modo en que este texto

literario interactGa con las imagenes materiales visuales de la serie.

Se podria decir que cumpliendo la funcion del relevo bartheano, aqui las palabras
dicen lo que las fotos no pueden mostrar; pero La refalosa va mas allad porque construye
una imagen poética, “se despliega sobre la sustancia plastica del leguaje” (Lizarazo, 2004:
63). En relacion a esto, Estela Izuel, nos comentd que el poema fue un “descubrimiento”
posterior al viaje fotografico que produjo la serie y al leerlo entendid que era una “pintura”

que pintaba perfectamente el personaje (el Gauchito) y su historia.

En este sentido, las palabras del poema adquieren un valor icénico porque la

descripcidn realizada permiten evocar imagenes con un alto poder de persuasion.

Por otra parte, si bien podriamos argumentar que en términos de representaciones
sociales que convocan y reinventan las fotografias y el poema, la intertextualidad produce
un efecto de contraste de un gaucho federal bueno abatido (el Gauchito Gil) y un gaucho
federal malo (el mazorquero), lo que més sobresale de este dialogo de textos propuesto es
como los indicios del conflicto que habria signado la historia tragica del gaucho convertido
en santo popular —que por momentos en otras re-presentaciones se pierde por
simplificacion de su imagen para atender las demandas massmediaticas- vuelve a envolver

la escena.
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La refalosa
de Hilario Ascasubi

Mira gaucho salvajén
que no pierdo la esperanza
y no es chanza
de hacerte probar gue cosa
es «Tin Tin y Refalosa»
ahora te diré como es:
escuchd y no te asustés
que para ustedes es canto
mas triste que viernes santo
Unitario que agarramos
lo estiramos o paradito nomas
lo agarran los compafieros
por supuesto, mazorqueros
y ligao con maniador doblado
ya gueda coco con codo
y desnudito ante todo
iSalvajon!
Aqui empieza su afliccion
luego después a los pieses
un sobeo en tres dobleces
se le atraca
y queda como una estaca
lindamente asigurao,
y parao lo tenemos
clamoriando y como medio chanceando
lo pinchamos y lo que grita
cantamos «la refalosa vy tin tin»,
sin violin.
Pero seguimos al son
de la vaina del lat6n
que asentamos el cuchillo y le
tantiamos con las ufias el
cogote.
iBrinca el salvaje vilote

ue da risa!

Finalmente:
cuando creemos conveniente,
después gue nos divertimos
grandemente, decimos que al salvaje
el resuello se le ataje;
y a derecha
lo agarra uno de las mechas
mientras otro lo sujeta
como a potro de las patas

que si se mueve es a gatas
Entretanto nos clama por cuanto santo
tiene el cielo;
pero ahi nomas por consuelo
a su queja
abajito de la oreja
con un pufial bien templao
y afilao
que se llama quita penas
le atravesamos las venas
del pescuezo
¢Y que se le hace con eso?
larga sangre que es un gusto,
y del susto
entra revolver los 0jos

iQue jarana!
Nos reimos de buena gana
y muy mucho
al ver gue hasta les da chucho;
y entonces lo desatamos

y soltamos;
y lo sabemos
parar para verlo

refalar jen la sangre!
hasta que le da calambre
y se cai a patalear,
y a temblar
muy fiero, hasta que se estira
el salvaje; y lo que espira
le sacamos una lonja que apreciamos
el sobarla y de manea
gastarla De ahi se le cortan las orejas,
barba, patillas y cejas;
y pelao lo dejamos
arumbao,
para que engorde algun chanco,
o carancho.

Con gue va ves, Salvajon
Nadita te ha de pasar
Después de hacerte gritar
iViva la Federacion!
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7. Recapitulacion: umbrales y paradojas de la fotografia en viaje

La serie Gauchito Gil desarrollada por Estela Izuel entre 1998 y 2001, leida en
términos de la teoria del texto artistico desarrollado por Lotman, puede ser comprendida
como un ensemble, un texto complejo cuyo limite (como el marco que delimita un cuadro,
o el final de una novela, etc) estd delineado por el particular recorrido arquitecténico nos
plantea la autora desde la produccion expuesta en la web. Es una sucesion de imagenes
que transita automaticamente frente a nuestra mirada. Inicia en la foto 1 y finaliza en la
numero 11 y dialoga en su organizacion interna con un texto linglistico literario apropiado
por Izuel para “pintar” la historia del Gauchito, es el poema La refalosa de Hilario

Ascasubi.

Este ensamblaje, en tanto serie, también se conecta y establece relaciones de
intertextualidad con otras, como la serie Santuarios que la precede y que aqui nos
detuvimos a indagar. Otras series que configuran la produccion mas amplia de la autora

estan disponibles en su web pero que aqui por decisiones de recorte decidimos no analizar.

La serie es un texto complejo que actuia como un “dispositivo pensante” en
términos de Lotman (1996). Es un sistema de modelizacién secundario que nos otorga una
vision particular del mundo exterior. En este caso modeliza historias de andares y acciones

de los fieles y las singularidades de los objetos que ellos ofrendan al Gauchito Gil.

A fines de comprender los modos de modelizacion que despliega lIzuel en su
conjunto, el primer ingreso de lectura se centré en la descripcion de la trayectoria de
produccién de la autora, su vinculacion con renovadas formas de representacion que
signaron a la fotografia argentina hacia los afios noventa y que la vincularon con la escena
del arte y la multiplicidad de disciplinas, la combinacion de lenguajes y medios.
Observamos a lo largo del analisis de la serie que estos paradigmas establecieron las
posibilidades convencionales estilisticas-representacionales que la fotégrafa convoca para

la configuracion de su serie.

Por otra parte, los datos de contexto ligados a la devocion referenciada, muestran
que las préacticas religiosas vinculadas al santo popular, en los afios ochenta comenzaron a
expandirse a través de inscripciones materiales visuales diversas a la vera de los caminos de

diferentes puntos del pais. Y es esa red de altares y santuarios cubiertos de banderas rojas
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que empezaban a visibilizarse con fuerza en los afios noventa la que interpela la produccion

de lzuel.

En ese sentido, el segundo ingreso de lectura busco aproximarse a los principales
signos visuales y los sentidos atribuidos por los devotos que, a nuestro entender, en su
articulacion, fueron construyendo la potencia de persuasion de estas imagenes devocionales

y su atractivo para ser apropiadas y re-significadas en la produccion fotogréfica.

Luego, el cuerpo central del capitulo se dedica a analizar el modo en que la
propuesta de Izuel instaura, desde la propia configuracion del viaje como punto de partida
de su investigacion y produccion visual, una dindmica de pasaje (Camblong, 2003).
Observamos que la travesia por las rutas y capillitas, su vinculacion distanciada y mas
implicada con las historias y memorias devocionales condensadas en las ofrendas, en el
orden de la trayectoria espacial y temporal (crono-topo)”, fue delineando distintos
posicionamientos de la autora ante el referente. Se observan posiciones mas distanciadas y
otras méas implicadas que determinaron la codificacion de los signos del conjunto de la
serie de un modo Yy de otro. Es decir, el conjunto no plantean una retérica homogeénea.

La construccion material visual resultante vinculada al poema de Ascasubi y puesta
a dialogar, a su vez, para el anélisis con los relatos de lzuel —a los que accedimos a traves
de entrevistas propias y ajenas- dan cuenta de las transformacion de esas posiciones de la
fotografa frente a lo retratado que hacia el final derivaron en diferentes formas de mirar,
componer y visibilizar, donde predomina la subjetividad.

En el andlisis de los datos advertimos puntos de inflexién y cruces que también
podrian comprenderse como “umbrales semioticos” (Camblong, 2014) que confluyen en, y
desde los que se construye, el discurso fotografico. La idea de umbrales es desarrollada por
Camblong como aquellos que “permiten configurar instancias de tiempo-espacio de flujo
de signos alterados ante tales o cuales circunstancias, que la vez simbolizan un proceso de

pasaje, de transito y de movimientos de hacia lo otro” (Camblong 2014: 26).

> El crono-topo segin Bajtin (1989) nombra la conexién esencia de las relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente a la literatura. Es una nocidn retomada por el autor de la fisica a la teoria literaria y
también ha sido re-apropiada por Camblong para pensar los umbrales semidticos del universo discursivo
macedoniano hasta de la vida escolar, del habla, de las experiencias del habitante de la frontera mestizo-
criolla misionera. Siguiendo a esta autora, nos interesa esa nocion de cronotopo que articula en su ensamble
de tiempo-espacio un proceso de transito, de pasaje. “Un crono-topo de crisis en el que un actor semiético
enfrenta el limite de sus posibles desempefios semioticos (...)” (Camblong, 2014: 27) y esa experiencia del
limites implica préacticas fotograficas que se desarrollan en viaje.
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Si volvemos al caso concreto de la experiencia de viaje que configura la serie, la
descripcidn realizada permite identificar al menos tres momentos no lineales en el vaivén
del viaje y las capturas y que abren/transforman/re-matizan los sentidos en la serie: el
momento del inicio del viaje y el primer asomo, la aproximacion a las ermitas/altares en el
paisaje desolado de los caminos del Sur Patagonico representados a partir de planos
generales en blanco y negro; luego hay una salida de esa mirada distanciada para
experimentar otro momento con la entrada o ingreso al mundo de la religiosidad desde la
intimidad interna del santuario central del Gauchito en Mercedes, Corrientes. Luego hay
una nueva salida, distanciamiento de los escenarios y escenas devocionales del santuario
para proponer la descontextualizacion de objetos significativos y plantear un registro de
objeto- instalaciones fotografiados en montaje de estudio ya en el contexto de su regreso

del viaje por el Sur y el Nordeste —especificamente Corrientes-.

De este modo la experiencia fotografica se desarrolla permanentemente en un entre.
Pone en escena una “experiencia liminal” que no sélo tiene que ver con la posicion de la
fotografa en relacion a una ruta, un altar, un exvoto dentro y fuera del santuario, sino
también en vinculacion a las elecciones del género o mas bien con su orientacién a dar

lugar a la hibridacion de géneros.

En este sentido, el analisis muestra que el conjunto de lzuel més que optar por un
género que tendiera a enfatizar valor de “verdad” y objetividad de la fotografia -como
rasgo que caracterizaba a la fotografia de viaje del siglo XIX y principios del XX- , opta
por un discurrir entre la toma directa y el montaje de estudio, entre el realce del valor del
index y la puesta en escena, entre el documental y el artificio que destaca la subjetividad de

su mirada.

De alli, las lecturas sobre las producciones de Estela Izuel nos llevan a confirmar la
condicion liminal y también su caracter paradojal de esta particular experiencia fotografica
en viaje, en la Argentina en el pasaje del siglo XX al XXI. “Y como toda figura paradojal
aqui no se resuelve la contradiccion™ sino que los pasajes que plantea la praxis fotografica
radicalizan la relacion dialéctica e “invitan a pensar el mundo desde la paradoja, poniendo

en suspenso la necesidad de fijacion de contenido de verdad o falsedad” (Cangi, 2016).
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CAPITULO 3

CUERPOS, MIRADAS, SENTIMIENTO
Los viajes al Gauchito de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi

CB: ¢Como surge la eleccion de fotografiar practicas
religiosas?

JPF: No sé si se podria hablar de eleccion. El tema
surge de la necesidad de responder a las demandas de
los medios para los cuales trabajamos...

GR: Si, yo creo que en una primera instancia no
elegimos, el tema te llega. Después si. Al menos a mi,
creo que a ambos, nos pasé especialmente con el
Gauchito.

JPF: Es cierto. El Gauchito tuvo algo particular para
nosotros. Por eso (...) decidimos volver por nuestra
cuenta para trabajos méas personales.

CB: ¢Qué tiene la festividad del Gaucho Gil que los
hizo volver (...)?

GR: (...) Estar en el Gauchito es muy fuerte primero a
nivel personal por la mistica particular que sobrevuela
en el aire los dias de la fiesta y también a nivel imagen.

CB: Las imagenes son impactantes (...)
GR: Creo que el Gauchito es fotogénico.
JPF: Si, es una buena definicion.

Conversaciones con Juan Pablo Faccioli y Guillermo
Rusconi, en Barrios, 2016 (fragmento)

Este capitulo reflexiona sobre los trayectos de viajes realizados entre 2008 y 2011
por los fotorreporteros Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi, residentes en la ciudad de
Corrientes, al santuario del Gauchito Gil ubicado en el ingreso de la ciudad de Mercedes,

para fotografiar la festividad central del 8 de enero.

6 Una versién preliminar de estas conversaciones desarrolladas entre 2012 y 2013 fueron publicadas como
anexo de la tesis Re-presentaciones fotograficas del Gaucho Gil. Las imagenes como productoras de sentido
y formas de articulacién de la cultura popular-masiva. Doctorado en Comunicacién, UNLP. La Plata.
Inédito.
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A diferencia de las otras propuestas que abordamos en las tesis, donde los géneros
de las producciones discurren entre la documentacion y el arte y sus autores —Estela Izuel y
Marcos LOpez- presentan una extensa trayectoria ligada a espacios legitimados del campo
del arte nacional e internacional, los conjuntos aqui indagados son producto de una
actividad fotoperiodistica sostenida por estos dos jovenes fotorreporteros en el &mbito del

periodismo correntino.

Faccioli y Rusconi iniciaron sus viajes fotograficos a Mercedes en el afio 2004 y
desde entonces produjeron imagenes para responder a los encargos de los diarios
provinciales en donde se desempefiaban como reporteros graficos -diario Epoca en el caso
de Faccioli y La Republica en el de Rusconi-. También ocasionalmente comercializaron
algunas producciones con el diario Crénica de Buenos Aires y agencias de noticias
nacionales (como DyN y Télam). Rusconi ademas llegé por primera vez al santuario para
realizar la fotografia fija y manejo de cdmaras de video para una produccién audiovisual
que articulaba un proyecto privado con el apoyo de la Subsecretaria de Cultura de la
provincia de Corrientes, donde el fotdgrafo trabajaba en los inicios de estos itinerarios.

En esta misma época, los autores realizaron fotos de otras festividades religiosas
desarrolladas en el interior provincial. Algunas de estas manifestaciones, como la
peregrinacion del 16 de julio a la Basilica de Itati, donde se rinde tributo a la patrona de
Corrientes, revestian un caracter masivo y también las imagenes eran requeridas para su

publicacion por los medios locales y nacionales.

En una serie de conversaciones mantenidas durante esta investigacion, los
fotografos comentaron que en Corrientes la poblacion se caracteriza por ser muy creyente y
cada ciudad de la provincia posee una celebracion en honor a su santo patrono que, en la
mayoria de los casos, se configura como el acontecimiento mas relevante y convocante del
lugar. Por este motivo, la cobertura de la estas festividades forma parte de la agenda casi

obligada de los medios locales.

Este contexto explica que la tarea de fotografiar practicas religiosas correntinas —
como explicitan los propios autores en el fragmento de apertura-no surgié por eleccion,
sino mas bien como necesaria respuesta a esa demanda de las empresas mediaticas. Sin

embargo, ambos fotdgrafos coinciden que esas primeras aproximaciones los condujeron a
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vivenciar la festividad central del Gauchito Gil de una manera “especial”. Observaron que
“el Gauchito es fotogénico” —como explicita Rusconi en el epigrafe inaugural-; es decir,
que la manifestacion presentaban cualidades iconicas y expresivas visuales que resultaron

interesantes para ser explorados con detenimiento en un proyecto personal.

De este modo, en el afio 2008ambos reporteros decidieron “volver” a Mercedes.
Viajaron juntos, esta vez, con el objetivo de desarrollar un trabajo individual ademas de
seguir produciendo para los medios. Este retorno con una nueva consigna marca un punto
de inflexion en el itinerario de los viajes que venian realizando desde 2004 y es también el

punto de partida de esta indagacion.

Esa renovada aventura trajo consigo la experiencia de “umbral” entendido como la
configuracion de “un punto de arranque o inflexion de procesos, de practicas, de
significaciones, de sentidos” (Camblong, 2003: 25). En esta travesia los autores
compartieron recursos técnicos y fijaron algunas pautas conceptuales y de composicion que
aplicaron en los registros. De alli surgen los dos conjuntos que aqui analizamos, ambos se

denominan “Gauchito Gil” e incluyen imagenes tomadas en enero de 2008, 2009 y 2011.

El trabajo de Juan Pablo Faccioli fue publicado parcialmente en su porfolio de
Nuestra Mirada -la red social de fotoperiodistas iberoamericanos- y en forma completa en
su perfil personal de Flickr —uno de los sitios web dedicados a fotografia profesional con
mayor cantidad de usuarios registrados en occidente-. Alli se pueden apreciar las 12
fotografias del conjunto que interactian con epigrafes y una breve descripcion

informativa’’.

Por su parte, el trabajo de Guillermo Rusconi fue publicado también parcialmente
en Nuestra Mirada, en su porfolio de la pagina oficial de Asociacion de Reporteros
Gréficos de la Republica Argentina (ARGRA) y luego en forma completa en su perfil
personal de Flickr. Consta de 23 fotografias pero que a diferencia del ensayo de Faccioli

posee escasa participacion de textos linglisticos en la organizacion interna del relato

’El portfolio de Nuestra mirada puede verse en este link: http://www.nuestramirada.org/; y la direccion de
flickr del autor es la siguiente: https://www.flickr.com/photos/facciolijuanpablo/. Puede visualizarse una
captura de pantalla al final de este apartado.
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visual’®.La presentacion en modo mosaico’°de los conjuntos de ambos autores puede verse

en la captura de pantalla que reproducimos a continuacion.

flickr T Bpionr Y o oo o [

Fotos

sEn SEEEREE WeinE

Fotos de Juan Pablo Faccioli

8

Ensayo Gauchito Gil. Flickr Juan Pablo Faccioli oficial. Modo de vista mosaico (12 fotografias)
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flickr 1 Epoar Crar S Guitermo Ruscons | Fotos [ERPESEY

Fotos

EEN BEEEREE We iR

Fotos de Guillermo Rusconi
LEY

Acercade  Empleos  Blog Mévil  Desarrolladores Reglas de uso Comentarios Denunciar abuso Foro de ayuda Espafiol

Ensayo Gauchito Gil. Flickr Guillermo Rusconi oficial. Modo de vista mosaico (23 fotografias)

™ Las publicaciones pueden verse en los siguientes links:  http://www.nuestramirada.org/;
http://www.argra.org.ar/; https://www.flickr.com/photos/quille_rusconi/;

™ Al ingresar a la direccion web se pueden elegir otras formas de vista. El posicionamiento del mouse sobre
cada imagen destaca el titulo o epigrafe que acompafian las imagenes.
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En base a estos materiales, este escrito se propone en primer lugar describir la
trayectoria de los fotdgrafos en relacion a regimenes de representacion heredados del
fotoperiodismo tradicional ligado al viaje y las nuevas vias de exploracion abiertas por el
neo-documentalismo subjetivo. Estos datos se vuelcan en el primer apartado y son el punto
de partida que permitird observar en qué medida esos regimenes influyeron en las

inquietudes, los posicionamientos y los modos de construir la mirada de estos autores.

El segundo ingreso de lectura reconstruye algunas dimensiones del contexto del
asunto o tema de referencia de las iméagenes: la festividad del Gauchito Gil.
Especificamente se exponen datos acerca del modo en que la manifestacion religiosa
popular adquirié visibilidad massmediatica a partir de su configuracion multitudinaria y
espectacular en la primera década de 2000. El objetivo de este apartado es ver como esa
visibilidad explica el incremento de la demanda de imagenes de esta festividad por parte de
la industria de la comunicacion masiva en cuyo marco se desempefian Faccioli y Rusconi y,
a la vez, observar si esos elementos —la masividad y espectacularidad- se vinculan con esa

figura “fotogénica” del ritual que describen los fotografos.

El tercer ingreso de lecturareflexiona sobre esas cualidades expresivas visuales, el
caracter “fotogénico” y “diferencial” de la festividad que se construyen, a modo de “figuras
del otro” (Roman, 2012), en el discurso de los fotografos. Esta incursion nos otorga
elementos descriptivos para indagar en la visualizacién de los conjuntos fotograficos en qué
medida estas “figuras” del Gauchito dejaron huellas en las composiciones de estas

fotografias realizadas en contexto de viaje.

Retomando las relaciones precedentes, luego el andlisis se concentra en rastrear las
huellas de los trayectos fotograficos compartidos con sus “momentos”, los “cambios de
situaciones”, la “diferencia” que segin explica Colombi, siguiendo a Todorov, marcan la
direccion del relato de viaje®® (Colombi, 2010). En este punto indagamos en qué medida el
retorno de los fotorreporteros edicion tras edicion a la festividad produjo continuidades y

transformaciones en sus elecciones compositivas, en sus modos de relacion distanciada y/o

8 Vale aclarar que estas concepciones de Colombi, como las de Roman en torno a las “figuras del otro”, que
siguen diversas tradiciones de abordaje de los relatos de viajeros desde el periodo de conquista hasta las
producciones narrativas- literarias, cientificas producidas en el siglo XIX, son re-apropiadas aqui para pensar
los trayectos fotograficos. Entendemos que esta bibliografia que refieren al mundo de los textos lingiisticos
presentan dimensiones Gtiles para pensar los objetivos trazados en esta tesis.
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implicada con el escenario y los personajes retratado/s y como estos momentos gquedan

plasmados en la organizacion de los ensayos.

Para ello se sigue un abordaje dial6gica y contrastiva de las imagenes, los epigrafes
y textos informativos que forman parte de los conjuntos con el relato de los autores sobre
sus experiencias de viaje. Estas narraciones son traducidas a estas paginas de las
conversaciones y entrevistas desarrolladas entre 2012 y 20138, En este caso no se toman

entrevistas realizadas por otros medios.

1. Los fotografos, fotoperiodismo y viaje, herencias y nuevos caminos

Juan Pablo Faccioli nacié en Reconquista, Santa Fe, en 1983. Llegé a la ciudad de
Corrientes en el afio 2002 para estudiar periodismo. En este marco, inicié su experiencia
con el mundo de la fotografia desempefiandose como cadete de un laboratorio express de la
ciudad. Colabor6 en las sesiones de estudio de una casa de retratos fotograficos vy
comenz6 a trabajar en el diario Epoca como reportero grafico. Se recibié de Técnico en
Periodismo en la Universidad Nacional del Nordeste y complementé su formacion
autodidacta en fotoperiodismo a traves de cursos a distancia y algunos presenciales en
Rosario y en Buenos Aires.

En este marco, el fotografo se vinculd a la escuela de la Asociacion de Reporteros
Gréaficos de la RepUblica Argentina y alternd la circulacion de sus trabajos en la prensa
grafica con algunas exposiciones colectivas organizadas por esta entidad y algunas
muestras individuales en la ciudad. Su trayectoria se liga sobre todo al fotoperiodismo
grafico y ademas de trabajar para Epoca, realizd producciones para el diario Cronica de
Buenos Aires, la agencia local Agencia Corrientes, las agencias nacionales DyN y Télam y
la agencia internacional EFE. También desarroll6 producciones de estudio y ensayos de

exterior para la Revista PI de Corrientes y Reader’s Digest Argentina.

Por su parte, Guillermo Rusconi naci6 en Rosario, Santa Fe, en 1982. Su actividad

se liga desde joven al periodismo en la ciudad de Corrientes, donde vivid desde la década

8181 Cabe sefialar que los intercambios informales con los autores las fotografias del Gauchito se realizan
desde 2008 pero en 2012 y 2013 acordamos encuentros para dialogar exclusivamente de la tematica y estas
conversaciones estuvieron mediadas por el visionado de algunas imagenes puntuales del corpus.
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del noventa. Alli explord diversas actividades vinculadas al periodismo radial y grafico.
Fue comentarista deportivo y gacetillero en su adolescencia hasta que descubri6 la
fotografia. Estudio la Tecnicatura Superior en Fotografia en Rosario y regresé a Corrientes
donde se desempefidé como reportero grafico en dos diarios de tirada provincial entre 2002 y
2008: El Libertador y La Republica de Corrientes. En este periodo también exploré el
lenguaje audiovisual a través de su trabajo en el Departamento de Audiovisual de la
Subsecretaria de Cultura de Corrientes. Tanto la prensa grafica como el audiovisual lo

Ilevaron a realizar producciones en el marco de la festividad del Gauchito Gil en Mercedes.

En 2008, el fotdgrafo se traslada Buenos Aires donde desarrolla diversos cursos de
capacitacién en fotoperiodismo y en documentalismo, expone en muestras colectivas de la
Asociacion de Reporteros Graficos de la Republica Argentina. Trabajando en Cronica Tv y
fotoperiodismo free lance regresa en varias ocasiones mas al Gauchito. También
comercializd imagenes para Télam, NA, Clarin, La Nacion, Critica, Pagina/12, Olé, Perfil,
Fotobaires, Cronica, Pronto, Paparazzi, Rumbos, ABC Color de Paraguay y Revista Exame

de Brasil.

En primer lugar, las trayectorias de Faccioli y Rusconi se cruzan en las coberturas
por encargo que realizaban a principios de la primera década de 2000, entre ellas se cuentan
viajes a Itati y Mercedes para fotografiar las festividades de la Virgen de Itati y el Gauchito
Gil; y también en colaboraciones técnicas para trabajos puntuales de retratos, fotos de

moda, reportajes y ensayos.

En segundo lugar, sus itinerarios y busquedas se encuentran atravesados por los
talleres de capacitacion, por las lecturas compartidas donde convergen paradigmas del
fotoperiodismo fundacional, de principios de siglo XX, el neo-documentalismo de
mediados de siglo y las preocupaciones de responder a una fotografia que se ajuste a las

demandas actuales en el marco del trabajo periodistico provincial y nacional.

En este sentido, al visitar la biblioteca de los autores®?, la primera presencia que
sobresale es el clasico libro de los negativos en blanco y negro de los primeros

fotoperiodistas de la prestigiosa agencia Magnum. Alli se entretejen también textos con

82 En varias ocasiones hemos compartido charlas sobre sus trabajos también en los hogares de los fotografos.
De alli pudimos acceder a sus materiales de lectura.
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referencia al documento de denuncia social norteamericano de los afios 30; de Robert Capa
y su maxima de “estar lo suficientemente cerca” del acontecimiento para tomar una buena
foto; y de Henri Cartier Bresson con la valoracion del “instante decisivo”, el manejo de la

camara, la forma, el tiempo para obtener la mejor composicion “al vuelo”®?,

Por otra parte, ambos reporteros comparten una admiracion particular por Robert
Frank, uno de los iniciadores del neo-documentalismo fotografico. En 2013 pudimos asistir
a un conversatorio que desarrollaron los autores en forma conjunta en una sala del Centro
Cultural de la UNNE, en la ciudad de Corrientes, donde destacaban la famosa obra de
titulada Los Americanos del fotografo norteamericano. Paraddjicamente a los maestros
citados anteriormente, Faccioli y Rusconi resaltan de la propuesta de Frank su contrapunto
con el “momento decisivo” de Bresson para valorar la captura los momentos menos
importantes, el “in between”, la improvisacion, la captura de la atmésfera 'y la basqueda de

la subjetivacion de la mirada®.

Retomando parte estos legados y con la atencion puesta en dar respuesta a los
encargos del periodismo local donde sobresalen el valor de lo espectacular y el
sensacionalismo, cada proyecto de viaje encarado por los autores dividié esfuerzos: por un
lado, conseguir la foto de tapa para los diarios y el insumo de las agencias para solventar
los gastos operativos y de subsistencia y, por otro lado, no abandonar el desarrollo de una
idea con impronta personal para ponerla a circular en los porfolios profesionales.

Segin Martha Rosler, “la regla basica que distingue a los fotoperiodistas de los
documentalistas es que a los primeros se les contrata para cubrir historias especificas,
elegidas por otras personas, durante un corto periodo de tiempo (...) Ellos simplemente

ofrecen imagenes que otros se encargaran de editar y distribuir” (Rosler, 2007: 263).

Ademas Rosler recalca que los editores no esperan que el fotoperiodista establezca
algun tipo de relacion o tenga simpatia por lo fotografiado. “Cuando se les envia a misiones

al extranjero, se espera que ellos disparen su camara frente a cualquier tipo de fendmeno

8 Consultar mas sobre las formas de composicion de estos fotdgrafos en Sougez, Marie-Loup (coord.) (
2007) Historia general de la fotografia. Edit. Catedra, Madrid, pp. 391.

8 “Robert Frank, el legado”, exposicion de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi en Conversatorio
“Fotoperiodismo por fotoperiodistas”, 25 de septiembre de 2013, CCU. Extension Universitaria, Corrientes.
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extrafio que pueda engrosar los bancos de imagenes fotogréaficas...lo que no puede aplicarse
a un documentalista” (Rosler, 2007: 264).

De un documentalista se espera una historia contada desde una Optica personal, que
se plantee otro tipo de implicacion con lo retratado, que edite sus imagenes y decida como
organizar las secuencias y como y donde ponerlas a circular. En este sentido Faccioli
admite que es lo ideal pero en las condiciones laborales actuales del fotografo en la region
del Nordeste argentino es practicamente imposible, salvo que se gane una beca o un
subsidio. “Una de las alternativas es negociar, hay que armar una propuesta de cobertura
que pueda resultar interesante para colocar una imagen en una agencia o un medio y

también que pueda resultar interesante para un proyecto personal”®,

Asi a medio camino entre el encargo fotoperiodistico y la busqueda personal;
entre®la foto de tapa, el reportaje de prensa y algunas pinceladas del neo- documentalismo,
nacen los conjuntos titulados “Gauchito Gil”, que también se nutren de las herencias de los

lazos historicos del fotoperiodismo con el viaje.

En este sentido, cabe recordar que el origen y el impulso del fotoperiodismo
estuvieron estrechamente ligados al viaje. Henri Cartier Bresson, considerado el padre del
género, explicita en una entrevista del afio 1971, recién publicada en 2013 en el diario The
New York Times, que a mitad de siglo XX, cuando se conforma Magnum, el contexto
estaba “dividido por la guerra” y los viajes se hacian cada vez més frecuentes con el fin de
“atender a la curiosidad que despertaba en un pais conocer cudl era la realidad del otro”.
Dice Cartier- Bresson que “la gente no podia viajar y para nosotros era un reto tan enorme

ir y dar testimonio, he visto esto, he visto aquello...”®’.

En este marco los fotoperiodistas, en su mayoria establecidos en los paises centrales
de Europa y sobre todo en Estados Unidos se embarcaban a la aventura del viaje. Era como

dice Cartier-Bresson “un reto” que les posibilitaria dar su “testimonio” de lo que habian

8 Comunicacidn personal con Juan Pablo Faccioli, Corrientes, Julio de 2013. Inédito.

8 | a logica del entre también atraviesa la forma de organizacion interna de la secuencia de imagenes y su
interaccion con las palabras de las propuestas de Faccioli y Rusconi. Como se vera adelante, los conjuntos no
logran una orientacion valorativa definida desde la perspectiva del autor que es lo que se espera de los foto-
ensayos. Sobre esta cuestion se volvera en el apartado de recapitulacion.

87 Refiere a la entrevista realizada por la periodista Sheila Turner-Seed y publicada por The New York Times
en su edicion del 20 de junio de 2013. La publicacion completa puede consultarse en el siguiente link:
http://lens.blogs.nytimes.com/2013/06/20/henri-cartier-bresson-living-and-looking/?_r=0
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visto del otro lado del mundo: en los campos de batalla, de las practicas culturales de los
paises orientales, de los pueblitos méas recdnditos de Europa o del exotismo de

Latinoamérica.

Aunque los contextos de produccion y valoracion del fotoperiodismo de mitad del
siglo XXy el fotoperiodismo del siglo XXI ligada a una esfera de produccion local, como
son los diarios y agencias para los que Faccioli y Rusconi trabajaban, son muy distintos, en
algin punto los conjuntos que abordamos se suben a esa logica del “descubrimiento”,
siguen el estimulo de la “curiosidad” y embanderan la necesidad de “dar testimonio” que

caracterizo al fotoperiodismo desde sus inicios.

2. Contexto de visibilizacion massmediatica de la devocion al Gauchito Gil

El contexto de produccién de los conjuntos fotograficos de Faccioli y Rusconi
también estd signado por una serie de sucesos que han configurado a la festividad del
Gauchito Gil como un hecho noticiable. En la primera década de los afios 2000 se da un
incremento de la visibilizacion massmediatica de la devocidn. Sin embargo, esta exposicion
publica no es un caso aislado en el escenario nacional sino parte de un proceso mas amplio

que algunos estudios de las religiosidades han tratado.

La mayoria de las reflexiones de este campo advierten que el advenimiento de la
democracia en 1983 en la Argentina favorecid en terminos generales la visibilizacion de la
diversificacion religiosa y cultural del pais (Frigerio, 2011). Este proceso se Vio
influenciado por transformaciones socioculturales, econdémicas y politicas pero también
reconfiguraciones comunicacionales. Particularmente, hacia la década de 1990 se
incrementa la produccion massmediatica interesada en explotar una serie de condimentos
noticiables que presentan los cultos populares: la espontaneidad y alta expresividad
corporal, teatral, hasta melodramatica de los fieles en interaccion con la divinidad, asi como

del caracter multitudinario y espectacular de las manifestaciones (Barrios, 2014; 2016).

En este marco, la figura del Gaucho Gil re-aparece —mas alla de las précticas
rituales rurales familiares- en movilizaciones devocionales multitudinarias que ganan las
portadas de diarios y las pantallas de television y la figura cobra notoriedad junto a otras

manifestaciones devocionales vinculadas a antiguos y nuevos difuntos (Carozzi, 2006).
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Sobresalen, segun el estudio de Carozzi, la Difunta Correa de San Juan, con
consolidada popularidad en la época, y los nuevos fenémenos de “canonizacion” de los
cantantes de musica popular Gilda y Rodrigo, tras sus muertes accidentales.La importante
difusion de estos Ultimos casos hace emerger en los albores del nuevo milenio conjeturas en
torno a la existencia de una “nueva ola de canonizaciones” de los afios noventa. Sin
embargo, Carozzi relativiza esa hipotesis para resaltar la influencia de los medios masivos

de comunicacion en la visibilidad expandida de estas devociones.

La autora indica que en los noventa lo que sucede es la actualizacion de la re-
memoracion de antiguos difuntos (como el caso de los gauchillos rebeldes, entre ellos
Antonio Gil o el caso de la Difunta Correa) con la incorporacion de rituales en torno a
nuevos difuntos (como el caso de los cantantes Gilda y Rodrigo fallecidos en 1996 y 2000
respectivamente)®. “Mas que una ola de nuevas canonizaciones, en la década de 1990 se
presencia una ola amplia de difusion mediatica de algunos nuevos difuntos que hacen

milagros”, insiste Carozzi.

En este escenario surgen inquietudes en torno a: ¢cuales son los factores que hacen
a la extraordinariedad y “popularidad”®® de estas figuras milagrosas?; y particularmente
¢qué hace quedesde la provincia de Corrientes la imagen del Gaucho Gil sobresalga
mientras las figuras de otros gauchillos son relegados a una difusion méas local? ;Qué
elementos influyeron para que el Gaucho Gil se transforme en una figura popular-masiva

que Illama la atencion de la industria massmediatica?

Quizé sean demasiadas preguntas con pocas respuestas para la brevedad de este
apartado. Sin embargo, valen las formulaciones y algunas aproximaciones porque dan

cuenta de los debates que atraviesan el inicio de los viajes fotogréaficos de Juan Pablo

8 En este sentido, Carozzi sefiala que la tradicion de veneracion de los difuntos no es nueva, sino que en
algunos casos esas practicas estaban veladas o con una difusién circunscripta a un espacio geografico
reducido, ya sea local o regional (como el caso de otros gauchillos alzados que son considerados milagrosos
en sus localidades®sin trascendencia nacional); mientras que las manifestaciones mas recientes se presentan
como “continuidades” de aquellas practicas devocionales ancestrales.

8 Aqui la palabra popularidad esta asociada a su difusion y apropiacién masiva mas que a la reflexion tedrica
que liga lo popular al sujeto “pueblo” o la articulacion de sectores sociales en conflicto. Por otra parte, vale
sefialar la relacion de la “popularidad” en términos de adhesion social que, en lo que hace a encuestas sobre
identificaciones religiosas, la figura del Gaucho Gil ocupa un papel importante en la Primera Encuesta sobre
Creencias y Actitudes Religiosas en Argentina realizada por el CEIL en 2008. Segun el relevamiento en el
Nordeste un 57.6% de la poblacion manifiesta su creencia en este “santo” con una tendencia ascendente en
distintas regiones del pais.
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Faccioli y Guillermo Rusconi al santuario central del Gaucho Gil en Mercedes. También
estos datos contextuales hablan de las representaciones sociales e iconograficas que
comienzan a circular y a incidir en los modos de pensar, imaginar y re-presentar ese mundo
del Gaucho Gil por parte de la prensa en general y el fotoperiodismo en particular, en cuyo

marco se desarrollan las producciones de los dos fotorreporteros que analizamos.

Respecto a la pregunta sobre la popularidad de estas figuras, la socidloga Eloisa
Martin esboza una serie de factores que hacen que estos “seres” se destaquen y actien de
forma diferenciada y poderosa en el mundo. Dice que la “muerte tragica” es uno de los
“eventos que puede inscribir a una persona en una textura de extraordinariedad” pero no la
Unica. Entre otros atributos, la autora resalta el carisma y la autenticidad. El carisma es
entendido “como la humanidad de alguien que, por sus caracteristicas, podria elegir la
distancia de quienes lo admiran, pero mantiene una performance de horizontalidad: su
extraordinariedad se basa en ser alguien comin” (Martin, 2008); mientras que ser auténtico
implica mostrarse tal cual es, sincero, aunque la personalidad conlleve valores a veces
contrapuestos. Para la autora, los santos populares, en tanto que preceden toda moral
participan de una “textura diferente del mundo que es previa a la concepcion cristiana que
considera lo sagrado como lo infinitamente bueno, en contraposicion a lo profano, el lugar
del mal” (Martin, 2008).

Por otra parte, Martin observa en los rasgos hipercodificados de las iconografias que
representan a estas figuras milagrosas su potencial para ser apropiados, personificados e
imitados®. Estas, entre otras cualidades configuran algunas claves que explicarian en parte
la adhesion popular a la figura del Gauchito Gil que incluso traspasa las fronteras

provinciales.

En relacion a esto Gltimo, y un poco atendiendo las preguntas restantes antes
formuladas, sabemos por el desarrollo del capitulo anterior que esta devocion se expande

més alld de la provincia de Corrientes principalmente a través acciones espontaneas y

% En este sentido se pueden consultar los estudios de Marfa Rosa Lojo (2007) o Alejandro Frigerio que
reflexionan sobre las representaciones del Jesus del Gélgota, la sangre derramada, el Curuzd Gil, la figura de
Martin Fierro que condensa la representacion central junto a las banderas rojas que son el distintivo de la
devocion.
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rituales de re-memoracion ligados a los caminos y fuertemente anclados en procesos

migratorios internos.

Los devotos son los que se movilizaron y empezaron a llevar consigo sus précticas
religiosas e imagenes, instalando altares en sus hogares y principalmente a los costados de
las rutas. Esas acciones estuvieron fuertemente mediadas representaciones iconograficas,
como la imagen central del gaucho sobreimpreso a una cruz que representa al Gauchito Gil
y que se reproduce en la estampita mas difundida. Pero ademas, los fieles no sélo
reproducen la iconografia sino que ademas la imitan -como plantea Martin- en la puesta en

escena. Sobre esta cuestion volveremos en los apartados de analisis de las fotografias.

Estas representaciones, de gran capacidad performativa en tanto hacen resonar en su
trama arquetipos fuertemente ligados a retdricas de la identidad/alteridad nacional, se
constituyeron en algunos de los elementos que llaman la atencién de la industria de la
comunicacion masiva. Ademas, lo que sucede en la festividad que se realiza en el santuario
mercedefio, es que todas estas figuras de rasgos hipercodificados exacerban su capacidad de
interpelar al espectador al articularse con el caracter espectacular y masivo del ritual.

Segun un estudio de Rubén Dri (2003) a fines de los noventa se contabilizan
alrededor de 50 mil personas en la festividad. En tanto hacia la primera década de los afios
2000 la convocatoria rondaba las 250 mil personas, estimandose la concurrencia de 600 y
700 mil personas entre los dias 6 al 8 de enero®. De este modo, a las figuras
hipercodificadas como elementos noticiables se van sumar esa masividad y también la
rareza, la espectacularidad de los rituales y el desarrollo de escenas melodramaticas

nutridas por historias de vida emotivas e impactantes vinculadas a los milagros.

En este contexto, los medios van a incrementar la demanda imé&genes del
melodrama y el espectaculo ritual y es el marco en que Faccioli y Rusconi inician sus viajes

fotograficos para responder a los encargos de la prensa.

%1 Estos datos aparecen en diversos medios periodisticos y en las consultas personales realizadas a los jefes de
los operativos de seguridad en el santuario de Mercedes entre 2010 y 2012 durante trabajo de campo realizado
para la tesis doctoral que antecede este trabajo.
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3. Figuras del “otro”: el Gauchito fotogénico segiin los autores

En ese marco de visibilizacion massmediatica expandida que marca las condiciones
de trabajo y percepcién de los fotdgrafos, Faccioli y Rusconi van a construir su propia
imagen del Gauchito. Los autores van a construir su “figura del otro” a partir de los relatos
(conversaciones) y las producciones fotograficas propiamente dichas. Sin embargo,
comprendemos que estas figuraciones no pueden entenderse aislada de las representaciones

circulantes.

Si nos detenemos en las conversaciones con los fotografos, veremos que en la
continuacion del dialogo que adelantamos en el inicio del capitulo, Rusconi plantea varios
elementos de la puesta en escena del ritual que delinearian aspectos de ese caracter

“fotogénico”.

CB: Las imagenes son impactantes (...)

GR: Creo que el Gauchito es fotogénico.

JPF: Si, es una buena definicion.

GR: Y es fuerte a nivel imagen por lasimbologia; velas, banderas, estatuillas,

tatuajes por todos lados; en torno a los ritos y en los cuerpos. Hay expresividad en

la gente; tenés hasta los que van lookeados especialmente para la ocasién, por

ejemplo vestidos como el Gaucho Gil, y por el otro te encontrds con una marea

roja_inundando todos los espacios.

CB: ¢Esa gente lookeada nos habla de una predisposicion de los participantes y

devotos a ser fotografiados?...

GR: Si hay predisposicion de buena parte de los participantes. Vos vas y la gente te

ve con la camara y ya te cuenta su historia y se muestran orqullosos de ser

fotografiados, algo que no sucede por ahi con otras festividades

(...)(Conversaciones..., en Barrios, 2016: 269).

Rusconi habla de “simbologia”, de la “expresividad de la gente”, de personas
“lookeadas” como el Gauchito y una “marea roja inundando todos los espacios”. Como se
ve en el detalle de las imégenes de los conjuntos analizados a partir de los apartados que

siguen, esa marea es la gente que viene y que va y que transporta banderas, que se viste de
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rojo, que personifica a la divinidad y que con los cuerpos en accion, en su desmesura
barroca, van configurando la contundencia del simulacro que atrapa, sugestiona la mirada

del paseante, del visitante, incluso del fotdgrafo viajero.

Aqui nos encontramos con los primeros elementos descriptivos que delinean en el
discurso de los fotografos “las figuras de la alteridad”, de lo “exético”®?, cuya revelacion

anima en el caso de estos dos autores la incursion fotografica.

Hablar de figuras del “otro”, segiin explica Roméan, es hablar del “resultado de un
proceso de construccion discursiva del (sobre el) otro” (Romén, 2012: 93). Siguiendo a
Roland Barthes, este autor resalta que esas figuras se presentan mas bien como ‘“ciertos
retazos de discurso” sobre el ‘otro’, “ciertas capturas del ‘otro’ siempre en movimiento, el
‘otro’ solo es capturado —momentaneamente- en la violencia que los discursos de viajeros
ejercen sobre ¢l al tratar de contornear ‘lo que es posible inmovilizar en el cuerpo tenso’”

(Barthes en Roman, 2012: 94).

Si bien el desarrollo teérico de Roman se orienta a caracterizar los discursos
linguisticos de (en) viaje del siglo XIX, hay una concepcion general en sus escritos sobre
las formas de narrativizacion del “otro” que retomamos para comprender la construccién de
esa “imagen” —entendida en sentido amplio- del Gauchito “fotogénico” que realizan los

fotografos.

¢Pero qué es la fotogenia en el contexto de las capturas de un ritual o una festividad
religiosa? El fotégrafo y critico de fotografia espafiol, Francisco Sanchez Montalban,
ilumina esta nocion desde su interpretacion de fotografias de ritos religiosos catdlicos. En
su texto El dios fotogénico, senala: “es posible que Dios, padre, hijo y deméas compafiias
sean en verdad seres fotogénicos” (Sdnchez Montalban, 2004: 670).

En su argumentacion el autor insiste que esa “fotogenia” estd cimentada en una
iconografia religiosa que fue calando de a poco en la experiencia de las sociedades
predominantemente cristianas y catolicas, como sucede en el caso de Espafia y también de
la Argentina. Entiende que esta iconografia fue modelando las formas de ver, mostrar(se),

concebir la realidad y también los modos de fotografiarlas.

92 puede consultarse al respecto la redefinicion del exotismo segln Victor Segalen y la referencia de Todorov
en su definicion de los retratos de viajeros en Nosotros y los otros (Todorov, 2003: 367-370).
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En este sentido plantea que la “fotogenia” esta ligada a un componente de “arraigo
cultural” de la iconografia religiosa. Ademas indica que: “el elemento religioso es un
recurso expresivo” potente para la foto porque actiia como “estimulo visual” que es “capaz
de incidir en el contexto cultural y en el espectador”; y atendiendo a esto el fotdgrafo busca
con diferentes objetivos connotativos “potenciar” los valores expresivos y simbdlicos que

vehiculiza el acontecimiento religioso.

Faccioli y Rusconi observan estos elementos en la festividad del Gauchito y a partir
de ellos construyen su figura patética de la manifestacion —que se encuentra atravesada por
las matrices del melodrama que remiten especialmente a la plastica del martirio y el
sufrimiento cristiano y los diversos géneros considerados “populares” (Barrios, 2014)-. Esa
construccion discursiva del “otro” se traduce tanto en el relato oral (conversaciones) vy,

como se vera adelante, también en las composiciones fotogréaficas.

No obstante, por la imbricacién de las practicas rituales del Gauchito con matrices
de la cultura popular, los autores también realzan un caracter “diferencial”. Hablan de
elementos expresivos que distinguen al Gauchito de otras manifestaciones como las

catdlicas a las que hace referencia Sanchez Montalban.

Al respecto, en el marco de las conversaciones —como puede leerse en el fragmento
a continuacion- surgidé una comparacion con las escenas de la festividad de la Virgen de
Itati, que es la manifestacion de piedad mariana cat6lica mas masiva, y por ende mas
fotografiada de la provincia. En el contraste, los autores destacaron del Gauchito la
“predisposicion” de los participantes de la fiesta “a ser fotografiados” pero también la
“informalidad”. Describen rituales donde las normas, la parsimonia y el estatismo de las
mediaciones burocréaticas del dogma son muchas veces dejadas de lado para dar lugar a

manifestaciones ain mas emocionales.

CB: ¢Ni en Itati?¢ Por qué creen que sucede esto?

JPF: De algun modo en Itati sucede pero no tanto. Tenés personajes (...) Pero hay
otra gente que no busca o que no le interesa, que vive de forma méas intima su

devocion si es posible alejada de las camaras(... )En el Gaucho creo que casi todos

estdn mas predispuestos.
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CB: ¢ Tal vez sea un sobre-exposicion sumado a la predisposicion?

GR: Si podria ser, no sé. Creo que lo que diferencia es gue en Itati hay todavia un

componente de solemnidad que hace gue la gente sea un poco mas recatada, algo

muy relacionado con los cultos catélicos, institucionalizados.Lo que practicamente

desaparece en el Gauchito porgue es mas informal, muy festivo y extremadamente

expresivo. Tenés gente bailando, tocando chamamé por un lado, a pocos metros la
carne asandose en las parrillas y familias enteras compartiendo la comida y la
musica que pasa por la radio y a la noche del 8 de enero todos celebrando con fuegos
artificiales

CB: (Y es esa informalidad también los atrae para sus producciones?

GR: Si, a nivel imagen son todos los componentes, informalidad, expresividad

gestual, corporal, etc. Pero ademas, a nivel personal, festividades como Itati nunca

me generaron emocién. En el Gaucho Gil, como en otra cobertura que hice en la

produccién de una pelicula sobre el Gaucho Lega, otro gaucho rebelde de Saladas

Corrientes mas contemporaneo que Gil, sucedieron algunas cosas intensas dificiles

de explicar porgue son poco racionales.(Conversaciones..., en Barrios, 2016: 272).

En resumen, la figuracion del Gauchito como fotogénico desde la mirada de estos
autores implica la conjugacion de una fuerte simbolizacion y diversas remisiones a retéricas
expresionistas y melodramaticas; pero también reviste un caracter subjetivo que no seria
una cualidad propia del objeto o el referente sino que “sucede” en el cruce con la mirada
del observador. Rusconi sefiala en el Gltimo parrafo de la conversacion antes citada que en
el Gauchito hay cosas que le generan “emocidon’; agrega que alli “suceden cosas intensas

dificiles de explicar”.

En relacion a esto ultimo, vale sefialar que si bien, en algin punto, aquello que los
fotoperiodistas denominan fotogenia se cruza con los intereses de reproduccién
massmediatica, seria un error reducir el sentido de la fotogenia sélo a las formulas o recetas
de alto impacto mediatico. El sentido de lo fotogénico —aunque algunos criticos
pretendieron reducirlo a lo “pintoresco” como categoria estética segin explicita
Fontcuberta (2010)- va mucho mas alla y se conecta con formas densas en historicidad,
pero sobre todo con una “intensidad”, una “sonoridad interna” de los objetos, de las

personas, del ambiente que busca ser revelada por la fotografia.
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En este sentido, cabe recordar para los cineastas Jean Epstein y Louis Delluc que
acufiaron el término en la década de 1920, la fotogenia sugeria “el alma que podia ser
captada y aislada por una imagen potente” (Fontcuberta, 2010: 21) y asi como el alma

también lo fotogénico se resiste a cualquier intento de objetivacion.

Ahora queda por revistar qué elementos de esta construccion discursiva del
Gauchito que se teje en los relatos de los fotografos dejé también sus marcas en los

conjuntos fotograficos que los autores componen.

4. Inicio del viaje: los pasajes en las capturas, la organizacién de los conjuntos

El 7 de enero de 2008, Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi emprendieron viaje
desde la ciudad de Corrientes hacia Mercedes para esperar en el predio del santuario el 8 de
enero, la jornada de festividad central en honor al Gauchito Gil. Antes de partir, ambos
habian repetido la rutina: pasaron por las redacciones de los diarios en los que trabajaban,
firmaron entrada, charlaron con los periodistas de la seccion Interior y los Jefes de
Redaccion sobre la cobertura que realizarian en Mercedes, firmaron salida y emprendieron
viaje.Pero ese afio no viajaron por separado, decidieron realizar la travesia en el mismo
coche y en el camino, sobre la ruta nacional 12 hasta que tomaron la 123, camino en el

ubica el santuario, acordaron algunas pautas. En este sentido, Faccioli recuerda que:

«...el fin era buscar mas el dramatismo y darle el protagonismo al peregrino. Era una

busgueda més de lo individual que de lo colectivo. Y como consigna acordamos con

Guille empezar a marcar las cosas con la luz, la luz ambiente, no usar luz artificial y

probar algunas reglas de composicién” (Faccioli, 2012, en Barrios, 2016)

Con esta consigna, los reporteros emprendieron el viaje de 2008, que renovaron
juntos en 2009 y finalmente Rusconi decidié volver también en 2011. De estas experiencias
nacieron los conjuntos en los ambos comparten la propuesta de realzar aquellos rasgos que

hacen al caracter fotogénico y diferencial de la festividad.
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En este sentido, el foco de los viajes fotograficos estuvo puesto en resaltar las
formas de interaccion informal, afectiva y expresiva de los fieles con su santo. En este
punto, los dos conjuntos resultantes destacan en términos generales los recortes, retratos y
planos medios que destacan los cuerpos de los devotos en accion y en interaccion con las

iconografias que representan a la divinidad.

No obstante, las travesias también dejaron huellas diferenciales en los puntos de
vista de los fotografos y en sus modos de organizar los conjuntos fotograficos. En este
sentido, el ensayo de Rusconi compuesto por 23 fotografias tomadas entre enero de 2008,
2009 y 2011 expone en su organizacion general y orden secuencial las imagenes dos zonas
de pasaje identificables. EIl primero tiene que ver con un cambio de posicion y de
modalidad de captura que transita de las “tomas de la multitud” a los retratos y recortes que
acenttan la condicién emotiva de los fieles en relacion a su santo y los detalles de los
exvotos. En tanto, el segundo pasaje, va de los primeros planos a planos medios que
exploran la atmdsfera, la densidad del ambiente socio-cultural y las précticas de los
participantes en los bordes del epicentro festivo.

Asimismo, contrariamente a lo que plantea Mitchell (2009) en relacién al ensayo
como un género donde el texto lingliistico se plantea como “invasor”, este conjunto
presenta un escaso protagonismo de las palabras en la interaccion con las imagenes que
configura el ensamblaje. Ademas del titulo general “Gauchito Gil”, el autor decide no
agregar epigrafes o pie de foto. Si bien esta ausencia de textos dificulta la orientacién e
interpretacion valorativa del conjunto por parte del lector/espectador, sigue de alguna
manera la légica que planteaba Cartier-Bresson sobre la conveniencia de sélo incorporar
datos basicos como fecha y lugar. No obstante, si incorpora un parrafo descriptivo general

gue contextualiza la secuencia y sefiala:

“A la vera de la Ruta Nacional 123, en su interseccién con la 127, miles banderas y
cintas rojas con inscripciones de gratitud sin fin junto a una cruz mayor sefialan el
lugar donde se cree perdio la vida el gaucho correntino, Antonio Gil. Alli, este afio,
medio millén de personas se congregaron para rendirle tributo. En los relatos y las

imégenes, que se desprenden del escenario dotado de un alto grado de iconicidad,
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cobra vida la leyenda que origind esta devocion popular” (Introduccion Ensayo

Gauchito Gil. Guillermo Rusconi)

Por su parte, el ensayo de Faccioli también titulado “Gauchito Gil” incluye 12
imagenes tomadas los dias 8 de enero de 2008 y de 2009. A diferencia de la anterior
propuesta, este ensamble plantea una orientacion compositiva y valorativa mas homogénea.
No presenta importantes desplazamientos de la posicion del fotdgrafo en el epicentro de
festejo para las tomas que pueda traducirse en cambios de visualizacion de escenarios. La
mayoria de las imagenes estdn concentradas en resaltar los momentos cumbres y
dramaticos del ritual en el santuario y en el inicio de la peregrinacion de la Cruz Gil. Para
ello, el autor se vale de planos medios y primeros planos que realzan los rostros
emocionados, el movimiento corporal y gestual de los fieles que se manifiestan en una

accion vincular con alguna iconografia del santo.

La seleccion, el orden de las imégenes y la interaccion de las fotos con los epigrafes
lingliisticos —que si estdn presentes en este caso- indican ciertas coordenadas espacio-
temporales que posibilitan distinguir la linea de acciéon de los personajes y posicion del
fotografo a lo largo del conjunto. De alli, la propuesta inicia con el retrato de una devota
que salta un charco de barro entre las vallas policiales para ingresar al santuario a saludar la
iconografia central del Gauchito; a lo que el pie de foto agrega que se trata de la “Entrada al
santuario”. Luego las capturas nos ubican en el ambiente interior del santuario y
finalmente se evidencia que el fotdgrafo recorre algunos espacios externos cercanos a la

peregrinacién central de la Cruz Gil.

En todos los casos, las fotografias se concentran en el saludo de los fieles a las
imagenes o la relacion con sus imagenes. Los recortes que transmiten emociones y
sentimientos van in crescendo de una escena capturada a la otra hasta alcanzar el climax

maximo de dramatismo en la ultima foto.

La mayoria de los epigrafes —Entrada al santuario”, “Devotos 17, “Devotos 2”,
“Devotos 3”, Cruz Gil, etc- cumplen una funcién de anclaje (Barthes, 1986) sefialando el
sentido espacio-temporal o proporcionando la identificacion de los objetos o sujetos que

aparecen en las fotografias. No obstante, algunos pies de foto se utilizan también como un
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recurso retérico que condensa la interpretacion subjetiva del autor y complementa la
orientacion general del sentido del ensayo. Son los casos de los titulos: “Banderas rojas a
tu corazén” que muestra una toma en picado en la que se observa decenas de fieles
transportando una bandera roja hacia el centro del santuario; o “Mi amigo el Gauchito” que
expone en un plano a nivel un nifio que besa la representacion central de Antonio Gil en el

santuario.

La propuesta de Faccioli también agrega una leyenda introductoria que cumple una
funcién de contextualizacion de las imagenes. Aporta informacién basica que permite al

lector/espectador ubicar el suceso. El texto dice lo siguiente:

“Corrientes-Arg- El santo popular Antonio Gil reunié a mas de 250 mil devotos en
su santuario. Cada 8 de enero se conmemora su muerte, venerado como justiciero y
rebelde, suma fieles que lo honran con sus oraciones y bailes” (Introduccion. Ensayo

Gauchito Gil. Juan Pablo Faccioli).

A estas relaciones de intercambio y complementariedad entre imégenes y palabras
pensadas por los autores, también hay que sumar los datos descriptores que se agregan por
requerimiento de las paginas web en donde los conjuntos se ponen a circular. En el caso de
Flickr, se incorpora en pestafia separada la carga de la fecha de captura de cada imagen.
Ademas, al ser un sitio destinado a fotégrafos profesionales, la web por defecto carga datos
técnicos de toma (cdmara con la que fue sacada, apertura de diafragma, tiempo de
exposicion, distancia focal, uso de flash, etc) que permiten a los especialistas o interesados

en su adquisicién tener mayor idea de los modos y condiciones de captura.

5. De las miradas distanciadas a las miradas implicadas

El punto de inflexion en la mirada de los dos fotdgrafos en relaciéon a los viajes
anteriores realizados al epicentro de festejo del Gauchito Gil en Mercedes llega con
elpasaje de la captura de lo colectivo a lo individual. Ambos sostienen que “lo que vende”,
lo que los medios generalmente les piden es la “toma de multitud”, de la masividad y el

comercio. Entonces el objetivo a partir de los viajes de 2008 era buscar algo diferente y ese
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pareciera ser el umbral que marca el cambio de miradas en ambos autores y, a su vez,

inaugura la configuracién de los conjuntos.

En nuestras investigaciones previas advertimos que la “toma de la multitud” de
rituales religiosos correntinos para su publicacion en la prensa, plantea la continuidad de
ciertosesquemas de representacion fotografica de los rituales catolicos de principios de
siglo XX vinculados al paradigma institucional eclesiastico. Hablamos de modos de
representar donde predomina una composicion estatica y de planos generales que privilegia
la visibilizacion de la multitud de las procesiones y de los rituales méas formalizados donde
se realza a los sujetos segun la jerarquia que ocupan en el orden social legitimado —obispo,

sacerdotes, autoridades de Gobierno, etc- (Barrios, 2016).

En la actualidad estos esquemas se actualizan e incluso contaminan las formas de
visualizar festividades populares y mas informales como la del Gaucho Gil y ademas se
articulan con los criterios de noticiabilidad vigente: de magnitud, espectaculo y

entretenimiento.

La toma de la multitud es la que se publica porque ilustra el titular que generalmente
tiende a realzar la cantidad de fieles que participaron del festejo. Esto pareciera funcionar
como una maxima en el periodismo de cobertura de festividades religiosas masivas locales:
a la cabeza de nota la cantidad -por mas que sean solo datos tentativos e imposibles de
verificar-; y como correlato a tapa: la foto de la masividad de fieles en procesion o

agolpandose en el santuario para entrar a saludar a la imagen central.

Al respecto Faccioli dice que eso también tiene que ver con las ldgicas y

condiciones de produccion periodistica en Corrientes:

“Muchas veces no mandan periodistas Y por eso va el cldsico de la multitud. El

retrato si no va acompafiado de un testimonio generalmente no se publica, pero
quizé se pueden colocar algunas imagenes de gran expresividad, o otras donde vos
mostras accién con alguna referencia explicita de la festividad” (Faccioli, 2012, en
Barrios, 2016)
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En este marco, si se observan todas las imagenes capturadas por los fotografos en
los viajes (de 2008 en adelante), se puede diferenciar en primera instancia un camulo de
imagenes pensadas para la tapa del diario —las de encargo- y otras que exploran nuevos
caminos ligados al neo-documentalismo y que fueron pensadas desde una Optica mas

personal y subjetiva para formar parte de los ensayos®.

En el caso particular del ensayo de Rusconi pueden verse algunas de esas primeras
“tomas de multitud” incluidas en los conjuntos. Un ejemplo claro es la foto que abre su
propuesta de 23 imagenes. Es una captura de 2008 que documenta un momento puntual y
cumbre de la jornada festiva: la peregrinacion que realizan en horas tempranas de la
mafiana del 8 de enero los Gauchos de Antonio Gil con la Cruz Gil desde del santuario
rutero hasta la iglesia de la Merced donde se reza por el alma del difunto. Esta
peregrinacion recorre gran parte de la ruta y el ingreso de la ciudad de Mercedes con
destacada participacion de los referentes de la asociacion tradicionalista y la guardia

policial.

Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011

% Vale sefialar que durante las conversaciones hemos revisado con los autores todas las imagenes a través del
visor de una netbook. Ademas, los fotdgrafos nos proporcionaron el crudo de la produccion de los viajes de
2008, 2009, 2011 y 2012 (de esta ultima edicién so6lo son fotografias de Faccioli y no forman parte de los
conjuntos mencionados). En cada edicion, los fotdgrafos tomaron entre 300, 400 y 500 imagenes por viaje.
Esto da cuenta de la magnitud del trabajo y también de la edicion y clasificacion al que han sido sometidas ya
gue finalmente quedaron un promedio de 10 fotografias por edicién de festejo seleccionadas para su
publicacion.
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Tambien a mitad del recorrido visual del ensayo se asoma otra imagen de multitud
que imita una perspectiva aérea y es una de las primeras imagenes tomadas en la edicion de
2011 de la festividad. Si bien aqui el foco nuevamente resalta la masividad y parte de una
captura mediada por una importante toma de distancia del objeto fotografiado, la diferencia
con la anterior es que no puntualiza en un momento clave de los rituales pautados donde se
realzan jerarquias (en el caso anterior la peregrinacion es encabezada por una asociacion).
La intencion se orienta a realzar la atmosfera de saturacion y desborde que provoca la
concentracion de gente en medio de la ruta a la altura del santuario en un horario pico de la

jornada central del festejo.

Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011.

Esta captura fue realizada en la franja horaria que va entre el mediodia y la siesta
cuando el movimiento, el roce de la gente que viene y que va, gente que se choca, sumado
al calor se agudizan. La imagen intenta sintetizar esa movilidad constante de personas que
se confunde con una marea, una masa que solo se deja llevar, autos varados sobre la ruta
123 que no pueden avanzar, tumulto; cuerpos sudados, torsos desnudos, calor sofocante;
cintas rojas atadas a sombrillas y sombreros, banderas, camisas y remeras rojas por doquier.
En este sentido, esta captura podria condensar aquella “marea roja que inunda todos los
espacios” que relata Rusconi y que desde su perspectiva configuraria uno de los elementos

del carécter fotogénico de la festividad.

En el caso del ensayo de Faccioli, en su edicion final el autor decide excluir las

escenas de multitud que formaron parte de las tomas de primera instancia con el objetivo



darle primacia a los retratos de los fieles en interaccion con la divinidad. La excepcion es la
captura en picado que se titula “Banderas rojas a tu corazon”. Sin embargo, esta toma mas
alla de mostrar la masividad, hace hincapié en la accion de los devotos y el simbolo que
transportan. Colabora en el relato visual de conjunto que se orienta a resaltar una festividad
que se construye y crece por la particular relacion que los devotos tejen con su santo por

fuera de las jerarquias.

En ese sentido, en términos generales los conjuntos de ambos fotografos se orientan
a buscar un descentramiento de la mirada de esos momentos pautados y jerarquizados
dentro de la agenda de la fiesta (de esos lugares donde sobresale el protagonismo de una

delegacion, el presidente de una asociacion, la municipalidad o la iglesia).

Juan Pablo Faccioli. Banderas rojas a tu corazén. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2009

Luego de un esfuerzo por abandonar las tomas de “perspectivas totalizadoras” que
invisibilizan al sujeto y sus practicas vividas al ras del suelo®, en las tomas que siguen se
percibe que los fotdgrafos caminan, se mezclan en la multitud para fotografiar a los devotos
en accion. Y pese a lo dificultoso que resulta, segun comentan los propios fotografos,
pararse en medio de la marea de gente a componer una foto, la experiencia de las sucesivas

coberturas seria lo que les otorga conocimiento del ambiente, de la gente y del tiempo

% Si bien no es exactamente aplicable el concepto, remitimos aqui a la idea de ciudad-panorama que
desarrolla De Certeau (2000).
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necesario en este contexto para lograr una captura mas detenida e implicada. En este

sentido, Rusconi comenta:

“Siempre es complicado componer fotos en lugares o en acontecimientos donde hay
amontonamiento de gente y mas aln si esa multitud es tan dinamica (...) Pero frente

a eso el hecho de ir varias veces, conocer el terreno, los ritos, los momentos vy los

personajes es una ventaja. Ademas hay como una maduracién en la mirada. Volver

te hace mirar de otro modo”(Rusconi, 2013, en Barrios, 2016).

En su relato, el fotografo rescata la relevancia del “volver” para experimentar el
trayecto hacia una mirada mas implicada, para “mirar de otro modo”. Ademas, indica que
ese retorno respondio a una necesidad que venian sintiendo de mucho tiempo antes de pasar
de alguna manera a “ser parte” de esa fiesta y “dar a ver desde adentro” o por lo menos
desde una “mirada mas cercana” los fragmentos de ese complejo universo. Al respecto
Rusconi agrega que ya en 2004, cuando lleg6 a Mercedes para filmar un documental,

evidencio esa necesidad:

“..también el backstage que es muy importante porque te permite conectarte con la

gente y con el ambiente. Y si volvés varias veces, en un momento si bien vos sos

fordneo y tal vez no compartis las creencias, pero llegas a conocer y ser

incorporado de una forma diferente a lo que alli sucede” (Rusconi, 2013, en Barrios,
2016).

Este posicionamiento, por un lado, empieza a cuestionar los tradicionales principios
de la objetividad e imparcialidad periodistica y fotografica que como sefiala Rosler “exigian
que los reporteros estén fuera de lo que acontece” (Rosler, 2007: 264); y por otro lado,
tiende a revertir en parte ese retrato del fotoperiodista “intruso” y/o “turista”. Intruso
porque como también indica Rosler el reportero es generalmente visto como aquel que
llega a un lugar respondiendo a la “necesidad de vender periddicos mediante reportajes

sensacionalistas, o como alguien que actua en beneficio de los fines de sus editores”
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(Rosler, 2007: 265). Y turista porque como sefiala Todorov (1991) es “un visitante

apresurado” que prefiere los monumentos antes que el encuentro con las personas.

6. Hacia el encuentro con los retratados y las capturas de sentimiento

A pesar que el retrato del viajero turista no logra revertirse del todo cuando se
observa atentamente la relacion que establecen Faccioli y Rusconi con Mercedes, el
santuario y los protagonistas de la festividad®, los fotdgrafos aprovecharon ese constante
retorno para conocer, incorporarse a la fiesta y de generar fugaces pero significativos
momentos de encuentro, de muy corta distancia, cara a cara con algunos de los sujetos

retratados.

Los modos de configuracion de los conjuntos ponen de manifiesto la integracion de
los fotdgrafos en las escenas a partir de ciertas marcas identificables: la escasa distancia
focal de la captura y el rastro de un intercambio en el que los retratados devuelven en varias

oportunidades la mirada a la camara.

De alli, las fotografias que se presentan en los ensayos van a tender mostrar
momentos de intimidad devocional e interaccién de los fotografiados con la camara. Desde
estas nuevas posiciones los fotografos se valen de las potencialidades del retrato, donde la
carga emotiva se acentla. Los recortes y primeros planos ayudan a distinguir, resaltar a
cada uno de los sujetos y los objetos que implican y hacen a la conmemoracion de esa gran
masa a primera vista imprecisa, amorfa y tan dindmica que se presenta escurridiza al

dominio de los encuadres.

Sin lugar a dudas, a menor distancia las tomas se ven invadidas por mayor

expresividad. Las imagenes desde ese lugar mas préximo se conciben guiadas por el afecto

% Esto refiere a que salvo algunas estadias para la filmacion de documentales, viajes mas largos realizados
por ambos fotdgrafos para participar de una muestra en la ciudad a fines del afio 2010 y en dos ocasiones
viajes previos (2011 y 2012) entre el 6 y 7 de enero para esperar la jornada central de la fiesta, se observo que
los autores no experimentaron largas estadias al modo que lo hicieran los documentalistas etnogréaficos del
siglo pasado, como sucedi6 con el caso de Smith para su reportaje del pueblo espafiol; o sin ir tan atras en el
tiempo, como sucedié con Pablo Piovano en su multipremiado trabajo de 2015 por el Nordeste denominado
“El costo humano de los agrotoxicos”. Esas estadias permitieron a los fotdgrafos generar lazos de confianza
con los personajes retratados que se extendieron mas alla del acontecimiento del retrato. Pero en el caso de
Rusconi y Faccioli estas relaciones no se extendieron mas alla del contexto de las capturas. Esta nota invita a
la apertura de un nuevo debate, que aqui por razones de espacio obviamos.
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que desborda en el primer plano, al modo de la image affection de Deleuze. Para Deleuze la
afeccion es entendida como el “efecto” de una imagen sobre quien la mira, “que envuelve

e implica un afecto”.

En esta linea, Delgado sefiala que el “discurso afectado” es aquel “que trata de
salirse del canon de la no manifestacion y la contencion para desbordar” en la obra
(Delgado, 2007: 229). En la construccion de la imagen esto implica un tratamiento
particular de la composicion visual (forma, color, movimiento) que tiende a exaltacion de
determinados valores plasticos en detrimento de otros (regulacion de intensidad de los

afectos®®) sujeto a fines y condiciones de produccion y recepcion especificas.

Un ejemplo es el caso de “Luz en tu mirada”, la foto de Faccioli donde ademas
podemos observar un trabajo cuidado de composicion que aprovecha las condiciones
atmosféricas para realzar los elementos y colores centrales de la imagen a través de la
distribucion de luz de fuente natural. En este caso la mirada de la nifia y el perfil del rostro
de la iconografia del santo popular logran una perfecta iluminacion y se alzan emotivas

descubriéndose entre las diagonales de brazos cruzados de tonos rojos y azules.

Juan Pablo Facccioli. Luz en tu mirada. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2009

% Deleuze sefiala que la obra de arte es como “un ser de sensacién”. Se construye por “acordes de tonos o de
colores que son los afectos de la musica y o de la pintura (...) El artista crea bloques de preceptos y de afectos
(...) El artista es presentador de afectos, inventor de afectos, creador de afectos, en relacion con los preceptos
o las visiones que nos da. No s6lo crea su obra, no las da y nos hace devenir con ellos, nos toma como
compuesto” (Deleuze, 1993:165-177).

119



Desde lo técnico estas disposiciones y sobre todo el control de la luz le otorgan
equilibrio a la composicion. Aqui encontramos un nuevo rastro del legado de Cartier
Bresson quien planteaba la necesidad de trabajar por captar el “instante preciso” pero a la
vez estar preparado para realizar en ese ensamble espacio-temporal una composicion, una
“organizacion rigurosa de las formas™ visuales percibidas en estrecha vinculacion con “la

emocion que se desprende del tema™?’.

Cabe sefialar que sobre todo el manejo de la iluminacion, en tanto signo plastico que
permite el realce de determinados rostros, cuerpos u objetos y el ajuste de la temperatura
del color, es uno de los recursos que resultan fundamentales para el despliegue de la poética
del pathos que caracteriza a las imagenes de Faccioli en general y de este trayecto de ambos

autores en particular.

Ademds en este modo de visualizar se desarrolla por un fuerte “trabajo de
rostrificacion” (Olivera, 1996), que presenta Iin crescendo sentimientos, guiado por esa
forma teatral patética que se recrea de manera repetitiva en cada toma con el fin de alcanzar
méaxima expresividad. Uno de los casos que se puede ver en este sentido es la foto titulada

“Devotos 57, que es la ultima de la serie que presenta en su conjunto Faccioli.

Juan Pablo Facccioli. Devotos 5. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2009

97 Véase Cartier-Bresson Henri (2003) Fotografiar del natural, Ed. Gustavo Gili, Barcelona.
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Al mismo tiempo cada una de las fotos ostenta una singularidad que se asienta en
las condiciones particulares, los contratos preestablecidos entre fotografo y fotografiado,
que signan el momento de la toma. En este sentido el acto fotografico puede leerse en
ciertas circunstancias como un “punto de encuentro de caracter unico”, como plantea
Adriana Lestido®. Este espacio es donde conviven las ansias y los intereses de poseer el
objeto que el fotdgrafo se apresta a dar a ver y donde éste, que se precipita como poseedor,
algunas veces se topa con que esta siendo poseido, interpelado por ese objeto que de pronto
irrumpe en la escena en su caracter de sujeto activo, demandando participacion en el
proceso de construccion de la imagen.

Un caso que podemos detenernos para desarrollar esa idea es el retrato titulado
“Devotos 3" de Faccioli. Se trata de la imagen de Juan José Boca de Col6n de provincia de
Buenos Aires, quien todos los afios participa de la celebracion en honor al Gauchito y
encabeza en Mercedes la movilizacion de fe de su familia y de la agrupacion tradicionalista
a la que pertenece. El, con su vistosa vestimenta hecha a imagen y semejanza de la
iconografia que representa al Gaucho milagroso impone una presencia corporal que lo
distingue en la multitud. Se trata de una presencia intensificada del hombre que se diviniza,
“sustituye a su propia deidad para acercarla a los demas y para mostrar que en él existe y se
manifiesta” (Sdnchez Montalban, 2004: 680); se exhibe asi mismo cual si fuera la divinidad
humanizada®.

El fotégrafo no logra eludir la potencia performativa de este “arquetipo
escenificado” (Belting, 2007) y lo reproduce en la fotografia con un rostro profundamente
afectado. Observamos que las lagrimas y la mirada penetrante se apoderan de los rasgos del
devoto, salen de sus contornos y desbordan la propia foto hasta conmover. Hay en esta

toma una intencion de generar conmocion que precede el disparo.

% La fotografa argentina Adriana Lestido sefala que “las imagenes que tienen vida propia, son iméagenes de
unioén, de dos energias (....) es la union entre quien mira y lo mirado. Y eso implica una cercania, una fusion
con el otro” (Adriana Lestido, en Colom, 2010).

% Si bien en este proceso intervienen relaciones complejas entre el cuerpo humano pensado como imagen-
cuerpo modelizado a la luz de una imagen-modelo, que vendria a ser dios o el Gauchito como divinidad,
podemos resumir que en la escena se manifiesta un devoto que imita a su “santo”. Se puede consultar mas al
respecto en Jean-Marie Schaeffer (2012). “El cuerpo es imagen”, en Arte, objetos, ficcion, cuerpo. Cuatro
ensayos sobre estética. Biblos: Buenos Aires.
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Juan Pablo Facccioli. Devotos 3. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2009

Al ser consultado sobre la toma el fotdgrafo recuerda que el retrato se construy6 de

“forma colaborativa con la pose del fotografiado™:

“Acé él percibe mi cercania, observa gue yo voy buscando el encuadre y en ese 122

intercambio de percepcion parece que el entendi6 que me ponia de costado y no de

frente y de algin modo, me habilita. Pareceria que implicitamente me decia ‘hacé y

busca lo que necesites’. Incluso pude trabajar el tridngulo de luz en el pémulo del

rostro que es un recurso del retrato de estudio y en ese contexto muy
ambiciosamente buscado se logra por la_predisposicién del fotografiado™ (Faccioli,
2013, en Barrios, 2016).

No obstante, hay que sefialar que asi como en algunos casos y circunstancias,
quienes se perciben observados por la cadmara, posan y pre-modelizan su imagen
fotogréfica, tal como teoriza Barthes (1989); es finalmente el fotografo quien goza de una
posicion de mayor “autoridad” y termina definiendo en la captura. Por eso las relaciones
posicionales del acto de captura son siempre desiguales y ello no es un dato menor cuyas

implicancias requieren un abordaje mas complejo.

Por otra parte, en referencia a esa “factura” de la imagen hay que resaltar que —
realizada de manera colaborativa 0 no-la construccion fotogréafica esta condicionada por la

reproduccion de esquemas de representaciones heredados que van atravesando los procesos



culturales, que se anclan en la memoria colectiva y se reactivan —segun las demandas
sociales, los regimenes de visibilidad vigentes y las actividades de la memoria- en practicas
rituales y actos fotograficos como este.

En este caso, vemos que no sélo el fotografiado, a través de su disposicion en el
ritual, sino también el fotdgrafo, en la eleccidon del recorte, remiten/convocan /re-iteran
fragmentos de la iconografia del Gauchito Gil y también referencias a retoricas de la
identidad/alteridad nacional. Como se observa, la imagen del devoto actualiza rasgos del
estereotipo del gaucho argentino que encuentra su matriz en el Martin Fierro, de José
Hernandez, texto configurador de una estética y ética del prototipo de lo nacional puesto a
circular por diversas narrativas. Entre ellas, se puede citar como caso emblematico el film
Martin Fierro, de Torre Nilsson de 1968, que le otorga a la imagen literaria del gaucho una
imagen material visual cinematografica altamente pregnante. Y desde la produccion
fotografica, el estereotipo es eficaz para la cita porque al estar parcialmente cristalizada en
la memoria colectiva asegura un rapido reconocimiento en el espectador®,

Y particularmente en su composicién Faccioli elige exponer al gaucho devoto junto
(casi como extension de sentido) al estandarte que vehiculiza la imagen del “santo” popular
en la cruz y produce asi una idea de proyeccion imaginaria entre el cuerpo del Gaucho Gil
ausente, inscripto en el icono y el rostro del devoto presente.

Asi se sucede el proceso de sobreimpresiones que configura el “espesor temporal”
de la representacion fotografica. Este proceso evidencia el transito de “restos” semanticos
diversos del relato oral al icono, del icono al cuerpo y a las préacticas rituales y de ello a la
imagen fotografica. Sin embargo, esta “contaminacion” de textualidades no se da tal cual lo

citado sino en forma de combinaciones diversas°?.

10 Recordemos que el gaucho es el simbolo otro de la nacionalidad argentina por excelencia. Como tal
condensa entre otros sentidos del hombre excluido identificado con la barbarie , el convertido en “gaucho
malo” (El gaucho Martin Fierro de 1872- conocido como La ida) pero también los valores de buen
campesino obediente y trabajador, que regresa a la civilizacion (La vuelta de Martin Fierro de 1879)
(Ludmer, 1994).

101 En este punto es que resulta vital el trabajo de las representaciones que como mecanismos traductores entre
las précticas y los discursos, como sefialan Cebrelli y Arancibia, van condensando en su configuracion
diferentes sentidos que quedan en latencia —sin perderse—y es lo que permite que puedan ser actualizadas
en diferentes instancias socio-historicas. Alli también reside su capacidad para referir a conceptos y valores
culturales, religiosos, histdricos y politicos identidarios. Y por ende, servir como “indices de referencialidad
que permiten la articulacion y la nominacion discursiva (...) la construccion y diferenciacion de identidades
(Cebrelli y Arancibia, 2005; 2008).
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Sobreimpresiones iconograficas. Iconografia del gaucho Martin Fierro en la portada del disco de banda de

sonido de la pelicula de Nilsson de 1968/ Estampita del Gauchito Gil/ Devotos 4 de Juan Pablo Faccioli.

Por su parte, en circunstancias similares al momento de captura del retrato del
devoto de Colon, Guillermo Rusconi se encontrd con un devoto del Gauchito e hincha
maradoniano —simpatizante del jugador de fatbol argentino Diego Armando Maradona-
quien realizaba un ritual de amplio despliegue emotivo en el santuario. Empapado en
lagrimas y en vino, abrazaba la iconografia central del santo popular y a la vez se aferraba
en una mano a la pequefia imagen del santo que le servia de amuleto. En la otra mano tenia
la botella de la que bebia y con la que embebia la imagen central que preside la tumba del
santo popular del paiubre correntino —esto Gltimo no se observa en foco pero si fue
comentado por el fotgrafo y puede observarse en otras imagenes de la serie que no fueron

publicadas en el ensayo-.

De esta manera el hincha devoto se exponia frente a la camara de Rusconi por un
espacio de tiempo que le permitié al fotografo no sélo realizar una serie de imégenes sino
también entablar una breve charla con el fotografiado. Este le coment6 que llegaba desde el
Gran Buenos Aires para agradecerle al Gauchito “por haberlo salvado a Maradona cuando
estaba tan delicado de salud por el consumo de drogas”. Asi relato el fotografo durante una

muestra en la que se exhibia una de las fotos del ensayo en el afio 2010 en Mercedes.
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Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011.

El intercambio entre fotdgrafo y fotografiado se gener6 mediado y profundamente
influenciado por el gesto, figura de la accion, materia semantica del cuerpo a traves del cual
el sujeto se hace visible, participa del ritual y de la comunicacién (Breton, 1999). Aqui,
nuevamente se actualiza la forma de expresion melodramatica del dramatismo religioso que
penetra las bases de las préacticas de religiosidad popular y se (re)crea en la foto. Esa
expresion trabaja justamente para vencer la represion (Brooks, 1976). Es decir esa
restriccion (que regula el movimiento afectivo/controla las emociones) que cede cuando la
exacerbacién de los sentimientos (impulso) traspasa los limites que impone la norma hasta

el momento preestablecido (Williams, 1977).

7. Lejos de los esquemas de alto impacto, haciala exploracion de los bordes

Finalmente, llegamos al Gltimo pasaje que observamos en los trayectos fotograficos.
En este caso, la experiencia se hace visible dentro de los ensayos en la propuesta de
Guillermo Rusconi y las capturas realizadas en la edicion de 2011 de la festividad. Cabe
recordar que el conjunto de Faccioli no incluye las imagenes tomadas luego de 2009, por
este motivo excluimos de este andlisis las tomas sucesivas. Aunque el fotdgrafo siguio

realizando iméagenes hasta la edicion de 2012 inclusive.

Lo que vimos en el ingreso de lectura anterior plasmaba formas de visualizacion de

la festividad que estaban tefiidas por una estética melodramética. Si bien esta modalidad
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emotiva de narrar, sentir, dar sentido al mundo®?, permite visibilizar las pasiones,

deseos, estados de crisis y lamentos de los sujetos en accion desde una festividad “vivida”;
y también posibilita dar a ver los elementos mas barrocos (eréticos, dramaticos, festivos y
hasta grotescos) distintivos de este tipo de practicas, donde se destaca una estrecha relacion
de los devotos con el santo; también, por otra parte, los fotografos empezaron a

cuestionarse los alcances y limitaciones de estos modos de visualizar.

Y eso tiene que ver con que el fotoperiodismo también se ha integrado de lleno en el
proceso de (re)creacion del melodrama pero no entendido no en su densidad y complejidad
heterogénea sino reducida a los esquemas hiper-codificados y de alto impacto que nutren

los productos de la industria massmediética.

Los fotdgrafos no explicitan una reflexion profunda al respecto, sélo plantean que
también este tipo de iméagenes se han convertido en un cliché. “Estan por todas partes y hay
que buscar algo nuevo”, dice Rusconi. Frente a esto Juan Pablo Faccioli sefiala que
finalmente luego de sus fotos de 2012 (que fue su Gltimo trabajo para el diario Cronica),
decidio tomar distancia:

“Quiero parar para establecer una distancia con lo que vengo haciendo y volver con

un punto de vista distinto. EI Gltimo afio la idea fue no estar tanto en el centro de los

rituales o el santuario sino mas bien indagar en los alrededores. Ahora quiero buscar
una historia, tal vez seguir a un devoto en particular... jVeremos!” (Faccioli, 2013,

en Barrios, 2016).

Rusconi ya en sus capturas de 2011, que se pueden ver en el conjunto, emprendid
una busqueda que apuntaba a capturar la atmosfera y el ambiente socio-cultural de los

102Referimos aqui a la definicion que plantean Martin Barbero y Herlinghaus como “un modo de narrar y de
sentir, de dar sentido al mundo mas abarcativo”. Es decir, una modalidad que echa raiz en una matriz cultural
de larga data de fuerte ligaz6n con la tradicién popular que atraviesa el imaginario moderno tifiendo con una
predominancia de lo subjetivo a la mayoria de los discursos de la cultura contemporanea (Martin Barbero,
1998; Herlinghaus, 2002). Especificamente Martin-Barbero, habla del melodrama televisivo como el lugar en
el que la gente comdn también ha encontrado un espacio para contar su experiencia de vida, para luchar
contra el anonimato, en definitiva acceder al protagonico. Algunas reflexiones sobre la factibilidad de pensar
el “melodrama fotografico” desde las imagenes de practicas religiosas correntinas se esbozaron en Barrios
(2014).
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bordes de los momentos dramaticos de la festividad. Este sendero lleva al fotografo a salir
de epicentro de festejo, a desplazarse hacia las afueras celebracion; es decir, plantea un
descentramiento de esa mirada situada alli en los espacios donde los acontecimientos
noticiables tradicionales suceden —el saludo a la imagen del Gauchito, la visita a la tumba,
el altar central, la peregrinacion, la misa, el festival, donde hay amontonamiento de gente

porque todos quieren participar- para ir hacia las afueras.

Este “ir a las afueras” deja sus huellas en las ultimas imagenes del conjunto de
Rusconi y, en algun sentido, sigue ese camino de indagacion del “momento intersticial” o
“in between” de la que hablaba Robert Frank, porque se trata de ver qué hay mas alla del

instante decisivo que marca el momento dramatico de un acontecimiento noticiable.

De alli, la opcion de Rusconi serd explorar la intimidad devocional, las condiciones
de vida y las practicas identitarias de los participantes desde las cuéles estos marcan el
territorio lindero al epicentro de la fiesta y se apropian del mismo. En esa practica, por
ejemplo, el fotdgrafo devela ante su objetivo el cuerpo de una mujer totalmente vestida de
rojo emplazada en medio de la ruta divisando alguna cosa, algo, alguien, o solo esperando,
pensando, sintiendo, con la mano derecha que sostiene su sombrero aprisionado a su pecho.
Ese cuerpo, esa mujer, se ve inmersa en el paisaje y a su vez se distingue de él, o lo

distingue a él.

Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011.

127



La foto que sigue nos muestra un momento en el quedos peregrinos “descansan”,
quizé luegode haber realizado una cola para saludar al santo, o tal vez “aguardan” algo o a
alguien para ingresar a otra escena; uno de ellos inclusive repasa desde el visor de su
camara fotografias, quizd sean las imagenes tomadas en alguno de esos “instantes

decisivos” del ritual.
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Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011.

Con estas imagenes nos suceden al menos dos cuestiones como espectadores. Por un
lado, pareciera haber una constante en esa captura de “la espera”, de “la quietud”, del
“detenimiento” que precede o sucede un acontecimiento cumbre y, por lo tanto, contrastan
con aquellas capturas del melodrama en el que se exaltaban los cuerpos en movimiento, en
accion en el momento mas dramatico de un ritual. Los protagonistas parecerian estar en el
entre; en el pasaje y ese es el lugar donde el fotdgrafo se ubica para efectuar la toma. Por
otro lado, lo que Ilama la atencion en estas fotos son los rostros, las miradas y su relacion

con esa situacion de espera. Asalta la duda: ¢qué miran? ¢a quién, qué? ¢qué esperan?



¢hacia dénde van? Las miradas que se proyectan fuera del espacio del recorte abren el

sentido de estas imagenes mas alla de lo “obvio”.

En la ultima toma del ensayo de Rusconi aparece el “después” del festejo, el
momento en que los devotos se marchan o se aprestan a hacerlo. Para ello el fotdgrafo sube
a un colectivo y recorta un fragmento de ese instante previo en que transporte iniciara la
partida. No es un instante en el que el colectivo se encuentra en movimiento, es un
momento de espera. Pero ¢qué se espera?, ¢el chofer espera que todos suban y se acomoden
para arrancar o que el fotografo realice la toma? También los pasajeros aguardan y miran a
la camara que pareceria haber “robado” esa instancia intersticial de expectacion, aunque
también algunas personas se mueven delante del objetivo y dejan ver los rasgos de la

captura improvisada.

Guillermo Rusconi. Foto S/T. Ensayo Gauchito Gil. 2008/2011.

Esta imagen, como otras, ensefian que el foco de atencion puede estar puesto alli
donde no se produce el ritual central, donde no esta el santuario pero que sin embargo no
por ello deja de dar a ver, aunque de forma distinta, hasta méas intuitiva, la intensidad
sentida de la devocion y a sus protagonistas, entre ellos se cuela algun gaucho que imita a

Su santo.

De una forma o de otra, las propuestas se alejan del esquema de alto impacto, de
conmocién violenta o espectacularizante para disefiar con los elementos de los bordes de la

festividad una poética de indagacion mas atenta de lo que paisaje cultural y el background
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plantea. Por momentos, estas busquedas dejan de lado, al menos por instantes el “yo sé qué
imagen voy a buscar” para dejarse sorprender por la imagen imprevista con la que lente y el
0jo se topa. Sobre este cambio de mirada -que se ubicaria al menos un paso més acé de las

primeras “tomas de multitud” y las dramaticas de alto impacto- Rusconi sefiala que:

(...) eso tiene que ver con buscar no solo lo que ves y lo que tenés en mente sino lo

gue no ves v lo que sentis cuando algo que esta frente a la cdmara interpela otros

sentidos (...) porque la mirada incluye todos los sentidos no es sélo la vista y los

intereses personales, no s6lo de las empresas para las cuales uno trabaja. (Rusconi,
2013, en Barrios, 2016).

Ademas el fotdgrafo entiende que a estas Ultimas composiciones no hay que quitarle

el mérito de ser comprendidas también como capturas de intensidad y sentimiento:

“Si porque el sentimiento o las situaciones intensas que genera este tipo de

devociones no necesariamente se tiene que expresar explicitamente en unos rostros 130

cubiertos de llantos o cuerpos muy contorsionados sobre el santo, sino también a

través de capturas mas sutiles gue tienen que ver con atmoésfera u otras cosas. Y son

busquedas que por ahi no tienen lugar en los diarios pero hoy en dia hay otros
espacios que tienen que ver con internet 0 con espacios de exposicion, entre
otros”(Rusconi, 2013, en Barrios, 2016).

8. Recapitulacién: fotoperiodismo, regimenes, desplazamientos

Partiendo de la concepcién los conjuntos fotograficos como textos complejos, es
decir que no son estructuras aisladas del mundo sino que desarrollan una modelizacién
particular de ese mundo a partir de la puesta en marcha de una serie mecanismos intra y
extratextuales (Lotman, 1996), en este capitulo, en primer lugar, hicimos hincapié en la
contextualizacion de los ensayos ligados a las travesias fotograficas. Buscamos atender no
solo las condiciones de referencia, del tema, asunto u objeto fotografiado, sino también las
condiciones de trabajo, la formacién historica-cultural y los paradigmas que otorgaron a los

fotografos las herramientas y orientaciones para la construccion de sus miradas.



De alli, los primeros ingresos de lectura nos permitieron observar que los trayectos
de fotografiar de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi no pueden ser comprendidos por
fuera de las logicas y condiciones de producciéon la actividad fotoperiodistica. La
aproximacion de los reporteros al santuario de Mercedes y a la festividad del Gauchito Gil
surge del “encargo” de imagenes por parte de los medios graficos y las agencias de noticias
provinciales y nacionales.

En ese marco, también movidos por los trayectos de formacion profesional
vinculados a la exploracién del neo-documentalismo, los fotografos vieron en la festividad
del Gauchito Gil los elementos necesarios para emprender un tratamiento interpretativo
mas personal, secuencial y narrativo a partir de la configuracion ensayos.

De este modo, advertimos en una primera instancia la coexistencia de dos regimenes
de representacion ligados a la produccion fotografica que modularon las formas de
construccién de las miradas de estos autores. Por un lado, siguiendo el legado de los
paradigmas del fotoperiodismo tradicional y atendiendo a los “encargos” de los medios, los
reporteros producen en funcion de los “valores de informacion, actualidad y noticia” y, a su
vez, para dar respuesta a una logica de produccion ajustada a la inmediatez de la “foto-
acontecimiento”. Por el otro, sin desatender la necesidad de trabajar por captar el
“momento decisivo” y dejar un “testimonio” de los sucesos, los fotografos también
emprenden una basqueda definida por una intencion creativa y orientacion conceptual
personal, subjetiva.

Asimismo, estas practicas fotograficas se vieron condicionadas por una formacién
histérica marcada por transformaciones sociales, culturales, politicas que propiciaron a
fines del siglo XX la visibilizacion y discusion sobre la diversidad religiosa y cultural en el
pais. Particularmente, la devocién al Gaucho Gil adquiere una importante visibilidad en los
afios noventa y en el ingreso a los afios 2000, la cultura massmediatica observa en esta
manifestacion popular elementos factibles de ser explotados por su industria de la
comunicacion y el entretenimiento. Este interés va a provocar un incremento de la
demanda de iméagenes de la festividad del Gaucho Gil que los reporteros iran a buscar al
santuario mercedefio los 8 de enero.

De este modo, este contexto —en el que se intersecan las herencias del

fotoperiodismo tradicional, los nuevos senderos del neo-documentalismo y los valores
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noticia de lo espectacular y el sensacionalismo que ostentan los productos de la industria
massmediatica- va a resumir los paradigmas que “regulan lo memorable” (Lotman, 1996),
los regimenes de visibilidad (Reguillo, 2008) a partir de los cuales los fotdégrafos empiezan
a producir los ensayos.

Esos regimenes que, segun sostiene Reguillo, establecen los pardmetros de lo digno
e indigno de dar a ver tienen una presencia constitutiva y material en la construccion de los
dos conjuntos analizados. A su vez, los ensambles estan atravesados por las huellas de los
viajes que los autores realizaron al epicentro de festejo mercedefio entre 2008 y 2011,
cuando producen las capturas que forman parte de los ensayos.

Esas travesias, conformadas por varios retornos por parte de los reporteros para
participar y fotografiar la fiesta del 8 de enero, produjeron diferentes modos de relacion
entre fotdgrafos y fotografiados, propiciaron con el transcurrir del tiempo la intencién del
desplazamiento de una “mirada distanciada” a una “mirada implicada”.

Por un lado, la busqueda de esa “mirada implicada” en estos trayectos fotograficos
va tender a revertir la imagen de objetividad e imparcialidad con la que se identifico al
fotoperiodismo en sus inicios y también va poner en cuestion la idea del registro entendido
como el documento fiel de lo real, del testimonio sin rastros de subjetividad del testigo.

Por otro lado, esa implicacion y la exploracién de los fragmentos que exceden los
intereses de las empresas mediaticas, también orientan la reconfiguracion—en parte y de
modo parcial- de ciertas representaciones histéricas a la que se asocid la figura del
fotoperiodista viajero: la representacion del “intruso” — identificado asi por estar interesado
s6lo en aprovechar los “cuadros” de exotismo que podrian capturar en su visita para
alimentar las ventas-; y el retrato del visitante “turista” apresurado —que no logra conectar
con las personas y su ambiente socio-cultural-.

Respecto al anélisis de los indicios de esos desplazamientos en los materiales de
analisis aqui puestos en didlogo, vale sefialar que los corrimientos o cambios de vinculacion
de los fotografos con el “otro” pueden advertirse tanto en la construccion de la “imagen”
que ellos realizan del Gauchito desde sus relatos -en las instancias de re-memoracion que
abren las conversaciones- como en las formas de composicion que presentan las imagenes

y en la trama que tejen en su vinculacion unas con otras dentro de los conjuntos.
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En el analisis de los relatos y la observacion todas las iméagenes tomadas en el
contexto de los viajes al Gauchito proporcionadas por los autores, se evidencia que asi
como ambos fotografos compartieron los traslados también pasaron por instancias de
transformacion de la mirada similares que pueden traducirse en dos pasajes identificables.
Un primer pasaje discurre entre la “toma de la multitud” -que producian para satisfacer los
encargos y cumplir con “la foto de tapa” — Yy los retratos, primeros planos Yy recortes que
se orientan a acentuar la condicion emotiva de los fieles en relacion a su santo. Luego un
segundo pasaje implica un desplazamiento del centro de la festividad hacia las afueras y se
destacan los planos medios Yy algunos retratos que exploran la atmoésfera, la densidad del
ambiente socio-cultural y las practicas de los participantes en los bordes.

En el caso de la produccion de Rusconi estos dos pasajes dejan sus huellas en los
fragmentos seleccionados para formar parte de su ensayo compuesto por 23 fotografias
tomadas entre 2008 y 2011, sumadas a un breve texto descriptivo introductorio. En el caso
de la propuesta de Faccioli, la edicion final de su conjunto compuesto por 12 imagenes
tomadas el 8 de enero de 2008 y 2009, méas texto descriptivo de contextualizacion y
epigrafes, va a excluir las tomas de multitud inicial y la exploracién de las afueras de la
festividad —aunque los indicios de estas busquedas si estan presentes en sus relatos y la
produccion general inédita que se extiende hasta enero de 2012 inclusive-.

El autor va optar por una organizacion centrada en resaltar los momentos cumbres
y dramaticos de los rituales que suceden en el altar central del santuario y en peregrinacién
de la Cruz Gil. En sus imagenes van a predominar las capturas atravesadas por las matrices
del melodrama que exacerban los cuerpos en accion, el gesto y la emotividad de los fieles
en su interaccion con alguna iconografia del santo. También se incluyen algunas tomas de
pose en las que se observa que los retratados se pre-disponen al retrato y miran a camara.

Maés alla de los rasgos diferenciales que plantean los conjuntos, podriamos resumir
que ese foco-secuencia que realza la “predisposicion” de los devotos para la toma a partir
del cruce de miradas, y de la “expresividad” de los cuerpos de los devotos en accion,
manifestando una estrecha vinculacion afectiva con su divinidad, sintetizan la linea
conceptual de las capturas de sentimiento que ambos ensayos comparten.

En este sentido, cabe recordar que estos elementos y cualidades expresivas visuales

que se destacan en las imagenes, también configuran ese caracter “fotogénico” y
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“diferencial” del Gauchito Gil que los fotografos construyen en sus re-memoraciones de las

experiencias de viajes fotograficos a la festividad.
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CAPITULO 4

GESTOS, REPRESION, LIBERACION

El Gauchito Gil rebelado en la serie “Sub-realismo Criollo” de Marcos

L6pez

Sub - realismo criollo es igual a surrealismo
autodidacta, igual a usar la palabra expresionismo en el
sentido de la necesidad de expresar fuertemente algo...
Obviedad. Adolescencia. Deseo y represion. Culpa.(...)
La humedad. Lo gris de Santa Fe (....)

Marcos Lépez, Sub-realismo Criollo, 2000

Como no me animo a cantar, a lanzar el grito que se
transforma en llanto, luego en protesta, en orgasmo, en
locura y en muerte... tengo que recurrir a las imagenes
(...) La fotografia es una excusa para exorcizar el dolor

(..

Marcos Lépez, Vuelo de Cabotaje, 2009

En el afio 2008 el fotografo santafesino Marcos Lopez realiz6 en la ciudad de
Buenos Aires un retrato titulado “Gaucho Gil”. La fotografia se plantea como una re-
invencion de la estampita mas difundida del santo popular correntino y forma parte de una

serie mayor denominada “Sub-realismo criollo” realizada en la primera década de los afios

2000.
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Marcos Lépez. Gaucho Gil. Buenos Aires. 2008.

Lopez cred esta imagen en un estudio fotografico portefio lejos del santuario
mercedefio o de cualquier altar rutero, que fueran el escenario de las producciones de Estela
Izuel, Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi analizadas en los capitulos precedentes.
Como gran parte de la obra de este fotografo, también este retrato surge de una puesta en
escena que se define contrapuesta a las intenciones de los ensayos foto-periodisticos y
documentales previos sujetos a la captacion del “instante decisivo” y la toma directa —
exceptuando la Gltima etapa de registros de objetos construidos en los que indaga la

fotografa platense-.

La propuesta de Lopez se despoja de la necesidad del fotografo de estar en el lugar
de los acontecimientos para testimoniar lo que ha sucedido y se lanza con libertad a la re-
creacion de historias, personajes y contextos, a través de una peculiar composicién de
protagonistas, escenarios, accesorios, decorado. En esta linea, el artista re-crea al
Gauchito Gil en la piel del actor, escritor y editor entrerriano Damian Rios. Ni siquiera es
él quien presiona el obturador de la camara para efectuar el disparo y obtener el recorte sino

gue contrata a otro fotdgrafo para realizar el trabajo, en tanto su funcion se asimila a la de
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un director de cine o de teatro que guia la escena. Alli también intervienen maquilladores,

vestuaristas, iluminadores.

Esta puesta en escena deliberada, que pone en funcionamiento la paradoja de “falsa
copia” (Krauss, 1993), se inscribe a su vez dentro de una fotografia expandida que apuesta
a la interrelacion de medios, al juego y al aprovechamiento de las potencialidades del
ensamblaje en la posproduccion digital. Claro, porque el fotdgrafo en esta instancia no
solamente realiza un “retoque” en el sentido sencillo de la tarea —que en el mas tradicional
de los casos suele utilizarse como recurso para mejorar la luz o corregir la temperatura del

color-.

En este caso el artista junto al retocador digital instrumenta una serie de operaciones
complejas como es el ensamblaje de la figura con el fondo guiada por una obsesion
compositiva, que segun el fotdgrafo la hereda de la pintura; realiza cambios que incluso
pueden modificar total o parcialmente el enfoque y sitio que ocupan los objetos o sujetos en

escena; luego llegan las correcciones de iluminacion y el color.

Ldpez admite la complejidad de esta tarea y sefiala que sus obras en cierta medida
podrian entenderse que estan hechas en co-autoria con el retocador. En la inauguracion de
su muestra retrospectiva realizada en Santa Fe, en 2010, admitié: “Las fotos son una

ilustracion digital con 150 horas de retoques™%,

Particularmente el retrato del Gaucho Gil surge de dos placas (una de medio cuerpo
del actor para arriba y otra para abajo) que luego se unieron en la posproduccién con la
imagen del paisaje de fondo. En la imagen que se muestra a continuacion puede verse un

detalle del backstage de la produccion.

103 La presentacion del artista en la muestra retrospectiva denominada “Vuelo de cabotaje”, desarrollada en el
Museo Castagnino de Rosario, Santa Fe, en 2010, puede consultarse en la siguiente direccion:
https://www.youtube.com/watch?v=jbMh3Ywd_JE

137


https://www.youtube.com/watch?v=jbMh3Ywd_JE

Backstage, Gaucho Gil. Buenos Aires. 2008.

También vale resaltar como indicio a ser debatido en el marco de los objetivos de
esta tesis que es el propio fotégrafo quien proporcional las imagenes del “detras de escena”.
Un video de la produccion de este retrato puede verse en su sitio web oficial'®. Ademas,
Lopez no pierde ocasion de charla, presentacion de muestras o entrevistas para “develar”
sin tapujos como construye sus artificios. Ante ello resta volver a preguntarse: ;dénde
queda la pretendida “verdad” y “objetividad”, sin rastros de alteraciéon, a la que
histéricamente se ha querido adecuar a la fotografia moderna en general y a la fotografia

de viaje desde inicios en particular?

El proceso constructivo del artificio da cuenta de un procedimiento técnico
complejo pero que también responde a una posicion conceptual. En este sentido, en el 3°
Férum Latino-Americano de Fotografia realizado en San Pablo, Brasil, en 2015, Marcos

Lopez dio una entrevista en la que indica:

“El momento preciso de la captura es algo del pasado (...) El rol que podernos llegar

a tener los artistas es la de generar, desde el caos emocional y la percepcion ‘tipo

104 Video disponible en la siguiente direccion web: http://www.marcoslopez.com/videos.php
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radar’ con la que andamos, nuevos paradigmas de pensamiento y de sensibilidad en

este mundo tan insensato” (Marcos Lopez, 2015%)

En primer lugar, en esta cita Lopez habla de un rol del fotdégrafo como “artista”
que enmarca su tarea en la creacion de “paradigmas de pensamiento”, en un paradigma de
que parte de la subjetividad. Con ello echa por tierra una vez mas la antigua idea que
planteaba a la imagen fotografica como “realidad unica resistente al arte y al pensamiento”,
como cuestiona Ranciére (2008), y por el contrario reclama y confirma su “estatuto de arte”
y de la imagen fotografica como “objeto fabricado”. Pero ademas, desde su trabajo con las
imagenes materiales visuales, Lopez interpela la articulacion de la comprension de la
imagen con la de “pensamiento”; es decir concibe la imagen como idea del mundo y
confirma con ello la capacidad del texto artistico de crear “modelos de mundo” (Lotman,

1996).

En segundo lugar, el fotégrafo habla de la necesidad de crear desde el “caos
emocional” y desde alli remite a la interioridad, pero a la vez plantea el funcionamiento de
una percepcion “radar” que enciende las alertas y re-crea través de la utilizacion de los

codigos del lenguaje fotografico aquello que sucede afuera, en el entorno socio-cultural®®.

En este sentido, las preguntas que subyacen son: ¢cémo se vincula aquella
exploraciéon de lo emocional interior con la referencia y la interpelacion de lo social-
colectivo en la obra? ;Como se concibe en esta relacion compleja el retrato del Gaucho Gil
de la serie Sub-realismo criollo que forma parte nuestra focalizacion? ¢de qué modo esta
imagen se conecta con las matrices de la devocion popular al Gaucho Gil?, ;como Lopez
re-interpreta a la figura milagrosa? y ¢qué rol le toca a los viajes o a la fotografia

comprendida en contextos de viaje en esta configuracion?

En torno a estas inquietudes giran las reflexiones de los siguientes apartados que
focalizan en los modos constructivos del retrato del Gaucho Gil, concebido a su vez como

un “entretexto” (Barthes, 1994) en la trama de la serie mayor compuesta por 34 imagenes.

105 a entrevista fue realizada por la organizacion del Férum y puede consultarse completa en el siguiente
link: https://www.youtube.com/watch?v=ipoB4L9kntl

106 Es interesante en estos sentidos la expresion corporal con la que Lépez desarrolla su ida durante la
entrevista. Cuando habla de la emocionalidad indica al pecho, al corazén y cuando habla del radar indica
con el movimiento de manos la relacion de la cabeza, la mente y los ojos con el entorno.
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Estas fotografias fueron publicadas en forma parcial en el foto-libro retrospectivo del autor

Y
en forma completa en su pagina web oficial (la captura de pantalla de la presentacion de la

titulado “Marcos Lopez”, de 2010; en diversas muestras nacionales e internacionales®®’

serie en el sitio del autor puede verse a continuacion).

MARCOS LOPEZ

SUB-REALISMO CRIOLLO

NOVEDADES
SERIES
TEXTOS
WORKSHOPS
TRABAJOS
BIO

VIDEOS
CONTACTO

‘.%l MARCOS .LOPEZ

XA -
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Galeria. Serie “Sub-realismo criollo”. Vista parcial. Web Marcos L6pez oficial.

El andlisis pone a dialogar las imagenes con fragmentos de los escritos del artista
sobre sus etapas de produccion, entre los que cobran relevancia los manifiestos que
desarrollan el espiritu de la serie y que pueden leerse por separado en la solapa Textos por
Marcos Lopez del sitio web o en su foto libro retrospectivo. Ademas retomamos entrevistas
realizadas al fotografo por diversos medios y algunas consideraciones de criticos de arte e

historiadores de la fotografia que han repasado su produccion'®.

107 La primera muestra individual titulada Sub-realismo criollo se desarrollé en una galeria de Madrid,
Espafia, en el afio 2003.

18 vale sefialar que si bien en este capitulo no se incluyen extractos de cita textual de comunicaciones
personales como en los capitulos anteriores, entre 2015 y 2016, se realizaron intercambios informales via
correo electronico con el artista en la que obtuvieron detalles técnicos sobre la construccion de las obras,



A partir de estos materiales, el primer ingreso de lectura vincula la trayectoria de
produccion del artista con sus trayectos de viajes y con la influencia del contexto de
desarrollo de produccion fotografica argentina de fines de siglo XX y principios del siglo
XXI.

El segundo ingreso de lectura hace hincapié en la concepcion de “Sub-realismo
criollo” y se indaga en qué medida la serie puede concebirse como el punto de interseccion
de las resonancias de sus viajes por Latinoamérica y su mirada detenida en los paisajes y
escenas de una Argentina, a su vez, re-creada, mixturada con un particular “despliegue de
la subjetividad” e “inscripcion del yo en s (Arfuch, 2002; 2008).

Los apartados que siguen reflexionan sobre el lugar que ocupa el retrato del Gaucho
Gil en el entramado de citas y apropiaciones que construye la serie; asimismo analiza el
modo en que el fotdgrafo representa al santo popular y re-interpreta la estampita de mayor
divulgacion del santo popular ligandola a retdricas de la nacionalidad, a concepciones de la
religion desde una posicién expresiva particular que define la orientacion valorativa general

del conjunto.

Finalmente, el ingreso de recapitulacion abre nuevos senderos para continuar la
indagacion del trayecto y la nueva “vida” (Mitchell, 2003) que adquiere la imagen del

Gaucho Gil mas alla de las fronteras de la serie “Sub-realismo criollo”.

1. El fotografo, la fotografia argentina y su produccién ligada a los viajes

Marcos Lopez naci6 en la ciudad de Galvez, provincia de Santa Fe en 1958. En su

3

texto “Santa Fe” publicado en 2007, el fotografo recuerda a su lugar natal como “un

pueblo muy chico, en medio del campo, en medio de lo que algunos historiadores Ilaman
‘la pampa gringa’, zona donde se ubicaron a fines del siglo XXI, 1los primeros

asentamientos agricola ganaderos de inmigrantes™1%,

datos de los viajes y también se solicitd el permiso para la reproduccion de las fotografias en este texto, que
gentilmente fue concedido. Estos intercambios nutrieron el enfoque de lectura desarrollado en esta tesis.

199 Marcos Lopez (2007) “Santa Fe”, en M. L (2010) Marcos Lopez. Ed. Lariviere, Bs As. También
disponible en: http://www.marcoslopez.com/textos.php
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El dato biografico resulta relevante en marco de este capitulo porque el artista
remitira y atravesard constantemente sus producciones visuales y escritos con evocaciones
y re-invenciones de escenas de su infancia y la mencionada “pampa gringa”. Alli, su
madre, maestra (hija de inmigrante espafiola) y su abuela paterna modista (inmigrante
también espafiola) emergen como referencia central. En esa linea, en sus primeros retratos
en blanco y negro de fines de 1970 y la década de 1980, su madre serd4 su modelo

predilecta junto a sus tias, su hermana, algunos vecinos, vecinas, tio y primos.

Lopez se mudo a la ciudad de Santa Fe junto a su familia en 1971. Alli transcurre
una adolescencia que segun él mismo re-crea en sus escritos estuvo signada por una
formacion cultural “represiva” alimentada por su educacion religiosa. No refiere solo al
contexto socio-politico argentino atravesado por la dictadura militar!? sino sobre todo a los
valores que regian el ambiente cotidiano y familiar mas intimo. Quiza una de las imagenes
que mejor resume esta etapa es su “Autorretrato” de 1984, que muestra la habitacion de sus
padres sobre cuyo fondo de paredes empapeladas cuelgan las fotos de familia. Sobresalen
en la composicion -casi como extension del crucifijo y la estampita del Corazén de JesUs
que cuelgan sobre el respaldo de la cama- su retrato y el su hermana luciendo el habito del
colegio de monjas. Aqui aparecen los primeros indicios de referencia al discurso religioso y
la vida intima cotidiana sobre el que el artista volvera en sus obras de “Sub-realismo

criollo”.

110 En una entrevista con Alejandro Castellote el fotégrafo admite que si bien este contexto represivo
exacerbado por la dictadura atravesaba toda la sociedad argentina, en su entorno familiar y de clase media
mas no se recibian mayores noticias de los secuestros y horrores de la época (L6pez en Castellote, 2010).
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Marcos Lépez. Autorretrato. Serie Retratos. 1984.

En ese contexto, también el fotografo iba a un colegio de curas —como lo explicita
en el epigrafe inaugural de la retrospectiva de 2010- y estudid ingenieria siguiendo los
pasos de su padre ingeniero. Hasta que en 1982 deja todo y con la firme conviccion de
convertirse en un artista de la fotografia, con sus primeros retratos tomados en Santa Fe,
emprende viaje hacia Buenos Aires. Alli empieza su perfeccionamiento gracias a una beca

otorgada por el Fondo Nacional de las Artes.

Un momento que marcd un punto de inflexion en la carrera de Lopez fue su
encuentro con la artista Liliana Maresca y otros referentes del circuito artistico
undergraund portefio. En este marco, la fotografia argentina, también signada por el
regreso de la democracia en el pais, se mostraba atravesada por una suerte de “liberacion”
que la llevo a entrar en dialogo con los nuevos lenguajes artisticos como la performance, la

instalacion y el conceptualismo (Gonzalez, 2011).

En ese contexto de “liberacion artistica y cultural” que vivia el pais, el fotografo
participo del Ndcleo de Autores Fotogréficos; trabajé en diversos proyectos expositivos
desde la fotografia documental y, en simultaneo, realiz6 colaboraciones para diversos
medios independientes de Buenos Aires.
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Un nuevo vuelco en su trayectoria se dio con los viajes que emprende por
Latinoamérica. Ya en 1982 -cuando se muda a Buenos Aires- comenz0 sus travesias por
Pert, Bolivia y México. Algunas fotos de estos viajes forman parte de su serie “Retratos”
en blanco y negro. No obstante, lo que marcd un cambio radical en su obra fueron dos
viajes con estadias prolongadas en Cuba en 1989. En primera instancia, integré una
promocion de becarios extranjeros en la Escuela Internacional de Cine y Television de San
Antonio de los Bolafios, que dirigia Fernando Birri. Luego regreso para tomar clases de

guion de TV con Gabriel Garcia Marquez.

Con estas influencias, entre otras provenientes del cine, la publicidad, la pintura y
la fotografia -especialmente latinoamericanas!!'- Lopez inici6 una indagacion de los
colores, las texturas, los personajes y las desigualdades sociales de Latinoamérica.
Asimismo, durante su estadia en Cuba, surgen obras con una fuerte remision a “lo local”,
los estereotipos argentinos. Segun el autor los viajes le dieron la posibilidad de mirar
desde afuera lo propio de manera diferente!!?, De este modo, puso en funcionamiento el
mecanismo de extrafiamiento que es una de las figuras principales de los relatos de viajes y
también de la construccidn artistica. Ademas, el viaje se concibe como un disparador que

posibilita “la construccion de si mediante el encuentro con los otros” (Augé, 2003: 75).

En la década de 1990, cuando el autor regresa al pais abandona el blanco y negro
para dedicarse de lleno al color y a la experimentacion la fotografia digital. Y, nuevamente
con la mediacion de un distanciamiento, su exploracion de Latinoamérica estalla en los

colores y estereotipos parodiados de serie “Pop Latino”.

Cabe sefialar que si bien muchas imégenes de la serie son tomas directas y/ puestas
desarrolladas mientras viajaba —como los luchadores de México o los taxistas de La

99 ¢

Habana- la mayoria de las fotos del conjunto reintroducen “lo latino” “capturado” en la

memoria y re-imaginado en puestas en escena que realiza en Buenos Aires.

111 En diversas entrevistas, talleres y conferencias brindadas, Lopez reconoce las influencias de Graciela
Iturbide, de Manuel Alvarez Bravo, de Sebastian Salgado, Martin Chambi, Antonio Berni, Diego Rivera,
entre otros.

112 Una referencia en este sentido puede verse en la entrevista al fotografo durante Férum Latino-Americano
de Fotografia en Brasil antes citado. Por su parte, segin resefia Gonzalez (2008), en la escuela de Cuba
Marcos Lopez realiza una pieza de video titulada “Gardel eterno” que sentara precedente de esa construccion
de la argentinidad imaginada desde otros paises de Latinoamérica.
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“Pop Latino” incluye una re-apropiacion en tono burlesco del pop art
norteamericano y desarrolla una retorica basada en la satira y la parodia. Apuesta a la
exacerbacion de la violencia de los colores y sus contrastes como metafora de lo barroco y
lo heterogéneo propiamente latino*3. También incorpora la representacion de la Argentina
como “pais de carton pintado”!** que alude al menemismo, al modelo neoliberal de los afios
90 y a la “degradacion de las culturas locales” en los margenes del “mundo global”
(Gonzélez, 2010). Estas imagenes, segun el autor, configuran en su obra una “poética de la

periferia”!®.

Por otra parte, en esta década cobran fuerza en la obra de este artista las figuras de
los santos populares que se mezclan en altares re-creados por Lépez con las figuras héroes
historicos, de comics importados y lideres populares latinoamericanos del siglo XX. Un
dato no menor a tener en cuenta es que el fotdgrafo fue adquiriendo estas imagenes que
forman parte de sus foto-instalaciones en sus viajes. Luego, en los afios 2000 llegara la
serie “Sub-realismo criollo” donde este “santoral profano” de Lopez plantea revitalizada

presencia, esta vez, con nuevos matices expresivos.

113 Al respecto, Valeria Gonzalez quien realiza una reflexion sobre las diversas etapas de produccion del
artista resalta que “la ‘latinidad de su propuesta deriva directamente de la voluntad de relativizar las
pretensiones de toda estética regionalista en el panorama de devaluacién actual de las culturas periféricas. Su
obra emerge de un potente cuestionamiento de la fotografia de ejecucidn correcta, acento sentimental e
iconografia autdctona que el sistema del arte internacional ha tipificado como paradigma de la produccion
latinoamericana” (Gonzalez, 2010).

114 En la alusion a la Argentina como “pais de carton pintado”, el artista acude al reciclaje de frases hechas y
establece, en este caso, una relacion intertextual con el cuento de Garcia Marquez titulado “Muerte constante
mas alla del amor” donde el senador Onésimo Sanchez recurria a las escenografias de papel y carton pintado
para el despliegue de sus campafias. Puede leerse completo en el siguiente sitio:
http://www.literatura.us/garciamarquez/constante.html

115 Para Lopez esa “es la poética con chancletas de Taiwan y piletas de pelopincho. Espejitos de colores y
teléfonos celulares en un pais de carton pintado (...) una reflexion sobre la identidad emocional” (Entrevista,
La Gaceta, 2013)
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Marcos L6pez. Santuario, Buenos Aires, Argentina, 1998. Pop Latino

“Pop Latino” y “Sub-realismo Criollo” le otorgaron al fotégrafo reconocimiento
nacional e internacional. Hasta el afio 2010 (afio de su retrospectiva) se cuentan cerca de
40 muestras individuales y similar cantidad de colectivas en el pais y el extranjero. Recibio
importantes distinciones y su obra forma parte de mas de 25 colecciones de museos y

galerias publicos y privados nacionales e internacionales*e,

2. La serie “Sub-realismo criollo” en la encrucijada de los caminos

En el pasaje del siglo XX al siglo XXI, radicado en Buenos Aires, Marcos Lopez
continta su viaje por distintos lugares de Latinoamérica y Europa, en muchas ocasiones
invitado para realizar exposiciones y dictar conferencias. Asimismo, emprende un nuevo
recorrido por distintas provincias de la Argentina, intercalando idas y vueltas de su
residencia a la ciudad de Santa Fe, donde actualmente viven sus padres. Estos trayectos

marcaran la encrucijada de caminos en la que surge la nueva serie: “Sub-realismo criollo”.

116 Se pueden contar el Museo Nacional de Arte Reina Sofia y el Museo de Arte Contemporaneo de Castilla'y
Ledn en Espafia, la Fundacién Daros-Latinoamérica en Suiza, Quai Branly, entre otras. Ver mas Lopez
(2010).
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Las travesias dejaran su huella en este conjunto que, sin renunciar a remitir a “lo
latino”, focalizarda aun mas su mirada en una suerte de argentinidad contradictoria, re-
visitada a partir de una constante remision y re-elaboracion de los recuerdos que Lopez de
hace de su Santa Fe natal. Esto llevara al fotografo a “instaurar el yo” y a exponer ciertos

“territorios de la intimidad” (Arfuch, 2008) en esta etapa de su produccion.

Si bien, no abandona el “Pop Latino”- de hecho va plantear que en ocasiones se
siente “prisionero” de esta serie porque se ha vuelto un cliché que vende y que los criticos
y curadores de sala permanentemente le solicitan por sobre cualquier otra propuesta®'’ — el
ingreso al nuevo siglo y también un clima enrarecido por la crisis socio-politica y
econdmica de 2001 que se precipitaba en el pais, produce un desdoblamiento de la mirada

del artista que se traduce en el nuevo conjunto.

Con “Sub-realismo criollo” el punto de vista se trastoca en relacion a la serie
anterior a partir de la creacion de puestas en escena que recurren a la cita y la parodia de
grandes obras de la historia del arte universal y nacional y la iconografia religiosa popular

latinoamericana.

Marcos Lopez. Asado en Mendiolaza. Serie “Sub-realismo criollo”. Cordoba. 2001.

La foto que abre el conjunto es “Asado en Mendiolaza”, construida en Cordoba en

2001. Con ella, Lopez no sélo remite a la emblematica “Ultima Cena” de Da Vinci para

117 puede leerse al respecto una entrevista realizada al autor por el Buenos Aires Herald, en septiembre de
2014 disponible en: http://www.marcoslopez.com/pdf/bs-as-herald.pdf
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recrear el ritual del tipico asado argentino de domingo entre amigos; sino que en diversas
ocasiones el fotografo comenta que la imagen estuvo inspirada en la re-version del japonés

Hiroshi Sugimoto.

El critico Alejandro Castellote indica que el retrato del asado de Lopez pude ser
considerado una “obra emblematica” dentro de la fotografia latinoamericana porque “marca
la ruptura con el academicismo documental y la sustitucién de los mitos por los
protagonistas anénimos de la historia” (Castellote, 2010). Asi, por ejemplo, no sélo el
amigo del asado de los domingos tomara el lugar cuerpo de Cristo en la composicion de la
ultima cena; sino también el cuerpo diseccionado de una mujer anénima sera examinado en

la “La autopsia” del retrato de 2005, tomando el lugar del mitico Che Guevara de Alborta.

Marcos Ldpez. La autopsia. Serie “Sub-realismo criollo”. Buenos Aires. 2005.

En ese mismo sentido, Héctor, un jujefio que trabaja de mozo en un restaurante de
Buenos Aires pasard a ser “El Martir” en un retrato de 2002. Para Lopez este martir se
sobrepone a cualquier otra iconografia sagrada o representacion de héroe importado porque
“es un martir representante de la América profunda (...) el hombre se aguanta el dolor de

cinco siglos de colonialismo e injusticia social”1*8,

118 pyede leerse mas en la entrevista sobre EI martir realizada al autor en la Revista N de Clarin, de Junio de
2009, disponible en este link: http://edant.revistaenie.clarin.com/notas/2009/06/14/ -01939479.htm
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Marcos Lopez. El martir. Serie “Sub-realismo criollo”. Buenos Aires. 2002.

Ademas de estas transformaciones en la valoracion de los personajes representados,
con la foto del asado, Marcos Lopez explicita su pasaje de la fotografia analdgica a la

experimentacion con las herramientas de la era digital y de este modo lo explica:
149

“Me aburri del blanco y negro, del laboratorio... por eso me fui al color y empecé a

experimentar con lo digital (....) Esto no es solo algo técnico, sino conceptual. El

asado no se hubiese podido hacer 20 afios antes. Esa perspectiva horizontal con

todos los personajes casi en primer plano jamas hubiese sido lograda. Son tres fotos

ensambladas en posproduccion digital” (Lopez, Rosario, 201519).

Por otra parte, si observamos en detalle las producciones gque siguen a la foto del
asado en la serie (Tomando sol en la terraza, 2002; EI Martir, 2002; Hospital, 2004;
Autopsia, 2005; EIl cuarto rosa, 2007; EI cumpleafios de la directora, 2008; Gaucho Gil,

2008; y otras), puede advertirse que la “cronica sociopolitica”?® de la argentina-

119 La cita corresponde a la presentacion realizada por el artista en su muestra retrospectiva denominada

“Vuelo de Cabotaje” desarrollada en el Museo Castagnino de Rosario, Santa Fe, en 2010. Puede consultarsela

grabacion en la siguiente direccion: https://www.youtube.com/watch?v=jbMh3Ywd JE

120 Este término es utilizado constantemente por el artista para insistir que mas alla de que sus fotos son una
uesta en escena estan documentando una época. Habla también de un cambio de concepcion del documental

p p p

en la fotografia contemporanea entendida justamente como “puesta en escena”.
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latinoamericana que realiza el fotografo cambia de tonalidades a medida que el artista

mixtura las escenas con las “texturas de los recuerdos” de su infancia y adolescencia.

En este sentido, Lopez escenifica un “viaje introspectivo” en el que abandona las
paletas de colores estridentes del “Pop Latino” para expresarse a través de colores pasteles
y marrones. La tonalidad acentla el caracter dramatico de las escenas que no sélo re-
presentan las injusticias sociales hechas cuerpo en personajes “anénimos”, sino también
del dolor propio. Aparecen asi los ambientes sufrientes y agobiantes que se conectan con

los “territorios de la intimidad” que el artista re-crea a partir de los recuerdos.

Marcos Lopez. Hospital/ El cuarto rosa. Serie “Sub-realismo criollo”. Buenos Aires. 2004/2006.

Quiza los mejores ejemplos de esas proyecciones de los sentimientos, de los
“deseos reprimidos”, del drama propio del artista, de sus paisajes del recuerdo en las
imagenes estén en “El hospital”, de 2004 y “El cuarto rosa”, de 2006. En la primera,
Marcos Lopez se apropia de “Las dos Fridas” de Frida Kahlo, revierte la figura femenina
por la masculina, proyecta su propia existencia en la figura del modelo y pone en escena a
su hermano mellizo muerto; en estrecha relacion a ella, en la segunda imagen, el artista

recrea el cuarto con el empapelado obsesivo -que segun él realizaba todos los afios su
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padre- y se pone en esa escena desolada junto a su hermana que, en realidad, también viene

ocupa el lugar del hermano perdido®?.,

Asi, Lopez pone en practica una de las funciones que para él tiene la fotografia,
segun expresa en su texto “Vuelo de Cabotaje”: la de “exorcizar el dolor” —puede leerse el

fragmento en el segundo epigrafe inaugural y mas completo final del apartado-.

En este sentido también re-interpreta sus recuerdos de la escuela y “sefiala” la
estructura social “represiva” que podria sintetizar la obra “El cumpleafios de la directora”,
de 2008. El fotografo en una entrevista para la Revista Nuestra Mirada, de 2009, indica
sobre este retrato: “Mi pueblo, mi adolescencia, mi iniciacion sexual, mis preceptos

morales, familiares y culturales: todo aquello de lo que hui se resume en esta foto??,

Marcos Lopez. El cumpleafios de la directora. Serie “Sub-realismo criollo”. Buenos Aires. 2008.

Resulta relevante ese “sefialamiento” en primera persona que el artista expresa
frente a su obra. El acto declarativo no constituye un mero acto de nominacion sino que es
un acto de sefialamiento que adquiere fuerza performativa. En este sentido también

funcionan los epigrafes y el manifiesto “Sub-realismo criollo”, escrito en el afio 2000, que

121 E| fotégrafo perdi6 a su hermano a pocos dias de nacer y se lo relata a Valeria Gonzalez cuando comenta
una fotografia del retrato de familia de Galvez, tomada en 1968. “Recuerdo perfectamente ese momento.
Después de que muere mi hermano mellizo, a los dos meses mi mama queda embarazada de mi hermana, los
dos cumplimos afios en septiembre” (Lopez en Gonzalez, 2010: 218).

122 Entrevista a Marcos Ldpez realizada por la Revista Nuestra mirada en octubre de 2009. Disponible la
version completa en: http://revistanuestramirada.org/galerias/marcoslopez
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acompario los catalogos de las primeras muestras, los foto-libros y la presentacion en la
web (aunque aqui la interrelacion imagen-texto linguistico difiere por el disefio de la web
que separa, por un lado los textos manifiestos y por otro las iméagenes visuales sin un link

directo que los ensamble).

El manifiesto sefiala desde un inicio que: “Sub-realismo criollo es surrealismo

autodidacta que es igual a usar la palabra expresionismo para expresar fuertemente algo”.

Desde alli, Lopez va apostar a un lenguaje que construye la realidad y que particularmente
establece conexiones de su obra con los sentimientos intimos, privados. Habla de la

necesidad de expresar “Obviedad. Adolescencia. Deseo y represion. Culpa (...) La

humedad. Lo gris de Santa Fe (....)”; pero a su vez re-crea a la Argentina de la periferia,

una periferia que se tifie de amargura (Ver texto completo mas adelante).

Si analizamos las interrelaciones entre estos textos-imagenes veremos que las
palabras superan la funcion de anclaje que Barthes (1986) definié como relacion estructural
entre foto y epigrafe. Ambos sistemas de signos estrechan una compleja interdependencia
orientadas a reforzar la orientacion valorativa tefiida de emotividad que el artista intenta
imprimir al conjunto —puede consultarse el manifiesto completo en el re-cuadro al final del

apartado-.

Al respecto, Castellote entiende que “en la obra de Lopez la tragedia acecha
permanentemente la sonrisa” (Castellote, 2010). Por su parte, para el fotografo
particularmente esta serie representa su alejamiento del humor y su conexion con lo

“tragico de la condicion humana™:

“Me parece que me fui alejando del humor, y dejando que mi propio dolor salga a la

luz sin pudor, conectarme con lo trdgico de la condicién humana, con mis duelos, la

insensatez y crueldad del mundo actual...”!?

En términos generales, observamos que los trayectos de LApez suponen viajes de

ida y vuelta por distintas geografias para experimentar un encuentro con el otro y el regreso

123 |_a cita corresponde a la entrevista de Alejandro Castellote a Marcos Lopez, realizada en octubre de 2006.
Disponible en la web del fotografo: http://www.marcoslopez.com/textos-acerca-entrevista-castellote.php
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al hogar comprendido como instancia de nueva partida pero hacia una experimentacion

autorreferencial que se proyecta en su serie fotografica.

Vemos que a partir de “Sub-realismo criollo” Loépez delinea un “espacio
biografico” (Arfuch, 2002; 2008) donde se ponen en escena emociones, sentimientos, se
retoman pinceladas de ambientes familiares y paisajes de su ciudad natal que, a su vez, se
conectan con resonancias de signos de espacios, procesos y una atmosfera socio-cultural
posiblemente compartida no sélo por santafesinos sino por argentinos y latinos. El propio
autor resume esta mixtura que va de lo privado con lo colectivo en el siguiente fragmento

del texto escrito para su muestra retrospectiva:

“Miro. Me gusta hablar de lo de acd. Universalizar la textura emocional de los

recuerdos, las escenas de infancia, mezclarlos con lo que técnicamente se llama “‘color

local” vy sentir, creerme que estoy haciendo una cronica socio-politica de la época,

aunque esté pensando en el olor de la maestra de primer grado (“Vuelo de Cabotaje”,
Lopez, 2009)

En otros términos, como sostiene Arfuch cuando analiza la obra “Album de
familia” de Christian Boltanski, observamos en la obra de Lopez una articulacion de “lo
privado” con “indicial-colectivo”. En ello segun Arfuch, que realiza una cita de Philippe
Ortel, residiria en general el éxito de este tipo de fotografia en el relato contemporaneo
(Arfuch, 2008: 8).
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Sub-realismo criollo. 2000 (manifiesto completo)

Vuelo de Cabotaje. 2009 (fragmento)

El sub-realismo criollo no necesariamente tiene que
ver con el surrealismo.

Como el poplatino no necesariamente tiene que ver
con el arte pop.

Sub - realismo criollo es igual a surrealismo
autodidacta, igual a usar la palabra expresionismo
en el sentido de la necesidad de expresar

fuertemente algo.
Obviedad. Adolescencia. Deseo y represion. Culpa.

A mi me gusta acd. Gualeguaychd, Guamini,
Ramona Galarza... Me gusta mas ir por la ruta del
costado que por la autopista. Voy parando, pierdo
tiempo, me tomo una cerveza con un salame en un
bar de la ruta...

Miro. Me gusta hablar de lo de aca. Universalizar la
textura emocional de los recuerdos, las escenas de
infancia, mezclarlos con lo gue técnicamente se
llama_“color local” y sentir, creerme que_estoy
haciendo una crénica socio-politica de la época,

Cierta rusticidad, cierta ignorancia.

Los muchachos de siempre conversando en la puerta
del bar de la rotonda.

La curtiembre, el Tiro Federal, la parte de atras del
cementerio que se inunda cada vez que crece la
laguna.

La humedad. Lo gris de Santa Fe.

El resentimiento gue provocan los amores no
correspondidos.

Ademas, valga la aclaracion: La Argentina no es
México.

La Argentina son unos pastizales al Sur, sin
alambrados, con el gauchaje en pedo riéndose a
carcajadas de chistes que nunca entendi.

Acd no vino ni Tina Modotti, ni Weston, ni William
Borroughs, ni Trotsky fue amante de nadie.

Aca no vino nadie.

Aca solamente vino Witold Gombrowicz y por suerte
ahora el diario Pagina 12 edité 5 compacts de
Atahualpa Yupanqui.

Te quiero. Te extrafio.

Anoche recordé la suave textura de tu piel, que a la
fuerza tuvo que adecuarse al ordinario roce de las
sabanas baratas, al bafio sin bidet, a las duchas o
muy calientes o muy frias, a los jabones chiquitos, a
las toallas chiquitas, gastadas y finitas.

Me da mucho dolor, mucha pena, cuando me instalo
en el recuerdo de esas noches de miedo y frio en
aquellos hoteles de seqgunda clase, alfombrados, con
paredes revestidas en ceramicos y puffs de simil
cuero.

Marcos Lépez

aunque esté pensando en el olor de la maestra de
primer grado.

La fotografia, finalmente, es una buena herramienta.

Como no me animo a cantar, a lanzar el grito que se
transforma en llanto, luego en protesta, en orgasmo,
en locura y_en_muerte... tengo que recurrir_a_las
imagenes. Me aguanto depender de la tecnologia,
cuando en realidad lo que mas me gusta es pintar.
Pintar al dleo paisajitos con caballete. Me gustaria
ser indio. Cabalgar sin montura, robarle la mujer al
primer blanco que se me cruce en el camino y luego
degollarlo sin que me tiemble el pulso. El salvaje no
siente culpa. Y no necesita representantes, criticos,
periodistas, buenos modales, pagina web, club de
fans, ni galeristas.

Asumo y reconozco que parte de esa violencia corre
por mis venas, aunque trato de disimularla. No creo
gue sea conveniente largarla del todo. El color
también es un simulacro: la sangre, en realidad, es
tinta roja, y lo que se ve en las fotos es puesta en
escena. No me animo a afrontar la realidad cara a
cara. It’s too much._La figura y el fondo son
estrategias de composicion. Aunque no es tan
simple, porgue el fondo, ademas, tiene que decir
algo. Es la base. Lo importante. Lo gue subyace.

Y en el fondo —en mi fondo- hay una constante
emocional gue tiene que ver con algo tragico (...)

Pido disculpas si cuento demasiado, pero tengo la
certeza de que para no enfermarse hay que dejar
salir.

La fotografia es una excusa para exorcizar el dolor.
Transformar en poesia la resaca de un tequila de
segunda marca (....)

Marcos Lépez
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3. Lare-invencion de la estampita del Gauchito Gil en el mosaico intertextual

La produccién de Marcos Lopez, a partir del retrato del asado, no sélo va a plantear
una serie de rupturas con la concepcion tradicional de la fotografia documental
latinoamericana, a la vez que posiciona a los personajes “anénimos” como protagonistas de
la historia y en ensaya la expresién de un clima de época atravesado por el filtro de una
subjetividad sobre-expuesta, sino también se va construir como una compleja trama

intertextual (Kristeva, 1997), hecha citas y apropiaciones.

Las imagenes de “Sub-realismo criollo”, son imagenes potentes. Este caracter no
solo responde a su cualidad formal -la fuerza intrinseca de la forma, figura y color hechos
cuerpo en la imagen material visual- y a los sentidos socio-culturales més proximos que el
autor les imprime exponiendo lo que ¢l llama la Argentina “de la periferia”, sino que
también se debe a que parten, se sobreimprimen a iconografias emblematicas, entre otros
textos de diversos géneros de importante circulacion cultural, como la literatura o la
publicidad!?,

Como indica Didi Huberman, las imagenes que Lopez cita y parodia tienen “mas
memoria y mas porvenir que el ser que la mira” (Didi Huberman, 2009: 32) y si seguimos
las conjeturas de Malosetti Costa (2001) sobre el “poder de las imagenes”, veremos que alli
reside gran parte del poder de anclaje y actualizacion de estas representaciones visuales en

nuestra memoria colectiva.

Asimismo, el fotdgrafo que trabaja para potenciar ese poder, despliega ain mas esa
“configuracion anacrénica” de las imagenes, apelando en su modo constructivo
permanentemente al “montaje y desmontaje de textos”, todos atravesados por tiempos,

memorias y contextos socioculturales diversos.

Desde el retrato del asado, que se plantea como la cita de una cita de la
emblematica “Ultima cena” de Leonardo Da Vinci; pasando por “la autopsia” en la que se

sobreimprimen la foto de Korda y a su vez “la leccién de anatomia” de Rembrandt; hasta

124 Cabe notar que en el afio 2000 también circulaba en la TV argentina la serie Biblica de comerciales de la
empresa de automdviles Clio, donde también aparece una parodia de la Ultima Cena. Puede consultarse en
este link: https://www.youtube.com/watch?v=gIC-zlgeOKE
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el “Hospital” en la que la imagen de los hermanos se re-construyen sobre “Las dos Fridas”
de Kahlo; entre otros titulos del conjunto, “Sub-realismo criollo” se presenta al decir de
Kristeva como “mosaico de citas”, de transformaciones de otro texto. Claro esta, que estas

operaciones a su vez responden al “proceso simbologizante del arte” (Zatonyi, 2002).

En ese mosaico el retrato del Gaucho Gil es una pieza, que sin renunciar a su
autonomia, se encuentra estrechamente vinculada a las formas de composicion de las
otras 33 piezas que conforman el conjunto. Ahora bien, si “Sub-realismo criollo” habla de
una Argentina de la periferia tefiida de amargura: ¢qué lugar ocupa dentro de esas escenas
el Gauchito Gil?; ;como re-interpreta Lopez al santo correntino en este retrato?; ¢qué

vinculos establece con la orientacion valorativa general de la serie?

En primer lugar, vale sefialar que la figura del santo popular que Lopez re-inventa
es aquella cuya valoracion social ya no se restringe al espacio geogréafico-politico y cultural
correntino. Para Lopez, segun el expresa en diversas entrevistas, el Gauchito Gil es en los
afios 2000 un santo popular argentino que, como Gardel o Evita pueden ser considerados

las figuras mas representativas de la “argentinidad”.

En la poética del artista el Gauchito Gil mas que ser el santo exclusivamente
correntino es aquel que atravesé fronteras y poblo los altares y las santerias de la provincia
de Buenos Aires en los afios noventa. De alli, el fotografo compré las primeras efigies de
yeso del santo para construir sus altares durante el “Pop Latino” —como puede verse en la

fotografia “Santuarios” de 1998 reproducidas paginas atras-.

En este sentido, en 2015 se estrend una serie documental de cinco capitulos dirigida
por Pepe Tobal sobre Marcos Lopez denominada “Vuelo de Cabotaje” — titulo que dialoga
con la propuesta retrospectiva del artista-. El cuarto capitulo se llama justamente
“Conurbano” y las primeras imagenes que aparecen son las Gauchito y la Evita sacralizada
ensambladas con una cumbia de fondo, como el paisaje que LOpez se predispone a

retratar'?,

125 |a serie completa puede verse en la plataforma de los Contenidos Digitales Abiertos del Ministerio de
Planificacion Federal de la Republica Argentina: http://test.cda.admin.dcarsat.com.ar/serie/2514/vuelo-de-

cabotaje
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Ademas, lo que llamé la atencidn de la esta figura milagrosa en el fotdgrafo es esa
iconografia hipercodificada que se reproduce en las tallas y en las estampitas, y que al
observarla produce constantes reenvios a simbolos y representaciones nodales de la
nacionalidad. Es como plantea Alejandro Frigerio “una gauchesca hecha religion”
(Frigerio, 2015); y para trabajar esas figuras estereotipadas del gaucho vinculadas a la

identidad nacional es que Marcos Lopez se apropia de la estampita y la re-inventa.

Como afirmamos al inicio del capitulo, esta re-creacion de la figura del Gauchito,
Lopez la realiza en la piel del actor, a traves de una puesta en escena teatral que incluye
una posproduccion con actitud totalmente pictorica. En esta operacion instrumenta
mecanismos de traduccion maltiples, donde el sentido original de la imagen citad aparece

subvertido.

Sobreimpresiones iconogréficas. Estampita del Gauchito Gil/ Gaucho Gil, Marcos Lépez.

La estampita vendria a ocupar el lugar del hipotexto y la relacion interextual esta
dada por una recreacién parddica. En tanto, el hipertexto —el retrato- apunta a
problematizar y desnaturalizar los valores que la representacion referenciada entrama.

Como sostiene Linda Hutcheon, la parodia, “a través de un doble proceso de
instalacién e ironizacion sefiala como las representaciones presentes vienen de
representaciones pasadas y qué consecuencias ideoldgicas se derivan tanto de las

continuidades como de la diferencia” (Hutcheon, 2007: 299).
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En este sentido, Marcos LOpez propone un desplazamiento de la mirada que
cuestiona tanto el estatismo de la estampita como la concepcion del gaucho apacible y

sumiso que ella vehiculiza.

Por un lado, el autor recrimina que la estampa de Gil termine pareciéndose a todas

las representaciones de santos del culto oficial. EI mismo fotdgrafo sefiala al respecto:

“No me gustaba la pose estatica con las boleadoras colgando, y la otra mano caida, sin fuerza.

Me daba la impresién de un espiritu de sumision, o la idea de que todos los santos tienen que

asemejarse a la pose de Ceferino. Calma. Como esperando que le pongan las velitas” (Lopez
en Saidon, 2011: 38).

Por el otro, leido desde las retéricas de la nacionalidad, Lépez cuestiona esa pose
estatica y méas vinculada al gaucho obediente y sometido al patrén de La vuelta del Martin
Fierro (1879) que doblega a la figura reaccionaria de La ida (1872) o la imagen de la
resistencia popular de Juan Moreira que segun su concepcion se vincula mas a las historias

de los gauchos “alzados” argentinos, como la del propio Gauchito.

En este sentido, Lopez deja de lado la imagen del gaucho que se rinde ante la daga
del enemigo sin pelear — como versa parte del final de la leyenda del Gaucho Gil- y rescata
el gaucho que prefiere el exilio a ser sometido, que se rebela, como lo habria hecho el
propio Gil en momento que huye y empieza a ser perseguido cuando se niega reclutado
para los enfrentamientos entre celestes y colorados por rechazo a “derramar sangre de

hermanos” -como relata también una de las tantas historias que recrean su figura-.

Esta reversion, segun las palabras del propio artista, esta inspirada principalmente
en la figura del gaucho Juan Moreira, que también de cierto modo sigue la linea de la
retorica del gaucho Martin Fierro de 1872, pero que a diferencia de éste no representa el
gaucho de llanura salvaje que finalmente regresa sometido al poder, sino el gaucho de
escenario urbano y moderno que se mantiene rebelado y subversivo hasta que llega su

tragico fin.

La novela de Eduardo Gutiérrez reproducida por entregas durante 1879 en La

Prensa Argentina fue llevada tres veces al cine, siendo una de las imagenes mas
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pregnantes, y una de las peliculas mas vistas en la historia del cine argentino, la
configurada por Leonardo Favio en el film de 1972 en la piel de Rodolfo Bebén.

Sobreimpresiones iconograficas. Iconografia de tapa de la pelicula Juan Moreira de Leonardo Fabio / Gaucho
Gil, Marcos L6pez.

Siguiendo ese planteo del gaucho marginal y perseguido que lucha por sostener a
toda costa su dignidad, enfrentando a tiro y cuchillo, el fotografo sefiala ‘“‘se me ocurrid
hacer una mezcla con Juan Moreira como para dar a entender que, cuando venga la policia

a detenerlo, él primero mataré a cuatro o cinco” (Lépez, en El Cronista, 26/01/2012)%,

El antrop6logo Alejandro Frigerio en su opinion de este gaucho malevo de Marcos
Ldpez sefiala en pocas palabras que esta nueva imagen le devuelve la fuerza a esta figura 'y

reactiva su condicion de matrero (Frigerio en Saidén, 2011).

Llegados a este punto, cabe preguntarse entonces por el gesto politico que podria
condensar esta rebeldia de Lopez de devolverle visibilidad al gaucho rebelde —valga la
redundancia-; de plantear otro modo de mirar al “santo” y “fisurar” con ello la
representacion “sumisa” mas difundida del Gaucho Gil. jAcaso Lopez nos advierte de una

operacion mitoldgica cristiana catélica operando en la configuracién de aquella famosa

126Referencia disponible en:
http://m.cronista.com/Mobile/nota.html?URI=/contenidos/2012/01/26/noticia_0138.html
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estampita? ¢Acaso su gesto apunta a un intento de desmitificacion y de devolverle la

historicidad de la rebeldia perdida a aquella imagen?

La forma iconografica mediante la cual el Gauchito es retratado por Lopez al
parecer propone recobrar una parte de la leyenda perdida en el juego de las reproducciones
miticas. Su creacion re-conecta al gaucho de los milagros con el gaucho que se rebel6 al
orden establecido. Se plantea como una forma que decididamente busca apartarse de la
iconografia cristiana del sacrificio para plantearse del lado de la rebelion y la liberacion.

De este modo, la obra que se presenta irreverente rompiendo los acuerdos sobre los
cuales se erigia la imagen mas difundida del Gauchito, realiza una apertura al disenso, se
propone visibilizar lo no visible y desde esa subjetivacién politica y estética invita a
redefinir lo visible (Ranciere, 2010; Reyero, 2014).

Desde alli, la practica de apropiacion fotografica de Lépez realiza procedimientos
de cita, de re-iteracion (en el sentido de la repeticion pero a su vez de reinvencion) del
signo original, implicando cambios obvios en el proceso de re-semantizacion tendientes
subvertir los sentidos que se despliegan como dados y naturales, para ponerlos en crisis,
encontrar su revés. Ello implica un extrafiamiento critico desde el recurso de la parodia

que revisa la opacidad de ciertos estereotipos y clichés.

4. Relaciones figura-fondo, “Sub-realismo criollo” y el Gaucho Gil rebelado

En este apartado retomamos la inquietud sobre las vinculaciones entre los sentidos
que el retrato del Gaucho Gil vehiculiza y la orientacion valorativa general de serie Sub-
realismo criollo que en el apartado anterior qued6 inconclusa.

Ademas de las relaciones inter-discursivas con las retoricas de la alteridad/identidad
nacional que plantea el retrato del Gaucho Gil, re-inventado al modo del gaucho Juan
Moreira; lo que observamos hasta aqui es que esta re-creacién de la estampita también
mantiene un dialogo inter-discursivo con una concepcion de religion. Pero esto no se
restringe al caso del retrato sino que atraviesa el planteo de toda la serie.

Si nos detenemos un momento nuevamente en el “Asado en Mendiolaza” que

inaugura el conjunto podemos observar que ya aquella fotografia subvierte en varios planos
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de sentido la concepcion original del mural de Da Vinci. Valeria Gonzalez en su

interpretacion indica:

“En el mural de Leonardo, la cabeza de Cristo ocupa el centro de la perspectiva que
organiza la totalidad de la representacion. Se trata también de un centro simbolico: si a

los lados los ap6stoles gesticulan preocupados, la figura meditativa de Cristo es un foco

de paz y de sabiduria. El Cristo de L6pez no solo se muestra activo, empufiando un

cuchillo sobre la presa asada como en una escena sacrificial pagana, sino gue no es su

cabeza sino su torso desnudo y transpirado 1o que ocupa el centro de la composicién”
(Gonzélez, 2010:27).

La mirada, la postura, el gesto y hasta la empufiadura del cuchillo que definen la
posicion activa del protagonista van a ser portadores de suprasignificados. EI fotdgrafo los
construye como nodos semanticos densos que vuelven a resonar en diversas obras de la
serie, configurando la complejidad del entretejido. Incluso hay casos anteriores a la serie
donde la mirada, la postura y la empufiadura del facén cobran significatividad, como la
obra ‘“Malevaje urbano”, donde Héctor, “el Martir” de Sub-realismo personificaba al

malevo.

Como plantea Lotman al referir al ensemble del teatro, la mimica de los actores
“puede formar coagulos de elevada significatividad” (Lotman, 2000: 83). Esta lectura que
viene de la semidtica de la escena es crucial en el analisis de las puestas de Lopez, donde
mas alla de sus textos (manifiestos) y los epigrafes que tienden a la transmisién discreta de
los significados, en la serie —.como en toda la produccion del artista- son relevantes la
actitud de los personajes y los detalles plasticos que tienden a la transmision no discreta (la
tinta roja como sangre, los marrones y pasteles en la recreacion del clima apesadumbrado

de un ambiente, en contraste con los colores estridentes, etc).
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“Malevaje urbano”, 1996 (recorte) Asado en Mendiolaza, 2001 (recorte); La carnicera, 2005; Gaucho Gil,
2008

Ahora bien, ¢qué significados portan estos sectores codificados de las obras que
migran de una foto a la otra?. Particularmente, ¢qué sucede con el retrato del Gaucho Gil
en relacion a la serie? Como en retrato del asado, donde la posicion del Cristo de Lopez
sumada a los otros elementos de la escena se orienta a subvertir los sentidos del relato

oficial de la iconografia religiosa, algo similar sucede con el retrato del santo popular.

El Gauchito “rebelde” canonizado por devociéon popular mas famoso de la
Argentina se instala en el centro de la escena y se rebela. El mira fijo, interpela vigoroso y
bravio al espectador, como si enfrentara al enemigo haciendo uso de las boleadoras y
también del facdn ¢Pero a quién se rebela?, ¢contra qué se rebela?, ;es sélo contra el

policia que se supone —segln la leyenda mas difundida- le daria muerte?

Como primera lectura connotativa y siguiendo lo expuesto en el apartado anterior,
vemos que en esta puesta en escena, Marcos Lépez le da la oportunidad al Gauchito de
subvertir su tragico final. Lo sitla en el sendero en medio del pastizal que lleva a la cruz
rodeada de banderas rojas que sefialan el lugar donde fuera degollado. Desde alli, se resalta
la actitud de Antonio Gil de estar por entrar en combate antes de entregarse a la muerte.
Con esto tiene que ver el “fondo” o la relacion figura-fondo si leemos la imagen como

pieza separada en relacién las leyendas que configuraron su santidad popular.

No obstante, desde otros niveles de lectura se vincula a este “gaucho rebelado” con
ese juego de represion/deseo de liberacidn que plantea el discurso general de la propuesta.
En su escrito “Vuelo de Cabotaje” (que puede leerse mas desarrollado en el recuadro del

apartado anterior) el fotografo sefiala que en toda composicion hay “un fondo” que es “lo
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que subyace” y que en el marco de su obra es un fondo que apela a una constante busqueda
emocional. Asi lo plantea:

3

‘Como no me animo a cantar, a lanzar el grito que se transforma en llanto, luego en

protesta, en orgasmo, en locura y en muerte... tengo que recurrir a las imagenes

No me animo a afrontar la realidad cara a cara. It’s too much. La figura y el fondo son
estrategias de composicion. Aungue no es tan simple, porque el fondo, ademas, tiene
gue decir algo. Es la base. Lo importante. Lo que subyace.

Y en el fondo —en mi fondo- hay una constante emocional gue tiene gue ver con algo
tragico (...)” (Vuelo de Cabotaje, Marcos Lopez, 2009).

Entonces, cabe preguntarse: ¢;cual es ese otro fondo que subyace en este retrato en
relacion a ese tono tragico-dramético que Lopez se empefia en imprimirle a su relato y a la
serie?

En la inauguracion de su muestra retrospectiva en Santa Fe, donde se presentaron
las obras de la serie y el escrito “Vuelo de Cabotaje”, el artista volvid a sefialar que las
obras le sirven para “exorcizar” sus deseos de rebelion reprimidos desde la infancia por una
formacion religiosa y cultural muy conservadora vinculada a la educaciéon primaria en
colegio de curas y secundaria signada por la dictadura.

La obra con la que explica esa estructura represiva y de autocensura es “El
cumpleafios de la directora” de 2008. Constantemente la sefiala como la escena de la que
siempre quiso escapar (Reproducimos la imagen en apartados anteriores). El retrato no
solo establece un dialogo con la estructura compositiva de Las Meninas de Velazquez
(nuevamente aqui presente la cita), sino que ademas, manifiesta en el rostro de los
personajes un estado de contencion y represion. Esto va configurando lo que Castellote al
ver la obra de Lopez llama “una poética de la amargura”.

Frente a ese tono dramatico, Lépez apela con el Gaucho Gil, y los sus personajes
que se plantan y miran a la cdmara dispuestos a dar batalla, a un gesto de “rebelién”. Segln

comentd en varias oportunidades?’ encuentra su inspiracion en los gestos de los indios que

127 Al respecto puede verse la entrevista realizada al fotdgrafo por el programa 11, temporada 3 de
Aguafiestas, emitido por canal Metro el 12 de mayo de 2012:
https://www.youtube.com/watch?v=vjljPUHAPKU
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vienen degollando en “La Vuelta del Malén”, obra de Della Valle'®®. La referencia

también vuelve a estar presente en el texto que escribe para su retrospectiva

“Me gustaria ser indio. Cabalgar sin montura, robarle la mujer al primer blanco que se
me cruce en el camino y luego degollarlo sin que me tiemble el pulso” (Vuelo de

Cabotaje, 2009)-

Una resolucién imaginada por el artista de esa “Vuelta del Malon” aparece en su obra La

Cautiva, también de la serie “Sub-realismo criollo”.
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Angel Della Valle. La vuelta del malon, 1892/ Marcos Lopez. Cautiva. Sub-realismo criollo. 2007.

Ese gesto de rebelion esta presente en el modo constructivo del retrato Gaucho Gil y
se acentUa al menos en dos focos: la mirada desafiante y la fuerza en empufiadura del
facon. A su vez, esos dos focos son los que Marcos Lopez enfatiza en una serie de nuevas
“retomas trasmedia” que realiza del retrato para la creacién de contenidos que empez6
poner a circular en redes sociales (Instagram y Facebook!?®). Sin embargo, estas nuevas

retomas merecen la apertura de otra indagacion.

128 Ademas una reproduccion de este cuadro estuvo presente nuevamente en su instalacion denominada “Ser
Nacional”, expuesta entre agosto y diciembre de 2016 en el Centro Cultural Kirchner, Buenos Aires.

129 Algunas retomas del retrato del Gaucho Gil pueden consultarse en los siguientes links que corresponden a
la  direccion  oficial de Instagram del artista:  https://www.instagram.com/p/ 7DtggPlIB/
https://www.instagram.com/p/BlIngbnPAPR]j/



https://www.instagram.com/p/_7DtggPlIB/
https://www.instagram.com/p/BInqbnPAPRj/

5. Recapitulacion: de los viajes de un fotégrafo a la nueva vida de las imagenes

Victor Bravo sefiala que “el viaje, consustancial con la condicion humana,
acompaiia cada vida individual, cada época, cada expresion de lo imaginario” y que “toda
cultura puede ser caracterizada por las maneras como imagina y/o realiza sus viajes
(Bravo, 2010: 329)

La vida de Marcos Lopez, como vimos, esta atravesada por innumerables viajes y
también esas experiencias de viaje fueron dejando huellas en sus fotografias.

De hecho, es posible afirmar que los viajes han sido una de las fuentes de mayor
inspiracion de sus imagenes. Con solo re-visitar los trayectos que el artista emprendio (de
Santa Fe a Buenos Aires; de Buenos Aires a Peru, Bolivia, México, Cuba, Brasil y tantos
paises latinoamericanos ; de regreso nueva partida al interior de la Argentina, a su Santa Fe
natal, y de alli nuevamente las escalas en América Latina y Europa) es posible comprender,
en parte, la referencia a los paisajes, costumbres, objetos, cuerpos, gestos, colores,
tonalidades ambientales de Latinoamérica y Argentina que constantemente se reciclan en

sus obras.

No obstante, el punto de focalizacion de este capitulo fue un retrato, el del Gaucho
Gil, en relacion a la serie mayor en la que se inserta: “Sub-realismo criollo”. Este conjunto
surge de una encrucijada de de caminos. Lo planteamos asi, porque observamos que la serie
se proyecta desde la interseccion del regreso del fotografo de los viajes por distintos paises
de América Latina y el comienzo de una exploracion de la Argentina, a su vez, matizada
con una indagacién autobiografica que lo conecta con Santa Fe, su nifiez y su infancia. Sin
embargo, el discurso intimo, de lo privado que también se despliega en las composiciones
para nada se somete al “pacto de verdad” o de referencialidad del que habla Lejeune

(2001).

En cierta medida —como sucede con la develacién sin tapujos que realiza del modo
constructivo de sus fotos como puestas en escena- el autor en mas de una ocasion advierte
sobre el importante caracter inventivo que asumen esos recuerdos constantemente re-

creados en sus fotografias y escritos.
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Las fotografias de Marcos Ldopez y los textos linguisticos que las complementan
asumen su caracter de artificio. Sin embargo hay algo en ellas que generan identificacion
social. Castellote sostiene al respecto:

“Su crénica social no se apoya en la tradicion de la fotografia documental
‘comprometida’ que predomind en Latinoamérica durante muchas décadas del siglo
XX, pero no por eso sus imagenes renuncian a ser documentos. Son documentos en
forma de parodia, pero documentos al fin y al cabo. De ellos extraemos una
informacion adicional de orden econdmico, cultural, politico y social a pesar que no
esté adscripta a un momento decisivo, sino mas bien a momentos hibridos de la
realidad y ficcion(...) Busca la complicidad de los espectadores desde una gramatica
que debe mucho al cine, al teatro, al comic y a los tableaux de la pintura clésica:
todos sabemos que eso que ¢l denomina ‘una crénica sociopolitica de su entorno es
ficcion, pero reconocemos la concordancia de las emociones representadas con las

que vivimos en la realidad” (Castellote, 2010: 6).

En ese contexto, LOpez re-crea una infancia y una adolescencia marcada por una
estructura social y religiosa represiva. Proyecta pinceladas de esas emociones poco felices
en ambientes, personajes que pone en escena y que miran a la cAmara desconcertados, con

posiciones rigidas, agobiados.

Asi aparece entre los retratos de la serie la figura del Gauchito Gil. En el 2008,
cuando el fotdgrafo construye el retrato del santo popular, la devocién a este santo popular
ya habia traspasado las fronteras de la provincia de Corrientes. Se habia instalado en los
altares camineros, en los hogares y santerias bonaerenses, en los medios. Se habia vuelto
popular y también masivo. Es de la estampita de ese santo popular, al que el autor considera

y declara como “nacional”, la que re-crea en su retrato.

Lo que ¢l llama la “textura emocional de sus recuerdos”, la remision permanente a
la estructura vertebral de su formacion cultural catalogada como “represiva”, sera uno de
los motivos o0 excusas que encuentra el autor en su linea argumental para citar a Leonardo

Favio y al gaucho Juan Moreira a partir de cuya iconografia re-versiona al Gauchito Gil.
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En ese acto, valiéndose de la cita y la parodia que atraviesa toda la serie, el autor
aprovecha la efectividad ideoldgico-pragmatica que aun pueden ejercer en la configuracion
de la imaginacion social argentina las construcciones miticas del origen, vinculadas en este
caso a la figura del gaucho argentino, para cuestionar la concepcion del Gaucho Gil como

un “santo” sumiso.

El fotografo en su puesta en escena, le quita esos rasgos estaticos y ddciles que
emparentan al “santo” popular cada vez mas a la figura de los santos oficiales catolicos

para devolverle en este retrato la impronta de la rebeldia, del coraje, la valentia.

En otras palabras, Lopez reintroduce en el plano de la simbolizacion visual algunos
indicadores de los pasajes de proezas de las que hablan los relatos orales mas difundidos
sobre Antonio Gil y que configuraron la fuerza de su imagen para encarnar la idea del

“justiciero social”, del “referente de lucha” de los sectores oprimidos.

En resumen, no solo el sentido de la foto de viaje del siglo XIX y principios del XX
que enfatizaba la objetividad queda trastocado con esta experiencia de viajes tefiida de
subjetividad, sino que en el contexto de las representaciones fotograficas de précticas
religiosas correntinas que veniamos analizando, la reapropiacion de la estampita del
Gaucho Gil discute esa nominacion que pareceria sujetar a las imagenes del Gaucho Gil a

la correntinidad” o “lo correntino”.

Asi como las practicas devocionales traspasan fronteras, la imagen del santo popular
cobra nueva “vida” en las obras de este artista. Se contamina con los estereotipos de la
identidad/alteridad nacional que el fotografo permanentemente revisa en sus producciones.
Lo maés relevante del caso es que no s6lo la estampita del Gaucho Gil es puesta en el centro
de la escena por los debates de la identidad, sino que los sentidos de la figura milagrosa
exceden el dominio del ambito religioso al ser situada o re-pensada desde el campo del

arte.

A modo de interpelacion para una nueva apertura del analisis, dejamos para el cierre

la siguiente imagen:
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Fragmento. Exposicién Ser Nacional, Marcos Lopez. CCK. Buenos Aires. 2016

Se trata de un fragmento de la muestra denominada “Ser Nacional” que inauguro
Marcos Lopez en agosto de 2016, en el Centro Cultural Kirchner de Buenos Aires. Alli el
retrato del Gauchito Gil ocupa el centro del montaje de la sala, es decir, se postula como
una de las principales imagenes asociadas a esa revision del debate del “ser nacional”.
Ademas, la exposicion se plantea a través de un ensamble que también deja senderos
abiertos para seguir reflexionando sobre la construccion retorica de “texto en el texto” que

caracteriza el modo constructivo de las producciones del fotdgrafo.
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CONCLUSIONES

La fotografia desde sus inicios estuvo ligada al viaje y la indagacion de las
producciones fotograficas contemporaneas manifiesta que esa vinculacion, lejos de perder
vitalidad, sigue vigente. Pese a ello, en el &mbito de los estudios académicos nacionales y
regionales —del Nordeste argentino especificamente- hay pocas referencias que hagan
hincapié en el abordaje de esa interseccion y su relacién con procesos socio-culturales

localizados.

No obstante, vale destacar diferentes esfuerzos abocados al anélisis de cronicas de
viajeros, literatura de viaje o relatos de viajes que se circunscriben en términos generales al
ambito del discurso oral y la escritura. Todo lo desarrollado en este campo, ha sido de vital
importancia para nuestro planteo y muchas categorias pensadas para comprender los
“retratos de viajeros” y la “estructura y/o composicion de los relatos de viaje” (Todorov,
1991; Colombi, 2010; Roman, 2012 y otros), fueron re-semantizados en el ambito de esta

tesis en funcién de los objetos y premisas de partida.

También constituyeron referencia obligada los aportes de investigacion regionales
sobre fotografia de expedicionarios al Gran Chaco del siglo XIX y XX (Giordano, 2016;
Giordano y Reyero, 2010; y otros) y los escritos en primera persona acerca de travesias y
ensayos desarrollados en esta region a mitad de siglo XX por fotdgrafos-documentalistas

también ligados al campo del arte (Stern, 1971).

Estas lecturas en contraste con las investigaciones previas que veniamos realizando
sobre fotografias de préacticas religiosas correntinas, abrieron nuevas inquietudes.
Observamos que muchos de los materiales fotograficos con los que estdbamos trabajando
habian surgido de particulares experiencias de viajes fotograficos y que esa travesia de
“origen” no habia sido tenida en cuenta como variable de analisis. Ademas, vimos que las
imagenes, en muchos casos, estaban siendo sometidas a un analisis aislado de la
arquitectura y orientacion valorativa general de los ensayos o series fotograficas en cuyo

marco sus autores las habian concebido.

En este sentido, uno de los desafios que asumid esta tesis tuvo que ver con vincular

ese campo de debates sobre la “fotografia de viajes” —escasamente explorados en la region-
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con una reflexion detenida en los conjuntos que cuatro fotdgrafos contemporaneos
realizaron en torno a la festividad y la figura del Gaucho Gil y que, segun advertimos, se
desarrollaron en el marco de experiencias de viajes en el pasaje del siglo XX al siglo XXI.

Hablamos especificamente de la serie “Gauchito Gil” configurado por Estela Izuel
entre 1998 y 2001; dos ensayos también titulados “Gauchito Gil” realizados por los
fotoperiodistas Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi entre 2008 y 2011; y finalmente
el retrato “Gaucho Gil” de 2008 concebido por Marcos Lépez en el marco de la serie “Sub-

realismo criollo” desarrollada en la primera década de los afos 2000.

1. Sobre el re-inicio de la investigacion y el posicionamiento de anélisis

A partir de esas nuevas inquietudes y materiales nos propusimos, en primera
instancia, reconstruir los itinerarios de viajes fotograficos a partir de los indicios que
despliegan los conjuntos fotograficos en relacion a los escritos que los complementan y
también en vinculacion con conversaciones y entrevistas realizadas a los fotdgrafos; y a
partir de alli analizar las formas de construccion de la mirada que materializan los

conjuntos en relacion con las huellas de las travesias fotogréaficas.

Desde un inicio, estos objetivos nos condujeron al desarrollo de un abordaje
semiotico-indiciario de las secuencias visuales que conforman los conjuntos. Identificamos
las continuidades y rupturas representacionales, intentamos ligar los cambios
composicionales a posibles cambios de posicion de los cuerpos en el espacio y de relacion
entre los fotografos y lo/s fotografiado/s. Sin embargo, reconstruir un trayecto de viaje sélo

a partir de estos indicios visuales se planteé como una tarea dificil.

De este modo, recurrimos a delimitar la arquitectura de los conjuntos, a prestar
atencion en la organizaciéon y la composicién propuesta por los autores a partir de un
soporte o espacio de difusién especifico. Como la mayoria de los conjuntos de interés
circularon en forma incompleta en exposiciones artisticas, diarios, agencias de noticias o
foto-libros, optamos por tomar la propuesta de difusion de las paginas web oficiales de los
fotografos donde los conjuntos fueron publicados integros. Y de alli trabajamos en
describir ese disefio arquitectonico de las secuencias en web y establecer el analisis

intertextual de las imagenes con los epigrafes, textos introductorios o manifiestos que las
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acompanan.

No obstante, el “relato visual de viaje”, que de por si implica una orientacion
valorativa hacia el mundo, no se dejo asir tan facilmente. El abordaje de la organizacion
interna de los conjuntos textuales y la primera aproximacion a sus sentidos
representacionales demando re-situar las series y ensayos en el contexto. Es decir, atender
las estructuras y procesos historicos, sociales, culturales que los conjuntos referencian y re-
semantizan, y también las representaciones estéticas e ideoldgicas de las que los autores se

nutren para re-crear su vision de la devocion o la figura del Gauchito Gil.

En otros términos, en tanto asumimos que los conjuntos poseen la capacidad de
“representar”, es decir de “crear modelos de mundo” (Lotman, 1996), el posicionamiento
analitico requiri6 comprender a estos textos como ensambles de diferentes cddigos y
lenguajes, “unidades heterogénas y dindmicas y de fronteras porosas” en cuyos intersticios
se cuelan, se traducen y se re-semantizan los debates y las preocupaciones sociales extra-
textuales (Arany Barei, 2002).

De alli, que todos los capitulos analiticos de la tesis reconstruyen las travesias de
cada fotdgrafo en constante dialogo con la descripcion de sus trayectos de formacion, los
paradigmas fotograficos y regimenes de representacion vigentes en su campo profesional
mas proximo —ya sea ligado al campo de la documentacion social, fotoperiodistica y/o
artistica-.

Asimismo, el escrito desplegd datos sobre el foco de referencia tematico que los
conjuntos fotograficos convocan y re-significan en su entramado textual: la expansion de la
devocion al Gauchito Gil a través de los altares ruteros en los afios 90; la cualidad
expresiva y performatividad de las inscripciones materiales devocionales camineras, los
exvotos, la fotogenia de la festividad central del santo popular en Mercedes, Corrientes, su
caracter espectacular y massmediatico en los afios 2000, los rasgos hipercodificados de su
iconografia central y sus potencialidades para la cita y la apropiacion en la produccion
fotografica contemporanea.

Estos datos contextuales que pertenecen al mundo extratextual re-semantizado en
los conjuntos visuales, tampoco hubiesen podido ser reconstruidos sin la colaboracion de

los fotdgrafos que se abrieron a los espacios de dialogo y conversacién solicitados en el
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transcurso de la investigacion y realizaron intercambios de materiales a través de distintos
medios de comunicacion. En el caso de Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi, esta tesis
nos brindd la posibilidad de volver a una serie de conversaciones que pudimos editar como
anexo de otra investigacion y que habia sido escasamente trabajada. En el caso de Estela
Izuel, las comunicaciones que se presentan aqui son inéditas. En tanto, la mayoria de las
citas textuales de Marcos Lopez que se exponen surgen de la revisién de entrevistas
publicadas por otros medios, que se complementaron con intercambios puntuales que
otorgaron datos técnicos de las puestas en escena y confirmacion de fechas e instancias de
los viajes realizados por el autor. Las conversaciones y entrevistas también conformaron
materiales valiosos para la reconstruccion de los indicios de los desplazamientos de los
fotografos durante la produccion de los conjuntos.

Por otra parte, la heterogeneidad estructural y estilistica que caracteriza a las series
y ensayos también dificult6 el trabajo de caracterizacion. En este sentido, observamos que
cada recorrido, cada itinerario, a su vez condicionado por demandas, I6gicas de produccion
inscriptas en un horizonte de expectativas especifico, fue instaurando un punto de vista
singular. De alli, la estrecha vinculacion de estos recorridos con los modos de construccion

de la mirada.

En tanto partimos del supuesto de entender que cualquier aproximacion a la
“direccion” de esos puntos de vista exigia prestar atencion a como se desarrollan
“acciones” en los recorridos y como se producen los cambios y transformaciones en la
trama, en el analisis se valio como herramienta central de la re-apropiacion del concepto de
“umbral semiotico” desarrollado por Camblong, en su caso para analizar universos
discursivos literarios las experiencias de habla y vida escolar del habitante de la frontera

mestizo-criolla misionera (2003, 2014).

Ana Camblong entiende que “el umbral emerge instuarando la discontinuidad del
limite (supone el continuo interrumpido) pero se abre al mismo tiempo un proceso de
alteraciones imprevisibles que la dindmica de su emergencia desencadena una compleja

potencialidad de componentes semidticos en juego” (Camblong, 2003: 24).

Asi la experiencia liminar, entendida en el marco de los itinerarios fotograficos, nos

permitié observar los “puntos de inflexion” en los viajes fotograficos y vincular esas
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inflexiones con los momentos en que se instauran nuevos modos de construccion de la

mirada.

En algunos casos, esa experiencia fue detectada a partir del limites espaciales
concretos que realizaban los fotografos (como el pasaje de la banquina de una ruta al portal
de una capillita, el ingreso a una capillita y establecimiento de contactos con protagonistas,
objetos, ambientes; etc; o desplazamientos del epicentro de la festividad del Gaucho Gil, en
Mercedes, hacia los bordes del acontecimiento; retornos constantes al predio festivo,
distanciamiento etc) y notamos que esos pasajes incidieron en sus modos de focalizacion,

modos de relacion mas implicada, menos implicada con los retratados.

Por otra parte, también observamos que la nocion de umbral resulté operativa para
reflexionar sobre los pasajes de estado del discurso fotografico, de su concepcion como
documento al de artificio, o para re-pensar como esa construccién discursiva paradojal,
como también plantea Camblong “introduce una umbralidad discursiva” (Camblong, 2003:
26). Sin embargo, esta alternativa de lectura se presentd en este marco como una

aproximacion que requerira mayor desarrollo en investigaciones posteriores.

2. Los itinerarios, sus pasajes y las diferentes miradas del Gauchito Gil

El primer trayecto fotogréafico analizado fue el emprendido entre 1998 y 2001 por la
fotografa platense Estela lzuel, quien recorrié diversos altares ruteros para realizar la serie
“Gauchito Gil”. Se trata de un conjunto que incorpora tomas directas en capillitas y
santuarios y registros de objetos construidos para la escena y se inscribe dentro del campo
de produccion documental- artistica. Estd compuesto por 11 imagenes en blanco y negro y
color, a su vez ensambladas con el poema “La Refalosa” de Hilario Ascasubi. Asi puede

verse en la pagina web oficial de la autora.

El contraste analitico de la ordenacion/composicion del conjunto con el relato
realizd la fotografa sobre su travesia, nos permitié advertir huellas de un recorrido que
presenta un inicio y un regreso pero también momentos y transformaciones de mirada en el
transcurso.  Si bien el cuerpo central del conjunto bucea por las diversos estratos
semanticos del santuario central, los exvotos y otras practicas devocionales vinculadas a

este espacio con anclaje geografico en la ruta nacional 123 en Mercedes, Corrientes; antes
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de llegar a esa ciudad, lIzuel incluye en el inicio de la serie fotografias una captura de un

altar cercano a la ruta que une La Plata con Neuquén.

En el analisis observamos que la fotografa instaurd, desde la propia configuracion
del viaje como punto de partida de su investigacion y produccion visual, una dinamica de
pasaje. lzuel transitd por rutas y capillitas e indagd en las historias y memorias
devocionales ligadas a la figura del Gaucho Gil a través documentacion de archivos y
también a partir de la recoleccion de relatos de creyentes. Son los devotos los que le abren
acceso a sus altares familiares y finalmente la autora decide focalizar su mirada las
ofrendas. En estos pasajes, la autora fue delineando distintos posicionamientos ante el
referente. Las imagenes que formaron parte del primer tramo del viaje, se observaron

posiciones mas distanciadas y en las Gltimas posiciones mas implicadas.

En la reconstruccion de la experiencia de este viaje identificamos al menos tres
momentos no lineales en el vaivén del viaje y las capturas y que abren/transforman/re-
matizan los sentidos en la serie: el momento del inicio del viaje y el primer asomo, la
aproximacion a las ermitas/altares en el paisaje desolado de los caminos del Sur
Patagdnico representados a partir de planos generales en blanco y negro; luego hay una
salida de esa mirada distanciada para experimentar otro momento con la entrada o ingreso
al mundo de la religiosidad desde la intimidad interna del santuario central del Gauchito en
Mercedes, Corrientes. Finalmente, hay una nueva salida, distanciamiento de los
escenarios y escenas devocionales del santuario para proponer la descontextualizacién de
objetos significativos y plantear un registro de objeto- instalaciones fotografiados en
montaje de estudio ya en el contexto de su regreso del viaje por el Sur y el Nordeste —
especificamente Corrientes-.

A partir del andlisis, hemos decidido titular el Capitulo 2 “Rutas, altares, exvotos”,
porque consideramos que estas tres palabras claves, en parte resumen, tres indicadores de
posicion y de focalizacion relevantes de los momentos de pasajes significativos por los que

transita Izuel para construir su particular mirada del mundo devocional del Gaucho Gil.

El segundo caso en el que detenemos la mirada, estd compuesto por reiterados
viajes realizados por Juan Pablo Faccioli y Guillermo Rusconi, entre 2008 y 2011, a la

ciudad de Mercedes para fotografiar la festividad central del Gauchito Gil. De alli surgieron
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dos ensayos también denominados “Gauchito Gil”, compuestos por 12 y 23 tomas directas

respectivamente.

Estos trayectos se enmarcan dentro de ldgicas y condiciones de produccion la
actividad fotoperiodistica. La aproximacion de los reporteros al santuario de Mercedes
surge del “encargo” de imagenes por parte de los medios graficos y las agencias de noticias
provinciales y nacionales. Las imagenes por encargo, las venian realizando desde el afio
2004. Luego, hacia 2008 se marca un punto de inflexion en sus miradas. También movidos
por los trayectos de formacion profesional vinculados a la exploracién del neo-
documentalismo, los fotografos vieron en la festividad del Gauchito Gil los elementos
necesarios para emprender un tratamiento interpretativo mas personal, secuencial y

narrativo.

A partir del 2008 las travesias estuvieron conformadas por varios retornos por parte
de los reporteros para participar y fotografiar la fiesta del 8 de enero, produjeron diferentes
modos de relacion entre fotografos y fotografiados y propiciaron con el transcurrir del
tiempo la intencion del desplazamiento de una “mirada distanciada” a una “mirada
implicada”. Estos pasajes también implicaron un alejamiento de la imagen de objetividad e
imparcialidad con la que se identifico al fotoperiodismo en sus inicios para identificarse

con un modo de construccion mas subjetivo.

En el andlisis de los relatos y la observacion todas las imagenes tomadas en la
festividad del Gauchito proporcionadas por los autores, observamos al menos dos
instancias de transformacion de la mirada compartidas por los fotografos que pueden
traducirse en dos pasajes identificables. Un primer pasaje discurre entre la “toma de la
multitud” -que producian para satisfacer los encargos y cumplir con “la foto de tapa” — y
los retratos, primeros planos Y recortes que se orientan a acentuar la condicién emotiva de
los fieles en relacion a su santo. Luego un segundo pasaje implica un desplazamiento del
centro de la festividad hacia las afueras y se destacan los planos medios y algunos retratos
que exploran la atmosfera, la densidad del ambiente socio-cultural y las practicas de los

participantes en los bordes.

En el caso de la produccion de Rusconi estos dos pasajes dejan sus huellas en los

fragmentos seleccionados para formar parte de su ensayo compuesto por 23 fotografias

175



tomadas entre 2008 y 2011, sumadas a un breve texto descriptivo introductorio. En el caso
de la propuesta de Faccioli, la edicion final de su conjunto compuesto por 12 iméagenes
tomadas el 8 de enero de 2008 y 2009, méas texto descriptivo de contextualizacion y
epigrafes, va a excluir las tomas de multitud inicial y la exploracion de las afueras de la
festividad —aunque los indicios de estas busquedas si estan presentes en sus relatos y la
produccion general inédita que se extiende hasta enero de 2012 inclusive-. El autor va
optar por una organizacién centrada en resaltar los momentos cumbres y draméticos de los

rituales que suceden en el altar central del santuario y en peregrinacién de la Cruz Gil.

Maés alla de los rasgos diferenciales que plantean los conjuntos, observamos que
ambas propuestas transitan por trayectos compartidos y sus capturas se encuentran
atravesadas por las matrices del melodrama que exacerban los cuerpos en accion, el gesto y

la emotividad de los fieles en su interaccidn con alguna iconografia del santo.

De alli también este capitulo resume estas busquedas en el titular: “Miradas, cuerpos
y sentimiento”, en tanto observamos que la orientacion valorativa general de los conjuntos
apunta a realzar la “predisposicion” de los devotos para la toma a partir del cruce de
miradas, de la “expresividad” de los cuerpos de los devotos en accidn e interaccion con su
divinidad. En ese sentido, entendemos que las capturas de sentimiento resumen el punto

de vista que ambos ensayos comparten.

El ultimo trayecto analizado fue el del fotoégrafo Marcos Lopez. Si bien, nuestro
punto de focalizacion fue el retrato “Gaucho Gil” concebido en 2008, observamos que los
modos de construccion de la mirada que el artista plasma en esta fotografia requeria un
analisis ampliado al conjunto que lo contiene: la serie “Sub-realismo criollo”, construida en

la primera década de los afios 2000.

El anélisis realizado nos llevo a concluir que este conjunto surge de una encrucijada
de de caminos. La serie se proyecta desde la interseccion del regreso del fotografo de
diferentes viajes por paises de America Latina y el comienzo de una exploracion de la
Argentina, a su vez, matizada con una indagacion autobiografica que conecta a Lopez con

su Santa Fe natal.

El manifiesto escrito por el autor, que acompafia la difusion de la serie, sefiala que:

“’Sub-realismo criollo es surrealismo autodidacta que es igual a usar la palabra
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expresionismo para expresar fuertemente algo”. Desde alli, Lopez va apostar a un lenguaje
que construye la realidad y que particularmente establece conexiones de su obra con los
sentimientos intimos, privados. Habla de la necesidad de expresar “Obviedad.
Adolescencia. Deseo y represion. Culpa (...) La humedad. Lo gris de Santa Fe (....)”; pero a

su vez re-crea a la Argentina de la periferia, una periferia que se tifie de amargura.

Asi, desde la interseccion de los viajes, el artista plantea un posicionamiento que
despliega un discurso tefiido de subjetividad que marca todo el conjunto, y por ende,
también el retrato del santo popular. L6pez articula en el ensamblaje compuesto por 34
fotografias con sus correspondientes epigrafes y el manifiesto, referencias al contexto
socio-politico argentino-latinoamericano de principios de siglo XXI con huellas de los

recuerdos que remiten al plano de la intimidad.

El fotografo re-crea en su discurso una infancia y una adolescencia marcada por una
estructura social y religiosa represiva. Esa es, ademas, una linea argumental que le sirve
para componer fotografias que proyectan ambientes opresivos; pone en escena personajes
que miran a la cdmara desconcertados, con posiciones rigidas, agobiados.

Frente a ese tono opresivo, aparece en medio de la serie figura del Gauchito Gil
para manifestar con la fuerza expresiva de la mirada, de los gestos, deseos de rebelion y
liberacion. El retrato es una re-invencion de la estampita mas difundida del santo popular
que, a su vez, dialoga con la imagen del gaucho rebelde Juan Moreira, recreado por

Leonardo Favio en su pelicula de los afios 70.

En ese acto, valiéndose de la cita y la parodia, el autor aprovecha la efectividad
ideoldgico-pragmaética que ain pueden ejercer en la configuracién de la imaginacién social
argentina las construcciones miticas del origen, vinculadas en este caso a la figura del

gaucho argentino, para cuestionar la concepcion del Gaucho Gil como un “santo” sumiso.

El fotdgrafo en su puesta en escena, le quita esos rasgos estaticos y déciles que
emparentan al “santo” popular cada vez mas a la figura de los santos oficiales catolicos

para devolverle en esta representacion la impronta de la rebeldia, del coraje, la valentia.

De alli, el capitulo se titula “Gestos, represion, liberacion”. Remite a la plasmacion
de la interioridad del artista en la obra que no se circunscribe a la expresion de

sentimientos privados sino que, se articula con el reciclado de indicios-colectivos, remite
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un clima emotivo social, busca la complicidad del espectador a través de ciertos
sentimientos reprimidos compartidos y traduce en la figura del santo popular que ensambla
también la figura del arquetipo de la alteridad nacional ciertos deseos de liberacion

colectiva.

3. Notas sobre la re-semantizacion de las précticas religiosas correntinas y la
foto de viaje

En primer lugar, vale sefialar que los abordajes realizados nos permitié confirmar
nuestra hipétesis de partida que sefiala que la consideracion de la experiencia de viaje
resulta indisociable del discurso que tejen las fotografias en las series y ensayos, formatos
que a traves del ensamblaje de imagenes y palabras construyen el relato del viaje desde la

perspectiva del autor.

De este modo, las fotografias no pueden ya ser concebidas como mera ilustracion
del viaje sino como formas significantes que, en didlogo con otros textos Yy siguiendo una
ordenacién/orientacion especifica en la que los autores desarrollan su punto de vista, le

otorgan un nuevo sentido a la travesia.

Los conjuntos, a su vez, encaran una tarea “modelizadora”, construyen miradas que
movilizan y legitiman ciertas “visiones de mundo”, forman parte activa de los procesos de
re-generacion de memorias y participan en la produccion representaciones identitarias
diversas —de la diversidad religiosa y cultural argentina, de la argentinidad, de la

correntinidad—.

En este sentido, particularmente el rastreo de los indicios de las travesias en los
conjuntos fotograficos nos permitieron observar como los autores configuraron diversas
miradas de la festividad del Gaucho Gil: ya sea realzando las practicas devocionales ligadas
a las inscripciones de fe ruteras, los altares y exvotos; las practicas devocionales centrales
festivas donde los protagonistas son los fieles en su estrecha relacion con la divinidad; o
bien re-creando su iconografia central en vinculacidbn a estereotipos de la
identidad/alteridad nacional, lo que de por si contribuye a ampliar los horizontes de sentido
de la figura milagrosa hacia dominios que exceden ambito de las “practicas religiosas

correntinas”.
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Ademas, las marcas de esos trayectos en los conjuntos revelan como la propia
devocion del Gaucho Gil fue expandiéndose entre fines de la década de 1990 y los afios
2000. Las imé&genes re-presentan particularidades de una devocion “rutera”, massmediatica,
espectacular y hasta factible de ser comprendida desde algunas posiciones como
representativa de ciertas identidades nacionales. En ese sentido, la dimensién del viaje en
vinculacion con la imagen aparece como un ambito privilegiado para reflexionar sobre las
culturas migrantes y en ese campo podrian desarrollarse nuevos interrogantes para

continuar esta indagacion.

No obstante, lo analizado hasta aqui nos permite confirmar que los conjuntos
fotograficos que recrean la festividad y la figura del Gauchito Gil re-semantizan los modos

de ver y dar a ver, pensar y percibir las practicas religiosas correntinas.

Asimismo, el mismo hecho de considerar que las producciones fotograficas tienen
una funcién activa en los procesos de la cultura; es decir que cumplen una tarea
“modelizadora”, desestima la nocién modernocéntrica que comprendia a la fotografia

como el registro mas fidedigno de lo “real”.

Estas configuraciones contemporaneas, desde sus diversos modos constructivos, re-
definen las historicas concepciones de la fotografia de viaje ligada a las expediciones

cientificas y convocan a reafirmar su condicion de “artefacto” productor de sentidos.

Si la foto de viaje del siglo XIX y principios del XX enfatizaba la busqueda de
objetividad, esa nocidn a partir de las producciones aqui revisadas queda trastocada porque
incluso las précticas de los fotdgrafos que se vinculan al fotoperiodismo, que adn carga con
la exigencia de una foto-verdad que registren los hechos tal como han sucedido sin

alteraciones, manifiestan viraje de sus miradas tefiidas de subjetividad.

Entendida desde los casos analizados, la foto de viaje del siglo XXI no puede seguir
siendo pensada con la lente de del tecnocentrismo. Por el contrario, creemos que las
experiencias de “lo fotografico” en el mundo contemporaneo exigen re-direccionar los
interrogantes hacia los modos, las politicas y las subjetividades que atraviesan la

ordenacion/construccion/deconstruccion y re-significacion de la mirada.

En este sentido, comprendemos que una de las vias de reflexion mas productivas

pasa por tratar una comprension mas exhaustiva de la dimension de artefacto cultural que
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comporta la fotografia, como el de lugar de interseccion de miradas condicionado por un

régimen de in-visibilidad.

Las escenificaciones y ficciones fotograficas que proliferaron desde mediados del
siglo pasado y ocupan los espacios expositivos culturales y artisticos actuales, en cuyos
trayectos buena parte de los materiales aqui analizados se insertan, vienen a atender el
reclamo de subjetividad reprimida por la fotografia cientifica moderna. Quiza ese gesto de
trasgresion a “la Ley” venga simplemente a develar, en un contexto de valoracion, un
régimen de verdad cambiante, la inquietud que siempre tuvo la fotografia de ampliar sus
horizontes, de no contentarse solo con representar “la Verdad” y demostrar su capacidad
no solo de documentar para justificar el discurso de la verificacién sino también de
imaginar, de crear, de regenerar sentidos, de construir activamente lo social desde y lo
fotografico como campo expandido que es parte de lo visual (Fontcuberta, 1997; 2010;
Mitchell, 2003).
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