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Los variados propodsitos de configurar un relato histérico sobre la producciéon
visual' americana se articulan —esencialmente— desde la configuracién de un
eje transversal, que logre conectar las multiples dimensiones y manifestaciones
visuales de Latinoamérica. En esa clave, el barroco es, y ha sido, ese nodo que sur-
ge como punto de convergencia y categoria capaz de aunar la produccion visual
bajo un prisma que reorganiza lo heterogéneo sobre una base homogénea y lineal.
Cuya consecuencia es la clausura de relatos que emergen sin adscribir o tomar
los imperativos de la dualidad, exuberancia y exaltacion que ofrece el barroco
como estrategia visual. Dicho cierre propicia, paraddjicamente, una oportunidad
de apertura a la narrativa hegemonica de la visualidad americana construida des-
de una legibilidad barroca.

En virtud de lo expresado, el presente texto propone un movimiento a modo
del clinamen de Epicuro?, en cuanto, un tenue desvio que en su recorrido se am-

1 Se utilizara el concepto de produccion visual, empero, la de artistica. En virtud de conferir un es-
pectro mas amplio de reflexion y analisis en torno las formas de categorizar, trazar y articular una historia las
imdgenes.

2 Cabe precisar que el término fue acunado por Lucrecio, pero tal sintesis proviene del estudio de la
obra de Epicuro.
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plifica. A fin de reformular y pensar otras singularidades de la imagen en Lati-
noamérica desde un afuera del cierre mencionado, un enclave que inaugura otras
lecturas desde la enunciacion de una cualidad que permita la incursién de otra
linea de progresion en el devenir de la visualidad latinoamericana y la manifes-
tacion del desvio que se busca configurar. Si bien, tal cualidad se desarrollara a lo
largo de las presentes paginas, es pertinente sefialar que tal hito se materializa en
la readecuacion de las formas de produccion y el consiguiente cambio en las 16gi-
cas de circulacidn para las piezas visuales surgidas a mediados del siglo XX, que
ponderan en su origen la fisura que la imagen técnica arremete al corazén de la
herencia visual europea en el cono sur. A saber, la fotogratia y el cine se proponen
como la encarnacién de la linea de frente en la ruptura con la tradicion candnica
de la produccién visual tributaria del barroco. Por ende, el uso de estos medios
canaliza para sus autores una praxis politica, un sintoma de rebelidn, en tanto,
principio emancipatorio de la responsabilidad histérica presente en las disciplinas
candnicas del campo del Arte, sistematizadas, asimiladas y objetivadas en su con-
dicién de instrumento estético de las capas dominantes de la sociedad, donde la
negacion a la metafora o a la exuberancia constituyen una manifestacion reaccio-
naria a la sombra que se cierne sobre el sistema de visualidad imperial y colonial
que pervive en el barroco.

No se trata de indicar que los autores que adscriben al barroco ya sea deliberada-
mente, 0 por omision, sean partidarios de los brutales excesos en la conformacién
de la América hispana en la imposicion de un sistema visual colonial que exuda
las bases de una sistema social racializado (Quijano, 2000) fundado desde una
radicalidad ontologica de la diferencia. Por el contrario, lo que se quiere relevar en
la discusion es lo que difumina el barroco mediante sus rasgos de dislocacion, me-
tafora o ensamble. La forma en la que sus multiples capas, en ocasiones, se presen-
tan en la practica artistica como una modalidad de subversion o irreverencia de su
origen europeo y colonizador, incluso como una agencia de identidad americana.
Sin embargo, son acciones que no logran desmantelar sus convicciones fundantes,
ya anquilosadas en las practicas y 16gicas de la produccion visual circunscritas al
barroco por mas de tres siglos. Donde la accién de desborde se le atribuye una
condicion de acto revolucionario, sin embargo, en tal acto se expresa la confirma-
cion y exaltacion del uso de nominaciones a modo de aperturas pero que no son
mads que categorias inscritas, que se reinscriben sistematicamente dando forma
estética al sistema de la colonialidad del poder que propone Quijano. Una prueba
de ello se desprende del catalogo de la exposicion “Barroco Fronterizo” (Mayo del
2015) donde Catalina Donoso sefiala “El barroquismo —o lo pompeyano, como
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llamaba con autoironia Sarduy a su variante ludica— es redescubrir el barroco, es
encontrarse con una historia distinta, donde la imagen tiene mucha importancia:
en mi entendimiento, sustituiria lo neobarroco por antirepublicano, guasamaco,
mestizo y periferico” (20). Cada uno de los adjetivos indicados son la expresion
de una alteridad que no logra superar, ni menos subvertir las tramas coloniales.

EL DOBLE MOVIMIENTO DEL BARROCO: UNA DISLOCACION DE
ORIGEN.

El barroco de Indias, la identidad americana empefnada desde una dislocacion
geografica, ha tejido en extenso y con firmeza los cimientos del desarrollo expre-
sivo de América. La imposicion cultural desde Espana se traduce entre las exalta-
ciones del barroco como contraparte a la hegemonia cultural del centro de Europa
en la figura del luminoso renacimiento. Velozmente se disemina el barroco en
la Hispanoamérica, principalmente en la literatura y luego hacia la visualidad.
Portando en si misma una dualidad antitética, empero se presenta mds cercana a
una aporia de la que se busca salir o abrir alguna fuga. En su duplicidad se alberga
la oportunidad de individualidad para un temprano despertar americano de la
mano de Sor Juana de la Cruz y una literatura que en una doble clave legible busca
un principio ontolégico, a la vez, que una distancia con los centros culturales. El
doble movimiento dispone una variable que valida la diferencia, que proyecta a
las Indias bajo una aparente autonomia, al menos en el campo de las letras y la
visualidad. Aunque ese camino se valide al introyectar la ilusiéon de singularidad
en base a una entelequia, que de tanto jugar a la dualidad, pierde su propio movi-
miento inicial dejando una proyeccion de una imagen que ya no contiene fondo.

Si bien el término barroco es difuso, es factible delimitar que se utiliza para lo
exuberante, recargado y grotesco. Pero de sobremanera como un ejercicio retori-
co que redunda en el uso de tropos, que desarticulan los sentidos expulsandolo al
afuera de la imagen (Buci-Glucksmann, 2013). En ese sentido, las consideraciones
de lo barroco como un ejercicio eminentemente intertextual son recogidos por
Martin Jay, que al configurar las categorias de los regimenes escdpicos, sitta al
régimen barroco en oposicion al perspectivismo cartesiano. Exaltando la inter-
pretacion que el observador pueda hacer, en un juego de sentidos dobles entre la
imagen y la multiplicidad de las relaciones externas que se puedan dar (237), lo
que se disloca ininterrumpidamente en un espiral doble de dobles que esconden el
sentido bajo un espejismo.
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Los reflejos que propicia el barroco sostienen el transito que se da entre la domi-
nacion imperial a las elites criollas mediante la configuracién de un sistema sim-
bdlico y visual que se amplifica gracias a su inherente dualidad, ademas de portar
lalogica de un poder dislocado desde un origen expresado en la distancia politica
manifiestas en el mito originario que encarnan las pinturas de Pedro Suberca-
seaux. Las que en términos estilisticos responden a una influencia clasica y adscri-
tas a los dictdmenes franceses, aun cuando bajo la ostentosa superficie académica
deja entrever la dualidad barroca; entre la metafora de la formacion de una nacién
que se sostiene desde la imagen y la nula inclusion del pueblo, o un relato unifica-
dor mds alld de cualquier fondo posible. En ese ambito Carlos Ossa (2015) define
de forma precisa la teatralidad barroca en lo que llama “montaje epistémico” que
la élite politica urde con el uso de la fotografia, que desde su condicién profana
es circunscrita a una operacion barroca “..el instante en que chocan las nuevas
tecnologias con los valores tradicionales...encuentra en la visualidad un modo de
reconciliar el lenguaje colonial del poder, con la novedad factica de las imagenes
y las quimeras identitarias” (215) marcando una yuxtaposicion de la funcionali-
dad barroca en la imagen técnica a pesar de su fragmentada tradicién, y marcada
distancia con los valores coloniales. Situaciéon que no limitard a la imagen técnica,
en un tiempo préximo, ser acreedora del bastion de una evasion tajante y derecha-
mente accionar una afrenta a toda tradiciéon hegemonica encarnada en la imagen.

IMAGEN TECNICA, LA MAQUINA COMO RELATO EMANCIPATORIO.

Si bien la promesa de emancipacién desde la imagen tiene antecedentes en las
caracteristicas de las vanguardias de principio del siglo XX, a mediados de los
sesentas en Latinoamérica la fotografia, y particularmente el cine, ofrecieron un
fractura a una tradicion cultural que asociaba a las disciplinas clasicas de la pro-
duccién visual como portadoras de valores imperiales, mondrquicos y dominan-
tes que habian sido traspasados de un modelo de sociedad colonial a uno que se
figuraba como estado-nacidn, en transito a un nuevo estadio politico que finali-
zaria con las sangrientas y crueles dictaduras que azotaron la regién durante la
segunda mitad del siglo XX.

La aporia de la imagen dislocada, yuxtapuesta o derechamente barroca, encuen-
tra en la imagen técnica de la década del sesenta, la posibilidad de una salida. La
urgencia de la militancia politica de los directores, junto a la influencia intelec-
tual que acusan las demandas del poscolonialismo bajo la tutela de Fanon y “Los
condenados de la tierra”. Demanda una condicion de reciprocidad de un cine que
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reconfigure el concepto de imagen como parte relevante de su ontologia y canal
de praxis politica, esto, propicia la reorganizacion del lugar de enunciacién y la
busqueda de una correspondencia irreductible con la realidad social, histérica y
politica ajena a construcciones dobles, simboélicas o metafdricas. Se cierra la inter-
pretacion con la apertura a una horizontalidad que se expresa en una continuidad
entre autor, obra y publico. La apertura hacia una horizontalidad equilibrada, y
seguin sefiala Ossa (2013) “un archivo disimil de imagenes que pretendian realizar
el encuentro entre el pasado, sin escritura de los humillados y un presente revo-
lucionario que sugeria una modernizacion hecha con los textos de la subjetividad
latinoamericana” (12) abrié galopante el paso de una clave préxima a la imagen
dialéctica de Benjamin, donde la irreductibilidad del presente de la imagen, re-
lampaguea iluminando un horizonte de salida, la oportunidad de homologar el
lugar de enunciacioén y abrirlo en un horizonte dispuesto para los que han sido
restados, mantenido ajenos y en silencio, dislocados e irreconocibles, condenados
a la zona de no ser (Fanon, 2009).

La relevancia de un lugar de enunciacioén “directa’, en concordancia al conteni-
do visual, es un reducto primordial para la aproximacién y complexion de la ima-
gen latinoamericana, en tanto singularidad que propone una continuidad, factor
que queda de manifiesto en la Estética del Hambre (Rocha, 1965) “nuestra ori-
ginalidad es nuestro hambre y nuestra mayor miseria es que ese hambre, siendo
sentida, no es comprendida” en ese sentido, el hambre y la miseria (caracteristicas
del tercer mundo) son tomadas como verdad y realidad validada desde donde
enunciar “una cultura del hambre, mamando sus propias estructuras, puede supe-
rarse cualitativamente y la mas noble manifestacion cultural del hambre es la vio-
lencia”. Rocha se alinea y recoge la tradicion Antropoéfaga de Oswald de Andrade,
un hambre voraz que se funda y propaga desde la marginalidad irrestricta “nunca
tuvimos gramadticas, ni colecciones de viejos vegetales. Y nunca supimos lo que
era urbano, suburbano, fronterizo y continental. Perezosos en el mapamundi del
Brasil” (de Andrade, 1928) que a pesar de la diferencia temporal se fragua en una
sintonfa con Rocha “es una estética de la violencia antes de ser primitiva y revolu-
cionaria, he ahi el punto inicial para que el colonizador comprenda la existencia
del colonizado, solamente concientizando su tnica posibilidad, la violencia, el co-
lonizador puede comprender, por el horror, la fuerza de la cultura que él explota”
y de Andrade agrega “Queremos la Revolucién Caraiba. Mas grande que la Re-
volucién Francesa. La unificacion de todas las revueltas eficaces en la direccion
del hombre. Sin nosotros Europa no tendria siquiera su pobre declaracion de los
derechos del hombre”.
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El didlogo entre Rocha y de Andrade es fluido, emana desde el lugar de la revuelta,
del fragmento. Un crisol que aviva la llama en busca de un espacio para la realidad
fulgurante de Latinoamérica, una inversion del método, una légica de radicalidad
politica que surge desde la base misma de la vida minima. De la voz oprimida que
exige la inmersion del observador como acto de insurreccion, praxis politica que
se funde en la superficie visual emborronando los limites clasicos de autor, obra e
institucion del arte. La imagen latinoamericana se traduce en la continuidad de la
realidad, la ausencia de cortes, pura persistencia que conecta retina, acto y reali-
dad que busca superar las tradiciones que exaltaron el valor monarquico, colonial
e imperial contenidas en superficies pictdricas.

El Cinema Novo, que impulsa Rocha, se funda y rige a partir de la Estética del
Hambre, manifiesto que propone la disolucion de la distancia del lugar de enun-
ciacion, y exige una radical adscripcion a la verdad (correspondencia en la ima-
gen) como principio politico esencial en la creacién de la imagen, que no es mas
que corte del continuo “una cuestion de moral que se reflejara en los films en el
tiempo de filmar un hombre o una casa, en el detalle que observa, en la filosofia:
no es un film, sino un conjunto de films en evolucién que dara, por fin, al pablico,
la conciencia de su propia existencia” (Rocha, 1965).

La imagen técnica latinoamericana se compromete politicamente en comunién
a un estatuto epistémico de la imagen “el extravio y la otredad se podrian consi-
derar los recursos epistémicos” (2016, 16). La exigencia de una correspondencia,
y mejor dicho, de una continuidad de lo real en la imagen se presenta como la
base programatica del Tercer Cine. Movimiento que surge en Argentina y que de
la mano de Octavio Getino y Fernando Solanas escriben el manifiesto “Hacia un
tercer cine: Apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en
el tercer mundo” (1969) a diez afos de la revolucion cubana y con una marcada
influencia de la filosofia de la liberacion (Dussel, Cerutti, Roig, Scannone) sitdan
la produccién cinematografica como la herramienta social para la descoloniza-
cion de los pueblos, la que se proyecta inicamente en comunioén con la verdad/
realidad social, econémica e histérica “el equivoco nacia del hecho de seguir abor-
dando la realidad y el cine a través de la misma 6ptica con que los manejaba la
burguesia” (Getino y Solanas, 1969) otro aspecto fundamental de la Estética del
Hambre se enlaza con el Tercer Cine en una unidad ya reconocible, y se encamina,
hacia una unidad de la imagen en Latinoamérica; el quiebre de la distancia entre
lugar de enunciacion y objeto “el intelectual se inserta en cada uno de esos hechos
tomando como unidad a corregir desde el seno del hecho mismo, no desde afue-
ra con modelos y métodos” (1969) homologacién que incorpora al productor
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dentro del proceso, lo hace parte de lo observable. Desplaza su lugar de privilegio
como observador ajeno, y lo incorpora dentro de la tradicion del proceso auroral
(Salazar Bondy, 2006) es parte del acontecer, acompaifia, se hace una practica.

El tercer cine se funde en la militancia, y en la comprension de imagen misma
como praxis politica, capaz de emancipar “Hago la revolucidn, por tanto existo...
el cine de la revolucion es simultaneamente un cine de destruccion y de construc-
cion. Destruccion de la imagen que el neocolonialismo ha hecho de si mismo y de
nosotros [barroco]” finalmente “construcciéon de una realidad palpitante y viva,
rescate de la verdad en cualquiera de sus expresiones” (Getino y Solanas, 1969).

Desde la trinchera cinematografica, el grupo Ukamau (Bolivia) liderado por
Jorge Sanjinés, asume en la produccién colectiva la tinica posibilidad de conoci-
miento y constitucion de una imagen que dialogue, en efecto, con la verdad que
se corta y es huella de la realidad. Un cine del pueblo, es una imagen de lo real “el
cine revolucionario debe buscar la belleza no como objetivo sino como medio...
se trata de un proceso que lograra su depuracion al contacto con el pueblo, en la
integracion de éste...en la clarificacion de los objetivos del arte popular y en el
abandono de las posiciones individualistas” (Sanjinés, 1978). La propuesta grupal
que surge desde Ukamau dialoga con la propuesta multinaturalista de Viveiros de
Castro, en cuanto, que la multiplicidad de perspectivas, es a su vez, multiplicidad
de seres, realidades a relaciones que confluyen en interrelaciones entre sujetos y
cosas. Un flujo, un movimiento presente en la imagen latinoamericana que milita,
transita y desplaza el lugar de enunciacién tal chaman que cambia de cuerpo, de
imagen y visidn.

El gesto y sesgo politico de la imagen técnica, responde a la urgencia del tiempo,
una respuesta de la fisura colonial. La imagen es el puente que une los fragmentos
que el barroco ha desperdigado a lo largo de la construccién visual de América,
las constelaciones de sentido que fluyen en la multiplicidad de sus enunciados
no desde lo doble o el montaje que trate de validar la nocién impuesta de belleza
bestial, donde solo el barroco pueda contener el oximoron, en tanto, relato que
valida otra posicion asimétrica u oficial. La horizontalidad de la imagen técnica,
el corte referencial, ya sea cine o fotografia es la impronta de la sublevacion, de
una resistencia a un canon estético a un régimen visual que se define desde un
principio eurocéntrico que se tensa en la fluidez directa del movimiento continuo
que ofrece Latinoamérica.

Finalmente hay que senalar que se ha propuesto una tentativa, un camino, una
genealogia paralela que busca el desvio de las narrativas candnicas. Es una pro-
puesta en construccion que reconoce la dificultad de abrir una opcion frente a una
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importante produccion bibliografica. No obstante, la necesaria reflexion de pen-
sar otros bordes de la imagen que delimiten nociones y definiciones particulares
que puedan reconocer el proceso histérico que las antecede, pero logre superarlo
en pos de trazar el anhelado desvio.
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