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CAPITULO 2. Practicas graficas en publicaciones periédicas

Este capitulo presenta y caracteriza los modos de hacer del grupo platense La Grieta
para luego centrar el analisis en dos publicaciones periodicas editadas por el colectivo:
la revista La Grieta, que salié con una periodicidad anual entre 1993 y 2004 y tuvo un
total de 10 numeros impresos;** y el periddico mural y el folleto La Ndusea que salio
junto con la revista entre 1997 y 2006, con 16 numeros del folleto y cuatro del periodico
mural.*> En ambos casos, La Grieta y La Ndusea, se trata de publicaciones periodicas
por lo cual seran analizadas a la luz de conceptos y abordajes tedricos que consideran
sus caracteristicas fisicas y materiales, su programa visual y sus contenidos, asi como
aspectos relativos a sus contextos de producciéon y circulacion, prestando especial
atencion a su caracter de espacio colectivo de discusion, las redes que establecieron y
los campos donde pretendieron incidir. Cabe aclarar que en ninguno de los dos casos se
trata de publicaciones exclusivamente dedicadas a las practicas artisticas. Corresponden
a la categoria de las revistas culturales, insertas en una tradicion de revistas particular y
de la cual se dard cuenta en el desarrollo del capitulo. Pero a su vez, se considera como
una particularidad distintiva el recurso a operatorias plastico-visuales que en esta tesis
se identifican como esencialmente graficas, asi como carcteristicas propias de las
revistas ensambladas que se entrelazan y se filtran de maneras diversas en los modos de
produccion de la revista.

Para el estudio de los casos se recuperan de forma especial, aunque no exclusivamente,
los aportes de investigadores locales, cuyos andlisis se asientan en contextos de
inscripcion compartidos con las publicaciones particulares que son el objeto de estudio
de este capitulo. Estos andlisis amplian el panorama de estudio de las revistas culturales
las cuales han sido en gran medida estudiadas ya sea desde el analisis literario y la
critica literaria, o desde la historia, como fuente, documento que da cuenta de los
debates politicos y culturales de su propia época. En esa ampliacion de la mirada,
diferentes dimensiones se constituyen en objeto de analisis como el contenido, la
visualidad, la materialidad, la conformacion de los colectivos editores, los modos de

produccion y circulacion de las revistas, la construccion de publicos y los habitos de

¥ En 2011 la revista La Grieta vuelve a salir en formato digital. Editaron 13 numeros entre septiembre de
2011 y comienzos de 2014.

% Solo las primeras cuatro, que acompafiaron los primeros cuatro folletos, eran presentadas como
periddicos murales. En ocasiones posteriores, como en el N° 7 por ejemplo, ademas del folleto editaron
otro dispositivo similar a los periédicos murales previos, pero lo nombran como afiche.
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lectura, entre otros. Asimismo, el andlisis de las publicaciones contemplara tres grandes
aspectos. En primer lugar, la produccion colectiva y los modos de construccion de
comunidad: desde la conformacion del colectivo editor hasta el andlisis de las revistas
como redes artisticas e intelectuales y didlogos e intercambios entre revistas. En
segundo lugar, los modos de inscripcién en lo publico: las revistas como dispositivos
para incidir en el contexto en tanto plataformas de discusion politico-cultural y de
circulacion de producciones artisticas. Por ultimo, la cuestion grafica, para atender
asuntos relativos a la materialidad y la visualidad, pero también a los modos de
produccion, y a su inscripcion en los debates del campo artistico que contempla

diferentes modos de la imagen grafica.

2.1. Habitar La Grieta

La Grieta es un colectivo historico de la ciudad, que surge en el afio 1993 y continta en
actividad, iniciado por un grupo de amigos jovenes —con edades entre 21 y 23 afios—
estudiantes y/o egresados de profesiones y oficios variados —sociélogos, antropdlogos,
electricistas, artistas visuales, escritores, musicos, actores y payasos— que conformaron
una plataforma colectiva de pensamiento en los inicios de los "90. El nucleo inicial
estuvo integrado por Gabriela Pesclevi, Esteban Rodriguez y Fabio Villarruel, y en los
afos siguientes fueron sumandose nuevos integrantes hasta constituir un grupo de entre
diez y quince personas, cuya composicion fue variando con el transcurso de los afios.
La Gritea es un grupo longevo si comparamos los treinta afios que lleva activo en
relacion con la duracion que suelen tener las experiencias independientes. Si bien tanto
los integrantes como muchas de sus practicas fueron variando en ese tiempo, en esencia
se identifica un mismo proyecto.

En diferentes lugares®’ el grupo se refiere a los afios ‘90 como un desierto, un paramo
politico y cultural. El paisaje cultural de la época se distancia notablemente de la
efervescencia que comenzaria a generarse en la ciudad en la década siguiente y que fue

, . 88 . . .. , . .
afianzandose progresivamente.” “En ese desierto, La Grieta, significé un territorio

% En el Anexo 1 se despliegan los sumarios de los diferentes numeros de la revista La Grieta y el folleto
La Nausea. En el sumario de cada nimero se encuentran los integrantes del colectivo al momento de la
edicion.

%7 Por ejemplo: “La movida cultural en La Plata era casi un “desierto” en el apogeo del menemismo”
(Iriart en Badenes, 2013) o “esa década que nosotros llamamos “el pairamo”: paramo politico y cultural”
(Manuele, 2016b).

% Ver por ejemplo Valente (2018a)
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imaginario donde lanzarse, un lugar para reunir y preservar los vestigios de aquello que
queriamos ser: mezcla y tension de lenguajes y expresiones” sefiala Matias Manuele
(2016a), uno de los integrantes del colectivo. En cuanto a los diferentes recorridos
previos de los miembros del grupo, Esteban Rodriguez y Fabio Villaruel venian de una
militancia en un grupo independiente de la Facultad de Derecho, el grupo Adoquines.
Gabriela Pesclevi por su parte venia de la experiencia colectiva del teatro, en particular
del Taller de Teatro de la UNLP. Otras integrantes, como Fabiana Di Luca y Andrea
Iriart, participaban del centro de estudiantes de Chaves, en un momento en que los
centros de estudiantes de distintas ciudades del pais eran espacios de discusion politica
y produccion cultural muy activos en la ciudad. Ademds de esas inscripciones
particulares, sefiala Di Luca (2021) que todos tenian mucha cercania con las Madres de
Plaza de Mayo y participaron activamente de las movilizaciones contra la Ley Federal
de edcuacion.

El grupo La Grieta puede ser pensado como un permanente fabricante de dispositivos de
intervencion: artefactos graficos editoriales, espacios —primero nomades y luego fijos—,
proyectos que se instalan en las grietas, los intersticios de lo establecido, desde donde
pretenden filtrase para incidir, instalar preguntas y discutir el presente. Una revista, un
folleto y periodico mural, una muestra ambulante instalada en casas de vecinos y
comercios barriales, una cartelera itinerante, un galpon como base de operaciones, una
editorial, una biblioteca, decenas de talleres.

Una revista, con el mismo nombre que el colectivo, fue el primer dispositivo con el cual
se propusieron pensar e intervenir una década y una ciudad que percibian anestesiada.
La revista La Grieta puede definirse como una revista cultural, en el sentido amplio del
término, donde se cruzan la politica y la historia con la literatura y las artes plasticas,
diversidad determinada por las formaciones y los intereses de los integrantes del
colectivo editor. Publicaron diez numeros (del 0 al 9) entre 1993 y 2004. La
periodicidad anual de la revista y la necesidad de darle un formato editable a muchas
practicas que realizaban llevo al colectivo a editar La ndusea. Un espasmo que sacude
los cuerpos, un folleto y periddico mural que salid entre 1997 y 2006. Fiel a esa
necesidad de publicar lo que iban produciendo en diferentes ambitos, La Ndusea no
tenia una periodicidad establecida, llegando a salir entre uno y cuatro por afio.

Al poco tiempo de comenzar a publicar la revista, la practica del colectivo desbordé la
tarea editorial y se desplegd hacia otros territorios, imbricados con la edicion de la

misma durante el tiempo que ésta salio a la luz: “En el fondo somos una serie de
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acciones, de recitales, de muestras, talleres, charlas, obras de teatro. Pero cada una de
ellas en la revista tenia un hilo conductor que hacia que nunca fuese una accion en si
misma” sefialan (La Grieta, 2015, p.157). En esa época el grupo se define desde el
nomadismo, pero a su vez promoviendo un movimiento descentralizador. Ademads de la
revista comenzaron a desarrollar actividades en Meridiano V, barrio periférico de la
ciudad donde vivian varios de sus integrantes: “En 1994 empezamos con las
intervenciones en el barrio y un afio después hicimos una gran muestra de artistas
plasticos en los comercios del barrio. Participaron cien personas, trabajadores, artistas,
ferroviarios que aportaron desde entonces una marca fuerte al grupo" (Di Luca,
Manuele, Pesclevi y Rodriguez en Panceira, 2005). Esa “gran muestra” fue la primera
Muestra Ambulante que se realizo del 24 de mayo al 3 de junio con el titulo De viaje en
la estacion otorio. Practicar la itinerancia, discutir los centros y descentrar la idea de arte
fueron los ejes que buscaron dinamizar con la experiencia de esa primera Muestra
Ambulante.

En 2002 y 2003 el colectivo se sumerge en la experiencia de las asambleas barriales,*
principalmente la de Meridiano V. Ademas de los vinculos que trazaron alrededor de
esa experiencia siguieron sosteniendo actividades itinerantes —por ejemplo en espacios
culturales como La Fabriquera, Galpon Sur, diferentes facultades de la UNLP vy talleres
particulares—, al tiempo que habitaban la calle participando o impulsando
movilizaciones, actividades culturales y muestras. Un afio antes, en 2001, editaron un
segundo libro, Historias antiguas contadas por chicos modernos, dando continuidad a
El pequeriio mentiroso, que habia salido en 1999 y fue el inicio una serie de libros
escritos e ilustrados por chicos en los talleres de plastica y literatura —a cargo de Di
Luca y Pesclevi respectivamente—.”

Luego de aquellos afios de accionar en ese barrio pero sin espacio propio, en 2004 se
instalan en uno de los galpones que pertenecieron al Ferrocarril Provincial,”' un nuevo

espacio desde donde incidir en el contexto: el galpon era como la “revista en 3D”, una

¥ La vinculacion entre asambleas barriales y colectivos de artistas y de activismo artistico fue una
constante en los afios poscrisis. Al respecto ver Giunta, 2009; Longoni, 2007; Rafaela Carras, 2009.

% EI pequeiio mentiroso e Historias antiguas contadas por chicos modernos pertenecen a Ediciones La
Grieta. A partir del afio 2002 se conforma Ediciones La Chicharra que se dedicara a la edicion de los
materiales relacionados con los talleres.

I E1 31 de septiembre de 2004 la Unidad Ejecutora de Ferrocarriles de la Provincia le otorga al Grupo La
Grieta el permiso de uso del Galpoén de Encomiendas y Equipajes del antiguo Ferrocarril Provincial,
ubicado en la esquina de 18 y 71 del barrio Meridiano V.
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“interfase”, un “laboratorio de experimentos creativos”, un “centro de operaciones”.””

Un galpdn en un barrio ferroviario que para 2004 estaba ya muy lejos de su época de
esplendor, con el cierre de los ramales y el avance de las politicas neoliberales que
infundieron la légica del miedo y la desconfianza. Un barrio gris, de persianas bajas
replegado hacia el interior de las casas. Para La Grieta significo volver al barrio,
entonces, para idear nuevas formas de habitarlo. Al afio siguiente y bajo el lema “Sacar
la silla a la vereda” realizaron la segunda Muestra Ambulante, sobre la que comentan:

Frente a ese resquebrajamiento de los lazos sociales, apostamos a las practicas
artisticas y tedricas como maneras de echar luz sobre la memoria colectiva y los
problemas concretos, pero sobre todo como formas de sentir al otro, de acercarse,
de compartir un deseo. Quisimos propiciar un caldo de cultivo, una ecologia
cultural que deberia emerger de la multitud de los intercambios y los microeventos
(La Grieta, 2009, p.187).

A finales de noviembre de 2006 realizaron la tercera muestra, con la intencién de
desmontar cierta idea de barrio idealizado que comenzaba a instalarse, y empezar a
discutirla. La cuarta muestra ambulante, realizada del 24 de noviembre al 8 de
diciembre de 2007 significd un salto cualitativo y cuantitativo: no solo se multiplicé la
cantidad de artistas y vecinos involucrados, los proyectos y espacios, sino que también
se realizaron una serie de actividades previas en el marco de dos proyectos titulados
Arte Vivo. Intervenciones culturales en el barrio Meridiano V de la ciudad de La
Plata,”® que comprendian diversos talleres creados con la intencion de generar espacios
de encuentro e intercambio de saberes con los vecinos con la “vereda” como eje
disparador.

En el ano 2008 se conforma el Circuito Cultural Meridiano V, y el colectivo se aboca en
gran medida al trabajo en el Galpdn y la participacion en la Asamblea del circuito —un
espacio que buscaba consensuar intereses diversos ya que nucleaba al sector municipal
(encargado del edificio de la vieja estacion del ferrocarril provincial), al sector cultural
independiente (centros culturales, salas de teatro y musica) y al sector comercial (bares
y restaurantes)—. Para el colectivo, las muestras ambulantes tenian que ver con construir

una instancia de legitimidad territorial, pero también como instancia de discusion
social en relacion con lo publico, y de discusion en relacion al arte, a las formas de
pensar la obra, pensar la construccién de una obra, pensar la curacion de una obra,
pensar la expectacion de una obra. La Muestra ambulante se hizo en el 95, en el

%2 Estos son algunos de los modos en que se refieren al espacio del Galpon ya sea en entrevistas,
publicaciones en redes, notas periodisticas o articulos. Ver por ejemplo: Manuele, 2016b; La Grieta, 2015
y Di Luca e Iriart, 2020.

3 El primero fue un proyecto de extension, correspondiente a la convocatoria 2006, subsidiado por la
Universidad Nacional de La Plata. El segundo se inscribidé en el Programa de Voluntariado,
correspondiente a la convocatoria 2007, del Ministerio de Cultura de la Nacion (La Grieta, 2009).
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2005, en el 2007 y el 2009. Fue una experiencia interdisciplinaria, como el grupo,
que tenia que ver con poner el arte en el espacio no convencional, en el espacio
publico, en la plaza, en la calle, en la vereda, en los negocios y sobre todo en los
garajes de los vecinos, transformando al vecino en un curador, al artista en un
curador, al artista en un vecino que de repente habita el garaje de otro. Romper
interfaces entre lo publico y lo privado, en ese lugar de la casa tan vinculado al
oficio, también porque la muestra se pensaba desde el arte y los oficios, como un
hacer (La Grieta, 2015, p.157-158).

En 2009 realizan la quinta y Gltima muestra ambulante,”* que estuvo muy marcada por
el proceso de masificacion y gentrificacion que comenzaba a vivirse en el barrio y que
revelaba una tension creciente entre las politicas culturales publicas, mas cercanas a las
logicas del espectaculo masivo, con las propias dindmicas barriales (Badenes, 2009;
Manuele, 2016a; Lopez, 2017 y 2018). A partir de ello, el colectivo decide no realizar
mas muestras ambulantes y se vuelca de lleno al trabajo en el galpén con los talleres y
la biblioteca La Chicharra —y las actividades generadas a partir de la biblioteca—, a
fortalecer redes con las instituciones barriales (clubes y escuelas principalmente) y a
consolidar la formacion artistica, en vinculacion con el oficio, como ejes de trabajo.”

Ejes en los que siguen trabajando en la actualidad.

Al recapitular las publicaciones de La Grieta se observa una revista impresa, una serie
de folletos tematicos, un periédico mural, varias agendas, algunos libros, diversos
cuadernos de discusion: la actividad editorial fue sumamente prolifica y constituia una
de las principales herramientas de intervenciéon en la coyuntura politico-cultural
desarrolladas por el colectivo sobre todo en su primera década de existencia. Di Luca

comenta que “En 2004 fue la ultima revista [La Grieta]. Fue el ano que entramos al

* Entre la gran cantidad de actividades artisticas y culturales que formaron parte de la Muestra
Ambulante 5, Graciela Gutiérrez Marx, junto con Leticia Passaglia, presentaron Proyecto de intervencion
urbana = obra desmaterializada.

% La primera Muestra Ambulante fue realizada en junio del mismo afio que se realizo Todos o ninguno,
accion convocada por el Grupo Escombros mencionada en el Capitulo 1, donde participaran como
Colectivo La Grieta. En ambas propuestas (muestra ambulantes e intervenciones del Grupo Escombros
como Centro Cutural Escombros, La ciudad del arte y Todos o ninguno) sostienen la voluntad de
correrse de los espacios centrales del arte —tanto institucional como geograficamente—. Como diferncias
principales puede sefialarse el hecho de instalarse en espacios derruidos e inhdspitos y en lo efimero del
acontecimiento (un solo dia). La Grieta en cambio, busca instalarse en espacios habitados, no solo el
barrio sino directamnte el interior de los comercios y las casas de los vecinos. Al mismo tiempo, las
muestras ambulantes solian durar una semana, pero mas alla de ese tiempo, apostaban a una construccion
barrial que se proyectara a largo plazo. Por tlltimo, las muestras ambulantes buscan devolverle al arte su
caracter cotidiano. Ese gesto dialoga con las propuestas de La Compaiiia de la Tierra Malamada, por
ejemplo, EI Tendedero visto en el Capitulo 1 y resuena en uno de los poemas/panfletos distribuidos en esa
jornada “todo el arte en un gesto cotidiano del pueblo”. Para ampliar informacion sobre las Muestras
Ambulantes véase por ejemplo: Rodriguez (2008); Di Luca y Rodriguez (2009); La Grieta (2009);
Gonzalez Canosa (2010); Galvez y Sciorra (2010); Negrete (2010); Correbo (2010); Lopez (2017).
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galpon [...], el grupo ahi se fragmentd un poco, se escindid, muchos se fueron de hecho,
y fuimos quedando los que tuvimos una actividad dentro del galpon” (Di Luca, 2021). *°
Hacia el 2004 entonces, con la apertura del Galpén y la discontinuidad de la revista
impresa, las actividades del colectivo se volcaron mayormente a actividades promovidas
desde ese espacio fisico particular, la apertura de la biblioteca, los talleres, las
exposiciones y la vinculacion con el barrio. Desde entonces,

La Grieta estd investigando por ese lado, pensar el galpén como un espacio de
formacion, un espacio de creacion de legados. Tiene que ver con el tiempo
entonces, tiene que ver con la infancia, con los libros infantiles, con la plastica
infantil, etc. Con el oficio, lugar donde cruzar el arte con la productividad también
y que a nosotros nos sirve para vincular los barrios, para hacer funcionar esta
interfase. El espacio aulico entonces como el espacio donde hoy La Grieta se
encuentra especialmente [...]. Pensando siempre el arte como una practica
comunitaria de construccion de conocimientos compartidos (La Grieta, 2015,
p.159).
Si bien el trabajo editorial no desaparecid, pasé a ocupar otro rol, mas alejado del debate
y la producciéon discursiva como modo de intervencion en el contexto —que paso a
desplegarse mayormente en otros dispositivos— y mas vinculado fundamentalmente a la
edicion del material surgido de los talleres y otros eventos. En el libro-catdlogo de la
Muestra Ambulante 4, por ejemplo, pervive cierta idea de un material editorial donde
la resefia y registro minucioso de actividades y propuestas desarrolladas convive con
una reflexion critica sobre los procesos socio-territoriales en los entornos urbanos que
operaron en los Ultimos afios. Pero, en términos generales, donde antes la produccion
editorial conformaba el dispositivo eje, alrededor del cual giraban los modos de
enunciacion e intervencion en el contexto, ahora ese dispositivo se desplaza

mayormente hacia el galpon, la biblioteca, los talleres o las muestras, y el trabajo

editorial se hilvana en gran parte desde lo que se despliega desde esas otras practicas.

2.2. La grieta como promesa

“El lenguaje esta agrietado. Se hacen promesas adecuadas solo cuando sabemos que el lenguaje con el
que hablamos no es enviado a ningun futuro sino que pertenece a la grieta que quiebra la relacion del
presente con el futuro”

Horacio Gonzalez, “Pensando la grieta”, La Grieta N°2, 1995, p.46-47.

% “Hubo un intento de reeditar la revista pero en formato digital. Surgié con la intencién de “ponerse a
pensar el kirchnerismo " sefiala Di Luca y agrega: “fue como un intento de resucitar un espiritu, de un
pensamiento politico colectivo basicamente [...] porque bueno seguian nuestras conversaciones en
paralelo, mas alla de que ya no pudimos en el tiempo sostener las reuniones [periddicas] en las que se leia
y se hablaba de una lectura” (Di Luca, 2021, s/p).

°7 La muestra se realizo en 2007 pero el catalogo fue editado en 2009 (La Grieta, 2009).
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La Grieta como colectivo nacid con la publicacion de la revista homénima. Para Patricia
Artundo (2010), el nombre de una revista ofrece un adelanto de lo que puede
encontrarse en ella. A su vez, los subtitulos suelen explayarse sobre problematicas
abordadas o sientan posicion.”® También pueden ofrecernos informacion respecto a los
modos y lugares de enunciacion, interrogando en muchos casos cuales son los lugares
privilegiados desde donde se enuncia.” Los nombres pueden dar cuenta de una
inscripcién histérica y social, en un momento especifico. '® En los primeros "90, en ese
“paramo cultural del neoliberalismo™ al que referian los integrantes del grupo, la imagen
de la grieta dialoga con la que da nombre a otro proyecto artistico local, el colectivo
Escombros. En ambos casos la imagen que evoca el nombre se replica en la propuesta
visual: si Escombros va a hacer de las canteras abandonadas y lugares en ruinas las
escenografias privilegiadas de sus acciones y fotoperformances, La Grieta va a
proponer el contraste blanco y negro y la grieta visual en la pagina del sumario, asi
como va a exigirle al lector que haga su propia grieta cortando la faja que sella cada
nimero para acceder a su interior.

A su vez, una grieta, en su dimension fisica y territorial, habia sido generada cinco afios
antes, como parte de la propuesta del colectivo Escombros en el marco de “La Ciudad
del arte” —ademas de toda la gestion del evento en si mismo—: consistio en una
intervencion monumental en el espacio de la cantera, una enorme grieta que abria 30
metros de tierra, cosida con una soga de amarrar barcos que intentaba saldar ese vacio o

por lo menos, contener la expansion que toda fisura impulsa (Figura 49). Sutura fue el

% Por ejemplo, otras otras revistas de Buenos Aires y Bahia Blanca contemporaneas a La Grieta como El
Rodaballo. Revista de politica y cultura, El ojo mocho. Criticas&tribulaciones, VOX. Arte+litertura y
otros artificios.

% Al respecto puede citarse como ejemplo otra revista platense, boba, vigente en la actualidad. boba se
presenta desde un saber no académico: ;Puede la bobada, la pregunta boba, ser sujeto de enunciacion de
una revista cultural? Si bien la revista no reniega del saber académico en si mismo —después de todo los
integrantes del colectivo editorial son todos egresados universitarios, varios de los cuales tienen una
trayectoria profesional vinculada a la docencia universitaria y la investigacion— si discuten las “formas”
en que se produce y circula el saber académico. De ahi la recuperacion de la pregunta tonta y
descontracturada, la voz generalmente desautorizada, como lugar posible desde donde construir
conocimiento sobre el arte e incidir en la trama de lo social. Contemporanea a La Grieta podriamos
nombrar En la calle. Para que el sistema no sea el duerio de nuestra historia.

19 por ejemplo el articulo de Garcia y Dolinko (2018) donde las autoras desarrollan el lugar que ocupa la
categoria de lo nuevo en los movimientos y publicaciones de la modernidad latinoamericana. A su vez,
con respecto a los nombres y los significados que adquieren en cada contexto particular, es interesante
como “la grieta” adquiri6é un significado completamente ajeno al colectivo, a finales de la década del
2000, como figura modelo que representa la division irreconciliable entre los que apoyaban el modelo
kirchnerista y los que se oponian a ¢€l. Si bien se la nombréo de esa forma con el kirchnerismo,
especialmente durante el gobierno de Cristina Kirchner, “la grieta” deriva de antinomias historicas como
peronismo-antiperonismo e inclusive unitarios-federales.
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nombre de esa otra grieta, una obra significativa tanto para el colectivo como para el

arte en la ciudad (De Rueda, 2003b, 2003c, 2017, 2018a).

ko peic 1
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Figura 49. Grupo Escombros, Sutura, 1989.

El grupo Escombros fue una referencia importante para La Grieta y, aunque sostuvieron
discusiones y propusieron estrategias diferenciadas sobre los modos de incidir en lo
social desde las practicas artisticas y culturales, en los modos de enunciar de ambos
grupos coincide cierta mirada utopica.'®’ Pablo Rocca (2004) considera que “Aun
viviendo en el presente la revista apunta siempre al futuro [...] construye el presente y
levanta la cabeza para tratar de ver el futuro. Y cuando no lo hace desde el centro o
desde el margen [...] lo hace desde un espacio intersticial, tratando de socavar las
polaridades, frecuentes en determinadas épocas” (Rocca, 2004, p.7). Ese futuro en La
Grieta se proyecta para ver, en una grieta, algo mas que el sintoma de un derrumbe. Por
el contrario, o en consecuencia, el colectivo proyecta ahi el lugar de ebullicion que hara
de un derrumbe inevitable el comienzo de algo diferente. En ese sentido puede leerse a
Horacio Gonzalez que en el N° 2 de la revista piensa la grieta como promesa:

La promesa dialoga con la grieta. Mientas la promesa dice: “soy yo, la que habla
ahora, la que se remite sin macula a un tiempo que vendra sin que se pierda la
esencia de mi palabra”, es la grieta que retruca: “no existe el instante siguiente, no
hay una hilera de horas que compone una imagen lineal del tiempo, no es posible la
promesa”. jA condicién de que sepamos prometer en medio de las grietas!
Entonces, la promesa en vez de convertirse en la garantia de un futuro pensable, se

101 r . . .
' Ademés, tanto Escombros como La Grieta conservan de la modernidad de vanguardia el formato del
Manifiesto como modo de hacer publicas sus posiciones.
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transforma en un instrumento de lucha. Una lucha entre la imaginacion y la burla
del tiempo (Gonzalez, 1995, p.46-47).

(Como habitar, entonces, un espacio que en principio pareceria inhabitable? ;Como
hacerse un lugar desde donde posicionarse, enunciar y hacerse escuchar en ese pdramo?
“Nosotros no nos proponiamos generar grietas, nos proponiamos habitar grietas. Y
habitar grietas implica otros tiempos [...] Asi un poco nos pensamos nosotros en los
'90. Desde el habitar nomade, porque bueno, no teniamos un lugar” (La Grieta, 2015,
p.153-154). Desde la incomodidad, la inconformidad y cierta certeza de que en toda
fisura anida una potencia. En el manifiesto que abre el N°0 de La Grieta se enuncia:

Es comun sofiar con sélidos perfectos, esquemas rigidos y cerrados y miradas
ubicuas. Pero lo cierto es que, desde los bordes que recorren el atlas
social, pequenas dislocaciones coexisten en estado de microagitacion.
Grietas. Centros de gravedad, lineas de fugas. Todo solido estd sometido a
presiones. Miles de procesos creativos y destructivos vibran en su interior. Lo
que para el “otro” es un punto de fragilidad, una zona de peligro de
derrumbe, que por tanto habrd de cercar y mantener vigilada; para
nosotros es un punto de creacion, de produccion deseante; un respiradero. Es la
zona de vitalidad donde los hombres se reconocen como una multiplicidad. Es el
habitat natural donde los cuerpos se juntan; el espacio de encuentro, de la mezcla
liberadora de tension. [...] La tension es la clave de la fuerza, esa potencia los
cuerpos, intensifica las emociones, precipita la insolencia y acelera la propagacion
de la fractura (La Grieta, 1993, s/p).

El espacio intersticial es la metafora guia de toda una practica en unas coordenadas
espacio-temporales particulares: ese presente neoliberal que puede definirse con la
triada de paramo, derrota y parodia, topicos disparadores propuestos para la
presentacién del niimero 4 de la revista.'”” Ese espacio de inscripcién e intervencion
intersticial, ese espacio entre, es fundamental para entender la practica de La Grieta
como colectivo y las formas de intervencion y enunciacion desde la revista La Grieta 'y
La Nausea, asi como de todas las practicas que los constituyen.

Como la mayoria de las revistas culturales, La Grieta fue editada por un colectivo, con
lo cual la dimension grupal es clave a la hora de estudiar este tipo de publicaciones. En
ese sentido, Badenes (2016)'* sefiala la relevancia de considerar la constitucién de los
grupos editores, asi como las relaciones con las diversas instituciones del campo

artistico y cultural y formaciones sociales, los dialogos con otras publicaciones o

192 presentacion que tuvo intervenciones de Horacio Gonzalez y Maria Pia Lopez y que luego fueron
compiladas para el nimero 6 de La Nausea “El resto es silencio” (septiembre 1998).

! En ese trabajo Badenes identifica una serie de dimensiones analizables—como la materialidad, los
temas y géneros (el contenido), los contextos—, y suma otras como la estructura econémica, para referir a
la propiedad y modos de financiamiento mediante ventas, publicidad, etc.; y las circulaciones y difusion,
incluyendo puntos y modalidades de venta como por ejemplo las suscripciones.
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proyectos vinculados y los modos en que se establecen redes situadas: “Detras de las
revistas independientes hay organizaciones sociales, centros culturales, cooperativas de
trabajo, editores y editoras con vocacion por lo que hacen” (Badenes, 2016, p.16). La
Grieta también puede ser definida como proyecto, tal como lo plantea Louis (2018):
“Una revista es siempre uno de los elementos constitutivos de un proyecto, mas o
menos vasto, mas o menos definido por un grupo de intelectuales, en un momento
puntual” (Louis, 2018, s/p). Un proyecto de intervencidon en el campo artistico, social y
cultural a través de la convivencia de multiples lenguajes y disciplinas.

Di Luca (2021) senala: “Todos veniamos, no de un fracaso, de un cansancio mejor
dicho, de otras experiencias, y a todos nos interesaba el arte en general y la literatura, y
pensar la historia desde la literatura y la historia desde el arte, y no solo desde un
discurso de la militancia” (s/p). Militantes, pero no organicos a ningin espacio
partidario u organismo, buscaban discutir por igual con Escombros sobre los modos del
arte para enunciar la politica,'® como con la izquierda y la militancia politica. “Nos
interpelaban mas otras formas. En ese momento nos decian son re posmodernos, [...]
porque habldbamos unos lenguajes que a la militancia mas ortodoxa no le entraba”
indica Di Luca (2021, s/p). La entrevistada se refiere a una tradicion militante de los
anos '70 y "80 donde las expresiones artisticas no tenian un lugar relevante y a lo sumo
se abogaba por una referencia explicita, sin lugar para la metafora o la licencia poética:
“Y a nosotros nos parecia que habia una necesidad de repensar el lenguaje, de tensionar
el lenguaje de la politica” (Di Luca, 2021, s/p). Como a la recientemente formada
agrupacion HIJOS, a los integrantes de La Grieta les interesaba “ir a la marcha de otro
modo, ir a la discusion politica de otro modo también” (Di Luca, 2021, s/p).'®
Sumergidos en una voragine ciclica entre accion y reflexion, La Ndusea surge para darle
cuerpo de papel a una proliferacion de materiales derivados de charlas y otras
actividades que realizaba el grupo. De esa forma, su nombre alude a la urgencia, al

preanuncio de algo que pugna por salir, apremiante e inevitable. “Hubo una vez una

14 Sefiala Di Luca (2021): “con Escombros nos habiamos ensafiado para discutir, [...] el martirologio, era
una continuacion del martirologio de los 70, la imagen de la muerte siempre, el martir y el sufrimiento. Y
nosotros deciamos ‘basta’, como los HIJOS, invoquemos la risa, el baile, otra cosa. Con Escombros
teniamos siempre diferencias, pero eran nuestros interlocutores, tenian una obra contundente ademas, uno
discutia con eso, era lo que habia que hacer”.

19 En ese sentido, nuevos modos de tensionar los lenguajes de la politica —y los cruces entre estética y
politica— comenzaran a ensayarse hacia finales de los 90, por ejemplo con los escraches y el
acompafiamiento de grupos como el GAC (Grupo de Arte Callejero) y el colectivo Etcétera, y tendran su
apogeo en la década siguiente con la multiplicacién de colectivos de activismo artistico (Giunta, 2009;
Longoni, 2007; Rafaela Carras, 2009).
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novela, La Nausée. Fue en 1938. Ahora es el espasmo que sacude los cuerpos
atravesando la historia” (La Ndusea N°1, 1997, s/p): asi comienza el texto editorial del
primer numero de este folleto, donde reconoce su filiacion con la novela de Jean-Paul
Sartre, y presenta el subtitulo, la continuacion del nombre de este folleto. El texto
continta:

Pero la nausea es también el momento antes de parir. Si fue el primer sintoma de
gestacion, llega con cada nacimiento preanunciando muchas voces; las mismas
voces atragantadas, vencidas por algin apetito trasnochado. La nausea nos indica el
momento en que habrd que concentrar la fuerza desperdigada en ese cuerpo
diseccionado. Nacimiento de nuevas voces. El cuerpo que se violenta, que se
vuelve politico. Transmutacion. Los cuerpos entrelazados. El tiempo desquiciado
ligandonos otra vez, forjando un compromiso que duele que sangra pero con otro
dolor. La nausea que nos devuelve el tiempo perdido. La ndusea: haciéndose desde
la derrota. (La Nausea N°1, 1997, s/p)

La nausea se impone sobre el cuerpo y busca salir porque, justamente, La Ndusea nace
de esa voluntad de que las discusiones no quedaran en el aire. Para Beatriz Sarlo (1992)
“La sintaxis de la revista rinde un tributo al momento presente justamente porque su
voluntad es intervenir para modificarlo” (p.10). Llevar esos debates y reflexiones al
papel era, en esa década de incipiente Internet y anterior a las redes sociales, una de las
formas de hacerlas circular y que siguieran resonando en otros espacios y se
amplificaran con nuevas voces.
Entre todas las modalidades de intervencidon cultural, la revista pone el acento
sobre lo publico, imaginado como espacio de alineamiento y conflicto. Su tiempo
es, por eso, el presente. [...] las revistas no se planean para alcanzar el
reconocimiento futuro [...] sino para la escucha contemporanea. Estas
consideraciones no califican a los textos incluidos en una revista (ellos bien pueden

encerrar y alcanzar el futuro), sino a la revista como practica de produccion y
circulacion (Sarlo, 1992, p.9).

La Nausea nombra el hartazgo, el sentimiento de derrota politica generalizado en la
década del "90. Pero también, como “un espasmo que sacude los cuerpos” —como sefiala
el subtitulo de la publicacion—, la nausea es lo que moviliza, y puede por eso convertirse
en “otro punto para la accion” (La Nausea N°1, 1997, s/p).

El impulso de publicar una revista se sustenta en la conviccion de su necesidad y de su
utilidad. Una revista es necesaria, porque se identifica una vacancia y porque se la
reconoce como un dispositivo de proyeccion hacia lo publico, que posibilita la
intervencion en el contexto de época. En este sentido Beatriz Sarlo (1992) las define
como un dispositivo cultural, una practica de produccién y circulacion. La sintaxis de

una revista, que se manifiesta no solo en las editoriales sino en el conjunto que
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conforman los contenidos textuales, las imagenes, la diagramacion y la materialidad, asi
como en los modos de circulacion y las estrategias de incidencia, “rinde un tributo al
momento presente justamente porque su voluntad es intervenir para modificarlo” (Sarlo,
1992, p.10). A diferencia de un libro, sefiala Sarlo, “la sintaxis de la revista lleva las
marcas de la coyuntura en la que su actual pasado era presente” (1992, p. 10). En este
sentido, publicar una revista es equivalente a la voluntad de hacer politica cultural. Para
la autora esto ocurre porque las revistas son bancos de prueba:

La conciencia de su estar en el presente se superpone con su cualidad instrumental:
las revistas son medios. A diferencia de los poemas o las ficciones, la sintaxis de la
revista (que obviamente los incluye) se disefia para intervenir en la coyuntura,
alinearse respecto de posiciones y, en lo posible, alterarlas, mostrar los textos en
vez de solamente publicarlos (Sarlo, 1992, p.11).

De esta forma “el discurso cultural es la politica de las revistas” (Sarlo, 1992, p.11),
publicar una revista implica una declaracion de intenciones que excede a la revista en si
misma y manifiesta una voluntad explicita de incidir, no solo en las politicas culturales

sino incluso en la politica en general.

2.3. La revista como dispositivo de inscripcion:

Revista La Grieta y folleto y periodico mural La Ndusea
“Una grieta, es aquella rajadura ndémade que escapa a toda rutina, no se deja absorber para convertirse en
una institucion previsible, mas bien movida por el deseo y la desesperacion se desplaza vertiginosamente

de un punto a otro, buscando expandir la subjetividad”
La Grieta N° 0, Manifiesto editorial, La Plata, primavera de 1993.

La revista La Grieta albergaba y hacia convivir ensayos, fotografias, conversaciones,
resefas, ilustraciones, notas de investigacion, poesia visual e historietas, entre otros
lenguajes. En esa linea, Di Luca (2021) comenta que se reconocian en una genealogia
de revistas vinculadas al ensayo “como forma de pensamiento y de escritura, [para, a su
vez,] ponerlo en dialogo con la historieta, que fue un modo de recuperar la historia [...]
Y [con] la fotografia, no solamente las artes plasticas mas tradicionales (s/p). En la
editorial del N°3 escriben:

Las moscas entonces, como la perpetua incomodidad de los contrastes. Digamos:
El zapatismo'® pero también los gatos. La politica pero la poesia. Las armas y las
palabras, o las palabras porque las armas. Voluntad y tragedia. Lo colectivo aunque

"% El 1 de enero de 1994 se produce el alzamiento del zapatismo en México, movimiento social
autonomista que tuvo amplia repercusion en los movimientos sociales y culturales latinoamericanos. Ver:
Zibecchi, 2004; Colectivo Situaciones, 2005.
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lo individual. Blancos y negros sin grises de por medio. ;Contradicciones? No.
Simplemente tensiones entre fuerzas contrapuestas afirmando sus respectivas
diferencias (La Grieta, 1996)'".

Como es frecuente en las revistas culturales, La Grieta tenia una nota editorial firmada
con el nombre de la revista, pero no siempre se encontraba al comienzo, como es
habitual en estos tipos de publicaciones, sino que podia estar en el medio o incluso al
final. Las notas y entrevistas eran escritas tanto por integrantes del colectivo como por
colaboradores, lo mismo ocurria con las ilustraciones y los originales multiples que
acompafiaban cada edicion. A partir del N°5 la revista contenia una Separata, una
seccion que estaba dedicada a un escritor particular.

A excepcion de los dos primeros, cada niimero giraba alrededor de un tema sobre el cual
el colectivo investigaba, discutia y generaba contenido a lo largo de un afio. Las
tematicas fueron el trabajo (N°2), el zapatismo (N°3), el mito y la historia (N°5), la
musica (N°6), los viajes (N°7), el interior del pais (N°8), Brasil (N°9). Si es posible
considerar que la geografia cultural de una revista ofrece una pauta del imaginario
cultural que la habita (Sarlo, 1992) —una geografia doble que remite por un lado al
espacio concreto en que circula e interviene y por otro, al espacio de ficcion en que se
ubica e imagina— La Grieta invoca voces e imagenes de diversas procedencias en la
coexistencia ficcional de ambas geografias para que, mediante una operacion de
montaje, ofrezcan nuevos sentidos en su lectura relacional. De esta forma la insurgencia
zapatista y las relecturas guaranies de textos jesuiticos de Juan Yapari ofrecian el marco
para repensar los legados, el pasado y el olvido; la tradicion de la historieta para (re)
pensar la nacidn; la literatura de cordel brasilefia para recuperar los cuentos del escritor

entrerriano Juan José Manauta; la musica y el arte para pensar la violencia politica; los

7 La imagen de la mosca esta presente como imagen en la faja o acompafiando el sumario en los
numeros 0, 1 y 2 de La Grieta y se reitera en diferentes lugares como en la editorial del N°2, titulada “El
eterno retorno de la mosca”, la xilografia troquelada original de Fabiana Di Luca “La insolencia de la
mosca” que venia en ese mismo numero y un cuadernillo dedicado a diferentes aspectos de la cultura
menemista llamado “El ojo de la mosca” que editaron en el invierno de 1996, poco antes de salir La
Grieta N° 3 —ilustrado con moscas de Edgardo A. Vigo, Fabiana Di Luca, Max Cachimba, Grillo, Diego
Bianchi, Gisela Bollini, Ramiro Galeliano, Alberto Breccia y una extraida del Manual del Alumno
Bonaerense—. En la nota editorial del N° 3 escriben: “Las MOSCAS, que el decir de Augusto Monterroso
*Son las vengadoras de no sabemos qué; pero ti sabes que alguna vez te han perseguido siempre y, en
cuanto lo sabes, te perseguiran siempre. Ellas vigilan. [...] Las moscas transportan, heredandose
infinitamente la carga, las almas de nuestros muertos, nuestros antepasados, que asi continian cerca de
nosotros, acompafnandonos, empefiados en protegernos’. Estos seres vigias de almas transparentes
intervienen como nuestros pasados en el pensamiento. [...] No quieren ser simples estampas, quieren
reconocerse en los cristales de la palabra, quieren irrumpir en los espacios que estas dejan” (La Grieta,
1996).
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grabados inuit'*®

para dibujar la patagonia. Horacio Gonzéilez, Ledn Rozitchner y
Eduardo Griiner'” con Liliana Herrero, Palo Pandolfo, Edgardo Antonio Vigo, Alfredo
Benavidez Bedoya, Isol y Max Cachimba;''® Roberto Arlt, Rodolfo Enrique Fogwil,
Osvaldo Lamborghini y Néstor Perlongher ''' con Arnaldo Antunes''? y José Guadalupe
Posada:'"? la revista La Grieta intuye que el contraste puede arrojar otras respuestas a
los interrogantes de siempre, o mejor aun, nuevas preguntas, desde donde analizar y
discutir la realidad.

La Ndusea también tenia nimeros tematicos pero, a diferencia de La Grieta, los temas
estaban fuertemente signados por la coyuntura. Los integrantes del colectivo
participaban activamente de los debates politicos del momento y uno de sus modos de
intervencion era organizando charlas publicas, cine-debate, talleres y otros eventos en
torno a un tema vigente. En la primera charla que organizaron en 1997 Osvaldo Bayer
present6d su libro E/ vindicador y a continuacion sucedié un debate: con ese material
editaron el primer numero de La Ndusea. De esa forma, los primeros niimeros del
folleto La Nausea son entonces, recopilaciones y transcripciones de esas charlas-debates
organizadas por el colectivo. La revista mural, por su parte, desplegaba la imagen y
texto de tapa del folleto, a veces parte del texto “editorial” —a cargo del colectivo La
Grieta— y convocaba a la charla-debate. Las cuatro primeras charlas, y por ende los
cuatro primeros numeros de La Ndusea, correspondientes a 1997, giraron alrededor de
la idea de la “Violencia politica”. El N° 1 contiene notas de y entrevistas a Osvaldo
Bayer y Christian Ferrer. En los nimeros 2 y 3 se aborda “El arte en la dramatizacion
politica de la violencia”, el N° 2 estd enfocado desde las artes plasticas —con notas de y
entrevistas a Edgardo Antonio Vigo y Alfredo Benavidez Bedoya— y el N° 3 desde la
musica —con notas de y entrevistas a Liliana Herrero y Palo Pandolfo—. En el ntimero 4
participaron Ledn Rozitchner, Horacio Gonzalez, Eduardo Rinesi y Maria Pia Lopez,
todos ellos intelectuales que fueron adquiriendo en los afos siguientes gran relevancia
en la escena cultural nacional. Las charlas-debate se realizaron en la UNLP, en la
Facultad de Bellas Artes y en la entonces Escuela de Trabajo Social.

A vpartir de 1998 y del N°5 los contenidos fueron variando, desde reponer las

intervenciones que hicieron diferentes invitados en la presentacion de algun nimero de

1% Grabados de artistas del artico canadiense.

19 Figuras intelectuales, filosofos, sociologos y/o politologos argentinos.
1% Misicos y artistas visuales argentinos.

" Escritores argentinos.

"' Musico y poeta visual brasilefio.

'3 Grabador mexicano.
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la revista La Grieta,'"

compilar escritos resultado de alguna jornada del Taller de
Pensamiento Nacional,''> o como en los primeros numeros, desplegar algin tema en
particular a través de articulos y ensayos de diferentes autores. Los nimeros
correspondientes a 1998 se centraron mayormente en pensar la izquierda: ya lo
enunciaban desde el nombre del N° 5 “La izquierda en el paramo” que salié en el mes
de julio y el N°7 “Fetiches de la izquierda” que salid en noviembre.''® Con el
acrecentamiento de la crisis econdmica, politica e institucional, los folletos La Ndusea
se enfocaron en pensar la nacion, desde la escalada inflacionaria y el aumento de la
desocupacion y la pobreza hasta el devenir de los piquetes, las cacerolas y las asambleas
barriales— La Nausea N°9 “La casa estd en orden en el 2000 también” (marzo 2000); La
Nausea N°10 “La politica mendiga” (junio2000); La Ndusea N° 11 “La argentina
emputecida” (diciembre 2000); La Ndusea N° 12 “La argentina colonial” (octubre
2001); La Ndausea N° 14 “El unicato” (abril 2002); La Ndusea N° 15 “La Argentina
indolente” (junio 2002)—. Ademas, en julio de 2003 publicaron el cuaderno N°3 de La
Grieta “La nacion en el Umbral”,'"” cuyo origen se remonta al afio 2000, por un lado a
la catedra Sociologia de la Cultura de la carrera de Sociologia de la UNLP —a cargo de
Horacio Gonzalez— y el cierre con una jornada artistica y de discusion bajo el nombre
“Vestigios de la Nacion en la Argentina contemporanea”; y por otro, al Taller de
Pensamiento Nacional que sostuvieron junto al colectivo Galpon Sur durante el afo

2000y 2001.

"% La Ndusea N°6 “El resto es silencio” publicada en septiembre de 1998 repone las intervenciones de

Horacio Gonzélez y Maria Pia Lopez en la presentacion del numero 4 de La Grieta realizada en julio del
mismo afio.
"3 La Niusea N° 11 “La argentina emputecida” publicada en diciembre del 2000 es un folleto de doble
entrada: por un lado una editorial y sicte ensayos sobre un contexto de crisis politica, econémica y social
que desembocaria un afio después en el estallido de diciembre de 2001; y al girar el folleto y entrar por la
“contratapa” una editorial y seis relecturas que “desvarian” —“Desvariar como delirar. Variar en torno a
biografias que nos sacuden”— entre Jauretche, Fogwill, Scalabrini Ortiz, Lamborghini y otros, que
conforman el cuaderno N°1 del Taller de Pensamiento Nacional.
1 También el N° 6 “El resto es silencio”, que repone la presentacion La Grieta N°4 realizada en julio de
ese mismo afio con la consigna de pensar el paramo, la derrota y la parodia. En ese numero aparece la
intervencion de Maria Pia Lopez donde retoma la extrafieza de (re)pensar la figura del Che, en este caso
desde la idea de derrota.
"7 El material iba a salir publicado junto con el N°8 de La Grieta programado para noviembre de 2001
pero que finalmente salié en la primavera de 2003, luego de la edicion de este cuaderno. A su vez, en el
contexto en el que finalmente es editado este material, con la reciente asuncion de Néstor Kirchner y el
nuevo consenso politico La Grieta abre el cuaderno con una nota a modo de editorial denominada “Una
aclaracion oportuna” donde declara “vamos a lo nacional en busca de lo social, no de un Estado. En busca
de legados, historias perimidas, literaturas proscriptas, héroes marginales. [...] Y luego si, podremos
volver sobre el estado, porque lo haremos con la potencia de unas practicas que han asumido la aventura
de recuperar su lugar en la historia. Entonces, si volvemos sobre lo nacional es para darle mas oxigeno,
mayor cintura a los social, no para embarcarnos en el programa del gobierno o del movimiento que sea”
| (La Grieta, 2003, p.3).
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El repaso por los contenidos y nombres de los diferentes nimeros evidencia lo que
Badenes (2017) nombra como “una afectacion historica en la nocion de revista cultural,
que no se puede pensar ajena a los contextos” (p.21). Badenes (2017), a su vez, retoma
una intervencion de Noé Jitrik, para quien la respuesta a la pregunta ;para qué hacer una

. . . . 11
revista? —interrogante que se reitera incansablemente—''"°

, “‘es algo asi como una
voluntad de participacion, un deseo de ser vehiculo de algo. Y este seria el aspecto mas
legitimo de esta estructura que se llama revista de cultura: ser vehiculo de algo. Y eso
implica un rasgo de generosidad” (p.22-23). Ese lugar de generosidad o voluntad que
sefialan Jitrik y Badenes, es el que repone Stedile Luna (2017):
podriamos incluso exagerar y decir que quienes escriben en medios populares
independientes son, en verdad, “afectados”, aquellos que se dejan tomar por una
imagen, por un dato, por una situacion y ademés de escribir salen a poner el

cuerpo. Porque si algo caracteriza a estas revistas es que sobreviven como tales por
la vitalidad de quienes las hacen y las sacan a la calle (p.269).

Con esto aparece otro aspecto relevante al momento de analizar las publicaciones
culturales que es su filiacion. A las revistas como las que son objeto de este capitulo se
las suele denominar independientes o autogestivas, no dependen de una institucioén ni
son revistas académicas, y siguiendo a Badenes (2017), se las puede definir también
“por oposicion a las corporativas y patronales” (2017). Sin embargo, como sefala
Stedile Luna (2017), “la independencia se asocia a una libertad de agenda, pero no
respecto de una posicidn, ya que una revista politica no puede pensarse por afuera del
compromiso con una idea por decir o una decision por tomar” (p.269). En ese sentido
Pablo Rocca (2004) las nombrard justamente como “revista[s] de intervencion”,
aquellas que se insertan en los debates por motus propio y con una voluntad expresa por
constituirse en herramientas de incidencia.

Con lo cual una revista nunca es solo una revista. Es un proyecto, una plataforma de
lanzamiento. Si bien La Grieta se reconocia principalmente como un colectivo editor,
siempre estaba generando otras cosas:

La revista era una revista anual que implicaba juntarse todas las semanas, hacer un
seminario interno para pensar alrededor del tema que convocaba cada revista, por
ejemplo el padramo, hacer recitales, invitar a charlas, recitales de poesia, de musica,

"% por ejemplo, en 2014 el colectivo La Grieta y el Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano

(IHAAA, FBA, UNLP) y organizaron una charla debate denominada: ;Por qué una revista de arte hoy?
De la charla participaron las revistas Blanco sobre Blanco, Sauna (CABA), Un pequerio deseo (Cordoba)
y el proyecto Sintoma Curadores (La Plata). Esa charla fue el germen de la revista boba, surgida en 2015,
donde confluyeron los integrantes de Sintoma, las investigadoras del THAAA que organizaron el
encuentro (entre las cuales se encuentra la autora de esta tesis) y Fabiana Di Luca (del grupo La Grieta,
quien se aleja del proyecto antes de que saliera publicado el 1° nimero).
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muchas actividades alrededor de la revista y posteriores a la revista para pensarla y
seguir reflexionando (La Grieta, 2015, p.153).

Con la publicacion habilitaron un espacio compartido de reflexion y critica al tiempo
que les permiti6 tender redes y contactarse con escritores y artistas operando también
como una “estructura de sociabilidad” (Delgado, 2010). En tanto “formas privilegiadas
de organizacién o intervencioén colectiva” (Delgado, 2014, p.20), las publicaciones
exceden las trayectorias individuales de sus integrantes. “;Qué hay alrededor de una
revista sino trazos de comunidad?” se pregunta Stedile Luna (2017), y sefiala Di Luca
(2021): “Siempre hacer una revista, una publicacion es un espacio de discusion, de
pensamiento que se va volviendo colectivo, uno va como empezando a pensar con la
cabeza del otro” (s/p). Se trata de una forma de comunidad que prescinde de lo igual a si
mismo para nutrirse de formas heterogéneas de agenciar lo comun. En este sentido se
vuelve relevante pensar nociones como conflicto y disenso, pero también en el
acontecimiento que hace que la accion surja de ese espacio que designa una relacion
entre. Desde ese lugar, Butler (2017) va a postular lo pablico no solo como el espacio
de disenso, sino también como espacio de alianzas, que reorganizan el espacio de
aparicion, e imaginan asi modos de darse voz para incidir.

La comunidad que construye una revista no se circunscribe al grupo editor sino que se
expande en una trama de interlocutores que también la conforman. Las redes que se van
tejiendo alrededor de la revista hilvanan personas, colectivos y proyectos de diversa
indole: los artistas, los escritores que invitan a participar en los numeros, los espacios
donde hacen las presentaciones, las librerias donde se venden, los publicos a quienes
alcanzan y otras revistas contemporaneas con quienes dialogan y discuten desde sus
propias paginas

Nosotros nos inscribiamos en una tradicion de revistas [...] haciamos tiradas
chicas, y no era una revista popular, claramente no era popular, basicamente lo que
construia era una comunidad de interlocutores, pequefia, muy pequefia, importante,
pero pequefia en namero. Y luego la posibilidad de formarnos nosotros (Di Luca,
2021, s/p).

Para Louis (2018) “Las revistas conforman una red que construye un espacio de poder,
y se sostienen en esa red, que las constituye; pero esa red se inserta en una serie de
producciones. Por ello las revistas tienen que ser consideradas parte de un conjunto de
proyectos” (s/p). En los primeros nimeros de La Grieta y La Ndusea los contenidos los
generaban los mismos integrantes del colectivo y otras personas, en gran medida

amigos, compafieros o del circulo mas inmediato del grupo con quienes compartian
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diferentes ambitos. Progresivamente, y principalmente la revista comienza a funcionar
como plataforma desde donde ponerse en contacto con otros escritores, artistas e
intelectuales a quienes convocan a participar. En algunos casos entablaron didlogos con
intelectuales y escritores que consideraban referentes y a quienes invitaban
periddicamente. En otros casos, en la indagacion de los temas y las redes que iban
trazando, fueron descubriendo y poniéndose en contacto con otras figuras que en ese
momento no eran las figuras conocidas que son en la actualidad —como Juan José
Manauta, Leonidas Lamborghini—. Lo mismo ocurrié con algunos artistas visuales que
consideraban referentes, por ejemplo, segun Di Luca (2021), principalmente la figura de
Vigo, pero también de Graciela Gutiérrez Marx y Sergio Pissano.

Pablo Rocca (2004) propone la idea del didlogo como sinénimo de revista, un espacio
con voces multiples posibilitado por su conformaciéon como colectivo, el cual funciona
tanto desde el sostén y la complementariedad, como de la tension, la confrontacion y la
discusion. Por su parte, Malosetti Costa y Giunta (2019) piensan las revistas como
constelaciones de vinculos intelectuales y estéticos que conviven con diferentes grados
de armonia y discrepancia. Con esto resaltan la importancia de no pensarlas como
programas homogéneos sino como una correlacion de fuerzas en disputa. En algunos
casos las posiciones eran encontradas y los debates se reflejaban en las notas y
entrevistas. Por ejemplo, sefiala Di Luca (2021):

estabamos muy cerca de las Madres y de todo lo que fue [el] grupo de solidaridad
con Madres, un grupo de militancia que [...] hacia trabajo de militancia en
solidaridad con las Madres, para armar las marchas, etc. Nosotros teniamos serias
discusiones con ellos, [...] de como ir a las marchas, con que lenguaje, como hacer
un volante. En esos afios ademas estabamos haciéndoles las agendas a las Madres,
estabamos muy cercanos a esa discusion, desde donde pensar esta historia reciente,
los *70. Nos empezd a atravesar todo eso, porque era muy cercano en el tiempo,
porque eran los ‘90, hacia muy poco. Recién estaban surgiendo los HIJOS,
ademas pensando también la silueta del desaparecido (s/p).

“Olvidar los 707, titulo de una charla debate para la presentacion del numero 5 de La
Grieta en el invierno de 1999, surge en el marco de esas discusiones y fue, segun Di
Luca (2021) “una patada al higado para muchos”. La idea de “olvidar los *70” en La
Grieta no empatizaba con el negacionismo del terrorismo de Estado ni con las leyes de
impunidad. Olvidar los 70 significaba para ellos, de un modo que resultd ciertamente
controversial, pensar que las formas de la politica en los '90 podian, sin negarlo,
exceder el marco reivindicatorio de las luchas de los *70. Como jovenes militantes
buscaban salir al encuentro de sus propias luchas, y que su accion politica construyera

una agenda mas alld de las efemérides. Un poco en esa linea, es que sacaron después el
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siguiente nimero de la revista La Grieta dedicado al mito y la historia, con la intencion
de “pensar el peso de los legados™:
Restituir el valor mitico, el mito como un valor fundante para volver a pensar la
politica. [...] le dedicamos todo un afio a pensar la figura del mito, qué lugar ocupa
el mito en la politica y en la cultura. [...] Los invitamos [a Ledn Rozitchner y
Horacio Gonzalez] para hablar un poco de esta tradicion que se inaugura el 17 de
octubre como un mito fundante, el mito en la politica. [...] Fetiches de izquierda
le habiamos puesto a esa charla [sobre] como pensar el peso de los legados, como
deshacernos de pensarnos siempre en torno a la figura del Che y los 70. [...] Y los
recitales, para pensar el ritual [...] en ese cuerpo colectivo, como momentos de una
ritualidad que funda algo. Eso, pensar en el mito, el ritual, como reponer ese valor
en la practica politica (Di Luca, 2021, s/p).
Con la expresa voluntad de incidir en el contexto desde los circulos en los que se
inscribian, les interesaba promover discusiones que, aunque pudieran leerse desde cierta
arrogancia —que ellos mismos reconocen—, buscaban movilizar debates, generar
aprendizajes mutuos, sacudir ciertas formas cristalizadas y no descansar en la
comodidad de los espacios de pertenencia.
La comunidad de interlocutores alcanza y da cuenta también de las otras revistas con las
que dialogaban. En este capitulo se propone pensar la nocion de red de revistas (y al
interior de las revistas) como “espacio productor de relaciones, constituido por una serie
de elementos heterogéneos” (Louis, 2014, s/p), como estructuras de sociabilidad
(Delgado, 2014), incluso como formas distintivas de la nueva sociabilidad intelectual
del SXX, que van de la mano de una serie de practicas que a su vez se materializan en
ciertos espacios y circuitos. En las Gltimas paginas de los nimeros de La Grieta, bajo la
consigna “Lea y difunda”, se sucedian los logos de diferentes revistas culturales de la
época:119 El Rodaballo, El Ojo Mocho, Escena Contemporanea, Dialektica, En la calle,
las publicaciones de Madres e HIJOS. Ademas La Grieta publicitaba en E/ Ojo Mocho,
y La Escena Contemporanea se presentd en La Plata en un evento organizado por La
Grieta que se realizo en el espacio del colectivo Galpdn Sur en la calle 16 e/ 46 y 47. En
diciembre del 2000 en el marco de las Jornadas de discusion “Vestigios de la nacion en

59120

la Argentina Contemporanea —organizado por el seminario “Nacidn, etnia y

"% Estas referencias son un aspecto presente en la historia de las revistas culturales ya desde los afios 20
(Dolinko y Garcia, 2018). El Rodaballo también ponia las publicidades de las otras revistas en las paginas
finales. £/ Ojo Mocho en cambio las intercalaba entre las notas a lo largo del nimero. La publicidad de La
Grieta aparece en varios numeros de E/ Ojo Mocho.

1201 as jornadas se realizaron el 5 de diciembre de 2000 en el Centro Cultural Islas Malvinas de la ciudad
de La Plata. La programacion también comprendia rondas de lecturas, mesas de debate, lecturas de
poesia, muestras de artes plasticas y recitales musicales. El material producido en esta jornada se incluyo

| en el cuaderno N°3 de La Grieta, en 2003.
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lenguaje” de la carrera de sociologia de la UNLP a cargo de Horacio Gonzalez— se
realizd una presentacion colectiva de las revistas EIl Ojo Mocho N°15 y la Escena
contemporanea N° 5, junto con otras publicaciones como Arde Filo N°3 y la platense El
Perseguidor N°3, ademés de La Grieta N°6 'y La Nausea N°11.

En las paginas finales de La Grieta aparecen algunas de las publicaciones que Di Luca
(2021) menciona como ‘“nuestras revistas de intercambio”: el Ojo Mocho'*' —“una
revista que tenia un lenguaje mas académico pero bien ensayistica igual. Ahi estaban
Horacio Gonzalez, Eduardo Griiner, Maria Pia Lopez, Ledn Rozichner, todas personas
con las que estdbamos en didlogo” (s/p)— y mads hacia el final de los 90 Escena
Contemporanea — donde estaban Maria Pia Lopez, Guillermo Korn, Veronica Gago,
Diego Sztulwark, entre otros—; y otras como La Letra A, que hacia Cristian Ferrer y
tuvo unos pocos nimeros.'>> También menciona revistas de historieta como Ldpiz
Japoneés, que si bien “se hacia en Buenos Aires tenia mucho intercambio con La Plata”
ya que varios historietistas y artistas locales, ademas de la cercania que el colectivo

3 y Diego Bianki que publicaban ahi.'** En linea con revistas que

tenia con Ral Veroni'
tenian propuestas mas artisticas también menciona a Kilometro 111, una revista de cine,
y VOX, de Bahia Blanca, “con la que teniamos intercambio porque estdbamos mas
cercanos en relacion a la literatura y a la estética, a pensar la revista como objeto” (Di
Luca, 2021, s/p). Como revistas platenses contemporaneas a La Grieta, Di Luca (2021)
nombra a Hojas selectas, una publicacion dedicada a la poesia que hacian Pablo Odhe'*
y Emilio Rolie y EI Mogolejito,"* editada por Fernando Lanza, Federico Reggiani y
Eduardo Karkachoff.

Veronica Delgado (2014) también toma la metafora de la revista como red, en este caso,

2! E1 Ojo Mocho fue una gran influencia y un espacio de interlocucion primordial para La Grieta. Sus

integrantes eran referentes intelectuales para el colectivo platense y participaron tanto con articulos en
diferentes nimeros de la revista, como de las charlas-debate de presentacion de los numeros o de
seminarios y talleres organizados por La Grieta en La Plata. “La revista era algo ilegible. Se imaginan que
nuestros amigos decian: “esto no se puede leer” porque estaba plagado de ese lenguaje ojomocheano,
totalmente marcado por el lenguaje del Ojo mocho en los 90” (La Grieta, 2015, p.153), sefiala el colectivo
en una nota, haciendo referencia a ese lenguaje mas propio de la intelectualidad académica que menciona
Di Luca. Sin embargo, la comparacion podria considerarse solo si observaramos las notas u articulos
textuales de la revista, lo cual implicaria considerar solo una pequeia parte de un artefacto mucho mas
complejo y diverso como es la revista La Grieta. Sobre El Ojo Mocho ver Luzuriaga (2015).

22 Di Luca (2021) agrega que a fines de los 90 y comienzos del 2000 hizo otra revista llamada Artefacto.
123 Ral Veroni estuvo a cargo de las ilustraciones de La Nausea N° 14.

124 E] lugar de la historieta como modo posible para pensar la historia era un aspecto de interés para el
grupo La Grieta.

123 Pablo Odhe particip6 de otro proyecto en los ‘90, Poesia Turquestan, un periédico mural de poesia.

126 Revista de critica literaria y artistica de publicacion aproximadamente mensual. Salieron 14 niimeros
entre 1996 y 2003 (Tarcus, 2007).
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para precisar la seleccion de practicas e intereses que cada publicacion realiza y de
la que resultan un presente y pasado que probablemente diferirda de otros
construidos contemporaneamente. Las revistas ponen en circulacion, legitiman,
construyen, definen y discuten en torno de problemas, tematicas, politicas
culturales, tradiciones, practicas, relevantes para ellas mismas en relacion con el
espacio definido en que inscriben sus acciones (p.18).

En esa linea, Delgado propone analizar las revistas como formas de organizacion e
intervencion colectiva. De forma tal que “las acciones de las revistas cuando se
constituyen como actores culturales ligados con diversos grupos o nucleamientos de
productores culturales” (Delgado, 2014, p.20) exceden las trayectorias individuales de
sus integrantes, aunque puedan llegar a servir para establecer definiciones respecto a sus
proyectos.

La inscripcion de La Grieta como revista cultural —y el folleto y periddico mural La
Nausea que la acompafiaba—, buscaba insertarse en los debates politicos y artisticos de
la época, y a su vez ponian a circular esas discusiones y reflexiones a través de
artefactos graficos y propuestas de gran desarrollo poético y calidad estética, lo cual
convertia a La Grieta en un dispositivo de inscripcion multiple. Sobre los circuitos
donde intervenian como colectivo Di Luca (2021) comenta:

nuestra incidencia primero tuvo mucho que ver con nuestro ser alumnos

universitarios, que nos importaba la universidad y disputar ahi y por eso también

ibamos a las marchas, y nos interesaba defender la universidad [...] A pesar de que

habia muchas mas restricciones, habia una fluidez entre el afuera y el adentro [...]

los chicos de TUKK & Pelu S.A. también querian ir y pegar el afiche afuera de la

facultad, no les era indistinto la facultad, querian dialogar con la facultad. (s/p).
Por otro lado estaba el circuito del arte local, que en los "90 era bastante reducido. En
ese marco La Grieta participaba a veces de actividades artisticas como los eventos
Unico Dia,'* y discutia sobre cudles eran los espacios del arte promoviendo muestras
descentralizadas e incorporando originales multiples en las revistas, buscando
democratizar el acceso a las producciones artisticas.

Pero ademas, La Grieta también discutia y compartia actividades con organismos de

DDHH —especialmente con la Asociacion Madres de Plaza de Mayo y la Mesa de

127 Eventos multidisciplinarios del que participaban diferentes artistas platenses. Se realizaron hacia
finales de los "90 durante todo un dia en espacios ocupando espacios no habituales del arte como el Pasaje
Rodrigo.
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Solidaridad con Madres, asi como con la agrupaciéon HIJOS—, organizaciones politicas y
. 12 .
sociales.'”® Al respecto Di Luca comenta:
teniamos un coqueteo con algunas experiencias politicas que se inscribian en la
discusion de la macropolitica, de pensar el pais, de pensar la nacion, de pensar la
historia nacional, de pensar la sociedad mas alla del arte, mas alla de la literatura,

desde la literatura, desde las artes plasticas, desde la sociologia. Pero queriamos
cambiar al mundo como un todo (Di Luca, 2021).

Discutian asi, a través de diferentes dispositivos, los lenguajes del arte y los lenguajes
de la politica, y los cruces y retroalimentaciones entre ambos. De esta forma la revista
les permitia pensar, organizar y desplegar una serie de cuestiones que estaban en
relacion pero que a su vez se ramificaban en multiples formatos, “y era todo parte de lo
mismo y la revista se expandia en esos formatos. Todo aquello que no entraba en el
papel entraba en esos encuentros también” (Di Luca, 2021). En ese sentido es
interesante pensar las publicaciones como La Grieta, y todos los otros formatos
editables que fueron generando, como dispositivos de exposicion (Rogers, 2019), lo
cual implica atender a lo que se expone y de qué formas, entendidos como modos que se
insertan en los regimenes de visibilidad que determinan los repartos de lo visible y
legible (Rogers, 2019). A su vez, se hace preciso pensar su condicion performativa en
tanto “construcciones destinadas a mostrar (poner a la vista, dar a leer)” (Rogers, 2019,
p.14). La multiplicacion de materiales editados se desprenden y ramifican a partir de La
Grieta como revista madre: desde el folleto y revista mural La Ndusea —que tuvo su
propia proyeccion e incluso excedioé en el tiempo a la revista La Grieta—, hasta las
separatas sobre escritores nacionales, los cuadernos de reflexion de los talleres de
pensamiento nacional, los cuadernos y cuadernillos de apariciones esporadicas como
Cross a la mandibula (editado junto a Galpén Sur y Retruco), El ojo de la mosca, El
Giroscopo Publicacion prestidigitada de La Grieta, las series de estampillas, las
agendas producidas juntos con la Asociacion Madres de Plaza de Mayo, folletos,
tripticos, postales, entre tantos otros materiales editados de forma discontinua. “La

revista era una de muchas cosas, pero todas canalizaban también en la revista” sefala

128 «En el 2000 sobre todo y todo ese ciclo del 2001, 2002, de las asambleas, [...] tuvimos mucha cercania

con Galpén Sur. De hecho hicimos varias cosas juntos, ademas de que participamos de reuniones de

discusion. Galpon Sur era basicamente un grupo de militantes sociales, politico-sociales, no artisticos,

aunque hacian cosas que tenian que ver con lo artistico” (Di Luca, 2021, s/p). En 2002, dentro del ciclo

post estallido de 2001 marcado por el trabajo en asambleas, participaron de la COPA (Coordinadora de
| Organizaciones Populares Autdnomas), junto con Galpon Sur y otras organizaciones politicas y sociales.
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Pesclevi (2021). Esa proliferacion editorial que desborda la revista serd, en parte,
canalizada y organizada bajo el nombre Ediciones La Grieta. Ademas, siguiendo esa
linea, en 2002 se conformara Ediciones La Chicharra, dedicada especialmente a la

edicion de material vinculado al mundo de las infancias.

2.3.1. Artefactos graficos editoriales

Por tratarse de objetos —es decir, elementos que poseen una existencia material—, las
caracteristicas fisicas y materiales de las revistas también constituyen una dimension de
analisis junto con su visualidad, definida por Artundo (2010) como “la imagen publica
que [...] propone para si y, para ello, a qué elementos visuales, de disefio y de
ornamentacion de pagina recurre” (p.9). Si bien se trata de decisiones que se vinculan
directamente con el discurso textual de la revista y que corresponden tanto para las
revistas ligadas a las disciplinas artisticas como a las revistas intelectuales, politicas,
entre otras, en aquellas revistas vinculadas al campo de las artes, o de las revistas de arte
especificamente, constituye un aspecto relevante en cuanto atienden los modos de
relacion entre palabra e imagen de un modo diferenciado. Otro aspecto que destaca
Artundo (2010) sobre el factor de la visualidad de una revista, es la apelacion a la
cultura visual del lector, con lo cual se identifican publicaciones que retoman elementos
de otras y que en muchos casos, seguin la autora, “demuestran la eficacia de un modelo
en términos formales, materiales y de su visualidad” (p.10). Siguiendo estas premisas,
en este apartado seran analizadas las dimensiones formales y visuales de las revistas La
Grieta y lo s folletos La Ndusea, en relacion con los discursos que enuncian,
considerando, que las decisiones textuales y graficas “sirven para definir el campo de lo

deseable y lo posible de un proyecto” (Sarlo, 1992, p.11).

Multiples representaciones visuales y performativas de la idea de “grieta” habitan en la

. , 129
revista. Al tener en la mano alguno de sus nimeros

se hace evidente que la primera
produccion de una grieta queda en manos del lector mediante las fajas, “este asunto de
las fajas, siempre romper” sefiala Pesclevi (2021): acceder al contenido de la revista
implica necesariamente una accion, el espectador debe romper la faja que la sella y abrir
asi “su propia grieta” (Figura 50). Se trata de una primera forma de replicar en la

materialidad de la revista la voluntad de intervencién que sostenia el colectivo. Al

12! sz ) .
? A excepcion del N° 9 como se vera mas adelante.
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respecto sefiala Horacio Gonzalez “la originalidad que tiene esta revista es que intenta
unir la retorica que implica ese acto con los acontecimientos que nos suelen preocupar
colectivamente” (1998, s/p). Hay un gesto, ciertamente disruptivo, que inaugura la
lectura, e invita a una accidon no exenta de contradicciones: La Grieta se presenta como
un artefacto grafico de produccion artesanal y elaborada con obras originales en su
interior, es decir una publicaciéon con estatuto de pieza coleccionable que, a su vez,
requiere una accion no habitual para objetos de esta factura. La faja de papel es
retomada de la revista Hexdgono ‘71, dg, editada por Edgardo Vigo, donde la carpeta
tenia adherida una banda de papel —con la palabra impresa “autocensurado”— que debia
romperse para acceder a la revista (Figuras 51 y 52). Puede leerse alli una cierta
desacralizacion del objeto en un gesto ludico'’, y una linea que vincula a la revista con
las corrientes graficas experimentales y a una genealogia platense en particular.

En los dos primeros niimeros romper la faja y abrir la grieta implicaba también hacer
una grieta sobre el propio nombre de la publicacion. Esa referencia visual, del nombre
rajado, agrietado transversalmente, es recuperada en las publicidades de la revista que
aparecian en otras publicaciones amigas, como por ejemplo en E/ Ojo Mocho (Figura

53).

Figura 50. Tapa Revista La Grieta N°1, otono/invierno 1994. Con la faja cortada para acceder
al contenido del numero. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

30 En ambas publicaciones es interesante el gesto lidico para reponer temas criticos, ya sea en Hexdgono
'71 con la censura y la violencia politica de la década del 70 y en La Grieta para pensar la crisis politica,
econdmica e institucional de la década del 90.
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Figuras 51 y 52. Edgardo A. Vigo (1971) Revista Hexdgono 71, dg. Archivo CAEV.

Revista
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y folletos LA NAUSEA
La Plata

Figura 53. Publicidad de La Grieta en la revista £/ Ojo Mocho N° 11, p.14, primavera 1997.
Archivo AHIRA. https://ahira.com.ar/ejemplares/el-0jo-mocho-no-11/

Una vez abierta esa primera grieta, los sumarios de los nimeros 0 y 1 (Figuras 54 y 55)
nos presentan otra grieta posible, en este caso una representacion grafico-visual, un
contraste entre planos blancos en los laterales y un plano negro en el medio, un parte
aguas. Esas otras grietas también llevan el gesto del papel que fue rasgado. Algo similar
se encuentra al finalizar el numero 0, en la pagina correspondiente a la nota editorial,
pero aqui la grieta aparece invertida y espejada (Figura 56). El espacio que ocupa la
grieta crece de un nimero al otro, y a su vez, las figuras que acompanan —un animal en
el nimero 0 y dos globos animados con rostros en el nimero 1— empiezan a habitar la
grieta: pasan de estar afuera a estar en su interior, ocupando ese espacio intersticial. Este
modo de aparicion visual de la grieta en los sumarios solo volvera a aparecer en el
ultimo numero, el N°9. En este caso se trata de varias grietas, mas finas y menos

gestuales (Figura 57).
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Figura 54. Sumario revista La Grieta N° 0, verano 1993/1994. Archivo La Grieta. Fotografia de
la autora de esta tesis.
Figura 55. Sumario revista La Grieta N° 1, otofio/invierno 1994. Archivo La Grieta. Fotografia
de la autora de esta tesis.
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Figura 56. Editorial revista La Grieta N° 0, verano 1993/1994, pagina 31. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 57. Sumarios revista La Grieta N°9, octubre 2004. Archivo La Grieta. Fotografia de la
autora de esta tesis.

Estos primeros acercamientos a la revista ofrecen rapidamente la pauta de que se trata
de un dispositivo donde la correspondencia entre forma y contenido son aspectos
centrales de la publicacion.

Retomando a Artundo (2010), la autora propone para analizar una revista desde su

materialidad, considerar en primer término los formatos, entre los cuales distingue el

107



formato libro, el formato cuadernillo, el formato periddico y los formatos que denomina
“alternativos” —entre los que incluye por ejemplo los afiches murales, desplegables,
tripticos, entre otros—. Siguiendo estas categorias la revista La Grieta tiene un formato
cuadernillo combinado con piezas sueltas y encuadernacion rastica. Con formato A4 los
nimeros 0 y 1 tienen orientacién en sentido vertical y a partir del N° 2 pasa a ser con
orientacion apaisada. La cubierta de la revista es austera, de papel kraft, carton gris o
cartulina de color pleno sin impresiones, con un gramaje poco mayor al de las hojas
internas, un pequeflo lomo fijo y un corte en la tapa de forma tal que se asemeja a una
sobrecubierta, con una solapa posterior que se encima por sobre el cuerpo de la revista.
Pegada a la cubierta una faja de papel —de color diferente al de la cubierta e impresa—,
envuelve la revista de forma tal que debe cortarse para acceder al interior de la misma.
Esta propuesta de romper o cortar la faja aparece graficada en el N°4 con la ilustracion
de una tijera. En la cara anterior de la faja aparecen el nombre de la revista, el numero,
la fecha de publicacion indicada con el formato estacidon afio (por ejemplo, Primavera
1999), y en algunos casos se incluye una frase extraida de la nota editorial. En la cara
posterior se listan los colaboradores, pudiendo o no estar discriminados por el tipo de
colaboracion —nota, entrevista, imagenes, originales, poesia—. A partir del N° 4 la
cubierta pasa a ser de carton gris, que por su rigidez favorece su conservacion. A su vez,
desaparece la frase de la cara anterior de la faja y en la cara posterior a la lista de
colaboradores se le suman los nombres de las secciones de la revista. Si en los nimeros
2, 3 y 4 la faja de papel se ubica en sentido horizontal, a partir del numero 5 pasa a
ubicarse en sentido vertical, pero sosteniendo la idea del corte para acceder al interior.
Las caracteristicas mencionadas dan cuenta de una publicacion que buscaba tener
mayores tiradas a bajo costo, pero sin resignar una serie de partes formales externas —
como cubiertas semirrigidas con solapas y fajas— que refuerzan su estatuto de objeto
grafico (Figuras 58 y 59).

En lo que respecta al formato y materialidad, la revista no sufri6 mayores
modificaciones entre los N°0 y N°7. En los N°8 y N°9, impresos en 2003 y 2004
respectivamente, se observa un salto en el disefio y los materiales. Mantuvo el formato
A4 apaisado pero con una tapa y contratapa mas tradicional con imagenes fotograficas
impresas a color.®' La solapa, y la faja de papel se conserva todavia en el N°8 (Figura

60). En el N°9, dedicado a Brasil y como parte de la propuesta de Ivana Vollaro, que

1 En La Grieta N°8 la ilustracion de tapa y contratapa es de Nicolds Kovensky y en la N°9, primavera

2004 de Ivana Vollaro.
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realizo los disefos de tapa y contratapa, la faja es reemplazada por una malla o red de
nylon —usada habitualmente en el embalaje de frutas tropicales— que envuelve la revista
(Figura 61). Aunque la materialidad varia, la operacion de romper para acceder al

contenido de la revista/ al interior de la revista se mantiene.
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Figura 58. Revistas La Grieta N° 1, 2, 3, 4. Biblioteca UNLP. Fotografia de la autora de esta
tesis.

Figura 59. Revista La Grieta N° 5, 6 y 7. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta
tesis.

o

Figura 60. Revista La Grieta N° 8. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 61. Revista La Grieta N° 9. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Ademas de las caracteristicas mencionadas —cubierta, solapas, faja— que remiten a su
caracter exterior, la revista estuvo desde sus inicios pensada como un artefacto grafico,
un original multiple que albergaba, a su vez, otros originales multiples. “Desde

el nimero 0 las revistas traen cosas originales, objetos, serigrafias” (Pesclevi, 2021): en
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el interior de la revista podian “viajar” —como sefiala Pesclevi— estampas originales
realizadas en diferentes técnicas — generalmente xilografia y serigrafia— estampillas,
postales, objetos multiples, pequefias tarjetas o plegados en papel adheridos a alguna
pagina, al retiro de tapa o contratapa. Pesclevi comenta que, “antes de conocernos [con
el resto del colectivo], ya teniamos la misma cabeza en el sentido de incorporar
originales, del papelito que sefiala algo. Entonces tengo que mostrarte [las revistas] de
manera objetual, de manera completa, de manera artesanal” (Pesclevi, 2021). Pesclevi
realiza este comentario mientras despliega ante la autora de esta tesis el archivo de La
Grieta que se encuentra en el Galpon de Encomiendas y Equipajes. El archivo no esta
organizado, estd contenido en dos valijas donde se encuentran las revistas La Grieta —
con las piezas que venian en el interior de las mismas, los originales enviados por los
artistas de las imagenes incluidas en la revista y los originales de disefio de pagina—, los
folletos La Ndusea, las revistas murales de La Ndusea, ademas de una serie de volantes,
folletos, afiches, carteles e invitaciones a una multiplicidad de actividades promovidas
por el grupo que iban desde la presentacion de los nimeros de la revista, las charlas
debate que después se compilaban en los folletos La Ndusea, obras de teatro, conciertos,
seminarios, encuentros de discusion, exposiciones, muestras de talleres, libros y
carpetas editados por La Chicharra, originales de las series de estampillas, programas de
las Muestras Ambulantes, entre otros materiales. La dificultad del estudio del material
también se encuentra al acceder a bibliotecas o archivos, donde en muchos casos se
encuentran las revistas “solas”, sin las piezas extras, o solo con alguna de ellas. Al
mismo tiempo, esta situacién abre interrogantes sobre la preservacion y activacion de
los archivos y las memorias locales que en la mayoria de los casos estan alojados en
archivos personales y palr‘[iculares.132

Con una tirada de 500 ejemplares, cada nimero contiene un original multiple realizado
por un artista. Ademas de algunos integrantes del colectivo —como Fabiana Di Luca y
Jaquelina Abraham— varios artistas fueron invitados y participaron con sus obras, como
Edgardo Antonio Vigo, Osvaldo Jalil, el colectivo TuKK & PeluS.A., Ral Veroni,
Rocambole, Ivana Vollaro, Laura Andreoni, Norberto Martinez, Alfredo Benavidez

Bedoya, Luis Pollini, entre otros. En su mayoria eran artistas locales o de Buenos Aires,

12 E] caso del Centro de Arte Experimental Vigo es tnico en la ciudad en su tipo. Desde hace unos afios
el Centro de arte de la UNLP abri6 el Archivo de Arte, con una serie de fondos documentales que reunen
materiales de artistas locales como Luis Pazos, Carlos Ginzburg, entre otros.
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y cercanos a los integrantes del grupo, ya fuera como pares o figuras de referencia,

como el caso de Vigo o Benavidez Bedoya. Al respecto comenta Di Luca (2021):

Lo que haciamos era invitar [a un artista], a veces a uno solo pero no llegaba a
hacer 500 [estampas originales], hacia 200. Entonces venian 200 revistas nada mas
con un original y las otras 300 quedaron ahi, sin original. Y otras veces, a medida
que fuimos viendo que esto no se podia hacer con un solo invitado, invitdbamos a
tres, entonces cada uno de esos tres hacia [una tirada de] 150 y asi cubriamos la
totalidad [de las revistas] (s/p).
Acceder a la revista en su completitud se convierte en algo complejo en un doble
sentido. Por un lado porque, como se menciond, el archivo de La Grieta que se
encuentra en el Galpon no estd ain ordenado, sistematizado ni categorizado.'* Pero
también, porque obtener un nimero completo —incluso con la faja sellada— no garantiza

conocer la totalidad de las piezas que lo conforman. Esto sucede porque en cada

nimero, menciona Di Luca (2021),

Por ahi venia una sola [pieza] o venian varias. En la de la musica por ejemplo,'**
que venia un avioncito de papel de Norberto Martinez y también venia una [pieza]
de Ivana Vollaro y no sé si algo de Laura Andreoni. Eran tres artistas pero no
venian [las piezas de] los tres en una revista. A uno le tocaba la de Norberto y no la
de Ivana. Porque era mucho, no teniamos guita'’> para decirle al artista te
bancamos los materiales (s/p).
Con lo cual el mismo niimero de La Grieta podia tener o no un original, y de tenerlo
podia ser de diferentes artistas. Ademas la revista podia contener otras obras visuales o
impresos de diferente tipo como postales, piezas troqueladas, afiches, pequefios objetos
o piezas de grafica experimental. A partir del N° 5 incorporaron una separata, dedicada
a un escritor, que podia tener el formato de un cuadernillo independiente o estar
incorporada al cuerpo de la revista con hojas de menor tamafio y en papel de color.
Todos estos elementos presentaban problemas practicos y concretos con respecto a
como se guardaban o se ponian a la venta, por ejemplo, en una libreria, tratdndose de
artefactos que tenian multiples piezas sueltas que venian en su interior pero que no

estaban fisicamente “contenidas’:

Un afio Diego Ferndndez hizo una xilografia a dos tintas que ademas era un
desplegable que vos armabas un objeto después, o sea lo sacabas de la revista y lo
armabas. [...] Jaquelina Abraham, que después fue parte de la revista, hizo una
xilografia que tenia arriba un relieve en resina, porque ella hacia escultura en resina
y grabado. Un delirio, eso venia adentro de la revista, quedaba gorda, una cosa

13 En esta inmensa tarea esté trabajando en la actualidad Gabriela Pesclevi.
4 Di Luca se refiere al N° 6 correspondiente a la primavera del 2000.
133 Expresion lunfarda para referirse al dinero.
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incomoda [...] Algunas veces pasé que se han perdido cosas. Después les pusimos
bolsitas a las ultimas, porque se les caian las cosas (D1 Luca, 2021, s/p).

En muchos de estos aspectos de la revista La Grieta se leen claros didlogos con las
revistas de Edgardo Antonio Vigo, una figura referente para el colectivo. Desde la
definicion eminentemente objetual de la revista asi como la practica del insert, del
objeto o impreso suelto que viene con ella ya estaba presente en las revistas editadas por
Vigo, sobre todo en Diagonal Cero, que no por casualidad pas6 a nombrarse a partir del
nimero 24 como “cosa trimestral”, y en Hexdgono 71, revista que abandona el formato
cuadernillo acaballado para constituirse en un sobre con una serie de piezas en su
interior. Di Luca comenta (2021):

en cuanto a ese viraje hacia el artefacto, que siempre nos interesdé coquetear con
esto, [estaban] centralmente las revistas de Edgardo Vigo. Y lo que ¢él nos
mostraba, porque nosotros ibamos a su casa. Ademas de que nos mandaba cosas
por correo, ibamos una vez cada tanto a su casa a conversar (s/p)."*

Los paralelismos o didlogos pueden encontrarse tanto en la eleccion de formatos
alternativos, hojas o piezas sueltas, la presencia de troqueles, solapas u hojas mas
pequefias —que en todos los casos funcionan como una estrategia compositiva, donde la
imagen se construye a través de capas sucesivas de diferentes paginas—, la presencia
central de la imagen xilografica, los pequefnios impresos exentos como tarjetas, postales
y estampillas. Pero también la revista funciona como una parte de un armado en red
mucho mas amplio, como ya se vio con las revistas abordadas en el Capitulo 1. Las
visitas a Vigo —en el espacio donde hoy funciona el Centro de Arte Experimental Vigo
(CAEV), que alberga todo el material producido, recibido y acumulado por el artista—,
fueron también una gran influencia al momento de pensar el universo del grafico
impreso desplegado en casi cualquier accion realizada. En La Grieta también, casi toda
su practica tiene su correlato en una pieza impresa.

En cuanto a La Nausea, la periodicidad era de mayor frecuencia que La Grieta, llegaron
a salir hasta cuatro nimeros en un afio. Esto da cuenta, por un lado, de cierta urgencia
por publicar discusiones sobre temas y debates de coyuntura, y a su vez eso se

materializa en formatos menos elaborados, mas econémicos y de facil armado como el

¢ Dj Luca (2021) también menciona como referencias en esta idea de la revista artefacto, aunque en
mucha menor medida que las de Vigo, otras dos revistas: la revista Vox de Bahia Blanca y la ya
mencionada 468 Revista de Grdfica Experimental —que a su vez tiene muchos parecidos con las revistas
de Vigo— editada en la década del 80 por el artista platense Carlos Pamparana.
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folleto y el afiche.””” A diferencia de La Grieta, el programa visual del folleto La
Nadusea era mas austero, y la cohabitacién de imagen y texto es mas tradicional. La
revista mural, por su parte, consistia en un pliego de papel color blanco de 50 x 70 cm
impreso en serigrafia a dos tintas: el texto en negro y la imagen a un color, la misma
imagen que corresponde a la tapa del nimero correspondiente del folleto, solo que en el
folleto est4 impresa en negro.

El formato da cuenta tanto del lector al que va dirigida la publicacion como de los
tiempos de lectura previstos. Las materialidades a su vez determinan modos de relacion
con el objeto: el uso de papel prensa o papel obra y el formato periddico habilita el
plegado y la manipulacion indiscriminada, lo que se refuerza mas aun en el caso de los
periddicos murales que quedan librados al deterioro que el paso del tiempo pueda
acarrear sobre los muros donde fueran aplicados. Al contrario, el uso de papeles
especiales o de mayor gramaje, la incorporacion de calados, troqueles y gofrados, las
ediciones especiales y las impresiones artesanales, por ejemplo, suponen una cierta
perdurabilidad, proponen un abordaje que involucra otros sentidos como el tactil
ademas de la vista, asi como infunden una relacion de respeto con el objeto mas
cercana a la que puede general un libro o incluso un impreso artistico, constituyéndose
muchas veces en objetos coleccionables'®.

Entre otras cuestiones, el formato y la materialidad determinan lo que Anick Louis
(2014) denomina el contexto de lectura, aquellas “condiciones de lectura de los textos,
tal como se inscriben en los aspectos materiales de las publicaciones” (s/p). Es decir que
estos aspectos nos remiten tanto al lector al que va dirigida la publicacion como a los
tiempos de lectura previstos; pero también, acota Louis (2014), “dibujan una situacion
practica de lectura, fijando posiciones corporales y espacios de lectura” (s/p). En el
periddico mural los tiempos de lectura estan determinados por el emplazamiento y el
desplazamiento del transeunte. Para Chauvié (2013), la

inmediatez de la lectura [que] tiene que ver con el hecho de que en el modo de
presentacion de estas publicaciones no estd presente la relacion entre envase y
contenido que es habitual en la mayoria de los productos de la sociedad de
consumo, porque esas dos instancias son aqui una sola, por tanto no hay en estos

171 os folletos tenian entre 20 y 45 paginas, con encuadernacion acaballada y eran de tamafio 15 x 20 cm.
En los primeros nimeros las tapas del folleto eran en papel misionero impresos con tinta negra. Ya en los
ultimos numeros aparecen tapas en papel blanco o de color impresos con tinta de otro color. Las paginas
internas son de papel obra, estdn impresas en blanco y negro y presentan en mayor medida textos
acompaiiados por algunas imagenes.

% En este aspecto, pueden trazarse vinculaciones posibles entre las publicaciones de formatos
alternativos y los libros de artista como categoria de las artes visuales (Valente, 2020b).
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formatos una promesa, una proposicion desde la cubierta. Por carecer de empaque,
de envoltorio, el impacto es el del contenido, no el de su cobertura (p.27).

Pero en el caso del periddico mural La Ndusea si habia una promesa, que no estaba
alojada en una “cubierta” sino en el hecho de que operaba también como difusion de
una actividad, en este caso una charla-debate, que luego a su vez tomaba la forma del
folleto La Ndusea con el mismo nimero —donde se reponen las intervenciones del
debate y se le suman otros ensayos criticos relacionados, materiales visuales y en
algunos casos alguna pieza original al estilo de La Grieta aunque en menor escala— Con
lo cual La Ndusea es, por un lado, un hibrido entre revista mural, afiche publicitario y
afiche politico, un pliego de 50 x 70 cm impreso a dos tintas que era pegado en los
muros de la calle, los interiores y exteriores de las facultades y otros espacios como
centros de estudiantes o sindicatos; y un folleto impreso en blanco y negro en papel obra
y kraft —hasta el N°6, ya que luego incorporan impresion en un color o en blanco y
negro sobre papel de color— con una encuadernacioén simple y un formato manipulable,
lo que lo convierte en un artefacto ideal para llevar encima y leer en cualquier lugar y
situaciéon ya que no demanda ninguna condicion espacial para su despliegue. Si los
folletos tenian una impresion de baja calidad —algunos fueron impresos por los mismos
integrantes del colectivo en una vieja imprenta que habian recibido de regalo, que
repararon y pusieron en funcionamiento en el local de Galpén Sur de calle 16 e/46 y 47—
los periddicos murales estaban impresos de forma manual en serigrafia a dos tintas, con
la imagen de un artista grafico. La impresion manual la realizaban los mismos
integrantes el colectivo, quienes debieron aprender la técnica serigrafica para hacerlos.
La técnica y el programa visual del artefacto lo acercan mas a un afiche que a un
periddico mural, y le otorga un estatuto mas artistico y coleccionable. Asi La Nausea
puede leerse en una doble tradicion en el territorio latinoamericano y nacional: por ser
nombrado por sus autores como “revista mural” puede inscribirse en dicha genealogia —
de las cuales la argentina Prisma y la mexicana Actual aparecen como fundadoras— y
por su sintaxis visual en la del afiche, publicitario por promocionar un evento y en
particular en la del afiche politico por sus tematicas (Sontang, 1970; Plante, 2016). Si
publicar es hacer que algo se vuelva publico, la revista mural lo lleva al extremo:

- . 139 . e
pegatineada en los muros de la ciudad, ™ se abre asi a un publico que excede esa

" En esos afios, existian otras dos propuestas culturales locales con formatos similares: Poesia
Turkestan, periodico mural dedicado a la poesia, y los afiches de las intervenciones graficas del colectivo
TuKK & Pelu S.A. Estos proyectos seran retomados en el siguiente capitulo.
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comunidad de lectores que La Grieta supo construir, ligada principalmente al campo
universitario e intelectual local.

Como afiche/revista mural La Ndusea ofrecia dos niveles de lectura. Un primer nivel,
macro, de lectura al paso, marcado por la inmediatez del paso del transeunte, que
brindaba un panorama general con el nombre de la publicacidn, el tema del nimero —
generalmente enunciado de forma breve y sintética: “Critica social y violencia politica”,
“Musica y violencia politica”, “El vindicador” —en el caso del N°1 que consistia en un
video debate sobre la obra de Osvaldo Bayer—, los nombres de las figuras invitadas a los
debates y la informacién correspondiente al evento como dia, hora y lugar de la
actividad. Esa primera lectura era favorecida por el impacto generado por la presencia
de la imagen grafica, que abarcaba gran parte del pliego, y el contraste de la impresion a
dos tintas, negro para el texto y color para la imagen —rojo en la N°1 y la N°4, amarillo

anaranjado en la N°2 y verde en la N° 3— (Figuras 62, 63, 64 y 65).

Figura 62. La Nausea revista mural N° 1, 1997. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.

Figura 63. La Nausea revista mural N° 2, 1997.Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.
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Figura 64. La Nausea revista mural N° 3, 1997. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.

Figura 65. La Nausea revista mural N° 4, 1997. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.

Superado ese primer nivel de lectura aparecia un segundo nivel, que exigia mayor
proximidad y detenimiento. Sobreimpresa a la imagen, al punto que en algunos casos
dificultaba bastante la lectura, y en una tipografia mucho menor a la utilizada en el resto
del pliego, el transetnte podia leer un texto critico o reflexivo, que presentaba los temas
y debates del numero. E1 N°1 es el uinico donde aparecen dos textos, uno a cargo del
colectivo La Grieta y el otro por Christian Ferrer; en el N°2 el texto es de Liliana
Herrero; en el N°3 el texto es de La Grieta y en el N° 4 de Horacio Gonzalez. Por la
densidad critica de los textos y la complejidad dada en algunos casos por la mixtura
entre texto e imagen, el contexto de lectura se modificaba notablemente segin el
emplazamiento. De esta forma, el segundo nivel de lectura era propicio para las
ubicaciones en espacios especificos en los que se inscribid esta publicacion, como
facultades, centros de estudiantes o sindicatos, espacios cerrados de circulacion mas
demorada y donde se reiteraba un publico lector mas conocido o por lo menos mas afin
a las tematicas y al colectivo; y mucho menos para el emplazamiento en la via publica,
donde el contexto visual y las temporalidades que implican los transitos lo reducen casi

exclusivamente a un afiche de difusion del evento.
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Tanto por su contenido como por su caracter de artefacto grafico la revista La Grieta
implica tiempos demorados de lectura. Del lado del contenido se encuentan dossiers
tematicos, notas extensas de gran densidad critica, diversidad de propuestas artisticas,
poesias y poesias visuales, historietas, fotografias, imagenes de diferente registros
plastico-visuales. Y del lado de lo objetual el hecho de ser contenedor de otras piezas —
estampas originales, postales, impresos plegados o troquelados, entre otros—, ademas de
un disefio que proponia acciones y manipulaciones diversas por parte del lector. Por lo
cual son artefactos que no pueden ser consumidos en un solo movimiento, a los que se
puede volver insistentemente para encontrar algiin detalle que se habia pasado por alto.
Las solapas, las piezas que venian en su interior y el disefio de paginas —que implicaba
muchas veces tener que girar la revista para leer las diferentes notas— hacen que La
Grieta reclame un espacio que permita su despliegue y manipulacion con mayor libertad
y comodidad. En algunos nimeros de la revista, junto con el espacio para las
publicidades aparece en las ultimas paginas un recuadro donde se convoca a los lectores
a no tirar las revistas y que, en caso de querer deshacerse de los niimeros, los donaran al
archivo que el grupo tenia en un domicilio particular.'*’

Ademas de su dimension material y de artefacto, es relevante analizar la visualidad de
las publicaciones, es decir aquellos elementos visuales y de disefio puestos en juego.
Estas decisiones se vinculan directamente con el discurso textual de la revista, en tanto,
senalan Malosetti Costa y Giunta (2019, s/p) “Las formas que adopta una revista ponen
de manifiesto el programa visual al que se vinculan los textos”. Esto cabe ser pensado
para diversos tipos de revistas, ya sean politicas, literarias, etc. A la vez que, desde el
campo de las artes o del estudio de las revistas de arte, constituye un aspecto relevante
en cuanto atienden los modos de relacion entre palabra e imagen de un modo
diferenciado. A su vez, para los objetivos de esta tesis, cabe analizar la visualidad en el
marco de lo que consideramos la dimension grafica de estas publicaciones, con la

intencion de destacar aquellas practicas desplegadas —de produccion, de diseno, de

140 . , . . .
En aquel momento La Grieta no tenia espacio propio, por eso comenzaron a conformar el archivo en el

domicilio de uno de los integrantes del colectivo. Luego lo donaron a Galpén Sur, organizacion politica
con la que coordinaban actividades como talleres y seminarios. Galpén Sur tenia en ese momento una
biblioteca popular denominada Héctor G. Oesterheld que funcionaba en una casa ubicada en calle 16
entre 46 y 47, espacio que también funcionaba como lugar de reuniones tanto para Galpon Sur, como para
La Grieta, asi como agrupaciones estudiantiles y organizaciones sociales, sindicales y DDHH. Esa casa
fue el primer espacio donde estuvo alojada la hemeroteca. En 2008 Galpén Sur se suma al Frente Popular
Dario Santillan y se mudan junto con la Biblioteca a un inmueble ocupado que se convirtid en el Centro
Social y Cultural Olga Vazquez. La hemeroteca se encuentra actualmente en ese espacio.
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edicidn— que, por las operatorias y recursos visuales, formales y técnicos, corresponden
al universo de la grafica.
Siguiendo a Louis (2014), el programa visual de una revista, parte de lo que la autora
nombra como contexto de publicacion: implica considerar elementos como textos,
imagenes, cuadros y figuras, asi como la cohabitacion entre los mismos, las tipografias
y fuentes, las escalas, paletas y resoluciones, entre otros aspectos. La relacion de las
imagenes con las notas textuales se da de formas diversas: en una modalidad mas
tradicional, algunas imdgenes ilustran los textos; en otros casos las imagenes trazan
recorridos propios y abren otras lecturas. También pueden aparecer absolutamente
entremezcladas con el texto, o disolverse para conformar en parte una textura. A su vez
hay paginas dedicadas exclusivamente a obras visuales, ya sean reproducciones de
grabados, dibujos, historietas o poesia visual. En los primeros niimeros esa mixtura de
lenguajes se presenta visualmente de forma poco ordenada, con una estética punk, en
palabras de Di Luca (2021) —ligada al fanzine, el collage y la fotocopia, que se producia
en el circuito under, portefio principalmente, en los 80 y "90 —.'*!
En el repertorio visual de la revista, los recursos del plano, la linea y la textura — propios
de la tradicional técnica xilografica que contribuy6 a delimitar un repertorio visual sobre
lo que entendemos por imagen grafica— son ampliamente explorados: mayor contraste,
plenos planos, lineas, inversion negro sobre blanco/ blanco sobre negro, texturas para
intervenir los fondos (Figuras 66 y 67). Sin la mediacion técnica, muchas paginas de la
revista conservan esos rasgos que le dieran origen, mantienen su impronta historica y
dialogan con los impresos “originales” —los cuales si estan impresos en xilografia— que
acompafiaban cada numero de la revista. De forma similar, ciertas caracteristicas
formales —como la trama de semitonos para reproducir imagenes fotograficas— son
apropiados e incorporados al repertorio de recursos visuales sosteniendo su condicidon
grafica mas alld de los procedimientos técnicos que dieron origen a su estética. Sobre
esto aspectos procedimentales Di Luca (2021) comenta:
No teniamos recursos econdomicos como para mandar a pelicular, hacer fotos con
calidad, impresos de grises. Habiamos omitido el gris por esta cuestion econdmica
y de no disponer de los medios. Entonces dijimos, explotemos al maximo que
podamos el blanco y negro, y la trama grafica [...] Lo que disponiamos eran las

fotocopias bdsicamente. Entonces cada vez que imprimiamos una foto, la
llevabamos al trash fotocopia. Y si pediamos trabajos especiales [a los artistas

"1 Sobre fanzine y cultura punk underground, principlamente en la ciudad de Buenos Aires, ver
Pietrafesa, 2013; Schmied, 2018.
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invitados] les deciamos: trabajen en blanco y negro, linea, pleno, trama, negro y
blanco, no hay gris (s/p).

A partir del N° 8 hay un salto en la calidad de impresion, ademas de las tapas a color, en
el interior aparecen imagenes fotograficas con presencia de grises —que anteriormente
eran anulados llevando las imagenes al contraste de blanco y negro o progresivamente
resueltos por tramas de semitonos— Lo que comenzé siendo producto de limitaciones
técnicas y procedimentales se fue convirtiendo en una marca de estilo. En esa época
previa a los programas digitales de diseflo, los originales eran armados de forma
artesanal en una mesa de trabajo:'** por un lado tipeaban los textos en columnas en la

computadora de un familiar, los imprimian, recortaban y luego componian las paginas a

partir de esas tiras mediante el procedimiento del collage.

Figura 66. La Grieta N°0, 1993. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 67. La Grieta N°1, Otono-Invierno 1994. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.

Estos aspectos mencionados facilitaron una composicion menos rigida, por ejemplo con
columnas de texto de diferentes anchos y que podian aparecer en diferentes posiciones.
A su vez, aparecia una convivencia de registros, uno mas propio de la imagen manual y
gestual —ilustraciones o grabados—, un registro de imagen fotografica —primero
posterizado hasta al mayor contraste y luego incorporando también las tramas de
semitonos— y el registro propio de las tipografias.

Se reconocen asi una combinacion entre las operatorias utilizadas habitualmente en la

143

confeccion de los bocetos para algunas técnicas de grabado "~ —aquellas donde aparece

con mayor predominancia la utilizacion de plenos planos y texturas en la composicion

"2 Dj Luca (2021) sefiala que recién en 1996 tuvieron computadora propia.
' En una era pre digital, antes de los bocetados en Photshop, InDesing y otros programas de disefio y
maquetacion.
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de la imagen— con otras mas contemporaneas como la apropiacion y manipulacion de
imagenes preexistentes. En ese sentido, entendemos que las operatorias desplegadas en
el disefio y armado de las paginas de La Grieta —collage de imagenes impresas
preexistentes y textos, tinta china negra y corrector blanco— son homologables con los
procesos compositivos, de modo analogico, de un boceto para un impreso artistico. Por
ejemplo, ciertos rasgos visuales propios de trabajar con el corrector liquido para tapar
los recortes de las partes que conformaban la pagina (Figuras 68 y 69) o la inversion de
texto blanco sobre fondo negro y de texto en negro sobre fondo blanco combinado en la

misma pagina (Figura 70).

Figuras 68 y 69. Originales de paginas de La Grieta N° 0, 1993. Archivo La Grieta. Fotografia
de la autora de esta tesis.

Figura 70. Original de pagina 3 de La Grieta N° 0, 1993. Archivo La Grieta. Fotografia de la
autora de esta tesis.

Esta metodologia de trabajo le imprimi6 a las paginas de La Grieta una estética

particular, con una apuesta visual mas potente que otras revistas de la época con las que
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dialogaban. En una misma pagina un texto debia ser leido en un sentido y la nota
siguiente exigia rotar la revista para poder leerlo (Figura 71), y la cohabitacion entre

imagenes y textos ocurria de un modo menos estructurado.

Figura 71. Revista La Grieta N°6. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Si en la idea de artefacto la referencia indiscutible eran las revistas de Vigo, Di Luca

44 . . -
y Crisis como “referencia visual en cuanto a los disefos, la

menciona a La Caja'
cuestion de la diagramacidn, y una estética de llevar el contraste del blanco y negro”
(D1 Luca, 2021).

Ademas de la referencia a la visualidad de otras revistas, en La Grieta hay una apuesta
muy fuerte a referencias visuales de la cultura popular y los medios de masas. En ese
sentido Pesclevi comenta que estaba “muy presente en nosotros la busqueda de
imagenes, la imagen, las artes graficas siempre, las artes del disefio [...] y el arte del
original también” (Pesclevi, 2021). El repertorio visual que acompafia las notas y
ensayos se nutre tanto de imagenes de “informacién” —por ejemplo imagenes de
circulacion masiva como artefactos antiguos de comunicacion o las maquinas para volar
de Leonardo Da Vinci—; imagenes y referencias a la grafica popular mexicana y la
literatura de cordel brasilefia (Figuras 72 y 73); asi como imagenes de “obra grafica
artistica” sean de artistas contemporaneos, algunos vinculadas al arte correo, la poesia
concreta y la grafica experimental latinoamericana (Figuras 74 y 75).

La imagen xilografica tiene una amplia presencia, ya sea en las imagenes que aparecen
al interior de la revista como en los impresos “originales” que vienen con los nimeros;
y también aparece tanto con obras de autores contemporaneos — y en su mayoria locales

como Constanza Clochiatti, Fabiana Di Luca, Diego Fernandez, Jaquelina Abraham,

14 Revista tamafio tabloide con ensayos sobre filosofia, politica y cultura.

121



Victoria Deluso Flores— como reediciones de imdagenes de grabadores populares
latinoamericanos —por ejemplo, las catrinas del mexicano Jos¢ Guadalupe Posadas en
La Grieta N° 3 o los diablos del brasilefio Jose Borges en el N° 9—.

Pero también la presencia reiterada de Edgardo Vigo e Ivana Vollaro, asi como la
participacion de Norberto Martinez, TuKK & PeluSA o la doble separata con las
poesias visuales de Arnaldo Antunes —en el N°5 y en el N°9— reponen el lugar relevante
de la experimentacion gréfica en la revista. De esta forma en cada nimero hay paginas
dedicadas a uno o dos artistas contemporaneos que convocaban a participar, solian
ocupar espacios centrales y eran listadas en el indice del numero a la par de los textos.
Por ejemplo, la obra de Edgardo Vigo apareci6 de esta forma en los N° 1, N°2 y N° 5,
asi como en forma de afiche como en el N°4. En todos los casos componian a modo de
collage con la reproduccion de obras de diferentes épocas y disciplinas transitadas por el
artista, desde poesias visuales hasta objetos, incluyendo las tapas de la revista Diagonal
Cero N° 24 y 28, ademés de una estampilla pegada y sobreimpresa con un sellado a
mano (Figuras 76, 77 y 78)."*> En el N° 6, por otro lado, comparten pagina Ivana
Vollaro y Norberto Martinez —quienes ademads realizan piezas exentas para ese mismo
nimero—, y Sergio Pisano participa con una estampilla y un sello en el interior de la
solapa (Figura 79).

La historieta también tiene presencia en la revista, con algunas tiras y personajes y
autores clasicos del género, como E! Eternauta de Héctor Oesterheld y Solano Lépez y
El Corto Maltés de Hugo Pratt, entre otros; asi como de historietistas contemporaneos
como Max Cachimba e Isol (Figuras 79 y 80). Si reconocemos la grafica como una
disciplina que oscila entre el universo de la comunicaciéon y el universo del arte, en
ambos escenarios despliega los mismos medios técnicos de reproduccién (por ejemplo
el offset, la serigrafia, la xilografia) asi como los dispositivos de enunciacion que los
ponen en circulacién (libros, publicaciones, afiches). Esta particularidad ha determinado
modos especificos de circulacion de las obras —desde los grabados en los diarios
anarquistas de a principios de siglo XX hasta las carpetas de estampas— donde la

multiejemplaridad y la distribucion a costos “accesibles” fueron parte de los debates de

15 El recurso a la estampilla sobreimpresa con el sellado a mano se repetira en los folletos La Néausea, asi
como en otros artefactos graficos desarrollados por La Grieta, como por ejemplo los materiales de
difusion del libro Historias antiguas contadas por chicos modernos, una serie de tarjetas de cartéon con
una estampilla y un sello. Ediciones La Grieta, afio 2001.
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la disciplina. De esta forma la revista La Grieta oscila entre esos dispositivos

promoviendo una circulacion de produccion grafica de espectros diferenciados.

Figuras 72 y 73. Cuento del escritor entrerriano Juan José Manauta adaptado por Di Luca y
Pesclevi al modo de la literatura de cordel brasilena, La Grieta N°9. Archivo La Grieta.
Fotografias de la autora de esta tesis.

Figura 74. Poesia concreta en la parte inferior de las paginas de La Grieta N° 1. Archivo La
Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 75. Poesia visual, separata Arnaldo Antunes, La Grieta N°9. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.
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Figura 76. Edgardo Vigo, La Grieta N°1, otofio-invierno 1994. Archivo La Grieta. Fotografia de
la autora de esta tesis.
Figura 77. Edgardo Vigo, La Grieta N°2, primavera 1995. Archivo La Grieta. Fotografia de la
autora de esta tesis.

Figura 78. Afiche de Vigo correspondiente a La Grieta N°4, invierno 1998. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.

Figura 79. Norberto Martinez e Ivana Vollaro en la pagina y Sergio Pisano en la parte interior
de la solapa, La Grieta N° 6, primavera 2000. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta
tesis.
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Figura 79. Tlustraciones de El Eternauta en La Grieta N°5. Archivo La Grieta. Fotografia de la
autora de esta tesis.
Figura 80. Historieta de Isol en La Grieta N°2. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de
esta tesis.

La convivencia de un lenguaje mas tradicional de la imagen gréfica, principalmente
xilografica, y de un lenguaje mas experimental vinculado a la poesia visual, y la grafica
experimental se evidencia tanto en las paginas de artista como en los originales. E1 N°0
tenia una obra de Gonzalo Chavez, unas manzanas serigrafiadas directamente sobre el
carton del lado interno de la solapa. Un espacio de umbral que no era ni las imagenes
que estaban en el interior de la revista ni una pieza exenta, un original que viaja en su
interior. Una modalidad similar se repite con el original de Sergio Pisano en el N°6, una
estampilla con el rostro de Federico Moura y sellada con la fecha 6 sep 2000 pegada en
la cara anterior de la solapa derecha (Figura 79). En cuanto a los originales que venian
sueltos podian ser estampas xilograficas mas convencionales —como la de Clochiatti en
el N°3 (Figura 81) , la reproducciéon de una xilografia del brasilefio José Borges en el
N°9 (Figuras 82)—, xilografias o serigrafias combinadas con troquelados —como la de
Fabiana D1 Luca en el N°2 (Figura 83) o la xilografia a dos tintas con la que armar un
objeto de Diego Fernandez—, postales o tarjetas con ilustraciones o fotografias como las
fotos de Sergio Chamorro sobre el Movimiento Sin Tierra en el N°9 (Figura 84), las
postales con ilustraciones de los chicos de los talleres correspondientes al libro
Historias antiguas contadas por chicos modernos en el N°7 (Figura 85); o piezas
plegadas u objetos variados como un avioncito de papel de Norberto Martinez, unas
estampillas con gofrados de Laura Andreoni (Figura 86) y una pieza en resina de
Jaquelina Abraham en el N°6, una chapita de latita de gaseosa de Ivana Vollaro en el
N°4 (Figura 87), entre muchas otras. En el N° 8 unos de los originales era la serigrafia
Somos nosotros (Figura 88) del Taller Popular de Serigrafia, colectivo de artistas que se

nucled alrededor de asamblea barrial de San Telmo y cuyas acciones consistian
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mayormente en jornadas de impresion en serigrafia en vivo en el marco de diferentes
jornadas de lucha. La serigrafia Somos nosotros lleva la fecha de la rebelion popular del
19 y 20 de diciembre de 2001, génesis del proceso asambleario que se desarrollara
ampliamente en los afios 2002 y 2003. En paralelo, La Grieta participa activamente en
esos afios de la asamblea barrial de Meridiano V.

Dada la cantidad y diversidad de objetos graficos no se pretende aqui analizarlos en su
particularidad, sino leerlos como parte de un programa grafico-visual que pretendia
albergar, de forma indistinta y combinada, propuestas mas convencionales con otras
mas experimentales, mas conceptuales o mas ludicas, que se establecen como modos
posibles de enunciar e intervenir desde la practica artistica.'*® A su vez, la yuxtaposiciéon
y el didlogo entre imagenes mas historicas y practicas contemporaneas constituyen una

constante en la propuesta grafica de la revista a través de sus diferentes numeros.

Figura 81. Xilografia original de Contanza Clochiatti en La Grieta N°3, primavera 1996.
Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 82. Xilografia a partir de matriz original de Jorge Borges en La Grieta N°9, octubre
2004. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 83. Xilografia original de Fabiana Di Luca en La Grieta N° 2, primavera 1995. Archivo
La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

) \ ) ﬁ . 7

Figura 84. Postales de Sergio Chamorro en La Grieta N°9, octubre 2004. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.

Figura 85. Postal en el retiro de contratapa de la revista La Grieta N°7, invierno 2001. Archivo La

Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

14 . .
% Ver anexo Revista La Grieta.
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Figura 86. Originales de Norberto Martinez y Laura Andreoni en La Grieta N° 6, primavera 2000.
Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Figura 87. Obra de Ivana Vollaro en La Grieta N°4, otofio/ivierno 1998. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 88. Serigrafia Somos nosotros, del Taller Popular de Serigrafia, Revista La Grieta N°8,
primavera de 2003. Fotografia de la autora de esta tesis tomada en la muestra Transformacion.
La grdfica en desborde, Museo Nacional del Grabado, 2021.

En una genealogia de publicaciones graficas locales hay aspectos formales y
procedimientales que se reiteran. Un modelo o marca de las revistas de Vigo y su
trabajo con Graciela Gutiérrez Marx se puede ver retomado en 468 revista grafica
experimental y luego también en las revistas de La Grieta. La utilizacion del carton gris
y el papel misionero resultan materiales econdémicos que demuestran la intencioén de que
la revista fuera un objeto grafico, coleccionable pero a su vez que tuviera la mayor
circulacion posible, alejada de las ediciones de lujo. En ese sentido la revista tiene una
predominancia de la imagen grafica impresa en tinta negra, pero a su vez la
acompanaban originales-multiples generalmente en serigrafia, plegados, estampillas y
obras cercanas al arte correo, postales y otro tipo de producciones graficas.

Pensando en los campos de inscripcion del colectivo y atendiendo a un circuito mucho
mas reducido para la exhibicion de artistica, la propuesta desde la revista La Grieta se
presenta asi como un modo de ampliar el acceso y circulacion de las producciones mas
experimentales y de artistas jovenes que, en su mayoria, no contaban con espacios para
darse a conocer. Esta apuesta se enlaza con la otra gran estrategia de La Grieta de
discusion e intervencion en el campo del arte local que viabilizaban a través de las
Muestras Ambulantes, buscando un desplazamiento del centro a la periferia que puede
ser leido en doble clave: del centro de la ciudad donde se encuentran los museos
municipales y el museo provincial de arte—, hacia los barrios periféricos —como fue su

insercion en Meridiano V; asi como el desplazamiento de los espacios centrales del arte
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—museos e instituciones oficiales—, hacia otros no habituales —la calle, la vereda, un

. . . .. . 147
negocio, el garaje de un vecino, una obra original en una revista—.

A diferencia de La Grieta, el programa visual del folleto La Ndusea es més austero, y la
relaciéon entre imagen y texto es mads tradicional. Por ejemplo, no hay péaginas
especificas dedicadas a la imagen, no hay historietas ni propuestas de poesia visual o
grafica experimental como abundan en las revistas La Grieta. En su lugar, las imagenes
cumplen el rol de acompafiamiento de las notas textuales, aunque esto no significa una
correlacion visual explicita de lo que el texto enuncia. En cuanto a las tapas, las
imagenes se reiteran en las revistas murales correspondientes'*® (Figura 89, 62, 63 y
64), aunque el programa visual aparece mas elaborado y menos estructurado en la
revista mural que en el folleto. Esto es producto en parte de la impresion a dos tintas —
que ofrece la posibilidad de la sobreimpresion de capas—, y del hecho de que la revista
mural se reduce a esa Unica imagen, con lo cual por un lado debe condensar la
informacion en este plano, y por otro, por sus modos de acceso y lectura, su eficacia
depende en gran parte de su capacidad por llamar la atencion y convocar a su lectura.

En muchos casos las imagenes convocadas tienen proveniencias diversas y contrastan
en cierta medida con las notas. Por ejemplo, en el N°3 las notas que reflexionan sobre
los vinculos entre ‘“Musica y violencia politica” —parte de la serie sobre Violencia
politica que llevaron a cabo a través de los cuatro primeros nimeros de La Ndusea—
acompafiadas de imagenes inuit recopiladas en el libro Eskimo Prints de James
Houston (Canadd, 1971) (Figura 90). A su vez esas imagenes ya habian sido retomadas
en el N°3 de La Grieta acompainando una nota de Christian Ferrer donde piensa a la
Argentina y a Canada desde una correspondencia de extremos cartograficos (Figura 91)
y en 1997 utilizaron una de esas imagenes para la difusion de un recital de poesia. La
Grieta se nutre antropofagicamente de referencias culturales y geograficas remotas, las

mastica y las digiere para analizar la realidad desde nuevas preguntas.

"7 En esto también puede trazarse una genealogia con artistas locales como Vigo pero también otros
como Luis Pazos, Carlos Ginzburg, Graciela Gutiérrez Marx, Susana Lombardo, Lido Iacopetti.

5 En el N°1 la imagen estuvo a cargo del grabador Osvaldo Jalill, en el N° 2 de Alfredo Benavidez
Bedoya y en el N° 3 de Jaquelina Abraham —quien era integrante del colectivo en ese momento— .
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Figuras 89. La Ndausea N°1, 2 y 3 (Folletos), 1997. Biblioteca UNLP. Fotografia de la autora de
esta tesis.

Figuras 90 y 91. La Nausea N°3, septiembre 1997,y La Grieta N° 3, primaveral 996. Paginas
interiores del folleto y de la revista con ilustraciones del libro “Eskimo Prints”. Archivo La
Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Atendiendo a aspectos estéticos y técnicos de las imagenes de tapa podemos establecer
agrupamientos. El primer grupo podemos delimitarlo del folleto N° 1 al N°6. En ellos
las imagenes son eminentemente graficas, como vimos anteriormente, resueltas
mayormente con plenos planos y lineas, impresas a una sola tinta, en color sobre papel
kraft de la tapa del folleto. En los N°1, N°2, N°3 (Figura 89) y N°5 los autores son
artistas grabadores cercanos al colectivo La Grieta. En el N°4 en cambio, las imagenes
corresponden a George Grosz, artista que cuya imagen circulé en diferentes periddicos
de la intelectualidad de izquierda argentina de los anos '30 (Pittaluga, Lopez, Ockier,
2007). La tapa del N°8 también se incorpora en este grupo, con una imagen del grabador
brasilefio Grilo.

En el N°7, Fetiches de la izquierda, aparece la imagen fotografica —con la repeticion de

dos fotografias iconicas de la figura de Eva Perén y de Ernesto Che Guevara— pero
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llevada a su minima resolucion grafica en el contraste entre blanco y negro. Las tapas
dejan de ser de papel kraft para pasar a ser blancas e impresas, también a una tinta, pero
a color — hay versiones en magenta y en cyan— (Figura 93). En el afiche en cambio, la
imagen se reitera pero la impresion en serigrafia manual es realizada a tres tintas:
magenta, cyan y amarillo (Figura 94). La repeticion y el uso del color proponen una
estética pop que ilustra una fetichizacién y consumo de las imagenes de ciertos lideres
mas que de los proyectos politicos que promueven. En esa linea se puede leer una
referencia a la obra en serigrafia Anti-afiche (1969) de Roberto Jacoby, donde aparece la
misma iconica foto del Che, tomada por Alberto Korda, con el lema “un guerrillero no
muere para que se lo cuelgue en la pared”, obra que anticipa en cierta forma el futuro

consumo masivo que devino de la imagen del guerrillero.
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F 1gs y 94. Folleto y afiche, La Nausea N°-7, noviembre 1998. Fotografia de la autora de
esta tesis en la muestra Transformacion. La grdfica en desborde, Museo Nacional del Grabado,
2021.

La Nausea N° 9 y N°10 marcan la incorporacion de imagenes fotograficas trabajadas
con trama de semitonos (Figuras 95, 96 y 97). En el N° 9 ademas aparece un recurso
muy utilizado en las revistas La Grieta, que es la recurrencia a un repertorio de
imagenes de informacion, en este caso se trata de imagenes de la década del "50 de
amas de casa realizando tareas del hogar, para hablar de la situacion del pais retomando
la frase de Raul Alfonsin frente al levantamiento carpintada ocurrido en 1987 durante su

mandato como presidente de la nacion: “La casa estd en orden”.
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Figura 95. Tapa La Ndusea N° 9, marzo 2000. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta
tesis.
Figuras 96 y 97. Tapa y paginas interiores de La Ndusea N°10, junio 2000. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.

En La Nausea N° 11 y N° 13 se retoma la imagen grafica, con especial énfasis en la
tradicion del grabado de protesta argentino y latinoamericano. También impresas a un
color, las imégenes del folleto N° 11 (diciembre 2000) —folleto de doble entrada ya que
al darlo vuelta la contratapa del folleto era en realidad la tapa del Cuaderno N°I del
Taller de pensamiento nacional- son reproducciones de estampas del grabador
mexicano Leopoldo Méndez, fundador del Taller de Gréafica Popular de México en la
década del *30 (Prignitz, 1992) (Figuras 98 y 99). El N° 13 por su parte, esta ilustrado
con reproducciones de imagenes que fueron publicadas en distintos periddicos La
Protesta en la década 1920-1930, tal como lo mencionan en la contrapa (Figuras 100 y
101).

El N° 12, editado en octubre de 2001, por su parte, presenta una tapa original con una
obra de Diego Bianchi: de un papel celeste palido, una pincelada ancha color blanco, y
con claro gesto manual, la atraviesa horizontalmente conformando una version pictorica
de la bandera nacional. Sobre ella estd impresa en color naranja una imagen alterada del
escudo nacional realizada en xilografia. En este escudo nacional modificado, las manos
que deberian estar sosteniendo el cetro del que pende el gorro frigio estan, en cambio,
intercambiando una bolsa (Figura 102): el folleto sale en un momento donde se
profundiza la crisis econémica y el endeudamiento del pais con el Fondo Monetario
Internacional, crisis que estallaria solo unos pocos meses después.

Los N° 14 y N° 15 retoman imagenes de autores contemporaneos, en ambos casos
impresas a dos tintas. En el N°14 las ilustraciones tanto de tapa como las que
acompafian las notas al interior del folleto corresponden a Ral Veroni, artista cercano al

colectivo que participaba de la revista Ldpiz Japonés, relacionada con La Grieta. La
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imagen de tapa de Veroni estd resuelta a dos tintas pero ademas del uso del pleno y la
linea incorpora la trama de semitonos como recurso grafico (Figura 103). En el N°15 las
ilustraciones son de Florencia Balestra y la imagen estd resuelta exclusivamente

mediante el recurso formal de la linea (Figura 104).

o grieto diclamivre dai 2000
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Figuras 98 y 99. La Nausea N°11, diciembre 2000. Folleto de doble entrada, desde la contratapa
se accede al Cuaderno N°1 del Taller de pensamiento nacional.

Figuras 100 y 101. Tapa de La Nausea N°13, y paginas 2 y 3 con la nota editorial y
reproduccion de un grabado xilografico, diciembre 2001. Archivo La Grieta. Fotografia de la
autora de esta tesis.
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Figura 102. Tapa La Ndusea N° 12 con grabado original en la tapa de Diego Bianchi. Archivo
La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Figuras 103. Tapa La Nausea N° 14 con ilustracion de Ral Veroni. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.
Figuras 104. Tapa de La Ndausea N° 15 con ilustracion de Florencia Balestra. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.

Algunos numeros del folleto traen también un “original”, una propuesta grafica
generalmente ubicada en el retiro de tapa, un recurso que utilizaron en algunos nimeros
de La Grieta. Por ejemplo en el retiro de tapa del N°2 vienen adosadas tres estampillas
(Figura 105) correspondientes al “Triptico” poema visual a las Madres de Plaza de
Mayo de Edgardo Antonio Vigo visto en el Capitulo 1 (Figura 21). La inclusién de esta
obra refiere al tema del folleto, la violencia politica y, en particular pensada desde las
artes visuales,'” y su inclusion resulta significativa en una época en que las causas de
DDHH eran en gran medida menospreciadas. En el N°8, la tapa y las ilustraciones que
aparecen en el interior del texto, corresponden al artista brasilefio Grilo (Figura 106).
Pero a su vez, el folleto viene con un original de Sergio Pisano, un sello del escudo
nacional sobre un trozo de papel higiénico (Figura 107)."*° En 1999, afio electoral y en
plena crisis de la idea de democracia y representatividad politica, la nota editorial del
folleto sefiala
El desencantamiento de la politica es el desencantamiento de la democracia, de ésta
democracia que perpetua con el voto la fragmentacion de lo que alguna vez se
rompio. Ni siquiera para mandar a la mismisima mierda nos sentimos convocados
en estas elecciones [...] Decimos impugnacion, y con ello proponemos apelar a la
parodia. Votar como parodiar. Como diciendo: “;Querés el voto? Toma el voto”;

pero sera un voto que no sirve, un voto desquiciado, un voto que se niega a vota. Se
trata de devolverlo distorsionado. Impugnar para politizarle, para cargarlo de

9] folleto N° 3 est4 enfocado en la violencia politica pensada desde la msica.
130 Una forma de impugnacion del voto entre 1999 y 2001 fue la introduccién de diferentes elementos en
los sobres de votacion. Ver notas Lipcovich y Nora Veiras (2001).
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aquello que se le pretende despojar. Impugnar, en fin, para negarle su eficacia
aritmética (La Ndusea N°8, 1999)

En otra versidon de ese mismo nimero el artista propuso el mismo sello pero esta vez
sobre una imagen fotocopiada de una enfermera que, en lugar del clasico gesto de
silencio, estd conteniendo una risa. Al pie se lee: Lista N°... y un coédigo de barras

(Figura 108).

Figura 105. Retiro de tapa y sumario de La Ndusea sea N°2, 1997. Archivo La Grieta.
Fotografia de la autora de esta tesis.

Figura 106. Tapa La Nausea N° 8, octubre 1999.
Figura 107. Retiro de tapa y sumario de La Nausea N°8, con original de Sergio Pisano, version
1. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.
Figura 108. Retiro de tapa y sumario de La Ndusea N°8, con original de Sergio Pisano, version
2. Archivo La Grieta. Fotografia de la autora de esta tesis.

Como se pudo observar, la grafica se hace presente, por un lado, desde un lugar mas
evidente en cierto repertorio técnico puesto en juego: la incorporacion de una estampa
original con cada numero —generalmente realizada en xilografia o serigrafia—,
reproducciones de xilografias para ilustrar notas o la utilizacion de la serigrafia para la

realizacion de la revista mural. Pero también se reconoce un modo de operar
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eminentemente grafico en la conformacion del programa visual de la revista: en los
modos de convivencia de imagenes y textos, en los modos de explorar los recursos
plasticos disponibles como plenos, lineas y texturas blancas y negras y tramas de
semitonos, en la apropiacion de imagenes de informacion y los disefios de pagina
regidos por logicas del collage y el montaje. Y a su vez en cierta practica de taller: la
realizacion de manera grupal y la confeccion en gran medida manual habilitaba el
espacio compartido de la mesa de plegado y armado. Un espacio donde lo individual
dialoga con lo colectivo y se vincula con los espacios compartidos propios del espacio
de taller de grabado. Del mismo modo la légica de lo grafico aparece en las formas de
pensar el acceso a las imagenes, sus espacios de circulacion, la edicion y el multiple —
por ejemplo, que hubiera diferentes originales y no les tocara el mismo a todos los
lectores—, los pequefios impresos o formatos de diversa indole —sean postales,
estampillas, papeles troquelados o plegados, entre otros—.

Pero también, se destaca un énfasis en todo lo que ocurre alrededor de esos artefactos
graficos. Los didlogos que establecen, las redes que conectan, los vinculos que
construyen. Al respecto sefiala Di Luca (2021):

haciamos una presentacion en la facultad re formal, una charla, e invitabamos a
Horacio Gonzalez, a Ledn Rozichtner, la charla dificil. Y después haciamos una
fiesta, en la que alguien cantaba, alguien bailaba, en la que habia una pequefia
muestra. Y era todo parte de lo mismo, la revista se expandia en esos formatos.
Todo aquello que no entraba en el papel entraba en esos encuentros también (s/p).

Toda una trama afectiva y social se teje en esas practicas, construye comunidades de
pertenencia y se fortalece en los modos de participacion y en las complicidades dadas
por los tiempos compartidos. De esta forma la revista era mucho mas que una revista.
Era también un espacio-tiempo donde encontrarse, desplegar y articular los dispositivos
que les permitieran inscribirse en los diferentes circuitos, intervenir e incidir

activamente en las discusiones de su época.
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