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Nota editorial

En este cuarto numero, la Revista ARTilugio
propone diversos acercamientos a las Politicas
de lo vivo, eje que nucled en convocatoria abierta
textos tedricos y ensayos, y una obra artistica.

Desde las interpelaciones que puede suscitar
este eje, invitamos a pensar las implicancias de
los vinculos que se establecen en las practicas ar-
tisticas que fundan sus sentidos en el encuentro
presente con las/os otras/os. En el arte contem-
poraneo, los intereses particulares de las artes
escénicas se han expandido al campo visual, so-
noro y audiovisual, revisando la condicion pre-
sente de |a ejecucion artistica. Esto problematiza
las nociones de presentacién/representacién en
funcion del encuentro azaroso entre los mate-
riales artisticos y los espectadores. Del mismo
modo, el giro performativo de la cultura ha to-
mado modelos de analisis del campo artistico
para abordar los rituales sociales desde una pers-
pectiva antropologica, revisando la pedagogia, las
representaciones religiosas y politicas, los medios
de comunicacion y la puesta en escena de la

realidad, entre otros.
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En este sentido, en la seccion Reflexiones, los
textos seleccionados de la convocatoria proponen
diferentes acercamientos a la pregunta acerca
de lo vivo, la cual invita a explorar los aconteci-
mientos productivos y la condicion emergente de
lo vital, revisando jerarquias y distribuciones de
poder ya establecidas, para dar lugar a nuevos

vinculos y procesos de creacion conjunta.

Para continuar con el didlogo, en el Dossier
encontramos dos articulos de especialistas que
convocamos especialmente para este numero, Dra.
Valeria Cotaimich y Dr. Alberto (beto) Canseco,
quienes aportan al debate en torno a las politicas
de lo vivo desde lo tedrico y lo experiencial.

Valeria Cotaimich, docente investigadora en artes
y ciencias (sociales, politicas y de la salud), comparte
sus reflexiones en torno a los bienes comunes y las
problematicas surgidas del modo de produccion y
subjetivacion capitalista patriarcal hegemonico. Para
ello, Cotaimich emprende lo que denomina “(des)
montaje transdisciplinar”, el cual pone en juego sa-
beres disciplinares (del campo de las artes y de las

ciencias), no disciplinares e indisciplinados.
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Beto Canseco, investigadorx en estudios de
genero, feminista prosexo y activista de la disi-
dencia sexual, nos invita a problematizar las rela-
ciones entre lo vital y el movimiento de lo impre-
visible, frente a las regulaciones del movimiento
que se articulan en la matriz heterosexual. Reto-
mando el concepto de performatividad del género
de Butler, que parece develar el caracter movil de
algo que se intenta normativizar y aquietar, es
posible repensar las performances artisticas en
tanto transgreden esas regulaciones y desnatu-

ralizan determinados rituales sociales.

En la seccion Seguimientos, el equipo de Co-
municacion del CePIA se adentra en el proceso de
trabajo de dos proyectos radicados en 2017. Natalia
Sarai Saldivar Halac sigue de cerca a Villerxs, pro-
yecto que utiliza la danza como herramienta para
preguntarse acerca de la construccion de las iden-
tidades corporales de jovenes cordobeses en situa-
cion de vulnerabilidad. Por su lado, Henry Mainardi
reflexiona sobre los procesos colectivos de creacion
en el proyecto Laboratorio de improvisacion mu-
sical quiado con lenguaje de senas, en relacion a
los roles en la improvisacion y los dispositivos que

permiten una accion creativa integradora.

En Dialogos invitamos a Ixs directores esce-
nicos Jorge Villegas y Cristina Gémez Comini y
al investigador Gustavo Blazquez a pensar desde
qué enfoque o perspectiva entienden [o vivo en
su propia practica (artistica, tedrica, pedagogica)
y que aspectos de lo emergente social y politico

resultan un interés o desafio para el arte con-

temporaneo. En la charla reflexionan acerca de lo
estético en oposicion a lo estatico, de lo imprevi-
sible del trabajo creativo con otrxs, del binomio
vida-muerte como una categoria improductiva
para comprender la contemporaneidad y revisan
el vinculo con los espectadores como la posibi-

lidad de tener experiencias colectivas en el teatro.

Por ultimo, en la seccion Indeterminacion, la
colectiva feminista de artivistas Hilando las sie-
rras presenta su gesto-performance “Ejercicios
para conjugar el verbo abortaré”, un proyecto
que conjuga diferentes acciones, performance e
intervenciones callejeras, en busca de despojar
la palabra “aborto” de un sentido univoco, pen-
sandolo como “acto de subversion al sistema

patriarcal”.

De esta manera, en el #4 de ARTilugio en-
contramos diferentes miradas y acercamientos
a la problematica de lo vivo, desde la reflexion
tedrica, el ensayo, lo vivencial, las (in)disciplinas
artisticas, buscando aproximarnos desde dife-

rentes angulos a lo siempre movil e imprevisible.
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¢ Qué juego queremos jugar?
La fisura del cotidiano mediante la
performance postpornografica

@ Nicolas Aravena
Investigador independiente
Cordoba, Argentina
tardes.eternas@gmail.com
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Resumen

La cotidianidad se construye en campos de juego por medio de [0S diScursoS — Palabras claves
Cotidiano
Virtualidad
margenes de lo publico, haciéndonos asumir que nada dentro del paradigma  Performance

que nos delimitan, ya sea en la calle o internet. Estos se apropian desde los

. . - . Post ‘
neoliberal deja de condicionar las estructuras que habitamas y conocemos oo

Fisura

como la Realidad. Hoy, gran parte del cotidiano se basa directa o indirecta-
mente en lo pornografico, y es alli donde el arte debe intervenir, en particular
mediante la performance postpornografica, que puede ser clave a la hora de
fisurar estructuras normativistas y permitirnos deliberar realmente qué juego

dentro de nuestra existencia queremos jugar.




Que juego queremos jugar? La fisura del cotidiano mediante la performance postpornografica.
REFLEXIONES & REVISTA ARTILUGIO #4+ 2018

Abstract
Everyday life is built on playgrounds through speeches that delimit us, whether  keywords
on the street or on the internet. These are appropriated from the margins of (V)’L:E'i;

the public, making us assume that nothing within the neoliberal paradigm  performance

stops conditioning the structures we inhabit and know as Reality. Post pormographic

Fissure

Today, much of the quotidian is directly or indirectly based on the por-
nographic, and it is there where art must intervene, particularly through
post-pornographic performance, which can be key at the time of fissuring
normativist structures, and allowing us to deliberate over what game we want

to play in our existence.
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EL JUEGO DE LA
COTIDIANIDAD

Tiempos de interconectividad, la informacion flota y
se almacena en cualquier lado, no sabemos qué hacer
con tantas opciones. Miles de ventanas abiertas en el
navegador, el mundo que antes solia estar dosificado
en instantes, ahora se expande en una matriz impo-
sible de afrontar. El Yggdrasil cibernético permite darle
forma al ocio y convierte el tiempo en vertigo.

En el campo de juego que constituye nuestro
cotidiano, toda oferta nos lleva al eventual circuito
eterno de frustracion-excitacion-frustracion, de-
bido a que lo que consumimos son suenos, nada
tangible ni resuelto. A grandes rasgos, se trata
de pornografia, pero siguiendo a Preciado diremos
mas especificamente que se trata de “la sexua-
lidad transformada en espectaculo, en virtualidad,
en informacion digital, o, dicho de otro modo, en
representacion publica, donde ‘publica’ implica di-
recta o indirectamente comercializable”.

Convivimos en el juego de la Realidad sin co-
nocer sus reglas, accionamos por inercia ante lo
que parece evidente, pero no somos del todo cons-
cientes del papel que ejercemos alli. Sera el arte
en su funcion critica de resquebrajar el tejido es-
tructural de la sociedad el encargado de hacernos
reflexionar sobre un lugar dentro del juego. En ese
aspecto, la performance postpornografica tendra
una resonancia importante a la hora de trastocar
los discursos que gobiernan nuestra normatividad y
que construyen el juego de lo cotidiano en nuestros

cuerpos.

1 Preciado, Testo yonqui, 179.

THE CHAT ROOM: EL
OBSERVADOR OBSERVADO

Chaturbate.com es una web con dindmica si-
milar a aquellas antiguas casillas peepshow de
los anos setenta. Muestra en vivo y en directo a
chicas, chicos, parejas, grupos, gays, lesbianas vy
transexuales que realizan performances de ca-
racter sexual frente a sus webcams. El objetivo
del performer es levantar el interes del visitante
anonimo mediante juegos y actos sexuales, para
que termine pagando un “private show” a traves
de una cantidad considerable de Tokens (la mo-
neda virtual del sitio). En esos “private show” se
puede generar intercambio visual de tipo sexual
(lo mas comdn), pero también de tipo personal.?
Lo interesante es que Ixs performers pueden estar
varias horas transmitiendo para una audiencia
rotativa, sin obtener un “private show” y, ante la
necesidad de generar un lazo con sus visitantes,
muchas veces solo terminan conversando hacia la
camara, opinando sobre temas que les resulten
relevantes y sociabilizando con ellos mas alla de lo
sexual, aunque no pierden de vista que aquello es
el objetivo primordial.

Este nivel de hiperintimidad que el sitio produce
deja la sensacion de que internet ofrece zonas de
confort ante el ajetreo del trafico informativo. Re-
lativamente equivalente a cuando la gente que vive
en la ciudad corre al campo por el fin de semana

para olvidarse de la contaminacion acustica. La

2 Enel capitulo 5 de la primera temporada de la serie documental “Hot girls wanted:
Turned on” (Herzog & Company, 2017) se muestra la historia de una relacion a
distancia que mantiene una modelo sexcam con uno de sus principales visitantes.
La historia supera los limites de lo meramente sexual, pese a estar atravesada
diametralmente por aquello.
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intimidad virtual parece ser un refugio para el o
la cibernauta, pero aquello es simplemente otro
costado mas del juego de lo cotidiano ;Qué tan
conscientes estamos de ello? ;Se podra evidenciar
ese refugio y trastocarlo?

Conectarnos a una realidad ideal y estratégica
como la que nos ofrece internet, donde todo pa-
rece mucho mas controlable a la hora de definir
nuestros modos de actuar, de dirigirnos y de inter-
pretar, termina siendo igualmente una cotidianidad
restrictiva como la de la calle, ya que ordena a
la perfeccion nuestras reglas de accion, coartando

asi las opciones de reaccién que como usuarios

podemos generar.

Facebook, Instagram, Youtube, aparentemente
sus objetivos son claros, aunque nos pasemos la

tarde “scrolleando” fotos o comentarios de amigos,

asi como noticias o articulos que muy superficial-
mente leemos. Es claro que nuestro campo de in-
tervencion dentro de aquella realidad esta zanjado
de antemano. En Chaturbate.com la logica es la
misma, sabemos a lo que vamos, esperamos en-
contrar modelos de sexcam dispuestos a producir
y complacer nuestro deseo. Por ello, resulta inte-
resante destacar la performance “The chat room”
del ano 2016 realizada en el espacio cultural “The
Cell” ubicada en Bristol, Londres. La performance
interpretada por Jake Williams en colaboracion con
la artista de danza Rebecca O'Brien trastoca ese
pacto de “convivencia cotidiana” que los usuarios

de Chaturbate asumen al ingresar al sitio.

La performance comienza con Rebecca conec-
tandose como modelo al chat de la pagina, mos-

trando a través de su webcam so6lo un costado del

RevisTAARTILUGIO #4- 2013 |GG



REFL EX/ONES ¢Qué juego queremos jugar? La fisura del cotidiano mediante la performance postpornografica.
NicouAs Aravena. [03-14]

escenario en donde realizara su acto; en el otro, ya
esta reunida una audiencia observando. Los artistas
proyectan sobre la pared del escenario el recuadro
del chat en el que ella y sus usuarios comparten la
sesion. De este modo, el publico presente en la sala
puede apreciar las reacciones de los usuarios, que
ignoran ser observadores- observados.

La performance a lo largo de una buena can-
tidad de minutos se basa en Rebecca bailando al
compas de diversas mezclas electrénicas propor-
cionadas por su companero, mientras los usuarios
de su sala de chat entran y salen decepcionados
despues de verla un rato, o bien, evidencian su
incomprension y curiosidad. La danza de Rebecca
sigue en una espiral de incitacion que puede ser ca-
talogada incluso de ergtica, la afluencia de usuarios
en la sala de chat no se mantiene en un numero
fijo. Por algunos instantes Rebecca es la sensacion
de Chaturbate; sin embargo, la performance llega a
su punto culmine cuando la bailarina -ya en ropa
interior- levanta de la mesa la notebook en la que
habia estado transmitiendo y evidencia ante los
usuarios de la web la audiencia que habia estado
observandolo todo. Al notar al grupo de jovenes
saludando sonrientes a la webcam, la mayoria de
los usuarios prefieren no entender de qué trata la
accion y abandonan la sala de inmediato, mientras
que otros lo toman con mas humor 3. Minutos des-
pués, la pagina web bannea la cuenta de Rebecca
por no acogerse al reglamento interno.

La artista trastoco el juego de aquella cotidia-

nidad virtual, no fue sélo ella quien estaba siendo

3 Uno de los usuarios, al ver a la audiencia, escribio: “Turn to cam back on the
audience. | wanna cum all over their faces” [“Apunta la camara de nuevo hacia la
audiencia, quiero acabar en sus rostros’].

observada, en realidad su performance incluia a
todos los usuarios de la web quienes con sus re-

acciones y comentarios complementaron el acto.

TODOS SOMOS PARTE
DEL JUEGO

El arte puede trastocar el orden social en el que
nos movilizamos, cuestionarlo y dinamitarlo. Cha-
turbate.com, como toda organizacion, posee una
idea de orden social mantenida bajo reglamentos
y protocolos. “The chat room” deja en claro que
no son solo modelos de sexcam quienes activan
la dinamica performativa de la pagina. Los y las
usuarios también forman parte de la accion y evo-
lucion del juego. En su calidad de productores y
demandadores de deseo, activan un sistema de
control dentro del capitalismo post-fordista que
Preciado llamo Biocapitalismo y que esta regido
por la industria Farmacopornografica, donde la
natalidad puede ser controlada mediante dispo-
sitivos moleculares (la pildora anticonceptiva, por
ejemplo), dejando que la eyaculacion pierda su
razon fecundadora y encuentre en la pornografia
un nuevo destino economico-social por medio de
la potencia gaudendi o fuerza orgasmica de los
cuerpos, que hace referencia a toda “potencia (ac-
tual o virtual) de excitacion (total) de un cuerpo.
[..] La fuerza orgasmica retine al mismo tiempo
todas las fuerzas somaticas y psiquicas, pone en
juego todos los recursos bioquimicos y todas las

estructuras del alma”.*

4 Preciado, op cit., 38-39.
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Cuando el juego farmacopornografico se evi-
dencia mediante una ruptura, el escenario se
desborda y los roles cibernéticos se revelan a si
mismos, entonces entendemos que formamos
parte de un espectaculo del que irremediablemente
otrxs miraran. También cabria preguntarse, ;qué
tan propios son nuestros deseos dentro de este
juego, si sus reglas ya han sido delimitadas de
antemano?

Aunque estemos protegidos en la privacidad de
nuestras casas y en un rincon resguardado de in-
ternet, asumimaos, sin saber, un papel en este juego
virtual en el momento en que decidimos otorgarle
Tokens e interactuar activamente con quien esta
frente a la webcam. El orden de la realidad queda
fragil ante la irrupcion del arte, que al igual que
un cancer desarticula el normal funcionamiento de
un cuerpo, en este caso de un cuerpo socio-virtual.

La performance resulta, entonces, una llave que
abre las posibilidades de entender las amarras del
tejido de este cuerpo y, al mismo tiempo, de ge-
nerar fisuras en él. Sentirse desprevenido, absurdo
y perturbado ante la ejecucion de esta puede ser
un comienzo para cuestionarse el orden social y
los deseos que nos rigen tanto en la calle como en
los sitios de internet que frecuentamos. La per-
formance resulta punzante, ya que, como explica

Lucia Egana:

En el arte la performance redne cuatro caracteristicas
bdsicas: tiempo, espacio, cuerpo y relacion directa con
otro. Son obras que suceden, que no se pueden repro-
ducir porque se basan en la presencia del cuerpo en
un acontecimiento dnico. °

5 Egafa, “La pornografia como tecnologia de género”, 5.

Los actos performaticos tienen la capacidad de
producir maltiples significaciones. Por lo tanto, vale
aclarar que la performance arriba descrita también

puede coaccionar otros sentidos posibles.

EL POSTPORNO COMO
ACCION POLITICA
PERFORMATICA

Los actos performaticos han sido recurso im-
portante para que expresiones subversivas como la
postpornografia® puedan criticar y poner en entre-
dicho el binarismo de género, el orden heteronor-
mado o el encubrimiento del deseo que los otrxs
cuerpos, no reconocidos por la sociedad, producen.
A través del feminismo pro-sexo,” la postporno-
grafia ha tomado un rol preponderante como ma-
nifestacion de aquellxs que han sido marginados
tanto por el orden social como por las consignas
feministas convencionales: transexuales, travestis,
intergéneros, drag queens y drag kings, lesbianas,
mujeres de la comunidad negra y seropositivos.
Incluso mujeres de clase social baja no veian re-
flejadas algunas de sus problematicas dentro del
marco de lucha del feminismo mas institucionali-

zado e instrumentalmente politico.® Ante esto, re-

6 Término acudado por la artista Annie Sprinkle.

7 Ellis Wiss fue una de las primeras feministas que en la década de los 80 consi-
der6 necesario separar e identificar su ideologia feminista como pro-sexo, ya que
no estaba de acuerdo con la abolicion de la pornografia ni de la prostitucion que
promulgaban feministas como Catherine Mackinnon.

8 Campanas como las de Hillary Clintén en 2016 se apoyaron fuertemente en el
movimiento. Por otro lado, la abogada Catherine MacKinnon, reconocida militante
feminista en contra de la pornografia y la prostitucion, realizd en 2010 una con-
ferencia al respecto en la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires,
donde fue atentamente escuchada y ovacionada por un auditorio repleto. Este hecho
contrasté con la mirada de la conferencista Maria Luisa Maqueda Abreu, quien al
dia siguiente sostuvo que “no debfa verse a todas las mujeres en prostitucion como
victimas”, aduciendo que en el proyecto migratorio de muchas la prostitucion se
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sultaba urgente replantear nuevos discurso dentro
del movimiento, identificar el problema de la des-
igualdad sexual como una consecuencia directa
del orden heteronormado y no como un eventual
cambio de posiciones en la dinamica de generos.
Este feminismo buscaba dinamitar todo el sistema
establecido, asi como lo explica Despentes al final
de su teoria King Kong.®

El esfuerzo estaba enfocado en desarraigar cual-
quier condicion prefigurada que el género pudiese
ostentar dentro del juego de lo social cotidiano.
En ese sentido, condiciones como la feminidad
“aparece[n] como producto de una construccion
repetitiva, o, como un proceso de repeticion regu-
lado a través del que se produce y se normaliza el
genero”. "

La pornografia y otros elementos culturales pro-
fundamente arraigados, que perpetian conductas
heteronormativas en la sociedad, operan como indi-
cativos de comportamiento, al punto de que la por-
nografia pasa a ser menos un artificio, una ficcion
y mas una verdad, no tanto por el dispositivo docu-
mental que lo caracteriza (mostrar explicitamente
la penetracion y eyaculacion), sino porque genera
una conciencia del placer que se supone sélo puede
acogerse por medio de un pene erecto que funcione
activamente y de determinada forma. El deseo y la
satisfaccion solo son resueltos desde el actor que

penetra y establece su huella sobre el sujeto pasivo,

contempla abiertamente como una opcion mas. Las posturas de Abreu no tuvieron
el mismo impacto ni aceptacion que las de Mackinnon, lo cual revela el fuerte peso
politico e institucional que ha ganado el feminismo abolicionista durante los Ultimos
afos en el pais y en el mundo.

9 “El feminismo es una aventura colectiva, para las mujeres, pero también para
los hombres y para todos los demas [..] No se trata de anteponer las pequeias
ventajas de las mujeres a los pequefios derechos adquiridos de los hombres, sino
de dinamitarlo todo.” (Despentes, Teoria King Kong, 121)

10 Egana, op. cit,, 5.

asi se entienden las dinamicas de lo porno. Roman
Gubern acota las implicancias del acto masculino
eyaculador visible como un gesto que, si bien in-
necesario dentro del accionar sexual intimo, es im-
portante para que el género refuerce su caracter

masculinista, el cual su audiencia valora:

El semen sobre el rostro femenino, que la mayor parte
de actrices confiesan detestar, ademas de verificar para
el mirdn la autenticidad de la eyaculacion masculing,
implica un mancillamiento simbalico del sujeto poseido
por medio de una marca visible de posesion y de do-
minio. Viene a constituir una marca del macho sobre
la parte mas expresiva y emacional del cuerpo de la
hembra dominada y poseida por él."

Reaccionando a esto, los cuerpos marginados e
invisibilizados por el porno y la industria heteronor-
mada apostaron por la performance para irrumpir
en aquel tejido que ya se habia constituido. Ahi
fue donde la ex actriz porno Annie Sprinkle decidi6
tomar el rumbo de su carrera, en la tarea de ge-
nerar un porno que le pareciese mas interesante
y contrahegemonico, que sirviese para cuestionar
aquel orden heteronormado que adoctrinaba a los
espectadores. Su primera performance, llamada
“Post-Porn Modernist”, se valia de su experiencia
para construir un relato que desbaratara la logica
pornografica. Su audaz “Public Cervix Announce-
ment” invitaba a los asistentes a revisar mediante
un espéculo su vagina, ironizando sobre los popu-
lares medical shot de las peliculas porno, en donde
los genitales son vistos en primer plano.

Sprinkle invitaba a Ixs espectadores a romper
sus fantasias, se podia ver mucho mas de lo que

se permitia ver en el porno, pero al mismo tiempo

11 Gubern, La imagen pornogrdfica y otras perversiones, 21.
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se desmitificaba la construccion realista y obscena
de este. Esto era una vagina, no una simulacion.
Sprinkle con gracia invitaba a mirar tanto como
fuese posible. Los asistentes no se quedaban mas
de diez segundos observando, ellos también eran
parte de la performance, tal como los usuarios que
estaban en la sala de chat de Rebecca, la diferencia
es que Sprinkle desde un principio evidencio que
todos éramos parte del juego.

Sprinkle, a través de sus performance, intro-
duce la nocion de “identidad fluida”, que tiene que
ver con la eyaculacion femening, ignorada por la
pornografia tradicional y, al mismo tiempo, por el
feminismo, ya que aquel fluido -a diferencia de la
leche materna y la menstruacion- no era visible y
se generaba Unicamente por medio del placer. La
eyaculacion femenina por muchos anos fue objeto
tabd en discursos publicos (como casi todos los
elementos que construyen la sexualidad femenina).
Sprinkle dinamita el juego de roles que el porno es-
tablece en sus participantes, la eyaculacion mascu-
lina no es el Unico fluido a tomar en cuenta para la
satisfaccion del deseo: “A través de la reivindicacion
de la eyaculacion femenina de Annie Sprinkle, se
elaboraba una performance que obviaba la dife-
renciacion sexual en la puesta en escena del placer
puro, del sexo sin segundas intenciones”.? Hoy en
dia, la categoria squirting es una de las etiquetas
mas buscadas en los sitios pornograficos. ™

La performance postporno se pone al servicio
de la creacion de un espacio politico obturado por
otros discursos, cuestiona el sexo, el orden hete-

ronormativo y los roles de género. Como explica

12 Egana, op. cit., 5.
13 Squirting: término en inglés para denominar a la eyaculacion femenina.

Pablo Seman, en un momento histérico donde
deliberamos sobre lo que antes era mandatado
como obligatorio para nuestros géneros, “una per-
formance posporno muestra los puntos de sus-
tentacion de una arquitectura de lo sexual que a
muchos les duele y a otros les abre posibilidades.”™
Como un golpe que rompe una pared y evidencia
sus estructuras, las performances activan los cues-
tionamientos de quienes se han excitado politica-
mente por su lenguaje, por su acto. A diferencia de
otras expresiones artisticas, la performance quiere
corromper de manera incisiva la pretendida norma-
lidad de una hora, de un dia y de una vida. Darnos
cuenta de qué rol jugamos en el tablero y de si

acaso queremos conscientemnente asumir ese rol.

DESBARATANDO DESDE
LOS MARGENES

Si hablamos de performance postporno en am-
bientes locales, resulta imposible obviar aquella
realizada el miércoles 19 de julio de 2015 en la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires, que atrajo la atencion de la prensa.
La performance realizada por el grupo espanol
PostOp formaba parte de un ciclo sobre las tema-
ticas postporno, que se realizaba cada miercoles
en la Facultad, y tuvo la “fortuna” de caer sobre
el ojo publico por la denuncia (legitima, en todo
caso) de un grupo politico de izquierda que alegaba
que los performistas se echaron sobre la mesa que

ocupaba su partido para difundir propaganda y

14 Semdan, “El posporno no es para que te excites”, 5.
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terminaron masturbandose y acabando alli, sin
limpiar nada.

Desde el rector al ministro de educacion de aquel
momento, todas las voces de autoridad conside-
raron inapropiada la accién y el espacio en donde
se realizo. Condenaron, por sobre todo, el exhibi-
cionismo, lo que dio pie a cubrir la noticia desde
un profundo amarillismo por parte de la prensa. A
pesar de todo, la performance consiguio poner el
postporno en el radar de la sociedad por un par de
dias; por consiguiente, el cuestionamiento tanto a
los roles de género como a la nocion de satisfaccion
del deseo se puso en entredicho escuetamente en
el orden de nuestro cotidiano. El juego se desvelo.
Como explica Seman en su ensayo dedicado al
tema, esta clase de episodios escandalizan porque
saben “que es preciso contraponer una voz activa
a una naturalidad que encubre una voz de orden
que se borra como tal y habla desde la oscuridad”."™

Realmente no era un acto de exhibicionismo
(0, bueno, si lo era si nos queremos quedar con
el mero escandalo); en realidad, lo que Ixs PostOp
realizaron fue desde los margenes desbaratar una
identidad. La performance, mas que sexualizar a
los espectadores, cargaba un efecto simbglico de
desestructuracion del juego de lo cotidiano, de las
cosas que se asumen como tal. Se trataba de una
reflexion critica. No por nada el acto incluia a una
chica travestida siendo penetrada con un dildo por
otra.

Quisiera rescatar otro ejemplo latinoamericano
de performance postpornografica, resenado por

la antropdloga Monica Maritza Ramos Gonzalez,

15 Seman, op. cit., 4.

esta vez en Bogota, en la zona de Chapinero. La
artista Angela Roblez™ realizé la intervencion lla-
mada “;Dijo usted lesbiana?”, en la cual mediante
carteles que contenian expresiones colombianas
despectivas hacia las lesbianas, pegados en dis-
tintos puntos de la ciudad, ponia en entredicho el
lenguaje como arma para “apropiarse del insulto
(arepera, gayina) para romper las imagenes y los
significados que produce, romper el aparente uso
publico y privado que establecen las palabras, re-
significar”."’

Aquello implica, nuevamente, desde los mar-
genes dinamitar mediante una reflexion politica el
juego de la realidad que nos rodea. Por ende, aquel
trabajo apuesta a la creacion y representacion de
imagenes por parte de las propias lesbianas, em-
pezando por el lenguaje, apropiandose del insulto
para ahora definir su identidad (o parte de ella) en
el espacio urbano, como un acto que ataca al juego

de la Realidad y normatividad.

REPLANTEANDO EL JUEGO
DE LO COTIDIANO

La performance se establece como un inter-
cambio de miradas politicas en el espacio que
habitan los cuerpos vivientes, desde los sitios de
internet hasta nuestra vida publica. Replantearse
los horizontes pergenados de antemano por otros
y revelar las industrias presente en todas estas
nociones, especialmente en aquellas relacionados

con la produccion de deseo sexual -como lo son

16 Conocida como Alias Angelita.
17 Gonzales Ramos, “Porno, pornégrafos, monstruos”, 98.
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Chaturbate.com o la pornografia arquetipica-. Si-
guiendo a Preciado, diremos que los parametros
del capitalismo moderno estan cimentados en la
industria farmacopornista donde:
El dispositivo pornografico esta vinculado al mercado y
a los medios de comunicacién que crean, dan forma'y
materializan las necesidades del imaginario, los gustos
del consumidor, lo que los convierte en productores de

necesidades y fantasias en el transito de lo industrial
a lo postindustrial.™

Para atacar esto, el postporno como campo de
accion artistico se vuelve necesario, no solo para
dejar una huella que Unicamente establezca la pre-
sencia de un colectivo disidente en el ambiente,
sino también para construir una voluntad revo-

lucionaria en quien reciba la performance, o sea,

18 Gonzéles Ramos, op. cit., 91.

nostrxs. Primero, al comprendernos como parte de
un juego y, segundo, al ponernos en la frontera de
dos caminos, uno que nos permite seguir en ese
juego o inventarse uno nuevo, uno verdadero, uno
en el que si queramos participar. También somos
performers (a nuestro pesar 0 no) en una creacion

colectiva infinita y cagtica.
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Resumen

El encuentro suele ser un acontecimiento poco frecuente entre profesionales
del campo del arte, especialmente cordobés. Pero cuando ocurre, como lo
fue la quinta edicion del Mercado de Arte Contemporaneo-Arte Avanza, se
evidencian practicas propias de un reaccionar con otros y una distribucion
de roles determinados. Las evidencias pueden ser muy sutiles o muy visibles
dependiendo de los intereses de cada sector que conforman este evento.
Las relaciones entre los actores involucrados en la gestion y participacion del
Mercado de Arte han podido dar cuenta de una serie de practicas que resultan
de este interactuar con otros:

Las Practicas Naturalizadas, basadas en tradicionalismos del campo del arte
fuertemente arraigados, fundadores de conceptos y valores que definen y
condicionan los proyectos artisticos. Las Practicas Direccionadas, aquellas

que apuntan hacia objetivos particulares y conllevan respuestas especificas

y controladas. Las Practicas de Supervivencia, que aparecen con el fin de *

mantener puestos y asegurarse roles dentro del evento, evitando quedar
fuera siendo rechazados. Las Practicas de Desborde, ocasionadas al filtrarse
conflictos por medio de fisuras dentro de la organizacion del evento. Las
Practicas Dialogales, resultan de la interaccion entre profesionales del arte lo

que contribuye a entablar lazos y extender contactos comerciales y laborales.
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Abstract

The relationships between the actors involved in the management and parti-
cipation of the Art Market have been able to account for a series of practices
that result from this interaction with others:

Naturalized Practices, based on strongly rooted traditionalisms of the art
field, founders of concepts and values that define and predetermine artistic
projects. The Directed Practices, those that aim towards particular objectives
and entail specific and controlled responses. The Survival Practices, which
appear in order to maintain positions and ensure roles within the event,
avoiding being left out by being rejected. The Overflow Practices, caused by
leaking conflicts through fissures within the organization of the event. The
Dialogical Practices result from the interaction between art professionals
what contributes to establish ties and extend business and labor contacts.

This paper analyzes such practices.

Keywords
Naturalized Practices

Directed Practices
Survival Practices

Overflow Practices

Dialogical Practices.
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Agosto de 2017. Cabildo de Cordoba y Plaza
San Martin. Cérdoba Capital, Argentina. Quinta
edicion de Mercado de Arte Contemporaneo - Arte
Avanza. Distintos referentes del arte visual reunidos
en un mismo lugar. Diversos publicos visitando,
conociendo, disfrutando. Consigna: empaparse un
“poco”, un “mds 0 menos” o un “bastante” de esto
que se da en llamar arte contemporaneo.

Transcurridos los cuatro dias de duracion, po-
demos entonces realizar una serie de analisis con
respecto a lo acontecido en el mercado. Lo ob-
viamente medible del evento sera aqui tan sélo
mencionado, puesto que resultaria una banal re-

peticion de otros analisis realizados al respecto.

Podemos afirmar, entonces, que la concurrencia

fue cuantiosa, las ventas de obras han sido muy
favorables y han superado ediciones anteriores. La
promocion del federalismo se hizo evidente con
la presencia de numerosas galerias y artistas lo-
cales. La propuesta curatorial logré amoldar (en
un espacio-tiempo poco convencional para ambitos
expositivos de arte) tanto producciones como ac-
tividades, conferencias, mediaciones, residencias,
editoriales y mas, todo en un nivel de dialogo, di-
namismo y visibilidad pertinentes, logrando una
eficacia y fluidez en el recorrido que casi parecia
generarse de manera natural.

Pero ahondemos mas. ;Qué aspectos? Precisa-
mente aquellos de los que no se habla, al menos

oficialmente, aunque ellos sean, sin embargo, los
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que construyan la esencia misma del mercado. Nos
referimos a las conductas de los que participan, a
sus intereses y a las posturas-roles que adoptan
para alcanzarlos. Nos referimos también a las inte-
racciones internas entre pares, las que justamente
no se pueden apreciar, puesto que no se muestran
al publico, se esconden por detras del circuito y las
obras de arte tampoco lo reflejan.

En el mercado se ha logrado algo que no sucede
seguido en el campo del arte local cordobés: el
encuentro colectivo de los diversos referentes que
lo conforman. Ya que el artista trabaja en su taller,
el galerista en su galeria y el coleccionista va a las
muestras que le conciernen, estos actores -como
tantos otros que hacen del arte contemporaneo
local lo que es hoy- no se encuentran, no conviven.
Quizas porque no lo necesitan, tal vez porque sus
tareas se definen por pertenecer a ambitos del arte
diferenciados. Lo cierto es que no se han propi-
ciado, intencionalmente o no, espacios que propi-
cien un encuentro. Hasta que llega el Mercado de
Arte Contemporaneo - Arte Avanza.

Este escrito resulta, asi, un analisis para abrir el
analisis. Es decir, pretende sentar las bases de un
estudio empirico que plantee comenzar a pensar
y pensar-nos (ya que somos muchos los que per-
tenecemos y formamos el campo del arte) sobre
como el comportamiento y [as relaciones que acon-
tecen en el encuentro marcan perfiles, determinan
puestos y roles diferenciados; y hasta pueden llegar
a condicionar y ubicar tanto producciones como
personas, por dentro, en el limite, o por fuera del
ambito artistico. Comprendamos, sin embargo, que

lo que aqui se presentara dista bastante de ser

conclusivo en sentido determinante. No se espera
realizar criticas deconstructivas a espacios y per-
sonas referentes del arte que han transitado por la
feria y han aportado en distintos grados su trabajo
y profesionalismo. Como dijimos, el mercado ya ha
demostrado su eficacia y efectividad. Lo que de-
seamos es ampliar el debate de lo que acontecio en
el mercado a niveles o puntos poco transitados de
analisis. Estos ambitos de discusion no se pueden
presentar a nivel cuantitativo, tales como cuantas
obras vendidas, cuanto publico particip6 o cuantas
galerias se hicieron presentes en esta edicion. Tam-
poco lo haremos a nivel critico del arte desde un
punto de analisis de las categorias de “lo contem-
pordneo” en las obras presentadas.

Abriremos este analisis porque consideramos
necesario evidenciar metodos y procedimientos
internos de trabajo que son los desencadenantes
de proyectos artisticos con determinados perfiles,
como lo es el Mercado de Arte. En muchas oca-
siones las personas involucradas son claramente
conscientes de esas realidades; lo que pretendemos
es que los mismos puedan verse comprometidos en
un nivel de debate capaz de analizar las propias
practicas y construir nuevas alternativas supe-
radoras. ;Por qué es necesario? Porque este de-
bate no se ha generado significativamente o sélo
se construye de manera interna entre equipos de
trabajo diferenciados, segln afinidades personales
0 segun relaciones laborales o comerciales.

Consideremos, primeramente, que quizas este
debate no se pronuncia a viva voz, debido a que
puede llegar a evidenciar métodos y practicas que

no ayuden a construir una buena imagen de los ac-
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tores del campo del arte. Porque, en el caso de ha-
blarse sobre el tema, se podrian poner en cuestion
los roles que esos trabajadores estan cumpliendo,
eficaz o ineficazmente, en sus labores. También
porque hay una suerte de conducta de autosalva-
ciéna traves de la que es preferible ocultar procedi-
mientos y solo evidenciar resultados (en lo posible,
buenos resultados). Porque es sabido que el secreto
de todo éxito es el como se trabaja, y sabemos
también que lo competitivo siempre ha estado pre-
sente en los ambitos artisticos basados en una
comparacion de eficacia y efectividad abrumadoras.

El tratamiento para analizar conductas en un
mercado de arte podria ser incomodo para los
objetos de estudio en cuestion. Sin embargo, es
desde un estado de incomodidad desde donde en-
tendemos que se inician las bases de un analisis y
de una reflexion de la propia practica, que permiten
ampliar horizontes y romper estructuras.

Los diferentes perfiles de personas que forman
parte del evento demuestran ciertamente sus dis-
tintos intereses. Aunque el Mercado de Arte sea
Unico y particular en su tiempo y se pretenda con
ello crear objetivos que jueguen un papel abar-
cativo del arte contemporaneo local,” lo cierto es
que, pese al evidente esfuerzo y mas alla de que
visiblemente se muestre a publicos y prensas un
caracter de concordancia, la realidad es que cada
sector que conforma el mercado aspira a alcanzar
logros disimiles entre si.

Los intereses siempre han sido mdultiples y

se evidencian en mayor o menor medida segun

1 Este sentido no es entendido como intencion que pretende unificar un “arte federal”
a nivel conceptual como categoria artistica de clasificacion. Sino a nivel organizativo,
es decir, en cuanto dmbito de construccion y legitimacion como Mercado de Arte
Contemporaneo en la Ciudad de Cérdoba.

cada sector. Por ejemplo, claramente tenemos un
conjunto de galeristas que promueven las ventas,
amplian sus relaciones con coleccionistas y pro-
mocionan a sus artistas. Tenemos un panel para
los espacios emergentes, que pretenden recono-
cimiento y visibilidad. También existe un sector
municipal de la ciudad de Cérdoba -promotor y
organizador del mercado- que aspira a construir,
desde el ambito cultural, discursos politicos eficaces
para con su mandato, atribuyéndose un caracter
de beneficiador, potenciador y defensor del arte
cordobés.

Hemos visto también un sector no definido del
todo aunque con un objetivo en comdn, que es el de
concientizar sobre el arte. Con el verbo concientizar
-que no es lo mismo que evangelizar- pretendemos
abarcar aquellos actos que apuntan a conseguir
que el mercado funcione, entre sus multiples enfo-
ques, también como un ambito de encuentro para
la educacion y el debate sobre arte contemporaneo
en Cordoba. Aqui se pueden abarcar los espacios de
residencias de artistas -zona habitada-, con el fin
de promocionar procesos reflexivos de produccion;
de zona editada, dedicada a publicaciones sobre
arte; de auditorio, en donde diversas conferencias,
charlas, ponencias y mesas redondas permitieron
hablar sobre variados ejes tematicos del arte; y
tambien de zona de mediacion, dedicada a atraer
publicos diversos a una visita no solo contempla-
tiva, sino también reflexiva acerca de lo que se esta
apreciando.

En este entramado de intereses que pudimos
nombrar a niveles generales (realizando una cate-

gorizacion superficial tanto de zonas y de protago-
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nistas del mercado), nos proponemos confluir en
clasificar y describir conductas y acontecimientos
que suceden en este encuentro. Evidenciarse en el
encuentro resulta aqui una necesidad imperante,
para lograr cometidos por dentro del evento en
si. Contenidos incomodos para los participantes,
ya que se basan en su propia practica, la que na-
turalmente esta oculta en su cotidiano trabajo
individual (sectorial relevado a galerias, talleres
0 estudios) y que aqui, en el mercado, en el en-
cuentro con otros, es evidenciada porque hay un
otro que mira. Esto nos permite debatir y analizar
las practicas de los otros y las propias practicas vy,
por sobre todo, deconstruir los misticismos que se
ciernen en torno al trabajo artistico. Ese misticismo
que es algo asi como una capa invisible en donde
podriamos deducir que hay alguien oculto, pero no
sabemos quién ni como actua y, ademas, sabemos
que ese alguien se ha cubierto voluntariamente.
Clasificamos, de este modo, una serie de cinco
practicas basadas en las experiencias (traducidas
empiricamente para su analisis) que ha dejado el

transcurrir del mercado:

PRACTICAS
NATURALIZADAS

Como dijimos, se ha construido una coraza en
torno a las practicas artisticas que ocultan la desig-
nacion, distribucion y tarea de cada cargo ocupado
en el campo del arte. Esto es un procedimiento con
marcada trayectoria que, construida en torno a la

premisa de lo oculto, se alimenta de misterios e

interpretaciones que los “de afuera” crean al res-
pecto. Resulta, entonces, algo asi como una suerte
de “tradicion naturalizada” en donde se pretende
no preguntar -o, al menos, eludir las preguntas- vy,
por ende, no se ponen en cuestion cuales son los
mecanismos de gestion que implican la seleccion
y distribucion de puestos laborales en espacios ar-
tisticos como lo es, por ejemplo, el Mercado de Arte
Contemporaneo - Arte Avanza.

Decimos Practicas Naturalizadas puesto que
ya son practicas casi incuestionables. Son aque-
llas conductas que permanecen inmaculadas y
que, por ello, logran hacer uso y, en ocasiones,
abuso del poder para determinar mecanismos de
distribucion de roles y personales en ambitos de
gestion, produccion y comercio de arte. Este tipo
de practicas suelen ser realizadas por los actores
que estan ubicados en niveles altos de trabajo,
principalmente gestores, directores, curadores y
jurados de seleccion, entre otros. Sus practicas,
sin embargo, afectan a un numero importante de
personas y las condicionan en multiples aspectos,
tales como asignaciones de determinados cargos,
participacién o no en eventos artisticos, remune-
racion, visibilidad y accesibilidad a espacios, etc.
Estas practicas no sélo se han naturalizado a si
mismas a lo largo del tiempo, sino que permiten
naturalizar otras practicas que se desencadenan
al respecto, como un efecto dominé. La cadena de
Practicas Naturalizadas tiene distintos alcances y
trayectorias, aunque siempre tengan ese caracter
impermeable a casi todo tipo de cuestionamientos.
Ya sea de manera consciente o inconscientemente,

la mayoria de las personas que se ven limitadas
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por estas practicas contribuyen a su desarrollo y
promocion al aceptarlas indiscutiblemente. Por
ejemplo, notamos como en el mercado de arte se ha
mantenido un espacio de estancamiento, inmovil
e inmaculado, de galerias y artistas que logran
persistir edicion tras edicion. Y, por el contrario,
otros espacios alternativos de arte, emergentes, con
poca trayectoria y peso, se ven cuestionados y sub-
estimados permanentemente. Los mismos deben
adherir a una serie de requerimientos para no ser
rechazados, los cuales determinan su participacion.

Los artistas también son influenciados y, a su
vez, realizan Practicas Naturalizadas. Aunque los
casos sean diferentes para artistas consagrados
0 emergentes, podemos afirmar que los artistas
emergentes intentan conseguir de diversas ma-
neras ubicarse como consagrados, mientras que los
artistas consagrados pretenden mantenerse en su
puesto, reafirmandolo. Ese llegar y ese mantenerse
del que hablamos son procedimientos de una serie
de Practicas Naturalizadas acordes al contexto y
a los condicionamientos que éste demanda para
lograrlo.

De este modo, vemos como el conjunto de la
comunidad artistica se influencia constantemente
por este tipo de practicas, que se ha constituido

como mecanismo primordial de funcionamiento.

PRACTICAS
DIRECCIONADAS

Son conductas que se ven encauzadas segun

protocolos o determinaciones que son impuestas

por los encargados de la gestion del Mercado de
Arte. Esto es un mecanismo que se basa, primera-
mente, en tradicionalismos del arte que son propios
de un devenir historico dificilmente excluyente, en
su totalidad evidenciados en las Practicas Natu-
ralizadas referidas con anterioridad. En segundo
término, estas practicas permiten el control de los
gestores en la mayoria de las decisiones que com-
peten al mercado, tales como seleccion de gale-
rias, distribucion de espacios, fondos economicos,
tiempos pautados, recorridos designados, habili-
taciones de participacion, etc. Con estas practicas
se ha creado un ambito artistico que carece de
posibles debates referidos a la gestion de la misma,
en donde el publico visitante -especializado o no
en arte contemporaneo- no puede escaparse del rol
otorgado -por acto divino, quizas- de contemplador
y posible comprador, sin poder ampliar su mirada a
un debate que lo lleve a discutir-se aspectos tales
como: ¢ por queé esto que observo es arte contempo-
ranea? ¢ Cudles han sido las categorias de seleccion
y asignacion de espacios? ;Como ha sido posible
concentrar un federalismo del arte en un mercado?
¢Cual ha sido el o los conceptos de federal apli-
cados? ¢Como y cudles son las categorias que han
permitido constituir el arte contemporaneo actual?

No podemos subestimar a los publicos visitantes
y darnos lujos de superioridad, pretendiendo negar
que los mismos se formulen interrogantes como
los mencionados o similares. Tampoco podemos
reducir el espacio del mercado al recorrido y la con-
templacion autémata. Sin embargo, las Practicas
Direccionadas atentan contra estas premisas, bus-

cando desestimar el entorno artistico al sostenerlo
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en un halo de misticismo y lejania con respecto a
los “desentendidos del arte”.

Las Practicas Direccionadas no s6lo determinan
el rol del espectador, sino también los roles del
artista, el curador, los galeristas, los disertantes de
conferencias y hasta los mediadores encargados de
las visitas. Determinan niveles de importancia entre
profesionales y espacios, y mantienen condiciones
para permanecer en el lugar. Cabe aclarar también
que estas practicas, por momentos, permanecen
ocultas, ya sea total o parcialmente. Pero, en oca-
siones, son necesariamente evidenciadas, puesto
que construyen consensos de comportamientos y
coordinaciones para el funcionamiento.

Los actores que realizan Practicas Direccionadas
se basan en las Practicas Naturalizadas con la in-
tencion de tener fundamentos, o al menos pre-
textos, que los habiliten a realizarlas sin tener que
lidiar con criticas al respecto. Las Practicas Direc-
cionadas, por ende, necesitan de Practicas Natu-
ralizadas para producirse. De este modo, podemos
decir que las Practicas Direccionadas son susten-
tadas por las Practicas Naturalizadas. Esto puede
llevar a confundirlas, aunque no son lo mismo.
Veamos...

Las Practicas Direccionadas son desencade-
nadas por las Practicas Naturalizadas y, ademas,
carecen del caracter indiscutible que éstas poseen.
Su conducta se evidencia en momentos deter-
minados, segun circunstancias especificas y, por
ende, no presentan protocolos estancos que puedan
ser mantenidos en el tiempo o replicarse en otros
espacios similares como si lo hacen las Practicas

Naturalizas. Algo mas a tener en cuenta es que

las Practicas Direccionadas siempre se crean para
condicionar a otros que, generalmente, son ajenos
al campo del arte pero necesarios en el mismo.
Por lo tanto, estas practicas son conscientemente
construidas por miembros del arte hacia otros,
subordinados. En el caso de las Practicas Natura-
lizadas, estas se generan por dentro del campo y
se ocultan, permiten construir fundamentos y fron-
teras para con el campo mismo y, por ende, quienes
las practican y se sublevan al mismo tiempo son los

mismos que aceptan incluirse en el juego del arte.

PRACTICAS DE
SUPERVIVENCIA

Con esta categoria pretendo incluir aquellos
actos a los cuales los miembros del campo del arte
deben acudir, ya sea para mantener su puesto de
trabajo, sostener el papel que les toca desempenar
o reafirmar su valor/necesidad como profesionales
en el medio. No es posible negar que la compe-
tencia en el ambito artistico sigue existiendo: el
artista intenta resaltar entre la marea de artistas
y busca que sus obras le permitan consagrarse y
tomar un lugar de referencia en el arte contem-
poraneo actual. Lo mismo sucede con las galerias,
quienes pretenden tener mayor visibilidad, captar
a mas compradores y, claro, tener mejores ventas.
Las practicas de supervivencia se dan en todos los
niveles. Por ejemplo, podemos notar que las con-
ferencias dictadas en el mercado también generan

una serie de practicas por parte del disertante, las
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cuales tienen el fin de ubicar al profesional en el
papel de poseedor del conocimiento del arte.

Las practicas de supervivencia tienen necesaria-
mente un caracter de discriminacion: con su rea-
lizacion siempre habra quienes logren mantenerse
y seguir en sus papeles y quienes, por el contrario,

no lo consigan.

I PRACTICAS DE DESBORDE

En ocasiones sucede que en los eventos artis-
ticos de grandes magnitudes (en donde se debe
coordinar a muchas personas, se espera complacer
multiples intereses y se apuesta por contribuir al
desarrollo de la actividad cultural) pueden llegar
a sucederse posibles acontecimientos imprevistos.
El concepto de desborde es aqui entendido como
la imposibilidad de abarcar por completo, y satis-
facer, a todos los actores que conforman el evento.
Esto sucede casi predestinadamente, puesto que,
como mencionamos, los intereses de cada sector
que conforma este encuentro son tan diversos que
resultaria ilogico comprenderlos todos satisfacto-
riamente. Entonces es cuando las Practicas del Des-
borde aparecen. Podriamos decir que se producen
como un acto reflejo frente a la critica o los actos
que atentan contra la estructura organizativa del
Mercado de Arte. De este modo, estas practicas
son un ir y venir de respuestas reaccionarias, oca-
sionadas por algun inconveniente imprevisto 0 no.
En ocasiones, es posible distinguir dos bandos cla-
ramente enfrentados que disputan algun interés

en particular; en donde, de un lado, se demanda

su cumplimiento y, del otro, se intenta negar o al
menos escapar de aquella responsabilidad. También
puede suceder que los bandos tengan un mismo
interés, en cuyo caso, las conductas se centraran
en evidenciar que lado es el mas eficiente para
quedarse con el objetivo en cuestion. Las conductas
del desborde poseen diferentes niveles de gravedad,
segun el problema a tratar o la cantidad de indi-
viduos involucrados. Un ejemplo posible son las
categorias de seleccion que se realizan para acceder
al Mercado de Arte y a las cuales las galerias deben
someterse necesariamente. Su resultado determina
espacios que quedan fuera o dentro del proyecto.
Las practicas de desborde acontecen en la medida
en que la disconformidad de los excluidos lo de-
muestre y demanden por ello respuestas. Asi, son
las consecuencias de la imposibilidad de contener

un tema en tension.

I PRACTICAS DIALOGALES

Comprendemos aqui las conductas vinculadas
con las relaciones entre pares. Nos referimos a los
actos de conversacion que ocurren al re-encontrarse
unos con otros. Entablar lazos profesionales, am-
pliar la linea de contactos, aconsejar y ser aconse-
jado sobre diferentes temas del arte, criticar cons-
tructiva o deconstructivamente los acontecimientos
que transcurren, como asi también el desempeno
de los demas miembros del mercado. Estas Prac-
ticas Dialogales abarcan también actos integra-
dores o excluyentes del campo artistico o, al menos,

de sectores dentro del campo. Con esto queremos
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decir que estas practicas producidas a partir del
encuentro resultan de un proceso de construccion
de vinculos, que propician el acercamiento y aleja-
miento entre los distintos participantes que tran-
sitan por el Mercado de Arte. Esto es consecuencia,
en gran medida, de un procedimiento de seleccion
y distribucion de roles basado en el devenir de
cada profesional, es decir, de su trayectoria, la cual
resulta habilitadora para pertenecer a circuitos de
Practicas Dialogales con otros profesionales de si-
milar nivel de experiencia. Con ello decimos, por
ejemplo, que los galeristas estan, en mayor me-
dida, predispuestos a entablar relaciones con un
publico detectado como comprador -especialmente,
claro, coleccionistas o afines-y no asi con todos los
publicos en general, como visitantes poco experi-
mentados sobre el arte contemporaneo y con bajo
presupuesto para la compra de obra -como, por
ejemplo, grupos de estudiantes traidos al evento
por colegios cuyo objetivo, claro estd, es la educa-
cion y no la compra del arte-. Si nos referimos a
sectores mas cerrados dentro del mercado, también
vemos como aquellos profesionales -artistas, gale-
ristas, criticos, educadores- que presentan un nivel
de trayectoria reconocido por el medio se sectorizan
y diferencian en mayor o menor medida por sobre
grupos de artistas, estudiantes y/o galeristas ini-
ciados en sus profesiones. De este modo, se percibe
como las Practicas Dialogadas incluyen o excluyen
personas y forman grupos aislados entre si, que
les permiten libertades a la hora del relato, puesto
que éste se construye a partir de una base de cri-
tica, como mencionamos con respecto a los demas

miembros del evento. Pese a ello, las Practicas Dia-

logales no solo suceden con fines exclusivos, sino
también con fines inclusivos. Este procedimiento
sucede de forma casi individual, en donde un ar-
tista, por ejemplo, es contactado con un galerista
por medio de un artista en comun que los conoce
0, también, la consulta de un artista a otro sobre
su produccion, o el comprador que busca descubrir
nuevos artistas con talento, etc. Asi, vemos como
los contactos se construyen por una suerte de de-
rivaciones de profesionales a profesionales y de

intereses que motivan la relacion.

Con esta clasificacion de las practicas dentro
de un evento de importancia para el arte local
cordobés, como lo es el Mercado de Arte Contem-
poraneo-Arte Avanza, pretendemos desentranar
conductas internas de gestion que parecieran no
existir o fueran desestimadas a la hora de realizar
analisis constructivos de lo acontecido. Estas prac-
ticas que se desencadenan solo en el encuentro con
otros no son inocentes ni irrelevantes: son, muy por
el contrario, mecanismos politicos de significacion,
seleccion y distribucion de lo que luego, resulta si,
visible y apreciable.

Desestimar estos datos nos ha llevado luego a
preguntarnos por las falencias que se evidencian
finalmente en procedimientos o practicas artisticas
que deconstruyen y terminan menospreciando el
arte contemporaneo. O tambien, a las limitaciones
que aun hoy se presentan al producir, promocionar
e intercambiar arte.

Podriamos intentar construir nuevas bases que

replanteen las que sostienen hoy la estructura
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artistica visual. Porque sabemos que existen ci-
mientos que devienen de anos de tradicionalismos
y convencionalismos estancos sin capacidad pro-
funda de replanteamientos que logren articular
nuevas estrategias. Su finalidad seria, mas bien,
comprender que asi como el arte va cambiando con
el tiempo, asi los procedimientos de promocion y
gestion deben rediscutirse, con el fin de contem-
plar las nuevas miradas que van surgiendo como
necesidad dentro del arte contemporaneo. Sucede
que este tipo de trabajo implica deconstruir mitos
que aun hoy siguen alimentando tipos de organi-
zaciones que desestiman a muchos y benefician
a pocos; asi, este trabajo puede, precisamente,
cuestionar el poder de esos pocos y bajarlos de los
pedestales para colocarlos en un nivel de igualdad
con los demas. El temor a una posible revolucion
-podriamos decir, contemporanea- no complace
tanto a los que organizan y estructuran el campo
del arte, y los que se ven sometidos a esa estruc-
tura solo consiguen adaptarse para sobrevivir y
ocupar los pocos lugares disponibles.

Una Revolucion Contempordnea se plantea como
alternativa para incluir debates dentro del campo
que estan demandando atencion inmediata vy, sin
embargo, son descartadas por grupos concentrados
que determinan la organizacion del arte actual.
Como ya se ha evidenciado a lo largo de la his-
toria del arte, la evolucion hacia nuevas miradas
respecto al entendimiento del campo se ha debido
principalmente a acontecimientos generalmente
drasticos de disrupcion al increpar el arte conven-

cionalmente aceptado del momento, como asi tam-

bién, las modalidades de organizacion y atencion
que construyen ese arte.

Como mencionamos al inicio, estas palabras pre-
tenden tan solo abrir el debate y poner en cuestion.
Nada es fijo o determinante cual simple receta, ya
que eso resultaria pretender ser conscientes de lo
que sucedera con el arte contemporaneo (princi-
palmente, cordobés) a futuro, y eso no es posible.
El camino a recorrer, aun asi, presenta evidencias
que hablan de una serie de consideraciones que
plantean recorridos aleatorios bifurcandose del ca-
mino convencional. El desafio quizas esté en decidir
cual sera el transitar mas adecuado de construir

y seguir.
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Resumen

En el presente trabajo se intenta poner en valor y consideracion la obra de
musica interactiva objetando las opiniones negativas del sector academicista
hacia esta forma de arte. Con este proposito el escrito se articula en dos
grandes partes: la primera, una observacion histérica de la relacion musica-
tecnologia distinguiendo las bases sobre las cuales se funda dicho modo
de expresion y analizando el problema de la forma como punto de inflexion
positiva en esta busqueda artistica; la segunda, un acercamiento analitico a
dos obras de musica interactiva de Yamil Burguener, constatando de manera
mas tangible las hipotesis forjadas en primera instancia concluyendo, por
ultimo, en una reflexion acerca de las potencialidades que alberga el caracter

imprevisible de la obra de musica interactiva.
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Abstract

In the present work, we attempt to add value as well as put into Key words

consideration interactive music, refuting negative arguments made by the ?Z:::;m "
Vi

academicist sector against this form of art. For this purpose, this writing Experience

is articulated into two main parts: the first one is a historical observation Zizms

of the music-technology relation, distinguishing the bases upon which
such way of expression is founded, and also analyzing the form problem
as a positive turning point for this search; the second part is an analytical
approach to two interactive musical pieces by Yamil Burguener, validating
the hypothesis made in first instance, and finally, concluding with a
reflection about the potentialities held by the unforeseeable nature of the

interactive musical composition.
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INTRODUCCION

Comenzaremos por circunscribir el objeto de
estudio de esta investigacion, el cual se centra en
los vinculos y discontinuidades entre la técnica y
la poética compositiva de la propuesta musical in-
teractiva de tipo instalacionista. Es decir, aquella
expresion que integra medios electronicos y la par-
ticipacion activa del publico en la puesta a término
del hecho artistico.

Ante el caracter participativo del publico y el
margen de imprevisibilidad que este factor de-
manda, las discusiones acerca de la musica inte-
ractiva se han centrado frecuentemente en torno
a la problemdtica del control y la coherencia de
la discursividad musical. Preocupados por este
aspecto, los compositores han intentado trazar
vinculos mucho mas profundos y reflexivos entre

musica y medios electronicos, que apuntan a pro-

ducir algo mas que meros impactos reactivos sus-
ceptibles de agotarse por la falta de coherencia
discursiva. Empero, innumerables criticas sefalan
la supuesta banalidad de la mdsica interactiva ante

dicho proposito:

...muchos cultores de la electroactstica mas
academica han criticado a la musica inte-
ractiva (y al MAX/ MSP) por considerarlos
“rusticos” y “previsibles” en el sentido de un
resultado musical caotico y fuera del control

responsable del compositor.

Es interesante remarcar lo que expone el autor
acerca de la procedencia de dichas criticas y sus
contradicciones. Se refiere a aquellas corrientes
musicales que se gestaron hacia mitad del siglo
XX, cuyas concepciones se extienden hasta la ac-

tualidad. Podemos mencionar, por un lado, a la

I
...II.I'LJ

RevisTAARTILUGIO #4- 2013 (G



REFL EX/ONES Experiencias transactivas. Del problema del control...
Soria Bianca Costamacna. [27-40]

musica electroacustica de corte académico mas
ortodoxo; por otro, al serialismo integral, cuyos re-
presentantes mas importantes (Messiaen, Boulez,
Stockhausen) proclamaban el control total de cada
uno de los parametros compositivos como estado
de maximo progreso de la produccion musical. Pa-
radgjicamente esta ultima corriente cayo en desuso
bajo sus propias practicas contradictorias basadas
en el “control” y el trabajo riguroso sistémico de
composicion.

Los sistemas -0 software- como MAX/MSP se
basan, precisamente, en un rechazo de la idea de
control total y de la banalizacion del arte aleatorio
(y del propio arte interactivo). El “control por el
control” no es lo que inquieta a la musica interac-
tiva. Mucho mas interesante y fructifero que aquel
control injustificable es la busqueda que intenta
correr los limites de las posibilidades experien-
ciales, sensoriales, sensitivas de quien presencia
activamente [a obra viva.

Estamos hablando, en primer lugar, de un tipo
de arte musical que cierra su propuesta composi-
tiva en determinar todos los aspectos que se ponen
en juego, y en segundo lugar, de aquellas composi-
ciones que dejan “abiertas” algunas cuestiones que
seran completadas en momentos posteriores. En
ambos casos, el compositor es consciente de cual es
su propuesta y creemos que es una generalizacion
liviana aquella critica que tiende a desdenar a la
segunda mediante el argumento del “descuido” del
compositor. En estas obras existen procesos com-
plejos de planificacion, sistematizacion, definicion
de relaciones entre los distintas disciplinas que la

componen, etc., para determinar qué aspectos de

la composicion requieren un control minucioso y
cuales necesitan un grado de flexibilidad en re-
lacién a lo demandado por la obra, su poética,
mensaje y concepto.

El presente escrito se propone desentranar los
fundamentos de inclusion de los sistemas tecno-
l6gicos en la composicion musical, hacer visible
que tal utilizacion trasciende la preocupacion por el
control absoluto, desmitificar la supuesta banalidad
de la obra de musica interactiva y revalorizarla.
Para ello, se procederd, en primera instancia, a una
breve revision histérica del vinculo entre mdsica y
medios electronicos, que conlleve al conocimiento
de los antecedentes y fundamentos de esta forma
de arte y de las problematicas que son objeto de
aquellas criticas que, creemos, remiten a la cues-
tion de la forma.

En segunda instancia, y para poner en evidencia
lo anterior, acudiremos a la produccion de un com-
positor de la escena musical contemporanea ar-
gentina que ha realizado numerosos trabajos en
materia de arte interactivo: Yamil Burguener. A
partir de su testimonio y del analisis de algunas
de sus obras, indagaremos acerca de su concepcion
sobre la musica interactiva y su posicion ante la
brecha entre control y aleatoriedad, poniendo en
dialogo su pensamiento compositivo con escritos de
distintos autores que han tratado tematicas afines.
Asi mismo, interrogaremos sobre las complejidades
que interpelan su arte interactivo en el proceso
de creacién/composicién, para expaner distintas y
posibles decisiones ante diferentes problematicas,

dando cuenta del grado de responsabilidad, do-
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minio y compromiso por parte del compositor para

con el sentido de la obra y su proposito.

BREVE REVISION
HISTORICA DEL VINCULO
ENTRE MUSICA Y MEDIOS
ELECTRONICOS

Desde principios del siglo XX, comenzaron a
gestarse en Europa y Estados Unidos las primeras
experiencias de vinculacion entre musica y medios
electronicos. Comenzando por la musica concreta
en Francia, creada por el compositor Pierre Schae-
ffer, avanzando hacia los estudios electronicos de
la WDR en Colonia, Alemania (cuyos referentes
mas importantes fueron Herbert Eimert y Stoc-
khausen), la consiguiente emergencia del modelo
norteamericano de Princeton Columbia Electronic
Music Center, hasta el imperio de los laboratorios
como el IRCAM de Paris y Stanford en California en
las décadas siguientes.

Un tiempo mas tarde, tanto el modelo francés
de la musica concreta o de sonidos fijados?, creada
a partir de la grabacion y manipulacion de sonidos
del mundo natural, como la musica generada ex-
clusivamente con procedimientos electronicos en
Alemania y Estados Unidos, se agruparon dentro de
una misma definicion: el género de la llamada mu-
sica electroacustica, que categoriza a todas aque-

llas musicas resultantes de un proceso compositivo

2 Término de Michel Chion para referirse a la Musica Electroacustica. Cf. Chion, £l arte
de los sonidos fijados, 10.

de generacion, procesamiento y/o manipulacion por
medios electronicos.

En pleno auge de los desarrollos cientifico-téc-
nicos, las producciones electroacdsticas no tardaron
en agotarse en el uso per se de los medios electro-
nicos, considerando una supuesta relacion lineal
entre la utilizacion cuantitativa de los mismos y
la evolucion de la calidad musical. A este respecto,
Varela afirma que las contradicciones se eviden-
cian, por un lado, en muchos de esos ejemplos
musicales en los cuales la narrativa y construccion
responde a formas y procedimientos de otra época:
exposicion de sonidos operados a la manera de
desarrollo y variaciones o juegos de antecedentes
y consecuentes propios de las configuraciones fra-
seologicas del periodo clasico-romantico. Es decir,
mas alla de la sofisticacion de procesos electronicos
0 informaticos, la musica en si misma no presenta
evolucion alguna en el sentido formal, l6gico-pro-
cedimental y discursivo, que basicamente toma a
los modelos clasico-romanticos como receptaculos

en los cuales depositar las nuevas materialidades.

ANTECEDENTES Y
FUNDAMENTOS DE LA
EXPERIENCIA DE MUSICA
INTERACTIVA

Avanzado el siglo XX -mas precisamente entre
los anos 60 y 70- numerosos musicos preocupados
por el culto a la tecnocracia realizan diversas ex-
perimentaciones con las tecnologias de punta. Las

resultantes fueron diversas y cada vez mas alejadas
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de las técnicas y procedimientos tradicionales de
composicion. Se abrieron nuevas busquedas desti-
nadas a promover una utilizacién critica de la tec-
nologia, poniendo el énfasis en los usos practicos
de los descubrimientos tecnicos, es decir, reparando
en las acciones fisicas y directas de un musico y
en favor de aquello que se pretendia transmitir a
través de la musica en términos de una estética, de
ideas o simplemente de una experiencia sensorial.

El intento de alejarse de una musica serial, ya
descubierta como nuevo “oficialismo” de la musica
contemporanea, derivé en la posibilidad de crear
con estructuras abiertas e improvisadas, en donde
el uso de los sintetizadores permitio la modifica-
cion del sonido en directo gracias al empleo de
osciladores como si se tratase de un instrumento
mas. A esto se sumaria la creacion de instrumentos
electronicos producidos por los propios musicos,
instrumentos que pudieran ejecutarse y que ofre-
cieran nuevas posibilidades mas alla de ser una
novedad tecnolégica. De esta forma, emerge una
serie de producciones artisticas que se constituyen
como antecedentes de las actuales herramientas
digitales para la produccion musical y del arte in-
teractivo sonoro, las cuales muestran mucho mas
que las “curiosidades” tecnologicas.

En esta linea, en 1968 el constructor de instru-
mentos, filésofo y musico experimental belga Go-
dfried-Willem Raes fundo el proyecto Logos-Group,
del cual se originaron luego el Logos Duo y la or-
questa de musica experimental MyM. Ambaos operan
con instrumentos electronicos y robots musicales
autoconstruidos de acuerdo a las ideas composi-

tivas y a las necesidades fisicas del intérprete. En

1968, se crea en Amsterdam el STEIM, un centro de
investigacion y desarrollo de nuevos instrumentos
musicales donde comenzo a utilizarse el concepto
de mdusica “electroinstrumental”, la cual incluy6
al intérprete en vivo en sus presentaciones. Se
crearon instrumentos adaptados a las necesidades
expresivas o inventivas de cada musico, haciendo
que el sonido electronico no fuera una formula
estandar producida en un laboratorio. La idea de
una musica electro-gestual, capaz de adecuarse a
situaciones de conciertos o de incorporacion a otras
artes escénicas crecio con el advenimiento de los
ordenadores, el desarrollo de hardware y software,
la creacion de dispositivos digitales, interfaces y
controladores fisicos.

A partir de una lectura un tanto mas amplia
sobre los proyectos anteriormente nombrados, po-
demos decir que mas alla de la preocupacion por
la realizacion practica de la idea artistica, otro tipo
de inquietudes subyacen entre los fundamentos de
esta forma de expresion.

Las nuevas tecnologias permitieron una relec-
tura y una reutilizacion del instrumento musical.
La interactividad propia de los artefactos electro-
nicos y luego digitales amplio las posibilidades y la
caja de herramientas del compositor. Es importante
destacar que la interactividad puede ser un recurso
del proceso compositivo, pero también puede ser
parte de la propuesta artistica, es decir, que la obra
suceda, exista en tanto espectador, compositor y
técnico intervengan activamente.

La obra interactiva -al igual que otras formas
de arte- pone en jaque diversas problematicas que

han permanecido a lo largo del tiempo y se ex-
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tienden hasta la actualidad. Cada vez mas lejos del
“arte de los sonidos fijados”, las propuestas inte-
ractivas proponen una “liberacion” de la concepcion
cerrada de la expresion artistica.

Asi emergen nuevas discusiones sobre el rol de
compositor, el rol de intérprete y la funcion del
publico. Por otro lado, reflexiona acerca de la dico-
tomia cuerpo/mente® con miras hacia una forma
de arte que logre la integracion del publico en una
vivencia activa situando la experiencia en el centro
de la obra.

Es importante senalar que el surgimiento de un
tipo de obra musical que no concluye en la escritura
cerrada de la partitura y deja abiertos espacios de
decision y finalizacién, tanto a la interpretacion
como a la vivencia de la misma, propone un nuevo
enfoque y nuevas posibilidades en el campo de la
produccion artistica. Umberto Eco reflexiona acerca
de este giro de paradigmas en torno a la obra de
arte al referirse a su nocién de obra abierta en

relacion a las ‘nuevas’ producciones musicales:

..50n obras “no acabadas”, que el autor pa-
rece entregar al intérprete mas o menos como
las piezas de un mecano, desinteresandose
aparentemente de adénde iran a parar las
cosas. Esta interpretacion de los hechos es
paradojica e inexacta, pero el aspecto mas
exterior de estas experiencias musicales da,
efectivamente, ocasion a un equivoco seme-
jante. Equivoco, por lo demas, productivo,

porque este lado desconcertante de tales

3 CFf. Shifres, “Poniéndole el cuerpo a la musica”; Pelinski, “Corporeidad y experiencia
musical”; Pereira Ghiena y Jacquier, La corporalidad en la adquisicién del lenguaje
musical.

experiencias nos debe inducir a ver por qué
hoy un artista advierte la exigencia de tra-
bajar en tal direccion, en resolucion de qué
evolucion historica de la sensibilidad estetica,
en concomitancia con qué factores culturales
de nuestro tiempo y como estas experiencias

deben verse a la luz de una estética tedrica. *

Segun el autor, desde siempre, toda forma de
arte es de caracter “abierto” en cuanto involucra
la cuestion del conocer, de la experiencia. Desde
el posicionamiento que toma en cuenta el ca-
racter transactivo del conocimiento, la obra de
arte termina por completarse en la experiencia
perceptiva de quien la recepta. Ahora bien, en la
contemporaneidad ese grado de apertura es ele-
gido y extremado conscientemente en respuesta
a circunstancias de orden social, cultural, politico,
etc., que atraviesan el escenario actual en el que
vivimos, en donde los procesos o acontecimientos
presentan cierta ambigtedad dentro de un amplio
campo de probabilidades. Esta ambigtiedad provoca
en los sujetos reacciones distintas, que los llevan a
percibir, interpretar y actuar de una determinada
manera en cada momento.

En este sentido, ponemos en relieve la apuesta
politica que realiza una obra de arte que se cons-
truye y se ofrece interactiva. Sus formas de pre-
sentacion son correlato de la globalizacion, de la
fragmentacion social, de la proliferacion urbana,
etc. Es asi que producen incertidumbres que in-
terpelan al publico, lo desestabilizan, lo invitan a

pensar y a hacerse preguntas; asimismo, generan

4. Eco, Obra abierta, 33.
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situaciones de comunicacién que intentan rebatir
el estado actual de las relaciones interpersonales.
Elena Oliveras hace referencia a este aspecto del
arte interactivo cuando menciona el llamado “arte
relacional”, una forma de arte cuya esencia repara
en el problema socio-cultural del individualismo:
“La obra de arte relacional permitiria reconocer el
problema de las imperfectas relaciones humanas,
poniendo en foco la comunicacion con el otro,
escenificandola.”

El hecho de que el arte relacional incorpore al
espectador como protagonista dentro de un es-
pacio de comunicabilidad, supone -ademas de la
creacion de situaciones que pongan de relieve el
grado de indiferencia social que signa el contexto
actual- una critica materializada a la convenciones
aceptadas de las metodologias representacionales:
el limite entre la triada artista-obra-espectador
se permeabiliza, dando paso a nuevas formas de
pensar y pensarse dentro de ella.

Estamos ante el caso de la obra que se propone
interactiva a base de la accion del artista y del
espectador. La resultante final va a depender de
dichas acciones.

Si la obra de arte se presenta abierta con la
intencion de generar situaciones de proximidad, y
si ante ella la funcion del publico es pensar, comu-
nicarse, involucrarse con su experiencia y con su
accion -otorgando a la obra una resultante formal
particular cada vez-, nos queda una reflexion final.

Si bien Eco nos propone un tipo de enfoque que
enriquece la comprension sobre el hecho artistico,

nos resta una aproximacion a un aspecto mas tec-

5 OQliveras, Cuestiones de Arte Contempordneo, 138.

nico de la propuesta sonora; en este caso, pensar la
forma, o resultante formal, en tanto el compositor
ya no ejerce el dominio que otrora realizd compo-

sitivamente.

EL “PROBLEMA”
FORMA

DE LA

Observamos que los interrogantes planteados
mas arriba, asi como los cuestionamientos y cri-
ticas a la obra de musica interactiva mencionados
al principio, atafen necesaria e inevitablemente a
la cuestion de la forma. Grela establece una dife-
rencia entre el concepto de “esquema morfologico”
0 “referente morfologico” y lo que distingue como

“forma” propiamente dicha:

El “esquema morfologico” es un tipo de “mo-
delo” (abstracto, genérico) que sirve al com-
positor como punto de referencia para orga-
nizar “arquitectonicamente” su propia forma
sonora. En tanto que la “forma” propiamente
dicha, es aquella configuracion sonora cons-
truida por el compositor, presentando rasgos
absolutamente propios, que hacen que sea
exactamente lo que es. Por lo tanto, y mas
alla del hecho de que el compositor haya
utilizado un referente morfolégico deter-
minado (como el esquema de Rondd o de
Allegro Sonata), la forma propiamente dicha
de cada composicion resulta absolutamente
Unica e irrepetible. O sea: la “forma” es la

que presenta cada forma sonora en parti-
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cular; en cambio el “referente morfologico”
es el modelo genérico que podra ser utilizado
por cualquier compositor que decida hacerlo,
ya sea por un imperativo inherente al periodo
historico y a la cultura a la que pertenece, o

por una necesidad individual.®

Mas alla de las definiciones propias del autor y
de su intencion de aplicar términos que designen
la infinidad de hechos sonoros con la mayor am-
plitud posible, pensamos que esta diferenciacion
es sumamente oportuna, en cuanto alude a una
concepcion de forma entendida como construccion
inherente a la percepcion: la forma sonora existe
solo a partir de una experiencia de la obra. De este
modo, en primer lugar, reconoce que ningun hecho
0 evento sonoro carece de forma, ya que todo es or-
ganizado de una determinada manera en el proceso
de percepcion: “...el hecho mismo de la morfologia
es inherente a cualquier tipo de configuracion que
pueda ser captada por nuestros sentidos...”.

En segundo lugar, remarca la importancia de
la recepcidn activa del publico en la significacion
o formalizacion del hecho sonoro. A este ultimo

proposito, Yamil Burguener comenta:

La idea teorica de que desde el uso de la inte-
ractividad uno (el artista) logra con el publico
una obra de autoria grupal, nunca termind
de cerrarme cuando lo llevo a la practica. Al
menos en mis obras eso es muy dificil que

suceda. Justamente por lo que anteriormente

6 Grela, Sobre la forma en la musica, 4.
7 Grela, op. cit., 3.

expuse: es mas importante el proceso viven-

cial que el resultado.?

Si bien se admite que la forma en la obra de
musica interactiva es una resultante de la expe-
riencia vivida por el espectador o intérprete, el com-
positor no queda exento de responsabilidades. Su
compromiso con la obra es, en este caso, delimitar
un campo de relaciones y elementos necesarios
para asegurar la realizacion de la idea primigenia
0 impulso creativo. Con respecto a este punto, el
autor considera la existencia de una relacion intrin-
seca entre “forma” y “sistema compositivo”. Este
altimo es un conjunto de reglas ideadas por el
compositor que se constituye como marco referen-
cial, caracterizador y limitador de las operaciones,
procedimientos, asociaciones y elementos intervi-
nientes para la formalizacion de la idea artistica.
La obra de musica interactiva delega el resultado
formal al publico en favor de su experiencia, pero
dentro de ciertos limites establecidos por el “sis-
tema compositivo”, de tal manera que la forma
sonora suceda dentro de este marco referencial,
creado intencionalmente por el compositor en pos
de que aquella libertad otorgada al publico o in-
térprete no obre en detrimento de la formalizacion
y transmision de la idea generadora.

Los principios formales expuestos por Grela se
refieren mayormente a la musica escrita, pero aun
asi permiten pensar en propuestas sonoras no li-
neales, que son las propias de la instalacion o las

propuestas interactivas.

8 Burguener, entrevista personal.
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Por otra parte, Grela realiza una clasificacion de
tipologias formales, entre las cuales es pertinente

mencionar alguna de ellas:

FORMAS ABIERTAS: (..) la “forma sonora”
resultante se constituye en un “fragmento”
de una totalidad que no existe “fisicamente”
como tal (...) solo existe en el inconsciente
colectivo de la comunidad (...) no tienen un
comienzo y un final previamente delimitados
(..)

FORMAS FIJAS: son aquellas que presentan
una unica posibilidad de ejecucion, en rela-
cion - por lo general - a una partitura redac-
tada por el compositor.

FORMAS MOVILES: (...) el compositor confiere
un “grado de libertad electiva” al intérprete,
dandole la posibilidad de elegir entre un nu-

mero de opciones (...)°

Teniendo en cuenta lo que antecede, conside-
ramos que la obra de musica interactiva se en-
marca dentro de un tipo formal hibrido abierto-
movil/fijo.

Planteamos esta hipotesis en tanto el campo
del estudio de formas musicales en torno a este
tipo de obras aun tiene mucho por recorrer. No
podemos deshacernos de las concepciones vigentes
sobre forma en musica, por lo cual, creemos per-
tinente partir de las teorias y enfoques presentes
para buscar nuevas respuestas.

Entendemos la vinculacion y lo importante del

espacio en estas propuestas, pero consideramos

9 Grela, 8-9.

que el factor temporal es muy importante y que, en
definitiva, sea quien fuere que construya la “obra”,
esa construccion se realiza en el tiempo.

En cuanto al rol del compositor, su funcion en
este tipo de expresion artistica es la creacion de
sistemas que reinan las caracteristicas necesarias
para garantizar que la experiencia del oyente lleve
a término la obra, develando la imagen primigenia,
mientras que la obra como forma sonora propia-
mente dicha es una resultante Unica de la expe-

riencia particular de cada espectador.

CONSTATACIONES EN EL
CAMPO DE LA OBRA DE
MUSICA INTERACTIVA
PROPIAMENTE DICHA

Si analizamos las obras de musica interactiva
“Spill Over Ber” y “Spill Musivum” de Yamil Bur-
guener, ambas comprenden un cierto nivel de aper-
tura en los momentos de improvisacion, un deter-
minado grado de movilidad en el proceso creativo
que otorga libertad al intérprete o espectador, pero
dentro de ciertos limites o parametros previamente
establecidos por el compositor, y presentan inevita-
blemente un caracter fijo para el oyente o intérprete
que la experimenta. Es en este sentido que decimos
encontrarnos ante formas hibridas. Por otra parte,
estas obras no dejan nada librado al azar en cuanto
a sus sistemas compositivos, toda imprevisibilidad

esta contemplada en la base del proceso creativo.
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Yendo al analisis particular de “Spill Over Ber”
(2010), podemos observar en ella una fuerte vin-
culacion entre la tecnica y la poetica. Montada en
el patio de la Escuela Spilimbergo, la obra apela en
su poeética al acto de tomar una foto y, de alguna
manera, invita a reflexionar sobre una tendencia
actual que busca cosificar cada momento, mate-
rializandolo para luego observarlo y mostrarlo, vol-
viendolo virtual y recesivo. En este caso, las fotos
son sonoras, capturan literalmente instantes de
sonido que van siendo adosados al ambiente en
forma de pausas o frisos sonoros. Técnicamente,
un obturador sonoro opera como espacio sensible
que sensa umbrales de sonido desde un micréfono
instalado en el pasillo de acceso a la instalacion.
Con esta accion, el usuario decide cuando la com-
posicion debe articularse, deteniendo asi el flujo
sonoro y dejando al sonido, no en silencio, sino en
una pausa o freeze, en analogia a la fotografia.
Para generar el proceso de foto sonora, se utilizan
granuladores, algoritmo que va deteniendo el so-
nido ambiente de a cuadrafonia en pocos segundos
hasta llegar a una pausa total. Luego, deviene un
proceso inverso para regresar a la sonoridad de
ambiente. A la vez, estos registros que realizan los
usuarios van ampliando la base de datos sonora de
la obra, haciendo que la composicién se modifique
constantemente con el correr del tiempo.

“Spill Musivum” (2014), realizada en el marco
del festival MUVA en el Castillo Monserrat de Un-
quillo, Cérdaoba, constituye la segunda parte de
“Spill Over Ber”. Como en el caso anterior, también
aqui la técnica y la poética se encuentran fuer-

temente relacionadas. La obra hace alusion a la

historia que habita en el tiempo inmutable, frio y
latente de los mosaicos ornamentados con disenos
en espejo en las paredes del Castillo Monserrat.
Todo se sistematiza en funcion de lograr la expe-
riencia de recorrer y adentrarse en ese momento
de la historia. La composicion consiste en un remix
de extractos musicales y sonoros superpuestos, que
se articula desde la interaccion de usuarios. La
programacion utiliza camaras webs que captan la
variacion de movimiento en el espacio. Si hay gente
moviéndose en el espacio, los fragmentos y gestos
musicales se van combinando de modo automa-
tico. Si no hay gente, o si todos se quedan quietos,
el complejo sonoro realiza un proceso de granu-
lacion para simular que todo lo sonoro se frena
en el tiempo, quedando una resonancia latente en
el espacio. Esto se reanuda con el proximo movi-
miento de la gente. Los disenos en espejo de los
mosaicos en el hall se reflejan en la reproduccion
de los fragmentos musicales, que puede avanzar
en ambas direcciones (en su direccion original y
retrogradada), creando una variacion caracterizada
por un gran equilibrio. Todos los fragmentos so-
noros estan modificados para que tengan la misma
tonica, o al menos encontrarse a una 5° de esta.
Esto dltimo implicé algunos problemas y riesgos

que debieron ser tratados:

1) La estaticidad tono-modal fue contrarres-
tada por la eleccion de fragmentos sonoros de
gran riqueza modal: “Aunque todas se encuentren

bajo la misma ténica, la variacién modal que hay
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entre ellas es tanta que asegura una gran variedad

melddico-armonico.”®

2) Aparicion de articulaciones poco interesantes:
A veces, estos calderones que dependian de
la gente podian aparecer -detener el flujo so-
noro- en momentos no tan interesantes o que
justo habia un gran silencio en la musica.
Recuerdo que para disminuir ese problema,
trate (programé) que en las cantidades de
posibilidades, no quedasen nunca solas aque-
los extractos sonoros que tenian demasiados

silencios en sus gestos.™

Estos testimonios nos permiten constatar nue-
vamente que, lejos de tratarse de una imprevisi-
bilidad descuidada, la obra de mdsica interactiva
comprende en su proceso creativo un elevado grado
de control y determinacion puesto a favor de una
experiencia activa del publico. Es decir, el compo-
sitor de la obra de musica interactiva crea sistemas
de alta complejidad, contemplando los problemas y
riesgos posibles en la puesta en accion, y dejan en
manos del publico la existencia propiamente dicha
del hecho sonoro, siendo esto, no un problema, sino

su mayor potencial.

10 Burguener, entrevista personal.
11 (Yamil Burguener; entrevista personal; 2017)

CONCLUSION

En cuanto a la mirada sobre el aspecto formal,
podemos afirmar que el compositor es responsable
del “esquema” o estructura de la propuesta artis-
tica y la forma final es producto de la interaccion
entre esta y el publico.

Por otro lado, cuando pensamos en un hibrido
abierto-movil/fijo, aludimos a varias cuestiones.
La obra no plantea un punto de partida y llegada
determinado, las resultantes formales pueden ser
diversas y todo esto no puede ser realizado sin las
fijaciones que propone el artista. Por otro lado, y
en definitiva, la vivencia de cada espectador se

propone como Unica, fija e inalterable.

A modo de respuesta a las criticas nombradas al
principio, pensamos que cualquier tipo de expresion
artistica debe ser mirada con los ojos de su tiempo.
La imprevisibilidad es un rasgo caracteristico de la
actualidad y ese rasgo se encuentra contemplado
por las formas del arte contemporaneo. No existe un
problema en estas formas, ya que responden a otros
propositos que atienden a consideraciones pertene-
cientes al momento actual -y no a otro-, atravesando

e interpelando a su manera las formas del arte.
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Resumen

Investigamos desde el espacio académico de la Facultad de Arte de la UN-
CPBA procesos creativos en tiempo real como propuesta escénica. Para ello
construimos dispositivos de improvisacion para generar creaciones grupales
multidisciplinarias efimeras e irrepetibles.

Como resultado de dicha indagacion, presentamos los fundamentos del proceso
creativo de la perfomance teatral y musical “Maquina Onirica” basada en la im-
provisacion de los relatos oniricos de los espectadores. Se propone “des-sujetizar”
ese teatro intimo que propone la escena del sueno haciéndola resonar en un acto

creativo que despliega multiples sentidos en un espacio social.

Abstract

We investigate creative processes in real time as a scenic proposal. To do
this, we build improvisation devices to generate ephemeral and unrepeatable
multidisciplinary group creations.

As a result of this inquiry, we present the fundaments of the creative process
of the theatrical and musical performance “Oneiric Machine”, based on the
improvisation of the spectator’s oneiric stories. We propose to work with the
dream scene’s intimacy, transforming it into a creative act of multiple senses

in a social space.

REVISTAARTILUGIO #4 + 2018

Palabras claves

Perfomance
Improvisacién
Suenos

Procesos Creativos

Multiplicacién Dramatica

Key words
Perfomance

Improvisation
Dreams
Creative Processes

Dramatic Multiplication



La Maquina Onirica: creacion en tiempo real
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REFLEXIONE

| INTRODUCCION

El grupo de Investigacion de Procesos Creativos
en Artes Escenicas (IPROCAE) de la Facultad de Arte
de la UNCPBA, lleva casi diez anos indagando las
dinamicas particulares que se ponen en juego a la
hora de generar propuestas teatrales. En dicho lapso
hemos creado y analizado diversas producciones es-
cenicas, en un espectro que abarca teatro politico;
teatro de objetos; teatro fisico y puestas de textos
clasicos en lugares no convencionales.

Al recapitular las caracteristicas comunes de
los procesos creativos abordados, observamos una
estructura -habitual en nuestro medio - de crea-
cion a través de ensayos previos que tienen como
objetivo constituir una puesta en escena, la cual se
representara conforme a lo establecido durante el

periodo de incubacion creativo.

Por lo tanto, en nuestro proyecto actual in-
dagamos las condiciones de emergencia de un
encuentro inédito como centro de la experiencia
en la que se entrelazan actores y espectadores,
prescindiendo de la re-presentacion de contenidos
desarrollados y establecidos con anterioridad.

Para dar cuenta de esta modalidad de trabajo
adoptamos el término de creacion en tiempo real,
a partir de nuestras experiencias de aplicacion de
tecnologias digitales en la escena. En el campo in-
formatico los “sistemas de tiempo real” se caracte-
rizan por interaccionar con el entorno procesando
respuestas complejas con una minima demora.

Para abordar el proceso creativo en tiempo real
COmMO propuesta escénica, centramos nuestra ac-
cion en la busqueda de dispositivos de improvisa-

cién que convoquen creaciones grupales multidis-

ciplinarias efimeras e irrepetibles.
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LA MAQUINA DE
IMPROVISAR

Consideramos al fenémeno de la improvisacion
como un atravesamiento transmodal dentro del
campo de las artes performaticas, que habilita un
campo de exploracion conjunta para artistas de
distintas disciplinas.

La propuesta de performatica que describimos

surgid como resultado de un ano de investigacion

Esto incorporo la necesidad de convocar espec-
tadores que deseen compartir sus relatos oniricos
para motorizar la improvisacion, configurandose de
a poco una estructura de dispositivo performatico
superadora del mero ejercicio de impravisacion de
un grupo de artistas: La Maquina Onirica.

Adoptamos el concepto de “Maquina” de la obra
de Deleuze, encontrando vinculos con su descrip-
cion de las maquinas deseantes y su produccion a

partir del fluir y el recorte de objetos parciales. Al

mediante encuentros periodicos de improvisacion
conjunta de movimiento y musica, enriquecedores
para los artistas participantes.

En procura de abrir la trama de significaciones
para la creacion en tiempo real, en una segunda
etapa, indagamos en los relatos oniricos aportados
por los integrantes del grupo como estimulo para

la improvisacion corporal y musical.

asociar la maquina con lo onirico restablecemos
la circulacion de los deseos inconscientes enmas-
carados que, segun el psicoanalisis, encarnan los
suenos. Las singulares imagenes que comparten
los sonantes con su narracion se constituirian, asi,
en una maquina deseante personal que -por medio

de la multiplicacién dramatica que propone nuestro
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dispositivo- continta produciendo significados y
deseo.

La maquina onirica como perfomance teatral
propone “des-sujetizar” ese teatro intimo que pro-
pone la escena del sueno haciéndola resonar en un
acto que despliega mdltiples sentidos en un espacio
social. Se trata de un procedimiento que recibe
el fluir del relato de una produccion inconsciente
individual y lo desterritarializa, lo hace resonar gru-
palmente y lo transforma en otro acontecimiento
irrepetible.

Uno de los caminos posibles para el tratamiento
escénico de los suenos seria una imaginaria re-
presentacion literal, la cual descartamos al decidir
integrar el relato onirico a nuestro trabajo de im-
provisacion sobre el movimiento y la mdsica en
tiempo real. Para ello procesamos artisticamente
el material onirico siguiendo el camino de la “Mul-
tiplicacion Dramatica” propuesta por Pavlosky vy
Kesselman :

Produccion grupal en su multiplicidad de sentidos,
donde lo mas individual se funde en la produccién
dramdtica. Deciamos, que en la escena original estan
inscriptas las posibilidades de las multiplicaciones
grupales y que la escena original funciona como una
obra abierta en relacion a la similitud con las concep-
ciones de Umberto Eco. Abierta y para abrir siempre
a la multiplicidad de sentidos, que requiere tanto una

sesion grupal de terapia como la comprension de una
obra de arte’

Emerge asi una dimension colectiva del sonar,
en un deslizamiento de la trama subjetiva a la
que habitualmente nos remite y que se potencia

en el ritual de la representacion teatral. Bajo este

1 Pavlosky y Kesselman, La multiplicaciéon dramadtica: un quehacer entre el arte y la
psicoterapia, 27.

enfoque el sociélogo Roger Bastide? enuncia que “el
sueno siempre tiene una funcion social” advirtiendo
el enraizamiento cultural de las representaciones
que emergen en |as elaboraciones oniricas singu-
lares.

Para nuestra investigacion de los fenomenos de
improvisacion en contextos grupales, ademas de
la multiplicacién dramdtica pavlovskyana, encon-
tramos de utilidad el concepto de intersubjetividad
tal como lo desarrolla la psicoanalista Janine Puget.

Esta autora articula dos términos que opera-
rian en el intercambio intersubjetivo: La “repre-
sentacion” que remite al pasado incluido en el
presente (lo diacronico), la repeticion, la perte-
nencia a lugares subjetivos que insisten incons-
cientemente. Por otro lado estaria el hacer con
otros y su produccion de efectos imprevisibles,
al que denomina “presentacion” (lo sincronico).

Presentacion es aquella formacion psiquica que no
incluye resignificacion sino que al producir un des-
coloque, un desacople entre lo conocido y lo nuevo,
entre el sujeto y otro sujeto, tendra efectos a los cuales
deberemos poder reconocer. Es una produccion resul-
tado de la relacién entre dos o mas sujetos de la que
surgen siempre aspectos imprevisibles y novedosos.
Entonces habria una oscilacion entre la constitucion

de una representacion que siempre remite a un pasado
y una presentacion que remite a hechos novedosos.®

Puget advierte que en el encuentro con el otro
existe el riesgo de que prevalezca la necesidad de
reconocerse antes que conocer algo novedoso que
altera el propio conocimiento y enuncia que cuando
la incertidumbre es experimentada como amena-
zante pueden aparecer la inquietud y la perplejidad,

asi como originar curiosidad y deseo de investigar.

2 Bastide, El suenio, el trance y la locura,18.
3 Puget, Piera Aulagnier: Lo social 27 afios después,477
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Este deseo otorgara un espacio en el que el proceso
creativo podra advenir.

Observamos que los contenidos oniricos,
en el imaginario social, son recuperados habi-
tualmente para producir algo utilitario de otro

orden: curacion, presagios, resolucion de pro-

blemas, premios de la quiniela, etc. En nuestra

perfomance los relatos oniricos nos convocan en
un espacio artistico para poder presentarnos, en
un plano sensorial y simbélico, publico y artistas
procurando que se construya en ese encuentro
-como sucede en los suenos- algo del orden de

lo inédito.
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NARRATIVAS
INCONSCIENTES DE LA
IMPROVISACION

La investigacion artistica se respaldo, también,
en las lecturas tradicionales del trabajo onirico que
propone el Psicoanalisis freudiano y las reelabora-
ciones propuestas por Lacan, evitando una bus-
queda interpretativa o psicopatologica. Se utilizo
como herramienta para orientar la escucha artis-
tica de los relatos oniricos, intentando trascender
la logica consciente que se impone al contar un
sueno durante la vigilia (Lo que Freud denomino
“elaboracion secundaria”). La mirada psicoanalitica
nos permitio transitar un modo narrativo cercano a
lo inconsciente, haciendo circular formas poeticas
de mayor complejidad y articulando nuevos sen-
tidos grupales al imaginario personal que aporta
el espectador sonante.

Cabe recordar que, en el ambito teatral latinoa-
mericano, Enrique Buenaventura a fines de los 60
enfoco desde el modelo freudiano de los suenos
el abordaje de la improvisacion teatral “. Buena-
ventura pensaba al texto teatral como el mate-
rial manifiesto de un sueno, al que los actores por
medio de la improvisacion deben poner en tension
buscando la riqueza y complejidad de sus aristas
latentes.

Freud, en su obra fundante “La interpretacion
de los suenos”, describe los mecanismos de con-
densacion y desplazamiento (operando bajo la l6-
gica de los procesos primarios) que dan forma al

citado contenido manifiesto, en contraposicion al

4 Geirola, Ensayo teatral, actuacion y puesta en escena, 2013.

contenido latente motorizado por los deseos in-
conscientes e inaccesible directamente a la con-
ciencia.

Por su parte, el psicoanalista francés Jacques
Lacan - que formula al inconsciente estructurado
como un lenguaje- retoma estos elementos de la
elaboracion onirica vinculando a la condensacion
con la metafora y la metonimia al desplazamiento.
Consideramos que estas formas, extraidas de la
linguistica y utilizadas también en la creacion lite-
raria, configuran un camino de construccion crea-
tiva comun entre el trabajo del suefio y la improvi-
sacion artistica que nos aleja de una busqueda de
interpretacion de contenidos latentes.

Al pensar la condensacion en el suefio, se pidio
a las actrices que tomaran una imagen o idea del
sueno y la amplien y desarrollen durante la im-
provisacion. Como un sendero que puede llevar,
incluso, a imagenes y acciones no presentes en |0
relatado por el sonante.

Segun Freud el trabajo del suero busca formar
una imagen unica, al llevarlo a la escena propo-
nemos desandar el camino de significacion cons-
ciente acercandonos a las imagenes y sensaciones
aisladas que, segun el psicoanalisis, se encuentran
en su origen.

El mecanismo del desplazamiento centra el relato
en un punto arbitrario, no el que conscientemente
cuenta el sonante. A partir del entrenamiento en la
escucha de suenos se trabajo determinar diversos
puntos de atencion para puntuar de otras formas
lo escuchado, aportando varios niveles de sentido
y restableciendo cierta complejidad a las imagenes

oniricas. En una multiplicacion dramatica a partir
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de lo que resuena del sueno individual en los ima-
ginarios de los artistas de la “Maquina Onirica”.
En cuanto a la creacién musical a partir de los
suenos relatados, se establecid que los musicos ha-
rian foco en la escucha de los afectos que transmite
el espectador con su decir. Ante la deriva incons-
ciente que se propone desde el cuerpo y la imagen,
consideramos que el paisaje sonoro deberia anclar
en los sentimientos que generd el suefo, como
un hilo conductor que vincula la narracion onirica
escuchada con su multiplicacion dramatica. No
obstante, la comunicacion de los musicos con los
actores también produce un circuito de influencias
mutuas que modula las sensaciones de partida, en
lo que podriamos denominar un nivel significante
sonoro de la multiplicacion dramatica que propo-

nemos con “Maquina onirica”.

El dispositivo teatral se complet6 en su puesta en
escena con la captura en video del movimiento de
las actrices-bailarinas utilizando varias camaras.
Este material visual se proyecto intervenido digital-
mente en tiempo real, sobre una escenografia que
enmarca el espacio escénico central vacio.

Esta intervencion visual propone otro nivel de
multiplicacion dramatica, aportando literalmente
otros puntos de vista del movimiento escénico. Las
imagenes digitales, ademas, operan en la linea sig-
nificante de las omnipantallas actuales® alterando
las categorias de espacio y tiempo. Imaginario que
domina nuestra percepcion del mundo y que, con
formas expositivas similares al mundo onirico, con-
figura una de las formas narrativas privilegiadas

en la actualidad.

5 Lipovetsky y Serroy, La pantalla global. Cultura medidtica y cine en la época hiper-
moderna, 2009.
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Resumen

La reciente adquisicion de los derechos de la novela Santa Evita (1995) por
parte de FOX inaugura un escenario productivo para atender a ciertos despla-
zamientos de sentidos a nivel transcultural. En términos de una semiética-
cultural, la traduccion aparece como una categoria privilegiada para evaluar
estos espacios de dialogo activo que arrostran el dinamismo de los textos del
arte y el modo en que devienen aduanas semioticas para una elaboracion
adaptativa. Desde esta perspectiva, el complejo texto de Eloy Martinez ofrece
multiples angulos que, ensamblados en su narrativa, traducen el mito de
Evita a partir de una problematica que también parece ser recurrente de las
series de TV norteamericanas: la construccion politica del cuerpo femenino.
Nuestro objetivo radica en proponer un apunte provisorio para pensar las

funciones semidticas que atraviesan, en narrativas recientes como House of

Cards (2013) y The Crown (2016), las distancias entre cuerpo fisico y cuerpo

politico de un sujeto femenino “excepcional”. Nuestra hipotesis de lectura
sostiene que estos recorridos estéticos parecen estar abonando el terreno para
interpelar una nueva traduccion internacional de Eva Peron. En tal sentido,
Santa Evita estaria trazando lineas simbolicas que se ajustan a una idea
de corporalidad y de escenografia del poder que el orden politico-estético

contemporaneo pone en cuestion.

Palabras claves

Series de TV
Semidtica de la cultura
Traduccién

Corporalidad

Eva Perén
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Abstract

The recent rights acquisition of the novel Santa Evita (1995) by FOX inaugu-
rates a productive scenario to attend to certain displacement of senses at a
cross-cultural level. In terms of a cultural semiotics, translation appears as a
privileged category to evaluate these spaces of active dialogue that show the
dynamism of art texts and the way in which they become semiotic customs
for an adaptive elaboration. From this perspective, the complex text of Eloy
Martinez offers multiple angles that, assembled in his narrative, translate
the myth of Evita from a problematic that also seems to be a reiterative of
North American TV series: the political construction of the female body. Our
objective is to propose a provisional note to think about the semiotic functions
that cross the distances between physical body and political body, around an
“exceptional” female subject in recent narratives as House of Cards (2013)
and The Crown (2016). Our hypothesis holds that these aesthetic routes seem
to be paving the way for a new international translation of Eva Peron. In this
sense, Santa Evita would be drawing symbolic lines that fit an idea of cor-
porality and scenography of power that the contemporary political-aesthetic

order puts into question.
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INTRODUCCION.
CONSTRUCCIONES
POLITICAS DEL CUERPO
FEMENINO

El didlogo entre literatura y TV, aquel cuya
emergencia podria hallarse en el folletin del siglo
XIX, adquiere en tiempos recientes otra fluidez,
pues las narrativas literarias se consagrarian como
fuente privilegiada para uno de los formatos mas
profusos de la television actual: las series. Quiza
por esta razon la critica se arriesga a hablar de una
suerte de “literatura audiovisual” contemporanea ',
que ademas se encuentra posando su mirada en las
historias argentinas. La adaptacion de los policiales
El jardin de Bronce (2017) y La fragilidad de los
cuerpos (2017) por parte de HBO y TNT serian
un claro ejemplo de ello, aunque también son
operaciones estéticas indicativas de que la cultura
global siempre se esta pensando a traves de un
prisma estadounidense.

La evaluacion de esta insistencia por parte de la
maquinaria ideolégica estadounidense podria ser
abordada desde estos mecanismos de generacion
creativa que la semidtica de luri Lotman ha
entendido como procesos de traduccion. Hablamos
de una “situacion semittica elemental” para
describir la dinamica incesante de las culturas, en
tanto el semidlogo reconoce que toda informacion
debe ser interpretada y transformada en signos de

otro nivel 2. En el proyecto lotmaniano, la traduccion

7 Respigui, Emanuel. “La TV argentina también busca historias en la biblioteca”.
Consultado el 15 de julio de 2017. Disponible en:

https://www.pagina12.com.ar/28512-la-tv-argentina-tambien-busca-historias-en-la-
biblioteca.

2 Lotman, “El origen del sujet a la luz de la tipologia”, 188.

se asume entonces como una categoria conceptual y
analitica central que permite entender como ciertos
bloques informacionales (la migracion, la pobreza,
la educacion, la violencia, las construcciones de
genero) son recodificados por la actividad de otra
zona semiotica. Y aun cuando los codigos culturales
empleados sean diferentes, el semi6logo no dudara
en afirmar que “los intentos de traduccion se realizan
con particular perseverancia y dan los resultados
mas valiosos™ . Desde esta perspectiva, los textos
del arte devienen aduanas semioticas para estas
elaboraciones adaptativas, como fragmentos de
ordenes culturales que incansablemente buscan
dialogar entre si y traducirse mutuamente.
Creemos que un caso paradigmatico para
reflexionar sobre esta oscilacion semidtica y
perseverancia traductora esta en la reciente
adquisicion de los derechos de la novela de Tomas
Eloy Martinez, Santa Evita, por parte de la cadena
estadounidense FOX* . En nuestra lectura, la novela
constituye un punto de partida productivo desde el
cual podemos interrogarnos sobre ciertos recorridos
estéticos de las series de TV que parecen estar
abonando el terreno para incursionar, como diria
Lotman® , en un nuevo “acercamiento irregular”
a Eva Peron. Por ello, nuestro objetivo radica en
proponer un apunte provisorio para pensar las
funciones semioticas que atraviesan, en narrativas
recientes, las distancias entre cuerpo fisico y cuerpo
politico del sujeto femenino. Y decimos provisorio,
dado que poco sabemos de esta traduccion

serial que vera la luz recién a comienzos del ano

3 Lotman, “La memoria a la luz de la culturologia”, 121.

4 “Santa Evita sera serie televisiva”. La Nacién. Consultado el 3 de junio de 2017. Dis-
ponible en: http://www.lanacion.com.ar/1948194-santa-evita-sera-serie-televisiva

5 Lotman, “La memoria a la luz de la culturologia”, 121
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proximo. Nuestra hipotesis de lectura sugiere
que, en el ofrecimiento de los multiples angulos
(que, ensamblados en la novela, traducen el mito
peronista), el texto de Eloy Martinez recupera una
problematica que también parece ser constituyente
de otras series de TV norteamericanas actuales: la
construccion politica del cuerpo femenino. Se trata,
en otras palabras, de preguntarnos mas bien si
Santa Evita trazo lineas simbdlicas que se ajustan
a una idea de escenografia del poder femenino
que series recientes estan ubicando en el centro

de sus tramas.

MAS ALLA DE SANTA
EVITA, DE TOMAS ELOY
MARTINEZ

Detengamonos, en primer lugar, en algunos
detalles sobre la obra de Eloy Martinez, sobre la cual
poco podriamos anadir pues se le han dedicado rios
de tinta. Escrita en 1995 y traducida a mas de 30
idiomas, la novela viene, en cierto modo, a darle
continuidad a La novela de Peron (1985) y a una
preocupacion insistente en el escritor tucumano:
cudl es la seduccién que ejerce el peronismo para
arraigarse tan fuertemente en la cultura argentina®
. En lineas generales, Santa Evita (que tiene cierta
estructura de policial) compone la vida de la
primera dama, Eva Duarte de Perdn [1919-1952],
como un ensamble de datos historicos y géneros

discursivos; texto en el texto que estiliza los escritos

6 Remitimos a la entrevista realizada por Pacho O’ Donell para el canal Encuentro.
Consultado el 26 de junio de 2017. Disponible en:
http://www.conectate.gob.ar/sitios/conectate/busqueda/encuentro?rec_id=101826

de Eva, los informes militares y las memorias de
su embalsamador, entrelazados con los recuerdos
de sus companeras de teatro y de su peluquero,
los discursos politicos (que ademas titulan los
capitulos), un guion documental y un sinndmero
de referencias literarias y filoséficas. Como bien
sugiere su autor’ , en esta logica compositiva se
plasma la intencion de darle forma a “los relatos
que hay en la imaginacion de la gente”, abriendo
asi una biografia individual (la de Eva Perdn) hacia
la vida colectiva e historizada de la Argentina del
siglo pasado. Como resultado, reconstruye el mito
de Evita a través de sus elementos constituyentes: el
ascenso meteorico, el paso de actriz a representante
del pais, la muerte joven y agonica, seguida paso a
paso por las multitudes, y el fetichismo de un pueblo
que crea leyendas sobre su accionar generoso.
Toda esta complejidad aparece captada mediante
un elemento que sera central para nuestro
trabajo: el itinerario némade del cadaver de Eva,
pero también las transiciones de su cuerpo vivo
que traducen facetas de su vida (joven sonadora
de pueblo, incipiente actriz, primera dama, Jefa
Espiritual de la Nacion y simbolo de la militancia).
Y no puede comprenderse la importancia que
adquiere la dimension corporal en esta novela, si
no es a la luz de lo que vino despues y de una
lucha contra la amnesia cultural, manifiesta en un
gesto inaugural del texto: ese pedido final de Evita
por no ser olvidada y al que Peron responde con
el embalsamamiento. Incluso es algo patente en el
insistente intento del doctor Pedro Ara por vencer

la muerte y volver tangible la eternidad, porque “a

7 lbid.
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un olvido hay que ponerle muchas memorias, a una
historia real hay que cubrirla con historias falsas™ .

En funcion de ello, desde el punto de vista de
Lotman® , diriamos que alli donde no se pudo o
no supo como traducir la transednte biografia de
Evita, se produce una “mancha de sentido” que la
historia busca habitar, y el acto creativo de Santa
Evita adviene como ejemplo de estas traducciones
“inexactas”, pero siempre productivas. En esta
perspectiva, el cuerpo de Eva puede considerarse
entonces un mecanismo buffer: una tensa
frontera semidtica donde la cultura intercambia
conflictivamente sentidos, dialectos de memoria y
procesas creativos.

Ahora bien, con el objeto de entender como esta
mirada colabora con nuestra lectura de las series de
TV, tambien quisiéramos llamar la atencion acerca
de la propuesta de Beatriz Sarlo quien reflexion6
sobre el caracter excepcional de estas mujeres que
se vuelven dobles del poder oficial. Sarlo focaliza
en Evita porque entiende que, antes de ella,
“ninguna esposa de mandatario o representante
se habia convertido nunca en una pieza central
en la construccion y la consolidacion del poder™™
. Segun su hipotesis, la excepcion de Eva esta en
que aquello que no sirvio en el mundo artistico
(sabemos que nunca fue una gran estrella del
radioteatro), si fue funcional para la escena politica.
Y esto se condensaria en uno de los rasgos mas
destacables del personaje historico: la vestimenta.
De manera ejemplar, Sarlo nos recuerda que el

vestuario de Eva (la coleccion Christian Dior, por

8 Eloy Martinez, Santa Evita, 65.
9 Lotman, “La memoria a la luz de la culturologia”, 120.
10 Sarlo, La pasién y la excepcion, 69.

ejemplo) se sostiene como un traje publico que
corona una escenografia del poder: un estilo que
se vuelve uniforme politico y con el cual Evita podia
tanto realizar obras de caridad como atender a
embajadores internacionales o gremialistas. De
hecho, esta fue una de las caracteristicas que con
mayor ahinco la prensa de otros paises subrayo
en aquel viaje protocolar por Europa en 1947,
reconocido como la “Gira del Arcoiris”, y que luego
sera ficcionalizado incansablemente por peliculas,
musicales y videoclips internacionales.

De modo que, en los diversos grados de
excepcionalidad que se expresan en Eva, hay una
codificacion estética y politica de su corporalidad,
que la vuelve complejo semittico al que se le
sobreimprimen constantes significaciones y al que
se enviste social, politica e histéricamente, como
“superficie inscriptiva”™ . Y se trata ademas de
un envestimento que retoman las adaptaciones
seriales producidas en los ultimos anos. Podemos
mencionar, por ejemplo, la miniserie espanola
Carta a Eva (RTVE 2013), protagonizada por
Julieta Cardinali, que recuerda la visita a Espafa
y su preparacion (los vestidos, el protocolo, la
seleccion del séquito), y donde Evita ademas
intermedia para frenar la sentencia a muerte de
una mujer, por parte del régimen franquista. O,
en sede local, los primeros episodios de los ciclos
unitarios Historia clinica (Telefé 2012) y Lo que el
tiempo nos dejo (Telefé 2010), que optan ambos
por narrar os acontecimientos intimos y médicos
de su enfermedad. De modo que hay una marcada

insistencia por exhibir las resonancias simbélicas

11 Grosz, Volatile Bodies. Toward a Corporeal Feminism, 34.
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de como se transita y se consolida la excepcion del
cuerpo actoral, presidencial, protocolar, enfermo y
embalsamado de Eva Peron. Incluso al observar
la manera en que las series contemporaneas
problematizan la construccion corporal femenina en
otros cortes diacrénicos, sospechamos (arriesgamos
el vaticino) que en la obstinacion de Tomas Eloy
Martinez por ficcionalizar el cuerpo de Evita (por
relatarlo como un folletin disfrazado de documento
periodistico, dice el autor) se expresaria una zona
productiva que la proxima version serial puede

priorizar.

SERIALIDADES DE LO
FEMENINO

Llegados a este punto, vale senalar como
abordaremos las series televisivas en nuestro
trabajo. En tal sentido, recuperamos una de las
propuestas mas arriesgadas de luri Lotman, quien
admitio que los productos artisticos, entendidos
ellos como textos, proveen multiples informaciones
que sintetizan aquello que el sistema cultural dice
sobre sus propias identidades'™ . Deudor de la
propuesta de Mijail Bajtin (y, principalmente, del
estudio fundacional que fuera su modelo tedrico
para analizar la cultura como un gran sistema de
sentidos™ ), la eleccion metodologica de Lotman
ubica como unidad analitica privilegiada y central no
al signo sino, por el contrario, al texto, concibiendo
ademas la semidtica como ciencia de la historia

de las culturas. Desde su perspectiva, el texto da

12 Lotman, “El lugar del arte cinematografico en el mecanismo de la cultura”, 125.
13 Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, 21.

cuenta de la complejidad interrelacionada de signos
que componen el tejido cultural, abriéndose de la
clausura de la lengua escrita, para pensar, con ello,
en una multiplicidad de cédigos: un “poliglotismo
cultural” que exhibe como el sistema cultural se
conforma por una heterogeneidad de lenguajes que
provienen de la literatura, la pintura, el teatro, el
cine y la television™ .

Interesa también que la semidtica lotmaniana
ha detenido su mirada en el caracter semiotico
comun de estos codigos que los textos culturales
comportan. De manera especial, referimos al modo
en que ellos vehiculizan modelos culturales, dado
que no suponen una copia fiel de la realidad sino, tal
como afirma Lotman, una “recreacion activa donde
el parecido y la similitud forman un solo proceso
de conocimiento™ . Dicho de otro modo, este
pensamiento admite una capacidad cognoscitiva
que cobra vigencia a partir de la estructura
narrativa de los textos y de la manera en que esta
pone en escena variados lenguajes, tales como la
construccion del personaje, las ambientaciones, los
vestuarios, las bandas sonoras y los didlogos, entre
otros. Por ello, al tiempo que (re)producen modelos
de lo real, los textos exponen una multiplicidad
de lenguajes internos: organizaciones semioticas
diferentes, cada una constructora de escenografias
que transitan por los diversos regimenes narrativos.

En consecuencia, a la hora de pensar la pulsion
narrativa de productos como las series, estudiosos
como Silvia Schwarzbock admiten que resulta
pertinente pensar en las similitudes entre la TV

y otra forma mas “canonica”, como es el cine: es

14 Lotman, “El lugar del arte cinematografico en el mecanismo de la cultura”, 128.
15 Lotman, Estética y semidtica del cine, 10.
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decir, un entrecruzamiento que viene gestandose
desde

aquellas emprendidas por directores como, por

“incursiones  cinematograficas”, como
ejemplo, Jean-Luc Godard o Jean-Marie Straub™
. En tal sentido, debemos reflexionar sobre una
“equivalencia semigtica” con la cinemtografia,
que la critica luego ha leido como prolongacion
del séptimo arte o, mas bien, como una estética
“(pos)cine™’ . Y aunque con el tiempo la TV
lograra generar sus propias organizaciones
narrativas cada vez mas innovadoras, existe una
transferencia gradual de elementos del cine y la
literatura que lleva, en opinion de Jorge Carrion,
a comprender estas modalidades como “vasos
comunicantes” de todo un orden narrativo™ . De
alli que resulte necesario volver la mirada hacia
otros lenguajes culturales como el filme o el objeto
literario que han logrado migrar o, en términos
semigticos, traducirse a la TV. En este orden de
ideas, planteamos la necesidad de reflexionar sobre
los productos televisivos, apuntando de manera
particular al modo en que ellos exponen estructuras
narrativas o, al decir de Omar Rincén, “el flujo del
macrorrelato™ .

Asimismo, habria que apuntar que, en relacion
a la organizacion narrativa televisiva, la teoria
distingue entre dos formas dominantes: series
y seriales. En su descripcion clasica®® , mientras
las series proponen historias y personajes que
concluyen en cada episodio, los seriales optan por

una continuidad prolongada de relatos y tramas?'

16 Schawarzbdck, “Historia de un error. La legitimacion estética de las series”, 8.
17 Bernini, “Las series de television y lo cinematografico”, 34.

18 Carrion, Teleshakespeare. Las series en serio, 12.

19 Rincon, Narrativas medidticas, 174.

20 Hammon y Mazdon, The Contemporary Television Series, 24.

21 Kozloff, Invisible Storytellers: Voice-Over Narration in American Fiction Film, 32.

. A ello deberia anadirse el fendomeno reciente
que impulsan sitios de streaming como Netflix
o Amazon Prime, quienes ofrecen al espectador
temporadas completas sin la necesidad de tener
que aguardar un nuevo episodio semanalmente
(modificando, con ello, la logica del folletin que
caracterizo a la serie en los ultimos treinta anos).
No obstante, puesto que, en la actualidad, se
presentan formas que combinan estas estrategias,
resulta entonces pertinente pensar mas bien en un
fenomeno de la “serialidad”, bajo el cual “el término
‘serie’ es un término paraguas que comprende las
tradicionales series y seriales y todas las formas
intermedias e hibridas”® . En funcion de ello,
en investigaciones anteriores, hemos optado por
definir las series como una forma de organizacion
de contenido: como “un texto cuyo arco narrativo,
progresivo y lineal, comporta sus propios codigos,
sistemas signicos y complejidades de produccion y
recepcion”? .

Por otro lado, la lectura que nos impulsa en este
trabajo se encuentra también en didlogo con una
preocupacion que nos ha movilizado previamente:
como las series de TV legitiman y naturalizan (o
bien discuten y disputan) representaciones de la
feminidad® . Por ello, nos ocupamos por estudiar
esta zona conflictiva que despliega toda una
cartografia donde practicas sociosexuales y formas
de la ficcién parecen traducirse mutuamente a
través del cuerpo femenino. Tomemos por caso
algunos textos que bien pueden dialogar con

la hipotesis de lectura que nos convoca en esta

22 Allrath et al, Narrative Strategies in Television Series, 6, la traduccion es nuestra.

23 Gomez Ponce, Depredadores. Fronteras de lo humano y series de TV, 94.

24 Gomez Ponce, “Vestidas para matar. De |a ferocidad animal a la fatalidad femenina
serial”, 247.
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presentacion. Pensemos, de manera ejemplar, las
operaciones de una serialidad como The Good
Wife (CBS 2009) donde la protagonista, abogada
que ha dejado de ejercer durante anos, tiene que
retomar su actividad profesional y desenvolverse
en un ambito claramente machista para mantener
a su familia, logica muy similar a la expresada
por Mistresses (ABC 2013). O producciones como
Veep (HBO 2012), donde el personaje principal
asume inesperadamente como vicepresidenta
y debe prepararse de inmediato para tal cargo.
Incluso la reciente comedia Glow (Netflix 2017)
cuya protagonista es una actriz desempleada que
termina formando parte de un programa televisivo
de lucha libre femenina. Hablariamos, en estas
ficciones, de una preocupacion por el modo en
que la cultura escenifica las continuidades y las
rupturas de lo femenino en un orden masculino
(laboral, politico, deportivo) y donde ciertos rasgos
de un caracter excepcional re-significan el cuerpo
(es decir, su forma de vestir, su expresividad, su
desenvolvimiento), al tiempo que hacen mella
en las redes de interacciones que habilitan o
prohiben comportamientos, homogeneizan valores
y creencias, y colaboran en la conformacién de una

identidad femenina.

ESCENOGRAFIAS. SOBRE
HOUSE OF CARDS Y THE
CROWN

Para nuestra lectura, hay dos series de TV en
las cuales intuimos que este funcionamiento de
lo femenino se observa con mayor pregnancia. Y
aunque no haya referencias directas a la historia
de Eva Peron (o, al menos, no tan directas), estan
priorizando toda una maquinaria estética que, al
decir de Beatriz Sarlo, expone “un cuerpo donde
se ha investido el poder”® . En funcion de ello y a
los fines de un recorte metodologico, acotaremos
esta escenografia de lo femenino en torno a la
emergencia de esta caracteristica que parece ser
privilegiada y que se expresa con gran fuerza
semantica en los textos en cuestion.

Una primera serie interesante para nuestra
reflexion, y que puede guardar una relacion
estrecha con el mito de Eva, es House of Cards
(Netflix 2013). La narrativa relata el inescrupuloso
ascenso de los Underwood, los que persiguen
la presidencia y ficcionalizan la otra cara de la
politica: conspiracion, instigacion y corrupcion
aparecen como los rasgos caracteristicos de este
audaz matrimonio que protagoniza una de las
ficciones recientes mas exitosas. Y nos interesa
detenernos particularmente en el personaje de
Claire Underwood (Robin Wright), en quien se
destaca un fuerte tono de inconformidad con el
lugar pasivo de lo femenino. Hablamos de una
mujer de la clase alta de Texas, que es consciente

del futuro inminente como “mujer de” que le espera

25 Sarlo, La pasién y la excepcion, 100.
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por su condicion socioecondmica. Sin embargo, por
el impulso de su marido y la ambicion personal,
Claire atraviesa un amplio numero de roles politicos
en el transcurso de la narrativa y, aln consciente

de que tiene “mas influencia” como primera dama

Claire Underwood (Robin Wright),

y que puede ser acusada de despotismo, aspira a
mads y necesita adquirir “experiencia legitima”® .

Por lo demas, las coincidencias entre Claire y Evita
son mas de una: el anhelo de la protagonista por ser
“mas que una observadora (...) ser significante™’ y
que mucho recuerda a esa carta que Eva le escribe a
Peron desde Europa, donde cita que “he luchado muy
duramente en la vida con la ambicion de ser alguien”®
: el rol de embajadoras internacionales en ambas; la
presencia de estos ghost writers (en Evita, Munoz
Aspiri, su guionista en Radiolandia, y en Claire, el
escritor Thom), creadores de discursos pre-escritos que
Se asumen como voz propig; la contraparte masculina
Que crea una zona tensa entre posesion y autoria,
palpable en el reproche del marido de Claire de que
“nunca debi haberte hecho..”® , situacion en didlogo
con aquel autorreconocimiento que Peron admitio en
numerosas entrevistas: “Eva es un producto mio. Yo la
preparé para que hiciera lo que hizo” (y que la novela
de Eloy Martinez retoma y tambien replica en palabras
de su peluquero, Julio Alcaraz).

Incluso House of Cards ha promovido un
didlogo intenso con la politica argentina y con
un publico activo que rapidamente se hizo de
eco de la serie, rememorando el enclave politico
del peronismo y retraduciendo una de sus frases
canonicas para decir que “Frank cumple, Claire
dignifica”. Y mientras la foto del matrimonio
Underwood reproducida en las paredes de Buenos
Aires y acompanada por los colores canénicos del
partido justicialista, la imagen de Claire también

ha sido replicada con el estilo que caracteriza el

26 Willimon, House of Cards, temporada 3, episodio 1.
27 Willimon, House of Cards, temporada 1, episodio 11.
28 Eloy Martinez, Santa Evita, 50.

29 Willimon, House of Cards, temporada 3, episodio 6.
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mural de Eva en el Ministerio de Desarrollo Social.

Estos ejemplos muestran una fuerte filiacion que

La intervencion artistica de Claire
Underwood (Robin Right), junto al
mural de Eva Perén, en el Ministerio

de Desarrollo.

recupera elementos de un imaginario antagonico
(negativo, si se quiere) al peronismo, y que
contempla a Peron como nucleo de un sistema
dictatorial-populista y a Eva, como una mujer
que ha escalado sin escripulos por las lineas
de poder hasta devenir companera presidencial.
Referimos a una imagen que la novela de Tomas
Eloy Martinez problematiza, pero que ademas se
ha replicado de manera internacional como es el
caso de esta serie, y que quiza sea consecuencia
del modo en que se narra la vida de Eva en
la exitosa opera rock de Andrew Lloyd Webber,
llevada al cine en 1996.

No obstante, en Claire hay otro rasgo que
no pasa desapercibido y que parece recordar

ese caracter excepcional de Eva Peron. Se trata

de un vestuario de alta costura que aspira a

adquirir practicidad en el marco politico, que

jamas se repite y que incluso, en un mismo

episodio, puede llegar a variar hasta tres veces.
La preferencia por la ropa de disefador va de
la mano de un alto conocimiento de su utilidad,
donde ciertos vestidos son funcionales para
determinados contextos y Claire es consciente
de ello (logica visible no solo en la adaptacion
del estilo, sino ademas en un cabello que cambia
de largo y se vuelve rubio para conseguir mas
popularidad en la poblacion). Hay, de este
modo, una codificacion estética del cuerpo
politico, cuyas resonancias conforman este
“estilo presidencial” que construyd la imagen
de Evita no solo ante el pueblo, sino ademas
ante los medios de comunicacion y la prensa

internacional.
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Dejamos un momento House of Cards,
para abordar una segunda serie que parece
coincidir con esta lectura del cuerpo vestido/
envestido. Hablamos de The Crown (Netflix
2016), preocupada por narrar la biografia de
la Reina Elizabeth Il (Claire Foy). La historia
relata el periodo que abarca desde el casamiento
de la joven princesa con Felipe de Edimburgo
(Matt Smith) hasta su asuncién como Reina
de Inglaterra. Entrelazadas con las politicas
internacionales de posguerra, la decadencia del
primer ministro Winston Churchill y las internas
de la familia real, The Crown trabaja el proceso
de transicion de una mujer educada para coser,
manejar etiqueta y disfrutar de la equitacion,
a mandataria suprema y jefa de la monarquia
constitucional. Aqui el azar actda: un tio que
abdica a la corona por un amor prohibido y un
padre que muere joven muestran cémo lo casual
hace, en esta serie, al cuerpo politico.

Sin embargo, hay una fuerte contradiccion
en aquello que se trabaja como “las tres
Elizabeths™: como reclama la protagonista, “si,
soy la reina. Pero también soy una mujer. Y
una esposa”® . Se trata, como en Claire, de una
inconformidad constante, en un personaje que
no asume, como le indica su madre, que lo mas
importante es aprender a quedarse callada; que
toma consciencia de que no conoce nada del
mundo (y, por ello, contrata un tutor); y que
anhela construir un poder “en lo que respecta
a mi rango y a mi oficio, no a lo que mi edad y

mi genero pueden sugerir™' . Incluso se traza

30 Morgan, The Crown, temporada 1, episodio 3.
31 Morgan, The Crown, temporada 1, episodio 7.

un interrogante constante: ;como llevar una
“vida simple”? ;Como sostener un matrimonio
feliz, aun cuando su marido siempre deba
estar detras porque “la corona debe ir primero”
[takes precedence]® , renunciado ademds a la
posibilidad de heredarle el apellido a sus hijos,
consecuencia de la ley de regencia?

Con todo, una escena guarda especial
relevancia para entender como opera el cuerpo
femenino aqui. Se trata de los momentos
ulteriores a la muerte de Jorge VI, cuando
Elizabeth se encuentra en Africa y debe volver
apresuradamente para asumir. Alli, hay un gesto
destacable: el apuro por cargar el vestido de luto
y la importancia que adquiere la vestimenta para
mostrar publicamente la nueva faceta de esta
mujer. Y no es nada casual que, entrelazada a la
escena de Elizabeth vistiéndose, se lea una carta

casi programatica que su abuela les escribe:

ahora debes dejar esos sentimientos a un
lado, porque el deber te [lama (...) El pueblo
necesitara tu fortaleza y tu liderazgo. Vi
tres grandes monarquias caer porque sus
lideres no supieron separar los deseos
personales del deber. No debes permitirte
cometer los mismos errores. Y cuando
llores a tu padre, también deberas llorar
a otra persona. A Elizabeth Mountbatten.
Porque hoy la sustituye otra mujer: la
reina Isabel. Las dos Isabel entraran en
conflicto a menudo. Pero la corona debe

ganar. Siempre debe ganar® .

32 Morgan, The Crown, temporada 1, episodio 2.
33 Morgan, The Crown, temporada 1, episodio 2.
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Subrayamos este fragmento, pues arrastra
nuevamente la carga simbolica de adquiere la
vestimenta (Figura 2). Es un vestido que desplaza el
caracter estetico de la moda, para darle lugar a su
construccion como soporte politico y emergiendo,
por ende, como cuestion de Estado. Quiza porque,
como bien pensara luri Lotman, la moda siempre
es semiotica, ya que tiene el privilegio de volver

significante algo que no lo es* .

de revistas) a Evita (emblema del Pueblo), como
también para comprender el paso de Elizabeth a
la Reina Elizabeth, e incluso de Claire Underwood a
Claire Primera Dama. Los personajes ficcionales y el
historico compartirian entonces esta descripcion vy,
mas alla de las coincidencias cercanas en los estilos,
la ropa esta comportando un papel decisivo para
la conformacion de una iconografia que sintetiza

el poder y sostiene la politica tanto del peronismo

Figura 2. La asuncion de Elizabeth (Claire Foy) como Reina, acompanada detras por su marido, Felipe (Matt Smithh). Capturas de pantalla.
The Crown, Sony Picture Television, Netflix, 2016

Junto con Sarlo, nos arriesgamos a pensar
entonces que este vestuario resulta un pivote sobre
el cual se arma un modelo de mujer fuertemente
cristalizado por Evita, puesto que el uso de la ropa
“no fue una cualidad agregada sino un dato central
de su personalidad politica™® . Es, en otras palabras,
elemento fundamental para entender tanto la

transicion de Eva Duarte (la Eva actriz y modelo

34 Lotman, Cultura y explosién. Lo previsible y lo imprevisible en los procesos de
cambio social, 152.
35 Sarlo, La pasién y la excepcion, 92.

como de Inglaterra y de los Underwood. Referimos
a un rasgo excepcional interesante para hipotetizar
sobre esta futura traduccion serial de Eva, dado que
supone uno de los elementos que mas fuertemente
trabaja Santa Evita: aquello que la novela entiende
como una transicion regia, de plebeya a reina,
afirmando con ello que Evita “se tejié a si misma

una crisalida de belleza, fue empollandose reina”*.

36 Eloy Martinez, Santa Evita, 12.
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I A MODO DE CONCLUSION

Sin pretender agotar el alcance de este tema
tan complejo, en este itinerario reflexivo hemos
recortado solo un rasgo de esta construccion
politica de lo femenino: ese uso de |a ropa que, lejos
de ser un lugar comun de la “mujer”, se refracta
como elemento capitalizable, pero también como
pieza fundamental de una maquinaria politica
que genera “configuraciones excepcionales” del
poder femenino®. Si los creadores y guionistas de
estas serialidades se han servido de referencias
peronistas para organizar sus narrativas es un
dato que, al menos en entrevistas y en “detras de
escenas”, no se advierte. Por lo cual, podemos intuir
que se trataria de cierta informacion cultural (un
“espacio de cierta memoria comun”, diria Lotman?®)
que estaria circulando por este imaginario de la
mujer del siglo XX.

Eva apareceria aqui como texto faro que rompe
con un régimen canonico de mujer (su lugar pasivo)
para construir otro: aquel que signa lo femenino
en sede presidencial (y que ademas se encuentra
en consonancia con el papel preponderante que
adquiere la mujer en el escenario democratico
gracias a la posibilidad del voto). Con todo, tal como
intuye Pampa Aran (2005, 113), “si una mujer es
lo que una época y una sociedad dicen que debe
ser, Eva no se ajusta a los canones™®, y estos
personajes ficcionales parecen rememorar algunos
de sus vestigios de sentido para desplazarlos hacia

otras coordenadas historicas.

37 Sarlo, La pasién y la excepcion, 88.

38 Lotman, “La memoria a la luz de la culturologia”, 157.

39 Ardn, Interpelaciones. Hacia una teoria critica de las escrituras sobre dictadura y
memoria, 113.

Y cerramos preguntandonos si cabe conjeturar
que, a causa de su consumo masivo y su capacidad
de sintesis, la serie de TV no deviene el relato que
mas se ajusta a un interrogante por la dimension
corporal y femenina en la cartografia del poder.
Por los indicios senalados, podemos intuir que
las narraciones de mujeres que intervienen en el
dominio politico del hombre estarian emergiendo
insistentemente en las operaciones estéticas mas
recientes. Quiza porque comprender los enclaves
de los géneros se presenta como una de las
problematicas mas acuciantes de nuestra actualidad,
y las formas de empoderamiento femenino
cobran vital relevancia ya que, como hipotetizara
Lotman, “las que representan el vertigo de las
conquistas femeninas, (..) [son] aquellas mujeres
que expropian a los hombres de sus roles politicos
y gubernamentales™. O quiza porque nuestras
culturas atraviesan una marcada preocupacion
por el modo en que construye y reconstruye una
memoria de lo femenino, y la serialidad aparece
como ese lugar que incansablemente busca
reponer de manera creativa una larga tradicion de
desplazamientos, considerando que en las ficciones,
como bien pensara Eloy Martinez, “la realidad no
se resucita: nace de otro modo, se transfigura, se

reinventa a si misma”'.

40 Lotman, Cultura y explosién. Lo previsible y lo imprevisible en los procesos de
cambio social, 150.
41 Eloy Martinez, Santa Evita, 101.
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Resumen

El articulo propone la sistematizacion de una instancia de reflexion colectiva
sobre el Ciclo de Desmontajes desarrollado en el Centro de Produccion e In-
vestigacion en Artes (CePIA).

A partir de la organizacion y asistencia a desmontajes durante 2016/2017
es que se vuelve necesario capitalizar nuestra experiencia, problematizarla
y ponerle palabras para valorizar los espacios de intercambio reflexivo en
torno al hacer teatral. Para esto nos basamos en el concepto de desmontaje
de lleana Dieguez Caballero.

Nos debatimos entre el azar y la planificacion, polos entre los cuales se

inscriben los encuentros que denominamos desmontajes. De esta manera °

usamos el término dispositivo para dar cuenta del procedimiento que se
desarrolla en cada desmontaje con el objetivo de contribuir a la reflexion de

la practica teatral.
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Abstract

From the need to capitalize our experience, problematize it and include it key-words

discursively in the spaces of reflective exchange around the theatrical pro- " °
Creative process
duction, and considering lleana Diéguez Caballero’s concept of disassembly,  Singular event
L . . . Theat
we propose in this paper the systematization of an instance of collective D‘ela i
ialogue.

reflection on the Disassembly Cycle developed at the Center for Production
and Research in Arts (CePIA).
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REFLEXIONE

Estas reflexiones surgen a partir de nuestra
participacion en el Ciclo de Desmontajes que se
desarrolla en el Centro de investigacion y produc-
cion en Artes (CePIA) dependiente de la Facultad
de Artes, de la Universidad Nacional de Cordoba.
Nos sumamos a la organizacion de esta actividad
en el afio 2015 como Ayudantes Alumnas del Area
de Produccion, encabezada por Pablo Spollansky.
Nuestro rol consiste en ser un nexo entre el CePIA
y los proyectos artisticos radicados en el mismo,
enfocandonos en las Artes Escenicas.

La finalidad de este escrito es sistematizar una
serie de encuentros que denominamos desmon-
tajes, sin focalizar particularmente en cada uno,

sino en el mecanismo en general. Para esto nos

basaremos en cuatro encuentros realizados en el
periodo 2016/2017.

Los desmontajes implican una instancia en la
que los creadares pueden expresar las metodologias,
hallazgos y problematicas que atravesaron en el pro-
ceso creativo. Esto se produce en un dialogo continuo
con los espectadores que permite recuperar los reco-
rridos que desembocaron en decisiones compositivas
de montaje escénico y las estrategias poéticas que
cada proceso creativo pone en juego. De este modo

su principal objetivo consiste en:

(...) abrir un dialogo entre invitados espe-
ciales, creadores y publico sabre los principios

compositivos que presenta cada produccion

escénica radicada en el CePIA. En la ultima

ReviSTAARTILUGIO #4+ 2013 [N
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funcion de cada obra se convoca a referentes
de distintos campos disciplinares quienes
pondran en comudn sus claves de lectura,
propiciando una reflexion conjunta con los

creadores.”

Dadas estas caracteristicas no es menor el
hecho de que la Universidad propicie espacios de
didlogo en los que se desarrollen conocimientos
especificos del arte teatral, originados desde la con-
juncion entre los grupos de produccion y la mirada
de los espectadores.

Es necesario tener en cuenta que el Ciclo co-
menzo a desarrollarse en 2013 bajo la coordina-
cion de otras personas que ya no participan del
CePIA. Por lo tanto , al iniciar nuestra tarea en
el CePIA, encontramos necesario cuestionarnos la
importancia del desmontaje, su vigencia, su aporte
a los grupos y al centro de investigacion, como es
su funcionamiento y cual es su funcion, es decir,
deconstruir un hacer que también refiere a lo con-
ceptual: el desmontaje. El Ciclo se fue consolidando
sobre la marcha, en base a “la prueba y el error”,
analizando despues de cada desmontaje las pro-
blematicas y aciertos y de qué manera poder po-
tenciarlos en un futuro.

La experiencia nos permitio entender nuestra
propuesta de desmontaje como una instancia en
la que existe una tension entre el caos y la orga-
nizacion, la palabra improvisada y la estructurada.
Asi, comenzamos a dimensionar la idea de que
cada desmontaje es singular, es decir, es distintivo

y particular cada vez. Esto esta intimamente rela-

7 “Desmontajes”. Ciclos y Proyectos. Consultado el 2 de junio de 2017 en /http://cepia.
artes.unc.edu.ar/desmontaje

cionado con el concepto de acontecimiento, ya que
es un hecho unico e irrepetible, que sucede en ese
momento, en ese instante. El acontecimiento es

desarrollado por Jorge Dubatti como

Conjuncion de presencias e intercambio hu-
mano directo, sin intermediaciones ni dele-
gaciones que posibiliten la ausencia de los
cuerpos. No se va al teatro para estar solo:
el convivio es una practica de socializacion
de cuerpos presentes, de afectacion comu-
nitaria, y significa una actitud negativa ante
la desterritorializacién sociocomunicacional

propiciada por las intermediaciones téecnicas.?

Podemos inferir que las palabras que surgen
en este espacio, son las manifestaciones de las
primeras reflexiones, las primeras impresiones que
se tienen sobre la obra. Otra de las caracteris-
ticas que aportan a su caracter singular es que
los participantes van cambiando; es decir, no son
los mismos espectadores, ni hacedores artisticos,
ni moderadores. Por lo tanto, cada desmontaje es
particular, distinto.

A pesar de este caracter Unico, en cada desmon-
taje encontramos ciertos lugares recurrentes, como
ser la importancia de la formulacion de preguntas,
la organizacion de las intervenciones, el inter-
cambio entre el proceso creativo y las impresiones
de los espectadores. Entonces, empezamos a pensar
como generar una dinamica flexible que tuviera
la capacidad de contener y propiciar este fluir de

las palabras inmediatas, que pudiera profundizar

2 Dubatti,“Cultura teatral y convivio. Fragmentos”.
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en las singularidades, pero al mismo tiempo tu-
viera ciertos elementos constantes que organicen
y aporten a la construccion del Ciclo.

Nos propusimos capitalizar estas experiencias
creando un dispositivo comun que pueda aplicarse
en cada desmontaje, atendiendo a las particulari-
dades de los proyectos. Entendemos como dispo-
sitivo ciertos elementos que se ejecutan mecani-
camente para realizar una funcién determinada:
indagar sobre los procesos y su relacion con la obra
final y la percepcion de los espectadores. Un dispo-
sitivo nos permite visualizar el funcionamiento de
las relaciones entre los elementos que lo componen,
funciona como modelo de andlisis del aconteci-
miento, como estructura para cada encuentro sin
convertirse en estructurante.

Para la organizacion del dispositivo tuvimos en
cuenta la estructura que tenia la actividad previa-
mente a nuestra participacion. Esta contaba con
la presencia del director del proyecto, que ejercia
el rol de coordinador, espectadores y hacedores re-
unidos en la ultima funcion de cada obra. Como
propuesta superadora de ese formato y con vistas a
profundizar el caracter reflexivo del encuentro, pro-
pusimos configurar el dispositivo con los siguientes
elementos: los espectadores, un moderador, los ha-
cedores artisticos del proyecto y uno o dos invitados
especiales.” Tiene lugar inmediatamente después
de la dltima funcion en el CePIA. La mayoria de

los agentes que participan del desmontaje ven la

3 Hablamos de hacedores artisticos, porque el hacer implica una accién. Una accion es
una decision politica, ideologia y relacionada intimamente con nuestra subjetividad,
de manera consciente o inconsciente. En un montaje escénico intervienen varias
personas que desde su rol aportan a la creacién de este hecho artistico, que de
alguna u otra manera toman la decisién de estar colaborando en ese proyecto, no
estan de una manera arbitraria, sino que tiene un interés estan ahi apropiandose
de estos espacios.

obra por primera vez, por lo tanto, se les propone
reflexionar sobre una materia fresca, que acaba
de acontecer. Creemos que este espacio propicia
el ejercicio de poner palabras a las impresiones
que nos dejo el montaje escénico, elaborando una
lectura que esta atravesada por nuestros recorridos
y conocimientos previos, convirtiendo al desmon-
taje en un encuentro en el que no solo se apela al
intelecto sino también a lo sensitivo.

Desde el Ciclo entendemos a los desmontajes como
parte del hecho artistico, porque posibilita visibilizar
las opiniones de todos los presentes, sosteniendo que
el hecho teatral se construye entre todos. A su vez,
desplaza el proceso del lugar de lo latente, o expone
para que se reflexione sobre las acciones/decisiones
tomadas que desembaocan en el hecho teatral.

Parte de generar este dispositivo es poner en un
lugar de cuestionamiento a los hacedores para poder
entender los mecanismos y las metodologias que se
utilizan en pos de elaborar un montaje escénico, es

decir para poder sistematizar el proceso creativo.

SOBRE EL CONCEPTO DE
DES/MONTAIJE

Consideramos necesario en las siguientes lineas
construir un marco de entendimiento sobre lo que
es un desmontaje. Esta necesidad surge a partir de
analizar la variedad de formatos que adquieren los
encuentros que se agrupan bajo la denominacion
de desmontaje, que van desde entrevistas a relatos
basados en lo anecdotico. En este sentido creemos

necesario un posicionamiento teérico que atienda al

REVISTA ARTILUGIO #4 2018
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objetivo principal del CePIA, orientado al encuentro
reflexivo. Para esto creemos que las palabras de
lleana Diéguez Caballero, que fueron fundantes de
nuestra reflexion, contribuyen a esclarecer el con-

cepto. Diéguez considera al desmontaje como:

evento, como invitacion a una mirada publica
sobre ciertos momentos del acto privado del
proceso creativo: una especie de indagacion
consciente sobre los mecanismos que s0s-
tienen un discurso poético. (..) hacer visible
el tejido creativo a través de los testimonios,
deconstrucciones y reconstrucciones de los

propios creadores “

Creemos que en esta posible definicion se con-
templan aspectos fundamentales para aprehender
el concepto de desmontaje.

En primer lugar, la idea de evento permite concebir
al desmontaje como un acontecimiento, es decir, un
suceso que posee un caracter excepcional, singular.
Se enmarca en una ubicacion temporo-espacial es-
pecifica y se produce en tiempo real, se construye en
el aqui y ahora, por lo tanto es irrepetible.

Otro aspecto que resaltamos de la propuesta
de Diéguez es la idea de mirada publica. En el
desmontaje, se termina de configurar la idea del
espectador como un otro,> distinto del grupo de
hacedores. Sostenemos la idea de que el hecho
teatral se construye entre los presentes (artistas
y espectadores) y en este encuentro se explicita la

tarea de co-creacion. En esa instancia construimos

4 Diéguez, Des/tejiendo escenas, 17-18.

5 Entendemos por otro a lo diferente, la condicion de ser “otro” desde la perspectiva
del “yo”. Poder nombrar el descubrimiento de la concepcién del mundo del “otro”,
alternando la perspectiva propia con la ajena.

otro espacio de encuentro por fuera de la ficcion
creada en la escena para deconstruir esa ficcion y
esa realidad que es el acontecimiento teatral.

Otra cuestion a resaltar es que devela el pro-
ceso creativo, ya que es una instancia en la que
los hacedores expresan los modos, los hallazgos,
las problemadticas que atravesaron en el proceso.
La reflexion producida en el didlogo, nos permite
construir en conjunto conocimientos sin la inten-
cion de generar conceptos estancos como “recetas”
creativas, sino detectar cudles son las estrategias
que cada proceso creativo requiere. En este sen-
tido, podemos decir que cada desmontaje adopta
su propia modalidad de acuerdo a la obra que se
intenta aprehender. A estas ideas creemaos que se
refiere Diéguez al decir “hacer visible el proceso
creativo” es decir, a desentramar aquello invisible
para el espectador que se materializa en las fun-
ciones como hecho teatral. El desmontaje es una
instancia que permite ponerle palabras al proceso
y al acontecimiento teatral.

Al decir “indagacion consciente sobre los me-
canismos que sostienen un discurso poetico” con-
sideramos importante la invitacion a la reflexion
y sistematizacion del proceso creativo propio. La
instancia de desmontaje nos permite generar co-
nocimientos especificos teatrales desde el hacer
teatral. Entendemos que la construccion tedrica es
inseparable de la practica, se construye desde la
practica y para la practica. Creemos que esta es
una experiencia y como tal se piensa desde una
red de significaciones previa, en la que el pensar

es una accion en un plano no material. Desde esta
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concepcion, la practica y la teoria se constituyen
como una sola unidad.

Como plantea Diéguez, el proceso creativo in-
gresa en la discusion a veces como “testimonio”
y otras en respuesta a interrogantes respecto a
algo que se vid/experimentd durante la funcion.
Podriamos decir entonces que el proceso ingresa a
modo de relato, entendido como aquella narracion
atravesada por la subjetividad. La idea de relato
implica entender a esa narracion como un recorte,
que en el caso de los desmontajes se piensa/cons-

truye durante la enunciacion, en tiempo real.

DE/VELANDO LAS
ESTRATEGIAS

Cuando comenzamos a reflexionar sobre el
“Ciclo de Desmontajes” en el CePIA, nos centramos
en el hecho artistico como acontecimiento singular.
Asi, nos interesamos por develar las experiencias,
perspectivas, inquietudes y reflexiones de los pro-
cesos creativos. Nuestro interés desde el centro
radica en poder generar estrategias para que cada
proceso revele sus particularidades.

La primera estrategia que implementamos fue
generar un dispositivo base para todos los des-
montajes. Este dispositivo se constituye como una
estructura a la cual recurrimos como punto de
partida para desarrollar cada encuentro, y a su
vez, es lo suficientemente flexible para atender a
las necesidades de cada proceso. Estas caracteris-
ticas permiten facilitar reflexiones, desarticulando

el proceso creativo en un ambiente colectivo. Esto

implica que el pensamiento no se da en la inti-
midad del grupo sino que se abre a los concu-
rrentes construyendo un ida y vuelta de ideas que
generan un conocimiento colectivo y puede abrir
a nuevas formas de re-pensar [0S procesos crea-
tivos. Mas que nada el desmontaje implica una
posicion activa por parte de los espectadores, que
no se conciben como intérpretes de una fabula sino
como productores de sentido. Como observa Victor
Viviescas “el espectador construye un sentido que lo
involucra vitalmente en el acontecimiento teatral y
que lo vincula con su propia historia y con la de los
otros espectadores y actores”,® de esta forma cada
persona involucra en sus ideas el vinculo con su
vida personal, abriendo la posibilidad de re-pensar
cuestiones que creiamos acabadas.

Nos parece importante esclarecer la importancia
que tiene hablar de subjetividad. Entendemos que
la subjetividad implica las producciones de sen-
tido que generan los sujetos en el entre, por lo
tanto en la subjetividad ingresa el Otro como fi-
gura clave a partir del cual construimos un mundo
simbdlico, que tiene su expresion maxima en el
discurso. Las producciones de sentido se elaboran
principalmente a partir de las experiencias, que se
organizan en base a una red de conceptos previos
o red de experiencias. Esto entra en juego en la
instancia de desmontaje, permitiendo una apertura
a la reflexion entre los integrantes de los grupos y
los espectadores, es decir, contemplamos la sub-
jetividad de todos los integrantes del debate y en
este cruce de ideas y experiencias la actividad se

enriquece. Es teniendo en cuenta la subjetividad

6 Viviescas, “Mirando la butaca desde el escenario. Apreciacion teatral”.

REVISTA ARTILUGIO #4 2018



Des/montar: El acontecimiento singular
LuomiLa RosseTTi /JoseriNa ILLANES / PAULETTE YURQUINA. [66-78]

REFLEXIONE

que pretendemos desarrollar un ambiente propicio
para el dialogo, que permita profundizar sobre las
problematicas de cada obra.

En esta linea de trabajo el dispositivo que pen-
samos surge desde interrogantes que vienen de la
reflexion en torno a la instancia de desmontaje:
ipor quée lo hacemos?, sen que contribuye esta
instancia a los grupos?, ¢como podemos aportar
nuevas miradas al proceso creativo?, ;jcomo ga-
rantizar que los encuentros sean disparadores de
reflexiones que vayan mas alla del gusto personal?,
icomo re-significar este espacio y aprovecharlo
como encuentro revelador? Como mencionamos en
la introduccion, arribamos a “invitados especiales”,
“moderador”, “publico general”, “grupos radicados”,
“espacio” y “tiempo” como elementos claves y cons-
tituyentes del dispositivo.

Concebimos a los “invitados especiales” como
colaboradores externos del CePIA. Pensamos a dos
personas, una proveniente de las artes escénicas
y otra que aporte desde otra perspectiva. Como
equipo las elegimos atendiendo a las particula-
ridades del proceso creativo: ;cual es el eje de la
indagacion?, ;que poetica desarrolla?, ;qué mirada
es la mas propicia para contribuir a las reflexiones
del grupo?, ;en qué personas pensarian los inte-
grantes del grupo? Dentro de la dinamica, los “invi-
tados especiales”, por lo general, se encuentran por
primera vez con la propuesta escénica. Sus lecturas
y reflexiones se desprenden sin una instancia de
mediacion previa y se generan in situ.

El rol del moderador inscribe el caracter de cada
encuentro y enmarca la accion. Es el encargado de

propiciar el didlogo y dar tranquilidad, constituye

el nexo entre espectadores, invitados y hacedores.
Es una figura que, a diferencia de los invitados
especiales, debe conocer el proceso creativo previa-
mente para poder generar preguntas que habiliten
la continuidad de la conversacion. Son muchos los
interrogantes que nos surgen en relacion este rol:
¢deberia ser la misma persona siempre?, ;podrian
ser los directores de cada proyecto?, ;algun inte-
grante del grupo?, ¢nosotras mismas? Es una tarea
de gran dificultad la de moderar ya que involucra
conocer el proceso y los intereses del grupo, con las
subjetividades de los invitados y los espectadores
en general, y estar atento a los interrogantes que
van emergiendo y a las reflexiones puntuales.
Hay que tener en cuenta que las reflexiones que
tienen lugar en la instancia de desmontaje no solo
atanen a los grupos y a los invitados especiales
sino que incluyen a un publico general que trae
consigo otras cosmavisiones y expectativas. Todas
estas miradas se articulan en el desmontaje, cuyo
desafio mas grande se encuentra en abrir lineas
de lecturas a partir de un conjunto de reflexiones.
Esto implica que los espectadores salgan del lugar

de comodidad, como afirma Victor Viviescas:

Ubicandonos en el momento de la repre-
sentacion, es que el espectador reconstruye
la grafia del espectaculo estableciendo sus
propias conexiones entre los elementos dis-
persos, aplicando cortes al continuum de la
representacion, postulando sus propias uni-
dades, es decir, el espectador realiza su propia
disgregacion y dispersion de elementos y los

reconstruye de acuerdo con su propio sentido
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REFLEXIONE

de la unidad o el que el espectaculo le permite
inferir; ahora bien, este poder demiurgico del
espectador exige de él una percepcion activa
y una operacion compleja, a riesgo de reducir

toda la experiencia teatral a un asunto vacuo.’

La instancia de desmontaje implica el dialogo,
la reflexion conjunta, el conocimiento construido
en el encuentro que no compromete “la mirada
analitica ortodoxa, por el contrario, seguir tra-
zando lineas afectivas que potencien esa instancia
de encuentro”® En este sentido ;como estimular
a los espectadores no especializados para que se
animen a participar? ;como se puede incentivar a
los espectadores a superar una mirada puramente
individual para dar cuenta los mecanismos que
realizan a la hora de percibir la obra?, ;como se
puede incentivar al espectador a superar valora-
ciones esteticas para arribar a lecturas que com-
prometan su experiencia?

En lo que concierne a los grupos radicados son
ellos quienes aportan sobre los detalles de la crea-
cion y se puede observar como éstos dialogan con
las interpretaciones de los espectadores: el proceso
de creacion se manifiesta en el desmontaje sin ne-
cesidad de nombrarlo explicitamente. Los grupos
hacen extensibles las dinamicas de produccion, po-
niendo en juego las problematicas, los hallazgos,
sus inquietudes y creencias en torno al arte y la
sociedad. A diferencia de otras intervenciones, las

del grupo se realizan desde un punto de vista co-

7 Viviescas, op. cit.
8 Extracto de comunicacion via mail con Pablo Spollansky, Coordinador de Produccion
del CePIA

lectivo, emerge una construccion intersubjetiva del
proceso creativo.

Creemos que el espacio y el tiempo son dos ele-
mentos significativos ya que enmarcan el desmon-
taje, establecen condiciones de dialogo particulares.
En este caso, se realizan al finalizar la dltima de
las cuatro funciones. Se difunde la actividad y se
invita a los espectadores a quedarse, a extender
el encuentro. Se encienden las luces, los actores
intercambian el vestuario por su ropa, se arma
una ronda, se ofrece alguna bebida, la persona que
modera presenta la actividad y queda inaugurada
la instancia de debate. Destacamos la intencion
de crear un clima distendido en el cual todos los
participantes se sientan habilitados a opinar, pre-
guntar, pensar en voz alta. El hecho de que el des-
montaje sea en la ultima funcion del espectaculo,
permite a los espectadores volver a presenciar la
obra el dia del desmontaje o simplemente sumarse
al mismo, por otro lado, da lugar a que la obra haya
atravesado un recorrido a través de las funciones
que la hacen crecer. Destacamos la importancia del
transcurso durante las funciones ya que genera
nuevos interrogantes en el encuentro con los es-
pectadores, en el momento en el que se constituye
el hecho teatral. De esta manera, el desmontaje
se conforma como una suerte de reflexion final
de todo el proceso creativo por lo tanto, se integra
a ese proceso y materializa la relacion intrinseca

entre teoria y practica.
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REFLEXIONE

EL DES/MONTAJE, UN
ENCUENTRO QUE SE
RENUEVA

Si bien cada desmontaje plantea la misma estruc-
tura formal, cada encuentro devela que la poética par-
ticular de cada obra habilita reflexiones particulares.

A partir de las intervenciones de espectadores o
de invitados especiales que no pertenecen al campo
teatral, que enuncian desde otros saberes ya sean
académicos o no, surgen reflexiones que escapan al
teatro y vinculan la obra a acontecimientos sociales,
pensamientos filosoficos, entre otros. Por este mo-
tivo consideramos que esta instancia permite pensar
por fuera de lo especificamente teatral, extiende sus
lazos hacia otros ambitos y disciplinas generando
la posibilidad de entendernos como hacedores en
un determinado contexto histérico, espacial, social.
Aqui es cuando emerge el vinculo entre la produccion
artistica y lo social ya sea por las construcciones
de sentido que propone la obra, por la composicion
espacial, o porque apela a referentes compartidos
por la comunidad donde se produce la obra.

Uno de los puntos mas importantes radica en
que entendemos que el hecho teatral se construye de
forma colectiva entre espectadores y hacedores. En
este sentido todos los participantes del acontecimiento
teatral entablan un didlogo horizontal que posibilita
la expresion de todas las ideas que ayudan a la cons-
truccion de un conocimiento conjunto.

La socializacién de los procesos creativos con
agentes pertenecientes y ajenos al campo teatral
posibilita generar reflexiones tedricas basadas en

la propia practica, sin necesidad de amoldar inte-

rrogantes y descubrimientos a ideas pensadas eny
para otras disciplinas. De esta manera, la practica
teatral comienza a ponerle palabras a su hacer.

Entendemos el didlogo como un intercambio que
nos sirve para esbozar respuestas al interrogante
ien queé consisten los procesos creativos teatrales?
Creemos importante pensar ese interrogante de-
bido a que existe un desconocimiento sobre los
procedimientos y metodologias de los ensayos tea-
trales, ya que esas instancias son inaccesibles a
los espectadores. De esta manera, se logra hacer
hincapié en el trabajo, en la prueba y el error, en la
busqueda de mecanismos que se correspondan con
las necesidades de la obra, de la poética desarro-
llada. En sintesis, es posible entrever la “cocina” de
la produccion teatral para deconstruir imaginarios
respecto del hacer teatral y arribar a ideas mas cer-
canas a la produccion como investigacion escénica.

Entendemos que el Ciclo de Desmontajes, pone
de manifiesto que las instancias de reflexion se
constituyen como un punto de interés del CePIA, ya
que no solo los proyectos radicados investigan, sino
Que es un ejercicio constante en todas las areas del
Centro. Si bien en el proceso de rediseno de la pro-
puesta tuvimos autonomia, se realizé de manera
colaborativa. Fue un trabajo de intercambio con
los coordinadores del area de produccion, registro,
gestion y difusion.

A pesar de que ha sido un largo camino el que
hemos recorrido, creemos que el proceso de re-
flexion no ha concluido, que debemos seguir repen-
sando y reformulando el Ciclo. Estar atentas a las
propuestas e inquietudes de los grupos es clave a

la hora de pensar cada desmontaje. Esto requiere
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de organizacion, que vamos aceitando cada vez
mas. Nos quedan algunas inquietudes por ejemplo,
coordinar con mas tiempo las fechas, insistir en el
rol del moderador, fomentar el compromiso de los
integrantes de los proyectos de produccion con las
instancias que el espacio propone.

Cada cierto periodo de tiempo se renueva todo
el equipo de trabajo, por lo tanto las perspectivas
de abordaje sobre los desmontajes se iran replan-
teando acorde a los intereses y necesidades de los
nuevos integrantes.

Parte de nuestra inquietud por dar nombre a
los elementos que integran el dispositivo desmon-
taje radica en dejar asentada una base para que,
quienes nos releven, trabajen a partir de esto. Sa-
bemos que no es una propuesta acabada y que
nuevas miradas pueden aportar nuevos elementos.
No existen recetas, las formulas predisefiadas no
alcanzan, esa es la riqueza del acontecimiento que
tiene lugar en cada encuentro.

Lo mas interesante del ciclo es ver como se
reformula encuentro a encuentro, lo que requiere
una reflexion constante, que nos motiva a seguir

trabajando.
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REFLEXIONE

A. DATOS BREVES SOBRE
MI PRACTICA DOCENTE

Hace unos meses me sumergi en una practica
cotidiana que me plantea repensarme constante-
mente en el vinculo con otrxs'. Para hablar de ella,
me permito un estilo de escritura personal y sin-
gular esperando que asi las reflexiones sobre mi
experiencia en la coordinacion del taller se vuelvan

mas cercanas. Hace un tiempo que soy tallerista

MOvIMIENT
JUEGQO Qe
ar’

paniel G.DelTorto

y d"scapaddad

pedagosia

para una £
puentes pa

de teatro en una institucion que trabaja con per-
sonas adultas con discapacidad intelectual. Aunque
preferiria prescindir de las etiquetas, éstas des-
criben algo de la especificidad de mi tarea y de la
experiencia de la que intentare hablar. La practica
pedagogica que llevo adelante y mis alumnxs, sin

ninguna duda, tienen muchos mas adjetivos que

1 Los grupos con los que trabajo estan compuestos por personas con distintas
identidades de género. En pos de no recaer en las generalizaciones masculinas del
lenguaje, intervendré las palabras con x para diversificarlas.

hacen a su singularidad. Es mas, el vinculo que
establecemos con cada unx de ellxs es singular,
singularisimo. A ellxs les digo Ixs pibxs.

Como vengo del drea artistica mas que del area
de la salud, tengo (quizas) la suerte de desconocer
en gran parte la terminologia y estrategias que se
manejan. Esta suerte de ingenuidad me permite
dos cosas. En primer lugar, como gran parte de
mis companerxs de trabajo son personas formadas

en el area de discapacidad y salud mental, me en-

cuentro atravesado constantemente por aprendi-
zajes. Puedo pasar entonces de mi prejuicio del
sentido comun al aprendizaje practico in situ. Por
otro lado, al desconocer los prejuicios tedricos de
quienes han estudiado la especificidad, puedo vin-
cularme desde la herramienta que todxs podemos

gjercitar: la presencia.

ReviSTAARTILUGIO #4- 2013 [ELTEEG



Pedagogia: practica constante de la presencia
Henry Mainarol. [79-85]

REFLEXIONE

B. SOBRE LA PRESENCIA
Y EL MARCO TEORICO

Siempre pense el concepto de presencia ligado al
de performatividad estudiandolos desde mi practica
como actor. Tanto uno como otro pertenecian para
mi al universo de los estudios teatrales y no a los
pedagogicos. En estos meses la practica me hizo
pensar que tienen todo que ver con la situacion
ensenanza-aprendizaje. O al menos con la que a
mi me interesa desarrollar.

Desde el teatro, entiendo lo performativo como
aquellos procesos centrados en la ejecucion de ac-
ciones en tiempo real. La autora Ericka Fischer-
Lichte liga el concepto de performatividad al de
realizacion escénica y nos dice que “La realizacion
escenica no adquiere, pues, su caracter artistico
(..) por la obra que supuestamente crea, sino por
el acontecimiento que como tal realizacion escénica
ejecuta”. Es decir, al ver una obra interesaria mas
la vivencia de ese momento y los vinculos singu-
lares que se establecen con cada espectadorx antes
que la obra como resultado en si mismo.

Pensandolo en la practica pedagogica, lo per-
formativo estaria en la agudizacion de la co-
presencia fisica entre quienes ensefan y quienes
aprenden. Al momento de dar una clase, me im-
porta mas el proceso de aprendizaje que [levemos
a cabo juntxs con Ixs pibxs. Mi lugar como docente
pierde sentido en el momento en que intento
imponerles un resultado. Ahi la co-presencia se
desdibuja. Por ejemplo, si propongo un ejercicio

esperando un resultado definido por mi expecta-

2 Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, 72.

tiva, en lugar de estar vivenciando el aqui-ahora
de ese proceso de aprendizaje, estaria pendiente
de que una promesa (mi expectativa) se cumpla.
En esos momentos me pierdo de recibir y disfrutar
lo que Ixs pibxs tienen para proponerme ese dig,
las multiples formas en que desarrollan y reinter-
pretan las consignas.

La presencia como acto performativo es una
afirmacion de lo humano. Estar con otrxs cons-
truyendo cuerpo a cuerpo, a la escucha de lo
que cada vinculo propone. Asi, intento generar
estrategias de comunicacion, vinculacion y em-
patia con cada unx de Ixs pibxs. Algunos dias
me sale mas que en otros, hay veces en que no
tengo tanta disponibilidad o permeabilidad. De
lo que estoy seguro es de que se trata de estar
disponibles a que algo pase, cerrar la brecha que
nos separa y detiene. Muchas veces esa brecha
esta constituida por informacion previa que hay
sobre esx pibx en su vinculacion con otrxs: X
siempre hace tal cosa. Otras veces esa distancia
se genera por prejuicios teoricos generalizadores:
todas las personas con sindrome de down res-
ponden a las consignas de expresion corporal de
la misma manera. Bueno, no es tan simple. Cada
pibx es un mundo de posibilidades que perforan
las teorias y preceptos meédicos. Estar presente
es estar dispuestx a desmalezar todos los juicios

que nos separan de otrx.
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REFLEXIONE

C. SOBRE LA CLASE COMO
UNA ESTRUCTURA QUE
NOS SOSTIENE

Organizo las clases en base a objetivos gene-
rales que me guian durante todo el afo. Junto con
la experiencia de cada semana, organizo la clase
siguiente en base a uno o dos objetivos especificos.
Cada clase tiene tres partes: una primera parte de
calentamiento articular en ronda y reconocimiento
del cuerpo, una segunda parte de desarrollo de
consignas en relacion al objetivo especifico y una
tercera parte de relajacion. Esta estructura varia en
MUy escasas 0casiones, se erige cOMO Una cosa en
comun entre Ixs pibxs y yo. Se convirtio en parte
de nuestro lenguaje: para empezar hacemos una
ronda, recorremos nuestro propio cuerpo. La estruc-
tura nos organiza. En base a este calentamiento que
realizamos en cada clase puedo ver los avances en
relacion a su conciencia corporal, profundizacion del
movimiento, conexion con la pauta y el grupo, me-
morizacion de la generalidad y el detalle. Lxs pibxs
me muestran con orgullo que pueden hacer eso, que
hay cosas que ya conacen y otras que [xs sorprenden.
Algunos grupos se disponen mas rapidamente a la
tarea, con otros hay que hacer un trabajo previo
mas arduo. Algunos piden un descanso para seguir
con mas energia, otros grupos (y dependiendo de los
momentos) requieren de convocatoria permanente a
las actividades. Mi forma de estar presente cambia
con cada unx y en cada dia.

La segunda parte de la clase pone en juego las
capacidades de cada unx, su creatividad y disponi-

bilidad. La estructura de la clase funciona si esta

permeable a su modificacion, no sirve si espero
que esa planificacion rigida se cumpla tal como en
mi cuaderno. Eso seria, en términos de Ranciere,?
embrutecerlxs. Disponer de mi voluntad y mi in-
teligencia sobre la de ellxs, es corroer la accion
creativa y de pensamiento. Ahi donde intente darle
supremacia a mis ideas previas de lo que deberia
pasar con las consignas, irrumpo la posibilidad de
que ellxs inventen y jueguen. Al imponerles una
estructura rigida impido que su inteligencia y sus
logicas singulares de pensamiento y creacion se
hagan presentes. Muchas veces implica cambiar
las actividades en el momento, ya sea para capita-
lizar lo que estan produciendo o para generar una
conexion entre nosotrxs. Si la pauta no les atrae
0 su complejidad no les permite ingresar al juego,
entonces hay que hacer un cambio. Lo primordial

es encontrarnos, asi eso implique patear el tablero.

D. SOBRE COMO UNA
PAUTA PUEDE HACERNOS
MAS PRESENTES

En general Ixs pibxs tienen entre 20 y 65 anos.
Son cuerpos que durante todo ese tiempo han
estado institucionalizados: escuelas, centros de
dia, centros terapéuticos, neuropsiquidtricos. Son
cuerpos que, como los de todxs, estan signados
por estructuras fuertemente impuestas a nivel so-
cial, educativo y de salud. Nosotrxs quizas conser-
vamos la fantasia de estar eligiendo. Lxs pibxs hace

toda su vida que realizan actividades manuales,

3 Ranciere, El maestro ignorante.
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REFLEXIONE

deportivas y artisticas similares. Han sido parti-
cipes de todos los proyectos que sus docentes les
propusieron. Lo que quiero decir con todo esto:
SON cuerpos que a veces estan cansados, abulicos,
hartos. Muchas veces a quienes manifiestan des-
interes por las actividades les dejo ese espacio de
pausa. Descansar, observar. Eso también es hacer.
Serres afirma que un cuerpo lo puede casi todo.*
¢Quién soy yo para desmentir esto? Esta afirma-
cion es una premisa de trabajo importantisima
para mi. Me ubico en el lugar privilegiado de quien
acompana un proceso terapeutico, de aprendizaje y
creacion. Desconozco lo que esos cuerpos pueden, lo
ignoro. Cuando creo premeditar lo que van a hacer,
cuando creo conocerlos, cuando creo ya haberles
sacado la ficha, paf. Me sorprenden, me exigen
mas presencia, estar mas atento, mas permeable.
Cuando eso pasa, el juego sucede. La idea de ense-
nanza aprendizaje se hace real, ambxs aprendemos
y Nos enseflamos mutuamente. ;Quién soy yo para
decirles que no pueden? Les estaria mintiendo.
Planteo actividades y me dejo sorprender, ya
sea por su abulia o por el desarrollo de escenas
inimaginables. Es cierto que hay grupos con mayor
predisposicion que otros, pero mi tarea responde
a la logica de disponer esas horas para hacer algo
juntxs. Hacer teatro hasta de la manera mas mi-
nima. Hacer juntxs algo que nos potencie. Y con
la idea de potenciarnos aparece el pensar en las
capacidades de cada unx. Como docente de nada
me sirve que la frustracion sea lo que nos medie,
eso abre la brecha, nos ubica en un lugar de ensi-

mismamiento que nos hace estar menos presentes

4 Serres, Variaciones sobre el cuerpo.

con x| otrx. Prefiero pensar tanto las limitaciones
como las capacidades de una manera potencia-
dora, podemos crecer y aportar al encuentro desde
nuestra singularidad.

Pienso las pautas desde cuestiones técnicas:
uso de los planos en el espacio (alto, medio, bajo),
dinamicas de movimiento (latigar, acariciar, flotar,
empujar, etc), velocidades (lento, cotidiano y rapido),
utilizacion de objetos, volumen de la voz y proyec-
cion, trabajo con el gesto, dinamicas grupales, crea-
cion de escenas. Mientras mas especifica y sencilla
sea la consigna, mejor responden. Creo que tiene
que ver con que los limites se vuelven mas claros
y las acciones mas simples de entender. Entonces
las hacen, rehacen, crean y recrean. Cada cuerpo
responde de una manera distinta, cada pibx tiene
una forma de responder que le es Unica.

En general hago las actividades con ellxs, con cada
unx, sefalando con su nombre aquello que puede po-
tenciar mas, generando un contacto fisico o espejan-
dome en su movimiento. A veces basta con enunciar
la consigna, otras veces requiere que mi participacion
sea mas fisica. Mi forma de estar presente es hacerles
saber que estoy haciendo con cada unx, que me im-
porta cada forma singular de producir. Me gusta probar
Qué consignas resisten mas vacio de mi parte, en qué
actividades ellxs pueden producir sin que medie mi ex-
plicacion, sin que importe lo que pretendo. Eso depende
tambien de las conformaciones grupales, hay grupos
que pueden crear escenas ficcionales porque entienden
la ruptura con la realidad que implica el estar actuando.
Hay otros grupos que son mas fisicos, mas gimnas-
ticos, que disfrutan del movimiento. Hay otros grupos

que prefieren la pausa, el encuentro desde la quietud.
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Este trabajo de generar pautas que nos po-
tencien implica una observacion constante. Por
un lado, de las caracteristicas que definen par-
cialmente a ese conjunto de personas (este grupo
suele ser mas activo, este grupo prefiere actuar a
bailar, este grupo demora mas tiempo en entrar
a la tarea), y por otro lado de la disposicion que
tienen en el dia puntual de la clase (existencia de
un conflicto previo, cambios en su rutina, ganas
de participar). Quiero decir que hay ciertas varia-
bles que se pueden tener en cuenta al momento
de pensar la pauta, pero de nada sirve crear esa
tecnologia si no le presto el cuerpo y la presencia
a Ixs pibxs.

Hay un proverbio africano que dice algo asi
COMOo si querés ir rdpido camina solx, si querés
llegar lejos andd acompanadx. Me gusta pensar
que ese lejos es un nosotrxs mejor, que solo existe

Si nos encontramos.
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Resumen

Este breve ensayo apunta a reflexionar sobre ciertos elementos emergentes que
deja avizorar la obra de la artista rosarina Graciela Sacco.

Partiendo de un corpus de sus obras, en especial de la imagen de “El incendio y las
visperas”, materializada de multiples formas y sobre distintos soportes, siguiendo a
Foucault en su analisis sobre Manet, tomamos algunos aspectos que consideramos
sustantivos. Se trata de la integracion, en la materialidad de la obra, del soporte,
formando parte de la construccion del significado. Esto aporta a la comprension
de la multiple presentacion de la obra en distintos escenarios.

Por una parte, contextualizamos la obra durante su proceso de produccion y pos-
produccion, en referencia directa a los factores sociales y el momento historicos
del acontecimiento, que le dan vida y sentido.

Otro aspecto que se considera en el trabajo es el de las fronteras, entre lo publico

y lo privado (la calle o el museo), entre el ambito institucional, la galeria de arte

privada y la utilizacion del espacio publico, semi publico, lo cerrado o lo abierto,
como lugar de exhibicion.

El desarrollo de estos temas conduce a un modo posible de comprender los con-
tenidos y las estrategias de materializacion y circulacion de la obra de Graciela

Sacco como un todo diverso y a su vez integrado.
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Abstract

This brief essay aims to reflect on certain emerging elements that let us see the
work of Rosario artist Graciela Sacco.

Starting from a corpus of his works, especially the image of “The fire and ves-
pers”, materialized in multiple ways and on different supports, following Foucault
in his analysis of Manet, we take some aspects that we consider substantive. It
is about the integration, in the materiality of the work, of the support, forming
part of the construction of meaning. This contributes to the understanding of
the multiple presentation of the work in different scenarios.

On the one hand, we contextualize the work during its production and post-
production process, in direct reference to the social factors and the historical
moment of the event, which give it life and meaning.

Another aspect that is considered in the work is that of the borders, between
the public and the private (the street or the museum), between the institutional
sphere, the private art gallery and the use of public space, semi public, what is
closed or the open, as a place of exhibition.

The development of these topics leads to a possible way of understanding the
contents and strategies of materialization and circulation of Graciela Sacco’s work

as a whole that is diverse and integrated at the same time.
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“...la imagen de una manifestacion se imprime sobre una serie de palos
de madera astillados, semejantes a aquellos que se utilizan para portar
carteles durante las manifestaciones. En un incesante redoble de paralelas
la imagen se astilla, se fragmenta en ritmos verticales que interceptan al
espectador obligandole a restaurar la compleja articulacion de varios y su-
perpuestos sentidos. Una multitud avanza por las calles enarbolando gestos
de violencia. Los rostros, la marcha rapida y decidida, el agolpamiento,
todo se condensa desplegando el registro de una accion orquestada para

intervenir, para sacudir”.

(Andrea Giunta, 2000)
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La obra elegida para su analisis es especifica-
mente El Incendio y las Visperas, en sus distintas
presentaciones, como imagen multiplicada en di-
versos soportes y tamanos. La primera version data
de 1996 y se encuentra en el Museo Castagnino de
Rosario, desde 1997. Entre varias presentaciones
se expuso, también en el Museum of Fine Arts de
Houston, EEUU -en este caso como como instalacion
luminica- y en el Museo Morsbroich de Alemania

en 2011. En otras versiones, la misma imagen se

imprimi6 en afiches callejeros en distintos espacios

urbanos argentinos y latinoamericanos.

Hacemos una referencia descriptiva sobre la
epoca de realizacion de la obra, pues nos parece
importante referenciar el momento histérico de su
produccion, distribucion y recepcion. Ello implica
mostrar las circunstancias por las que se atrave-

saba politicamente en el momento. En el caso de

Argentina, fue la etapa del neoliberalismo del pe-
riodo menemista, con sus consecuencias de visible
ruptura del tejido social. Esto sucedio -siguiendo
la logica de Wallertein- al finalizar el periodo de
la denominada “modernidad industrial” y como
consecuencia de ello se incremento la fragmenta-
cién y la anomia social, asociada a la emergente
cultura “posmoderna”. Esta es una etapa de tran-
sicion epocal, entre lineas de frontera donde, pa-
rafraseando a Nelly Richard (2014), se suscitan

enfrentamientos entre un marco de contencion y

Afiche callejero

fuerzas de desborde, en este caso, principalmente,
en el orden social.

Para este analisis resulta importante considerar
los acontecimientos historico- artisticos prelimi-
nares, que parecen haber influenciado a Sacco,
tales como Tucumdn Arde, obra de concepcion y

realizacion colectiva multidisciplinaria, montada en
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1968 en las sedes de la “CGT de los Argentinos”
de Rosario y de Buenos Aires. Esto se relaciona
ademas, a la influencia directa de las luchas so-
ciales que impactaron en el escenario politico ar-
gentino, como el iconico Cordobazo de mayo de
1969. En distintos lugares del mundo acontecian
coetaneamente fendmenos sociales equivalentes:
en 1968 en Meéxico, las luchas estudiantiles anti
sistema que culminaron con la masacre de Tla-
telolco; en Francia, el denominado Mayo Franceés
es el ejemplo arquetipico de rebelion social en el
mundo occidental durante el periodo. Este caso en
particular es destacado por el pensador Immanuel
Wallerstein (1996) como el punto de inflexion hacia
el devenir de la tltima etapa de la modernidad.
Cabe sefnalar que en el mismo periodo histérico,
también se sumaron las masivas manifestaciones
en distintos lugares del mundo -sobre todo en

Washington- contra la guerra de Vietnam. En con-

junto, estos acontecimientos de rupturas radicales
del orden social en diversos lugares del mundo,
marcaron de modo indeleble la crisis del capita-
lismo moderno, dando lugar a la construccion de
nuevas formas de pensamiento.

Puede estimarse que de los acontecimientos
histéricos sefalados y sus iconos mas emblema-
ticos, rastreados y apropiados en documentacion
grafica y fotografica, constituyen los insumos -in-
cluso ideologicos- de los que se vale Sacco para la

construccion de su obra.

I ANALISIS DEL SOPORTE

En este tema especifico, tomamos como refe-
rencia a Michel Foucault (2015) en su conferencia
La pintura de Manet, atendiendo a que aporta a

pensar la obra de Graciela Sacco en el corpus consi-

El incendio y las visperas 1996 heliografia sobre madera 220 x 800 cm. Ingresa al museo en 1999. Donacitn de la artista. Museo Castagnino

de Rosario
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derado. Foucault plantea como innovacion, que in-
fluye en el arte del siglo xx, los aportes de Edouard
Manet. Nosotros tomaremos algunos aspectos,
como la incidencia de la materialidad del soporte
en la construccion del significado. Hasta Manet,

en el mundo occidental -desde el Quattrocento- el

" w " w

soporte era “invisibilizado”, “olvidado”, “enmasca-

rado” por la obra, representandose en dicho soporte
-un muro, una tela, un papel o lo que fuese- las
tres dimensiones, aunque apoyadas en un plano de
dos. A partir de Manet, en cambio, la obra incluye
la materialidad del soporte en su propio sentido.
El soporte de la obra de Sacco, estd constituido
por numerosas tablas de madera rusticas y asti-
lladas, de diferentes alturas, dispuestas una al lado
de la otra en posicion vertical (imagen 1). Puede
percibirse como si fuese una barda, una frontera
que separa y a la vez une, de alli una imagen que

emerge a partir del ordenamiento de tablas, en un

equilibrio potencialmente inestable. Consideramos
que el material elegido para esta obra tiene una
capacidad simbélica, y simultaneamente concreta,
de ayudar a revelar lo implicito: el mensaje so-
cial de la representacion. Son tablas que remiten

a diferentes usos: las hallamos en los encofrados

Imagen 1.

Cuerpo a Cuerpo (BodytoBody) No.38, 1996 - 2002.
Obra Grafica

Technical: Silkscreen hand printed on masonite
Tamano: Mediano

Galeria: .latinamericanart.com

de una construccion, soportes para una estructura
que se fragua por detras, como barda que separa
un adentro de un afuera -entre lo publico y lo pri-
vado-, o como simples maderas que sostienen las
banderas de una manifestacion.

Siguiendo a Foucault, la obra en sus cualidades
materiales adquiere la categoria de objeto y la
imagen fotografica impresa logra materialidad. La
obra como objeto emulsionado refleja una luz ex-
terior, frente a la cual se mueve el espectador. Lo
fisico del soporte empieza a manifestarse con todas

sus propiedades en la representacion y recepcion.
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La verticalidad marcada por la ubicacion de las
maderas, sobre la que se emulsiona y revela una
imagen fotografica de manifestantes, refuerza la
idea del cuadro-objeto.

La heliografia es la técnica que empled Sacco.
Heliografia o escritura solar es una marca o
imagen que solo se hace evidente cuando la luz
del sol atraviesa una matriz, o imprime una super-
ficie. Esta técnica le permite a la autora obtener
una imagen translucida que se comporta como
elemento de mediacion en la construccion de po-
sibles sentidos.

En El incendio y las visperas, la obra se muestra
claramente fragmentada, son tablas que deben
ser puestas una junto a la otra, pero tienen se-
paracion entre si, para que la imagen se integre,
solo en la vision del espectador. Esto se debe a
que en la disposicion se juega con distintos puntos
de vista, que provocan necesidad de completar
los intersticios y cierta incertidumbre, en quien
contempla.

Jugando con el orden y el desorden, se vuelve
visible, como las dos caras de una moneda, se re-
vela y desarma, pudiendo ser un rompecabezas. La
imagen total es la Unica que guarda la memoria,
pero esta en retazos, fragmentos, girones, muestra
vulnerabilidad, pues el soporte esta en inminente
entropia, dependiendo del orden circunstancial de
las tablas. Entonces, el sistema logico de compo-
sicion de la obra, armada de manera progresiva,
0 no, tiende a presentar un conjunto de eventos
virtualmente posibles, segun su posicion, al interior

del conjunto.

LAS ESTRATEGIAS
DE LA OBRA MULTIPLE

El corpus de obras consideradas (ver imagenes)
implica pensar el concepto de original multiple
como dialogico e interpretar la imagen heliogra-
fica de Sacco, en la configuracion de sus diferentes
formas de materializarse. Dicho conjunto de obras
nos sirve de contexto y de punto de partida para
pensar la complejidad de la imagen en la muta-
cion y transitividad de soportes, entre el todo y
las partes y viceversa. Es decir, bajo un “principio
hologramatico”," en el que parte de lo comprendido
como “todo” -la primera obra: El incendio y las
visperas- esta en cada obra derivada a posteriori
y cada una de ellas alberga partes sustantivas de
la primera.

La obra se puede leer en su ambigiedad de
moderna -el contenido de la imagen- y contem-
poranea -los soportes. Se trata de una imagen de
los medios graficos de la década 1960/70, reactua-
lizada en distintos soportes -madera, papel, acri-
lico- conformandose en una propuesta que acude
a la estrategia del arte contemporaneo. Posee una
fuerte identidad que la conecta con lo grafico y
a la vez lo maltiple. De esta manera se dibujan
nuevos mapas, nuevos recorridos, nuevas sinergias,
nuevos modos, nuevas conexiones para comprender
la obra.

El soporte cambia, objeto, foto afiche, video,
proyeccion, sus producciones se hibridan, se mo-
difican, se transforman. La sociedad y el consumo

innovan la tecnologia, se abren nuevos caminas, [0

1 Morin, Introduccién al pensamiento complejo.
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que lleva a otros lugares que enriquecen el universo
de lo multiple.

El cartel callejero resulta una imagen de alto
grado de condensacion significativa y simbdlica.
Su diseno esta pensado con fin de lograr impacto,
a modo de estilo publicitario. Esto constituye una
estrategia de activismo artistico de concientizacion
social, al difundir una imagen para su apropiacion
colectiva en un ambito publico. No obstante, la obra
otorga una diversidad de interpretaciones posibles
y puede entenderse que se establece una nueva
frontera entre la apropiacion publica esperada y la
apropiacion individual -subjetiva- del sujeto con-
creto que observa.

Este grupo de obras podria ser enmarcado
dentro de la categoria de Unicoy a la vez multiple,
pues la imagen impresa se comparte en diversos
soportes y no puede ser Unica, aunque si original

en cada una de sus versiones. Entendemos que se

"""-_#.F'.]F“-F'h'-lh ™

il |V

Imagen 3. Cuerpo a Cuerpo (BodytoBody) No.38, 1996 - 2002.
Obra Grafica

Technical: Silkscreen hand printed on masonite.

Tamano: Mediano

Galeria: .latinamericanart.com

trata de un sentido extrinseco a la propia obra, ya
que no solo responde a su produccion, circulacion y
consumo, sino que también lo hace a su caracter de
mercancia artistica. Ello resulta un factor explicito
a la hora de pensar la obra en su versién “cuerpo a
cuerpo” (imagen 3); estamos hablando de un valor
de mercado.

La limitacion reproductiva programada es una
caracteristica inherente a la naturaleza del arte de
impresion, en este caso heliografica, que le da valor
al limitar y controlar su reproduccion, que da una
cierta exclusividad al consumidor que la adquiere

en el mercado.

LAS FRONTERAS ENTRE
LO EXTERIOR Y
LO INTERIOR

Los 850 centimetros de frontera de El incendio
y las visperas no solo son un limite que pone en
conflicto el mundo del arte, sino ademas establece
una de las demarcaciones mas ricas e imposibles
de rotular facilmente. Podemos pensar la obra en
dos variables de analisis, la primera en sus carac
teristicas simbadlicas, materiales y formales, enten-
dido esto en su faz de produccion y materializacion.
Y por otro lado, en su posproduccion, circulacion
y consumo.

Las fronteras, segun Nelly Richard, fijan un
borde que puede ser continuo o discontinuo, ejercen
un rol divisorio que suscita enfrentamientos entre
marco de contencion y desborde. El desborde de
la imagen que avanza sobre el espectador en su

marcha, y a la vez en la multiplicidad de las tablas

RevisTAARTILUGIO #4- 2013 (G
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alineadas en su equilibrio inestable, la obra se abre
en el espacio y deja entrever zonas de separacion,
irrupcion y continuidad de la imagen expandida.

El cambio y mutacion, tanto del formato como
del soporte, nos habla de la transitividad de la
imagen que encuentra su sustento propio segun el
espacio de exhibicion: externo -muros callejeros-,
interno -galerias, museos.

La obra se hace visible en el espacio publico
urbano en formato de afiche y esta dirigida a cual-
quier transelnte desprevenido, caminante de la
ciudad que no va en busca de su encuentro, sino
que esta -la obra en si- lo sorprende, se tropieza
con ella. El fin ultimo es que el observador se con-
mueva, pueda cuestionarla y hacerse preguntas,
ante lo que Liliana Sacco ha denominado como
“interferencias urbanas”, accediendo desde el es-
pacio exterior al interior del espectador ordinario.
Dialoga con tematicas como las migraciones, el
exilio, la lucha de clases, las fronteras.

Las fronteras entre los espacios interiores y
exteriores cruzan el eje del analisis de la obra de
Sacco, las que ella articula en el contexto artistico
desde la década de 1990 hasta el presente. Lo hace
a traves de obras y exposiciones interpelando lo
intimo de lo social en el sujeto espectador, con mo-
tivos y tematicas que explora a través de diferentes
formatos expositivos, fluctuando entre el ambito
institucional y espacios publicos, semipublicos o
privados, como lugar de presentacion.

Este breve escrito apuntd a generar reflexiones
abiertas, “hipotetizando” sobre ciertos elementos
emergentes que deja avizorar la obra de Sacco,
senalando algunos de los posibles factores a con-

siderar en la comprension del corpus de su obra, de

algin modo precursora de la nueva grafica urbana
y sus contenidos sociales.

En efecto, en las practicas contemporaneas de
la grafica urbana -que incluyen al “arte callejero”-
se encuentran elementos analogos a la obra de
Sacco, en cuanto a soportes y contenidos sociales.
Integran el soporte a la obra, constituyendo entre
ambos un algo total. Dichas practicas han prolife-
rado en décadas recientes en las ciudades, donde
los muros, los pavimentos, los postes, los bancos
de la calle son materialidades integradas, consti-
tuyendo la obra, son la obra en si. Lo que Foucault
descubre en Manet acerca del soporte, entonces,
también toma cuerpo al igual que en la obra de
Sacco, en las practicas artisticas contemporaneas.
Estas se describen de algun modo en el aporte
conceptual de Garcia Canclini (2007) cuando senala
dichas acciones como componentes de la cultura
transmedia, que a iniciativa de ciertos artistas y de
otras practicas economicas y simbalicas, los objetos
cambian al situarse en contextos diferentes, en
espacios urbanos, medios de comunicacion, redes

digitales y movimientos sociales.
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Resumen

El texto propone pensar la relacion arte/politica desde la mirada de Ranciere,  Palabras claves

a partir de un hecho -que funciona como disparador- ocurrido a fines de /E”::;ZZ';"SZ;:'ISM
marzo y primera quincena de abril de 2017, en el espacio del edificio del  confiicto
CePIA, de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cordoba. e~
reflexiona alrededor de la disputa por el espacio entre agrupaciones politicas
estudiantiles que pone en evidencia todo un espectro de consideraciones
sobre lo politico, circunstancia que se tensiona aun mas cuando el colectivo
de artistas “Traducciones” realiza el montaje de una intervencion en los pa-
sillos de la planta baja del edificio mencionado, en el marco de la Instalacion
“Traducciones disruptivas”, inaugurada el 30 de marzo." La propuesta lee
las acciones de los militantes y de las artistas como performaticas desde un
enfoque antropologico del concepto. En la narracion de lo acontecido establece
relaciones con las ideas que desarrolla Jacques Ranciere en El reparto de lo
sensible, tratando de desanudar el conflicto que aparece en la superficie y

deconstruirlo desde una mirada “extranjera”.

1 Colectivo conformado en el afio 2016, integrado por las artistas visuales Constanza Casarino, Melisa Serrano y Maria Inés Repetto,
que surge a partir de un proyecto de Produccion “Traducciones: una poética critica sobre la censura”, dirigido por la Lic. Cecilia
Candia, radicado en el Cepiabierto 2016.
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Abstract

In this paper we propose to think about the art/politics relationship from  Palabras claves

Ranciére’s perspective, reflecting on the dispute of the CePIA’ spaces between Artistic intervention

Public space
student political groups. Political

Conflict

We propose an analysis of the tension generated when the group of artists
Translations intervened spaces of the Center for Production and Research
in Arts (CePIA) with a montage of the exhibition “Disruptive Translations” in
2017, focusing the actions of the militants and artists as performative acts

from an anthropological perspective.
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INTRODUCCION

Después de leer la convocatoria a escribir un
texto sobre el eje “politicas de lo vivo”, que realiza
esta revista, y a partir de una serie de interro-
gantes que se produjeron alrededor de la relacion
arte/politica durante el proceso de investigacion,
produccion y publicacion del grupo “Traducciones™
-particularmente, una experiencia vivida durante el
montaje y permanencia de la instalacion-interven-
cion en los pasillos de la planta baja del CePIA y su
anexo-. Instancia que abri6 una serie de preguntas
puntuales sobre el conflicto en relacion a formas de
habitar el espacio, los derechos de los sujetos que
conviven en él y las relaciones entre arte/politica.
Espacio, en este caso, que es publico pero a su vez,
parece tener “duenos” circunstanciales que varian
segun el contexto politico y electoral de la Facultad
de Artes de la UNC. Esos dominios transitorios po-
litico-partidarios suelen aumentar o disminuir en
metros cuadrados para cada agrupacion, segun di-
versos factores -entre los que se puede mencionar
el grado de voracidad territorial de sus militantes,
el devenir politico-partidario institucional y las con-
secuentes distribuciones simbélicas y territoriales-,
en relacion con el poder de hecho construido en la
toma del espacio, no necesariamente legitimado
por los votos o practicas democraticas.

El caso que se aborda (la interpretacion de ese
hecho secundario que aparece en o cotidiano) nos
permite construir un conocimiento a partir de los

detalles sensibles y materiales, que generalmente

1 Colectivo conformado en el afio 2016, integrado por las artistas visuales Constanza
Casarino, Melisa Serrano y Maria Inés Repetto, que surge a partir de un proyecto
del Produccion “Traducciones: una poética critica sobre la censura”, dirigido por la
Licenciada Cecilia Candia, radicado en el CEPIABIERTO 2016.

quedan registrados en la memoria de los prota-
gonistas, pero no pasan a la escritura y a una
instancia reflexiva. Considero importante dejar un
registro, ya que esos indicios se constituyen como
reveladores y permiten descifrar o desentranar lo

que subyace, lo invisible.

LA PERFOMATIVIDAD DE
LA DISPUTA

La intencion de este texto es volver a lo coti-
diano -el hecho analizado-, observar el contexto
en el que se produce y desnaturalizarlo, lograr un
extranamiento para llegar a una reflexion critica
de lo que sucedid, abrir interrogantes alrededor de
esos entrelugares donde determinados postulados
politicos son interpelados por las acciones (enten-
didas como performaticas, en el sentido amplio de
conductas cotidianas que construyen autorrepre-
sentacion de los que intervienen en cada situacion)
de aquellos que los proclaman -transitando, en al-
gunas ocasiones, la contradiccion-.

A fines de marzo y en la primera quincena de
abril de 2017, el territorio del pabellén CePIA y su
anexo entran en disputa a partir de las practicas de
los sujetos que pueden leerse como performativas,
desde una mirada antropolégica, y ademas de-
muestran que las normas sociales surgen siempre
de una negociacion (son una construccion y no
solo imposicion de un poder hegemonico). Esta
lectura desarma la idea de performance como un

arte surgido en las vanguardias de los sesenta y, en
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cambio, la remite a una practica humana presente

en todas las culturas y épocas.?

Diana Taylor en la Introduccién de Estudios

avanzados de performances sostiene:

El campo de los estudios del performance, producto
de los cuestionamientos que convulsionaron a la aca-
demia a fines de los sesenta, busco trascender las
separaciones disciplinarias entre antropologia, teatro,
linglistica, sociologia y artes visuales enfocandose
en el estudio del comportamiento humano, practicas
corporales, actos, rituales, juegos y enunciaciones.
Hago hincapié en posdisciplinario en lugar de multi o
interdisciplinario porque el campo surgio claramente
de disciplinas establecidas. En lugar de combinar ele-
mentos de dos 0 mas campos intelectuales (definicion
de lo inter o multidisciplinario), el campo de los es-
tudios del performance trasciende fronteras discipli-
narias para estudiar fendmenos mas complejos con
lentes metodologicos mas flexibles que provienen de
las artes, humanidades y ciencias sociales.’

Podemos decir que la mayoria de las miradas
sobre el concepto de performance coinciden en que
no tiene definiciones o limites fijos. La forma mas
productiva de aproximarnos a la performance seria
preguntarse, segun Taylor, “;qué nos permite hacer
y ver performance, tanto en terminos tedricos como
artisticos, que no se puede hacer/pensar a través
de otros fenomenos?”.* De esta manera, encon-
tramos diferentes aristas para analizar temas que
habitualmente no entran en campos disciplinarios

tradicionales.

2 Los sesenta y los setenta, época en la que Ledn Ferrari sostenia, por ejemplo, que: “El
arte no sera ni belleza ni novedad, el arte sera efectividad y perturbacion. La obra
de arte eficaz serd aquella que, en el contexto en que el artista se mueve, tenga
un impacto similar al de un ataque de guerrilla en un pais en su camino hacia la
liberacion”.

3 Taylor y Fuentes, Estudios avanzados de performance, 15.

4 Taylor y Fuentes, op. cit., 21.

Por un lado, puede pensarse el montaje de una
exposicion y, particularmente, la realizacion de una
intervencion como una performance -entendida no
solo en el sentido de una practica artistica, sino
COmMO una accion que tiene una dimension politica
y social- en la que se produce la apropiacion del
espacio durante el tiempo que dure la instalacion/
intervencion. En otro plano, lo performatico tam-
bién constituye un lente metodologico que nos per-
mite analizar actos cotidianos como performances.
Determinados comportamientos de ciudadania, ge-
nero, etnicidad e identidad sexual, por ejemplo, son
ensayados y reproducidos “a diario en la esfera
publica, consciente o inconsciente”, segun el an-

tropologo Victor Turner.®

En este escrito se pone en relacion ese con-
cepto de performance con un acontecimiento que
funciona como disparador de estas reflexiones: la
practica artistica de una instalacion/intervencién
del colectivo de artistas “Traducciones”, llevada a
cabo a fines de marzo de 2017 en un edificio pu-
blico (parte de planta baja del Pabellén CePIA'y su
anexo), en la Ciudad Universitaria, la cual implico
una serie de tensiones (e intercambios perfoma-
tivas) y visibilizé una disputa territorial con quienes
se habian apropiado del pasillo de la planta baja
para realizar sus practicas politicas-militantes -in-
tegrantes de las diversas corrientes que compiten
por el gobierno del Centro de estudiantes de la Fa-

cultad de Artes-. Por el otro, el lugar “ocupado™ (en

5 Turner, en Taylor y Fuentes, op. cit., 17.

6 Las comillas dan cuenta de la experiencia que testimonian representantes de
distintos sectores pertenecientes a la misma facultad, quienes perciben la situacion
descripta con incomodidad cercana a la sensacion de habitar un “edificio tomado”,
especificamente los pasillos de la planta baja. Muchos estudiantes de artes visuales
manifestaron la necesidad de contar con espacios expositivos (que resultan escasos)
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el que pueden observarse varios sillones, armario
de metal, escritorio de metal, volantes, soporte para
cartel, afiches -impresos y de elaboracion casera-
de grandes dimensiones y de colores identitarios
-fucsia, celeste, anaranjado, rojo- que cubren la
gran mayoria de las paredes, etc.) adquiere, en una
dimension simbolica, una connotacion politica que
interpela a la dialéctica implicita en lo publico (de
todos y de ninguno), como asi también, y sobre
todo, pone en tension diversas miradas sobre o po-
litico. Estas significaciones salen a la superficie de
manera conflictiva cuando el colectivo Traducciones
-en el marco de un proyecto radicado en el Cepia-
bierto 2016- hace una intervencion artistica en el
hall de entrada y el pasillo de la planta baja de uno
de los pabellones, con afiches impresos en los que
figuraban las palabras “VIOLENCIA" y “CENSURA”,
haciendo una cita a la obra de 1973 del artista

Juan Carlos Romero, denominada “Violencia”. ’

Integrantes del colectivo de artistas manifes-
taron su extraneza al enterarse de que habia que
realizar multiples gestiones (descontando las ne-
cesarias en la coordinacion de acciones, tiempo y

lugar)® para utilizar un espacio que estaba (desde

para hacer sus entregas finales -en las diferentes catedras- en proyectos que in-
cluyen instalaciones, performances y exhibicion de obras.

7 Instalacion de Juan Carlos Romero montada por primera vez en el afio 1973 en el
Centro de Arte y Comunicacion (CAyC), que se nutre de la tradicion grafica del arte
politico y consiste en una extensa yuxtaposicion de afiches sobre los muros de la
sala, con la sola escritura de la palabra “violencia”.

8 Para realizar el montaje, la primera accion del grupo consistio en avisarles a los
estudiantes miembros de las diversas agrupaciones que se encontraban en el lugar
y al Centro de Estudiantes (que tiene su sede en otro edificio) sobre la intervencién
y la necesidad de contar con el espacio para poder colocar las piezas gréficas
sobre las paredes y piso y aumentar la posibilidad de visibilidad y la libertad de
circulacion de los destinatarios casuales. El Centro de Produccién e Investigacion en
Artes se ocupt de informar por escrito y pedir la autorizacion para usar el espacio
a la direccion del Departamento de Artes Visuales, como también de solicitar a la
Secretaria de Asuntos Estudiantiles que se comunicara con los estudiantes de las
distintas agrupaciones politicas y los pusiera al tanto de la actividad.

su origen -2009-2010-) destinado en su disefio y
construccion a la realizacion de exhibiciones a lo
largo de la sala/pasillo (prueba de esto es la ilu-
minacion especifica de los espacios expositivos con
la que cuenta). Durante el montaje expositivo co-
menzaron a producirse tensiones y, dias despues de
inaugurada la muestra/intervencion, aparecieron
afiches (del Movimiento Socialista de los Trabaja-
dores) pegados sobre la instalacion, lo cual trans-
gredia los acuerdos y las autorizaciones dadas, y
desatendia las pequenas notas que las integrantes
del colectivo de artistas habian colocado debajo de
los carteles, solicitando respetar el tiempo de per-
manencia pautado para la accion artistica. También
se produjeron intercambios verbales cuando una
de las integrantes del colectivo saco el afiche par-
tidario que interferia con la instalacion, ocasion en
la que se reitero la solicitud de no danar el material
expuesto. La actitud casi acechante que asumieron
particularmente integrantes de algunas corrientes
politicas y partidarias (no todas) demuestra cierto
temor a perder la parcela territorial que percibian
como ganada y la contingencia del control sobre la
misma. Esta circunstancia gener6 un clima de ten-
sion subyacente entre algunos de sus integrantes
y el grupo de artistas/investigadoras (también es-
tudiantes de la Facultad de Artes), que trabajaban,
paradojicamente, alrededor de la problematica de
la censura en el arte de Cordoba de las ultimas dos
decadas (1995-2015), y en muchos de los casos
relevados aparecia la iconoclasia como estrategia

de choque.
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I LO POLITICO SUBYACENTE

En ese sentido, Jacques Ranciere invita a nues-
tras miradas, a traves de su pensamiento, a no de-
tenerse en lo invisibilizado, sino “en lo que hace ver
0 no ver, en las lineas trazadas que (com)parten-
dividen-producen-separan -retnen el mundo y a
nosotros/as en él”.° Para Ranciere, el reparto de
lo sensible revela “quién puede tomar parte en lo
comun en funcién de lo que él hace del tiempo y
del espacio en los cuales esta actividad se ejerce”.
Y segln este autor, “Esto define el hecho de ser o
no visible, en un espacio comun, dotado de una
palabra comun, etc.”.” Por lo tanto, en la base de
la politica hay una “estética” que no tiene nada
que ver con la estetizacion de la politica propia de
la “era de las masas”, de la que habla Walter Ben-
jamin. Esta estetica se puede entender (casi revisi-
tando a Foucault) “como el sistema de las formas
‘a priori’ que determina lo que se ha de sentir™."
En este sentido, es “un recorte de lo de los tiempos
y de los espacios, de lo visible y de lo invisible, de
la palabra y el ruido que define a la vez el lugar
y lo que esta en juego en la politica como forma
de experiencia.”"? Estas afirmaciones del filosofo
francés van iluminando el camino para entender
un poco mejor qué sucede con estos cuerpos que
conviven en un mismo espacio y tironean de esa
cuerda de la que pende su visibilidad, dentro de la
ecologia territorial.

El texto de Ranciere aporta posibles causas de

las acciones de los sujetos del caso que estamos

9  Greco, “Estudio preliminar”, 3.

10 Ranciere, El reparto de lo sensible. Estética y politica, 20.
11 Idem

12 Idem

analizando, cuando dice: “La politica se refiere a lo
que vemos y a lo que podemos decir, a quién tiene
la competencia para ver y la cualidad para decir,
a las propiedades de los espacios y los posibles
del tiempo.”" Entonces, quizas esto explique por
qQueé era necesario invisibilizar la practica artistica
cubriéndola con afiches partidarios, cudles eran las
molestias que ocasionaba esa intervencion, quiénes
pretenden ejercer (en los hechos) el control del es-
pacio, cudles son los criterios de aquello que se
debe ver o no, pero no completa la comprension

de la totalidad y complejidad del acontecimiento.

CORSTRA U TR AR
VRN T T

Registro Detalle de la intervencion en una de las paredes del CePIA
Ph. Pablo Spolansky (CePIA)

Es sumamente paradogjico que una intervencion
que proponia justamente una critica a la censura,
un topico que puede considerarse una preocupacion
comun en la enunciacion dentro del circuito del “sig-

nificar” (contenido referencial: posicion critica del

13 Idem

RevisTAARTILUGIO #4- 2013 [ECENEEG



REFLEXIONE

Maria INEs Repetto. [97-108]

Territorios, arte y politica. Intervencion/instalacion en el marco de la muestra “Traducciones Disruptivas”

poder hegemonico que censura practicas artisticas
en Cordoba entre 1995-2015) entre los sujetos in-
tervinientes en este conflicto, al mismo tiempo, los
separe en el circuito del “hacer” politico, especifica-
mente en el como se “com-parten” los espacios y en
cudles son los fines de cada accion. ™Si la extension
de este texto lo permitiera, seria interesante sumar
la diferenciacion que hace Jingen Habermas entre
la multiplicidad de conceptos de accion (teleologica,
orientada a la realizacion de un fin, estratégica, re-
gulada por normas, comunicativa), como también
el concepto de dispositivo de enunciacion de Mijalil

Bajtin,™ para profundizar en el andlisis de las si-

Cartel disefiado para la intervencion

14 Habermas, Teoria de la accion comunicativa, 122 y ss.
15 Fraenza, de la Torre y Perié, Ver y estimar Arte, 86-87.

tuaciones comunicativas que el hecho, que funciona

como disparador de las reflexiones, ocasiona.

LO POLITICO EN EL ARTE
DE LA INSTALACION

El bosque de signos florece en la superficie que
la tension pone en evidencia y aparece en esta
lectura como un desafio que exige acercarse a rea-
lizar una exploracion, de la que habra que salir

tratando de construir reflexiones que rompan con

dicotomias y binarismos. Esto siempre resulta muy

SURA LM,
M 4GNS
SURA M
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dificil en momentos en los que lo emocional predo-
mina y en esta primera instancia de abordaje del
problema. Retomo a Ranciere en este punto (tra-
tando de afianzar esa posicion), ya que el indaga,
se pregunta y establece didlogos con pensamientos
diversos en sus notas, libros y archivos. Y, simulta-
neamente, al trabajar con determinadas escenas,
se aleja y nos propone “des-encajar, des-colocar,
re-componer de otro modo las partes ensambladas,
desanudar lo anudado, mirar como extranjero, dar
lugar a un pensamiento de la alteracion y del di-
senso, desandar la armonia de un mundo desigual-
mente construido.”"

En ese idea de desanudar, si leemos a Boris
Groys cuando analiza lo politico en el arte de la
instalacion, entendemos que esta forma artistica
implica la construccion de un espacio especifico
por parte del colectivo de artistas, y “revela la di-
mension soberana y oculta del arte contemporaneo
democratico, que la politica en la mayoria de los

casos trata de esconder”.”

Ahora bien, estas reflexiones no deben entenderse
como una critica a la instalacion como forma de arte,
demostrando su caracter soberano. El objetivo del arte,
después de todo, no es cambiar las cosas -las cosas de
todos modos estan cambiando por si mismas todo el
tiempo. La funcién del arte es mas bien mostrar, hacer
visible la realidad que generalmente se pasa por alto.
Al asumir la responsabilidad estética de una manera
muy explicita para disefar el espacio instalativo, el
artista revela las dimensiones soberanas ocultas del
orden democratico contemporaneo que la politica, en
su mayor parte, trata de ocultar. El espacio instala-
tivo es en donde nos encontramos inmediatamente
frente a la ambigiiedad de la nocién contemporanea
de libertad que funciona en nuestras democracias
como una tension entre la libertad soberana e insti-

16 Greco, “Estudio preliminar”, 5.
17 Groys, Volverse publico, 67.

tucional. La instalacién artistica es, pues, un espacio
de no ocultamiento (en el sentido heideggeriano) del
poder heterotépico, soberano que se oculta detras de
la transparencia oscura del orden democratico.™

Aqui surge una nueva mirada sobre las acciones
realizadas por algunos integrantes de las corrientes
militantes estudiantiles en esa disputa territorial.
Al percibir que el “espacio tomado” era incluido en
la especificidad espacial de una instalacion artistica
y se producia de esa manera la aparente pérdida
del dominio sabre el mismo, la intervencion le pone
nuevas fronteras y marca, desde un discurso artis-
tico, una enunciacion politica.

Ranciere también nos facilita herramientas en
su libro El malestar de la estética para pensar el
potencial politico que tiene la instalacion,”™ que
de alguna manera resguarda para el arte pos-
auratico su politicidad, debido a que construye un
espacio-tiempo especifico en el cual se redistribuye
0 reorganiza el reparto de lo sensible y en el que
se generan las condiciones necesarias para una
experiencia subjetiva, colectiva, disidente con res-
pecto de lo cotidiano. La disidencia no estaba dada
con la institucion arte sino que se produce con la
militancia estudiantil -que ha tomado el espacio
del ese edificio- al “delimitarlo” como territorio de
la practica artistica.

Como se dijo anteriormente, la idea de este es-
crito no es constatar, sino provocar interrogantes y
confirmar la igualdad insospechada, cuya actuali-
zacion nos desplaza de los lugares habituales y nos
habilita a movernos, descubriendo un compartir

Que no es armonioso, sino que surge del disenso y

18 Idem.
19 Ranciere, £l malestar de la estética, 77.
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que se encuentra muy lejos de la comodidad de los
binarismos o de la ambicion de totalidad y certeza.
Nos movemos en esas fronteras en las que el des-
acuerdo debe ser leido desde “la apropiacion de esa
mirada extranjera”,?’ tal como propone Ranciere.

En esa intencion de desarmar miradas clau-
surantes, portadoras de certezas, para “mirar,
pensar y hacer como alteracién de lo dado™' y
en didlogo con el texto de Ranciere, abordamos
los hechos relatados. En ellos, lo politico aparece
como espacio en disputa en una escena igualitaria,
que los sujetos en sus acciones hacen visible, en
un doble sentido. La Intervencion de un colectivo
de artistas con intenciones politicas criticas, en el
pasillo central del edificio, genera incomodidad en
militantes de algunas corrientes politicas, quienes
se disputan el espacio como una construccion de
autorrepresentacion de poder y lo hacen desde las
imagenes, los colores y las palabras y las practicas
politicas. En algunos casos, estos grupos adhieren
a discursos que cuestionan lo hegemanico; pero, a
su vez, tienen resonancias de cierta rigidez mono-
logica que los hace sentir en peligro frente a la po-
litica de la instalacion artistica en el universo de la
micro-politica de la Facultad. Se advierte, entonces,
como “las configuraciones estéticas son politicas
propias del arte, del trabajo, de la vida con otros,
donde un modo de ver, de sentir, de posicionarse
los cuerpos y las voces, se despliega”.?

El espacio se constituye como interseccion de dos
campos simbalicas, es el lugar en donde pugnan

dos maneras de abordar lo politico: el colectivo

20 Ranciere, el reparto de lo sensible. estética y politica, 6.
21 Ibidem, 8.
22 Greco, op. cit., 8.

Traducciones realiza una puesta en practica que
se afirma en la interseccion arte/politica, haciendo
hincapié en los cruces, en la interseccion fugada de
las dicotomias que organizaron la discursividad de
la estética moderna y destituidas por la imagina-
cién politica,?® la cual se instituye en la barra que
las une y las separa simultaneamente. Las agru-
paciones politicas de estudiantes configuran una
estética al servicio de la politica como estrategia
subordinada a fines politico-partidarios, que hace
hincapié en el dominio territorial como representa-
cion del poder en si mismo que cada grupo detenta.
El espacio como signo en disputa tiene significados
diversos para cada actor y en los diferentes inter-
cambios performativos, que se producen durante
el montaje y los dias que permanece la instalacion.
Emergen las diferentes miradas, visibilizando el
conflicto que es permanente en la vida politica co-
tidiana de ese lugar, pero que permanece de forma

latente y solapada sin resolucion efectiva.

23 Garcia, La imaginacién politica, 24.
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CONCLUSION

En esta primera aproximacion al problema, no
es posible llegar a conclusiones que clausuren la
busqueda de algunas certezas o una interpretacion
plausible de los hechos, aunque se ha intentado en-
sayar posibles respuestas (que aparecen expuestas
con cierto énfasis, pero no son sentencias, enun-
ciados que cierran el debate, sino proposiciones). El
texto transita el proceso de la indagacion, que abre
siempre nuevos interrogantes e intenta descolonizar
el pensamiento, para posibilitar lecturas abiertas a
nuevas lineas de acercamiento a la realidad desde
esas miradas artistica/politicas que deshacen su
confusion creando nuevas confusiones, siguiendo
los postulados de Ranciere.

Queda flotando una pregunta sobre lo posible,
la busqueda de ese lugar del “entre” que permita
conjugar en un “y”, intersecciones que podrian ha-
bilitar la circulacion de practicas y acciones que no
necesiten clausurar su discurso para existir. Un ca-
mino es poder habitar esas intersecciones donde lo
politico especifico es atravesado por el zigzagueante
fluir de las practicas artisticas, que, de manera cri-
tica y creativa, pretenden superar reduccionismos
ideologicos -que cristalizan el discurso- a partir
de poéticas que contienen en su hacer posiciona-

mientos politicos.

Para cerrar, me parece sumamente importante
lo que dice Ranciere en cuanto a esas relaciones

entre arte y politica:

Las artes no prestan nunca a las empresas de la do-
minacion o de la emancipacién mas que lo que pueden
prestar, es decir, simplemente lo que tienen en comdn
con aquéllas: las posiciones y los movimientos de los
cuerpos, las funciones de la palabra, las reparticiones
de lo visible y de lo invisible. Y la autonomia de la que
pueden disfrutar o la subversion que puede atribuirse
descansan sobre la misma base.?*

Imagino un escenario posible en el que los
puntos de partida en cuanto a la construccion de
lo politico y las transformaciones que las acciones
performaticas pueden realizar -ya sea desde prac-
ticas artisticas que abordan los cruces permanentes
con la politica a partir de una poeética que hace
de lo politico un aspecto fundamental, o practicas
politicas propiamente dichas, realizada desde esos
bordes que facilitan darle fluidez a la lectura de la
realidad, verificar la permeabilidad de los limites,
descolonizar el pensamiento-, permitan encontrar
herramientas comunes en “ese arte de hacer” del
que habla De Certeau, una practica que conlleva
la teoria, la estetica y la etica, y que levanta las
fronteras entre la produccion artistica, la reflexion

conceptual y la politica.

24 Ranciere, El reparto de lo sensible. Estética y politica, 28.
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Resumen

En el presente texto me interesa problematizar la figura de lo vivo en relacion
a la idea de movimiento. Quisiera sugerir que lo vital, aquello que sucede
en el encuentro con [*s otr*s parece estar ligado a la idea de lo que no se
encuentra en estado de quietud, una accion cuya imprevisibilidad esta no
solo en sus efectos, sino en su ejecucion misma y en los movimientos que
esa ejecucion supone. De este modo, parece necesaria una reflexion que dé
cuenta de como esta imprevisibilidad puede senalarse en la medida en que
hay una pretension de regulacion del movimiento, una que puede ser mas
0 menos exitosa. De la transgresion de esas regulaciones, en efecto, es que
dependen ciertas performances artisticas para operar de manera eficaz en
la desnaturalizacion de determinados rituales sociales. En este sentido es
que parece interesante recuperar algunas reflexiones en torno a la idea de
performatividad de género propuesta por Judith Butler, la cual permite pensar
un proceso de desnaturalizacion en términos de movimiento de algo que se
suponia en estado de quietud, la “verdad de género”, o en la transgresion de

las normas que rigen los movimientos articulados por la matriz heterosexual..
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DOSS/ER Los movimientos imprevisibles de lo vivo: revisitando la performatividad butleriana
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The unpredictable movements
of the living: revisiting the
Butlerian performativity

Abstract

In the present text | am interested in problematizing the figure of being alive
in relation to the idea of movement. | would like to suggest that life, what
happens in the encounter with the others seems to be linked to the idea of
what is not in a state of stillness, an action whose unpredictability is not
only in its effects, but in the execution itself and in the movements that
execution entails. In this way, a reflection seems necessary that accounts
for how this unpredictability can be signaled inasmuch as there is a pre-
tension to regulate the movement, one that can be more or less successful.
In effect, certain artistic performances depend on the transgression of these
regulations to operate effectively in the denaturalization of certain social
rituals. In this regard, it is interesting to recover some reflections about the
idea of gender performativity proposed by Judith Butler, which allow us to
think of a process of denaturalization in terms of movement of something
that was supposed to be in a state of stillness, the “truth of gender “, or in
the transgression of the norms that govern the movements articulated by

the heterosexual matrix.
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En el presente texto me interesa problema-
tizar la figura de lo vivo en relacion a la idea de
movimiento. Quisiera sugerir que lo vital, aquello
que sucede en el encuentro con [*s otr*s, parece
estar ligado a la idea de lo que no se encuentra
en estado de quietud, una accion cuya imprevi-
sibilidad esta no solo en sus efectos (como diria
Hannah Arendt), sino en su ejecucion misma y
en los movimientos que esa ejecucion supone. De
este modo, parece necesaria una reflexion que dé
cuenta de como esta imprevisibilidad puede se-
nalarse en la medida en que hay una pretension
de regulacion del movimiento, una que puede
ser mas o menos exitosa. De la transgresion de
esas regulaciones, en efecto, es que dependen
ciertas performances artisticas para operar de

manera eficaz en la desnaturalizacion de de-

terminados rituales sociales y de la produccion

normativa del cuerpo. Particularmente quisiera
pensar en esta oportunidad, en ese sentido, en
ciertas acciones performaticas que realizan esta
desnaturalizacion a proposito de las identidades
y presentaciones de género, |a coherencia entre
sexo, genero y deseo, y las actividades sexuales.

Para comenzar debiéramaos apuntar que la na-
turalizacion de estos aspectos opera de tal ma-
nera que obtura cualquier tipo de critica, pues en
definitiva se trataria de algo inamovible, estatico,
algo que ha sido, es y sera asi. De alli la impor-
tancia de que algo no permanezca en el orden de
lo natural o repensar en todo caso la naturaleza
misma como un proceso. La idea de que se trata
de algo estatico me hace pensar, de hecho, en que

ir contra la idea de naturaleza tiene que ver pre-
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cisamente con poner en movimiento algo que se
encontraba en estado de quietud; o en todo caso,
dar cuenta de como determinado movimiento se
encuentra regulado y la necesidad de exponer las
normas que participan de ese proceso de regu-
lacion para abrir posibilidades mas alla de eso.

En el caso de las identidades y presentaciones
de género, de hecho, su quietud apunta a una
afirmacion de la matriz de inteligibilidad a traves
de la cual leemos como real y coherente deter-
minado movimiento. Dicha matriz, como bien
ha sabido decir Judith Butler, es la matriz he-
terosexual, la cual se instituiria reglamentando
al género “como una relacion binaria en la que
el termino masculino se distingue del femenino,
y esta diferenciacion se consigue mediante las
practicas del deseo heterosexual”." La oposicion
de la relacion binaria resulta, por tanto, en la
consolidacion de cada término y en una cohe-
rencia interna entre sexo, género y deseo.

A proposito de la desnaturalizacion en tér-
mino de puesta en maovimiento, parece inevitable
volver a uno de los gestos tedricos que ha servido
ademas en el estudio y la produccion de nuevas
performances, esto es, la teoria performativa
butleriana. Lo que parecera una digresion, en
este sentido, pretende poner en tension la com-
plicada relacién entre creacion artistica/realiza-
cion performatica y teoria. En efecto, ;qué accion
performatica supone enunciar una teoria?, ;qué
teoria desplegamos o damos cuenta en el ejer-

cicio de la accion performatica?, ;qué teoria su-

1 Butler, £l género en disputa, 81.

pone una accion performatica que pone en duda
la quietud de un aspecto naturalizado de nuestra

experiencia corporal?

REVISITANDO LA
PERFORMATIVIDAD
BUTLERIANA

Con el fin de explicar el proceso de produccion
de las categorias identitarias a partir de practicas
discursivas, Butler acude a una nocion de performa-
tividad y dice tomar dicha categoria del ensayo de
Jacques Derrida acerca del cuento de Franz Kafka
“Ante la ley”. En dicho texto, Derrida interpreta el
cuento kafkiano en el que un campesino se sienta
frente a la puerta de la ley y un guardian le priva
su acceso. Paradojicamente, el modo de acceso a
la ley es, sin embargo, la imposibilidad de hacerlo,
es decir, permanecer ante las puertas de la ley, sin
jamas poder ingresar a la misma. El campesino,
en este sentido, parece conferirle cierta fuerza a
la ley precisamente a partir de la anticipacion de
una revelacion fidedigna del significado, el cual se
mantiene oculto e inaccesible. La interpretacion de-
rrideana plantea la cuestion de la inaccesibilidad a
la historia de la ley, de modo que se convierte esta
inaccesibilidad en su esencia o identidad. En otras
palabras, la identidad de la ley seria su no-iden-
tidad, su no-accesibilidad, su no-poseer ninguna
esencia. La violacion de esa identidad implicaria, sin
embargo, un comparecer ante la ley, cuya historia
vuelve a escaparse para poder funcionar como tal.

La fuerza de la ley, entonces, se constituye a partir
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de su anticipacion, de aquello que se espera de ella,
no de ella misma, puesto que es inaccesible. Esa es
su identidad. En palabras de Butler, “la anticipacion
conjura su objeto”.?

Referida al género, la expectativa de cierta
verdad de una esencia interior que deba ma-
nifestarse o exteriorizarse produce esa misma
verdad que anticipa. La verdad acerca de lo mas-
culino o lo femenino en el sujeto se produce,
entonces, a través de la repeticion ritualizada de
actos que van teniendo efecto a partir de la na-
turalizacion de esos gestos en el contexto de un
cuerpo. Aquello, por tanto, que fue tomado como
un “rasgo interno” —la verdad del género- es,
de hecho, el producto de operaciones corporales
repetidas y ritualizadas, reguladas social y politi-
camente. El proceso funciona, de hecho, creando
la separacion entre lo “interno” y lo “externo”.
Es asi que el desplazamiento de una identidad
de genero producida socialmente a través de
practicas discursivas a un “nucleo” psicologico
interno provoca un ocultamiento de los disposi-
tivos de poder que disciplinan los cuerpos y no
permite el analisis de tales dispositivos.

De esta manera, podriamos pensar en que,
a traves de la performatividad de género, por lo
menos en la version que se encuentra en El género
en disputa, lo que Butler intenta hacer es poner en
movimiento un nucleo interno que parecia inamo-
vible, esa verdad psicologica que es la identidad
y que pareciera deber ser descifrada mas que

construida, que estuvo alli desde siempre y que

2 Butler, El género en disputa, 17.

estamos expectantes de conocer algun dia. No es-
tuvo alli, dice Butler, nosotr*s la hacemos aparecer
alli a partir de nuestra anticipacion, ejercicio que
es efecto de instituciones sociales y esta articulado
por redes de poder que, de tenerse en cuenta, ha-
bilitarian pensar una inestabilidad, un movimiento
que no necesariamente sigue lo instituido y que,
en tanto inestable, es ademas imprevisible.

Ahora bien, Butler continta sus reflexiones
acerca de la performatividad en textos subsi-
guientes a fin de responder a ciertas criticas.
Es asi que, en Cuerpos que importan, la autora
continda pensando la performatividad como una
actividad, no como un acto que funciona de una
vez para siempre. En esta oportunidad tambien
sigue a Derrida, pero esta vez en su critica al
performativo de Austin. De este modo, la autora
plantea que la reiteracion de las normas implica
la citacionalidad de las mismas. Reconstruyamos
un poco el planteo austiniano para comprender
la critica.

En la conceptualizacion de Austin el exito del per-

formativo estaba dado por una serie de condiciones:

A.1) Tiene que haber un procedimiento convencional
aceptado, que posea cierto efecto convencional; dicho
procedimiento debe incluir la emision de ciertas
palabras por parte de ciertas personas en ciertas
circunstancias. Ademas, A.2) en un caso dado, las
personas y circunstancias particulares deben ser las
apropiadas para recurrir al procedimiento particular
que se emplea, B.1) El procedimiento debe llevarse a
cabo por todos los participantes en forma correcta,
y B.2) en todos sus pasos, I'.1) En aquellos casos
en que, como sucede a menudo, el procedimiento
requiere que quienes lo usan tengan ciertos pensa-
mientos o sentimientos, o esta dirigido a que so-
brevenga cierta conducta correspondiente de algin
participante, entonces quien participa en €l y recurre
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asi al procedimiento debe tener en los hechos tales
pensamientos o sentimientos, o los participantes
deben estar animados por el propésito de conducirse
de la manera adecuada, y, ademas, I".2) los parti-
cipantes tienen que comportarse efectivamente asi
en su oportunidad.®

Derrida entiende que este intento de delimita-
cion de las circunstancias en las que se puede dar
un performativo supone la estabilidad del contexto,
una posibilidad de determinarlo exhaustivamente,
directa o teleologicamente. Entre esos elementos,
ademas, se destaca la existencia de una conciencia
libre, transparente a si misma, soberana, en tanto
que organiza la estructura lingtistica a partir de
una voluntad o de una intencion, que se encuentra
presente en todo el proceso linglistico. De este
modo, la performatividad pasa a ser una comuni-
cacion intencional, aun cuando |a relacion referen-
cial no es respecto de una cosa exterior. Al mismo
tiempo, no queda posibilidad de un resto que escape
a |a totalidad del presente por esta omnipresencia
de la intencion del sujeto que emite el performativo.

Una segunda exclusion de Austin, sostiene De-
rrida, es mas importante aun. Para dar cuenta de

ésta, el filésofo frances cita el siguiente pasaje:
En segundo lugar, en tanto que emisiones nuestros
performativos son también susceptibles de padecer
otros tipos de deficiencias que afectan a todas las
expresiones. Aunque estas deficiencias podrian a
su vez ser englobadas en una concepcion mas ge-
neral, no nos ocupamos de ellas deliberadamente.
Me refiero, por ejemplo, a lo siguiente: una emision
performativa sera hueca o vacia de un modo pecu-
liar si es formulada por un actor en un escenario,
incluida en un poema o dicha en un soliloquio. Esto
vale de manera similar para todas las expresiones:
se trata de un viraje [sea-change] por circunstan-

3 Austin, Cémo Hacer Cosas con Palabras, 11-12.

cias especiales. En tales circunstancias el lenguaje
no es usado en serio, sino en modos parasitarios
respecto de su uso normal. Estos modaos o maneras
caen dentro de la doctrina de las decoloraciones del
lenguaje. Excluiremos todo esto en nuestra conside-
racion. Las expresiones performativas, afortunadas
0 no, han de ser entendidas como emitidas en cir-
cunstancias ordinarias.*

Al dejar de lado los “parasitismos”, las “deco-
loraciones”, las cuestiones “no serias”, Austin ex-
cluye, al mismo tiempo, la posibilidad de apertura
de cualquier expresion lingtistica. Las criticas
de Derrida se dirigen, entonces, a este fracaso
constitutivo y a la tentacion de entenderlo como
un “foso” al que podria caer el lenguaje, en una
especie de “perdicion” y no encontrar mas bien
en este riesgo la condicion de posibilidad interna
y positiva del performativo —y de cualquier prac-
tica discursiva.

Lo que excluye Austin de su analisis, por tra-
tarse éstas de supuestas decoloraciones del len-
guaje, forman parte mas bien, segun el autor
francés, de su propia posibilidad: su citaciona-
lidad. En efecto, Derrida dara cuenta del hecho
de que no se trata de los efectos de una vo-
luntad soberana, sino que lo que sucede se debe
al caracter derivativo de la performatividad, pues
;como podria tener exito un performativo sino
lleva en si mismo la repeticion de una enuncia-
cion “codificada” -si no es una reconocible como
una “cita”? ; De qué modo seria posible cualquier
ceremonia en la que opere el performativo sin

el caracter ritual de repeticion de determinados

4 Austin, How to do Things with Words, 21 (la cursive es de Derrida; la traduccion es
mia).
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codigos, como en la formula para bautizar un
barco? Derrida intenta dar cuenta de esta posi-
bilidad intrinseca de las expresiones lingtisticas
de ser citadas, de ser puestas entre comillas, de
ser sacadas e injertadas, rompiendo con todo
contexto y engendrando nuevos, de manera ab-
solutamente no saturable. Esto, sin embargo, no
significa que la cita funcione fuera de un con-
texto, sino que, por el contrario, no hay mas que
contextos sin ningun centro de anclaje absoluto.

El éxito del performativo esta dado para De-
rrida, por tanto, por el caracter derivativo del
mismo. En este mismo sentido, ademas, la per-
formatividad debe comprenderse, segin Butler
como “una modalidad especifica del poder, en-
tendido como discurso” *que, gracias a la histo-
ricidad de las normas —su citacionalidad-, logra
dar realidad a lo que nombra. Su exito tendra
que ver con la sedimentacion y naturalizacion
de dichas normas, ocultando la historicidad
del proceso que da lugar a la constitucion. Sin
embargo, es esta misma capacidad la que se
presenta como un riesgo constitutivo de fracaso
del performativo, pues en la repeticion se abren
brechas y fisuras que escapan a la norma o la
rebasan. En este sentido, debe decirse que las
reiteraciones nunca son réplicas de lo mismo,
sino que, gracias a su capacidad de ser repetidas,
las normas cargan una historicidad que las hace
no replicables plenamente. Butler [lama a este
fenomeno, siguiendo a Derrida, iterabilidad. La

autora reconoce entonces que

5 Butler, Cuerpos que importan, 267.

[e]sta inestabilidad es la posibilidad deconstituyente
del proceso mismo de repeticidn, la fuerza que des-
hace los efectos mismos mediante los cuales se
estabiliza el ‘sexa’, la posibilidad de hacer entrar
en una crisis potencialmente productiva la consoli-
dacion de las normas del ‘sexo’. ©

Ahora bien, como se hace evidente, la he-
gemonia de las normas no se adquiere por la
fuerza de un sujeto sino por la misma citacion.

En palabras de la autora,

[l]a autoridad/ el juez que aplica la ley mencionan-
dola no contiene en su persona esa autoridad. Como
la persona que habla eficazmente en nombre de la
ley, el juez no origina la ley ni su autoridad; antes
bien, ‘cita’ la ley, consulta y vuelve a invocar la
ley y, al recitarla, reconstituye la ley. (..) Pero, la
ley ya existente que él cita, ;de donde obtiene su
autoridad? (..) la autoridad se constituye haciendo
retroceder infinitamente su origen hasta un pasado
irrecuperable. Este diferimiento es el acto repetido
mediante el cual se obtiene legitimacion.’

Butler aclara, ademas, en relacion al sexoy a
la ley, que no puede decirse que existan previas
a sus citas y encarnaciones. “La ley —precisa la
autora — parece preceder a su cita, cuando se
establece una determinada cita como ‘la ley’.® A
esta cita es a la que se obliga a apelar para cons-
tituir un sujeto viable. En este sentido, la autora
declara que el modelo heterosexual hegemonico,
al insistir en la repeticion de sus idealizaciones,
patologizando practicas y normalizando expe-
riencias, da cuenta de una ansiedad insuperable

de no llegar nunca a las idealizaciones que es-

6 Ibidem, 29-30.
7 Butler, Cuerpos que importan, 163-164.
8 Ibidem, 164.
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tablece, de sentir el asedio permanente de otras
posibilidades sexuales que deben mantenerse ex-
cluidas para que se logre la heterosexualizacion.

De este modo, a traves de Derrida, Butler logra
dar movimiento al género en tanto cita, al mismo
tiempo que desestabiliza el contexto de habla que
proponia Austin. Asi, la develacion de la historia
oculta del género permite poner la contingencia
en el corazon de la identidad y desplazarla mas

alla de su pretendida quietud y estabilidad.

I DESNATURALIZACIONES

A la hora de pensar el movimiento de la des-
naturalizacion de la identidad y la presentacion
de género, Butler misma utiliza una accion per-
formatica para realizar sus reflexiones, esta es,
aquella que se vincula con el arte drag °. La au-
tora apunta que dicha performance asi como la
de las butch/femme™ dentro de las identidades
lésbicas pueden comprenderse como identidades
parodicas que dan cuenta de esta forma de sub-
version que propone como camino politico. Res-

pecto de la drag, Butler entiende que ésta tras-

9 “Pese a que en espanol dicho término ha sido traducido como la ‘vestida’, el/
la ‘travesti’ o la ‘travestida’, con ‘drag’ Butler designa al sujeto de sexo mascu-
lino que, vestido con ropas del sexo opuesto, “actta” para fines artisticos una
presentacion de género —por lo general, hiperbélica de la feminidad-, en la que
se subvierte parddicamente la coherencia y continuidad entre sexo biologico,
identidad de género y presentacion de género imperada por la matriz de inte-
ligibilidad hetenormativa”. (Mattio, “Identidades inestables. Performatividad y
radicalismo queer en Judith Butler”, 90, nota 38).

10 “Las lesbianas butch son aquellas con una expresion de género calificada, en
nuestra cultura, como extremadamente masculina, mientras que las lesbianas
femme son aquellas que expresan, en el mismo contexto cultural, una femineidad
extrema. Estos términos no son solamente descriptivos, sino que han sido histé-
ricamente apropiados y conjugados como identidades individuales, comunitarias
y politicas”. (Serano, “Repensar el sexismo: cémo cuestionan al feminismo las
mujeres trans”, 38, nota 3).

torna la distincion entre la anatomia del actor,
la identidad de género y la actuacion de género,
desestabilizado la coherencia exigida por la ma-

triz heterosexual. En palabras de la autora,

[s]i la anatomia del actor es en primer lugar del
geénero, y estos dos son diferentes de la actuacion
del género, entonces ésta muestra una disonancia
no sélo entre sexo y actuacion, sino entre sexo
y género, y entre género y actuacién. Del mismo
modo que la [drag] produce una imagen unificada
de la ‘mujer’ (con la que la critica no suele estar
de acuerdo), también muestra el caracter diferente
de los elementos de la experiencia de género que
erréneamente se han naturalizado como una unidad
mediante la ficcion reguladora de la coherencia he-
terosexual. ™

La drag manifiesta, entonces, de modo impli-
cito, la estructura imitativa del género y su con-
tingencia. La nocion de parodia, en este sentido,
trata de mostrar, a partir de una imitacion de un
“original” cémo funciona de hecho la conforma-
cion de una identidad generizada que, al imitar,
fracasa de manera inevitable. El “original” queda,
entonces, expuesto como copia de un ideal nor-
mativo al que tampoco nunca alcanza. De hecho,
se trata de una parodia de la idea misma de
originalidad, la cual queda en ridiculo. De este
modo, la proliferacion de identidades parodicas
“impide a la cultura hegemonica y a su critica
confirmar la existencia de identidades de género
esencialistas o naturalizadas”. "

La risa, de este modo, no nace de lo cémico que
supone comparar una copia respecto de un ori-

ginal, sino de la idea de original mismo; en otras

11 Butler, EI género en disputa,268-269.
12 Ibidern, 269.
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palabras, no por tratarse de una copia fallida, sino
porque lo “normal” mismao resulta ser el fracaso de
una copia, un ideal impersonificable. De esta ma-
nera, la performance drag disloca la continuidad
entre sexo, genero y deseo, y pone en movimiento
algo que resultaba de una invariabilidad abruma-
dora, movimiento cuyo efecto es la risa.

Por otro lado, en el caso de la sexualidad, cabe
llamar la atencion en los aspectos a desnatura-
lizar, no solo aquellos que apuntan a cuales son
los objetos de nuestro deseo, sino también como
deseamos y como reconocemos aquello que lla-
mamos actividad sexual, qué sentidos utilizamos,
qué movimientos realizamos. En efecto, en su dis-
cusion con Sunaura Taylor, activista de la disca-
pacidad diagnosticada con artrogriposis y usuaria
de silla de ruedas, Butler planteaba la necesidad
de pensar las técnicas de movimiento que utili-
zaba su interlocutora (posicionar la espalda, mover
la mano, colocar la cabeza, etc.) para caminar y
como, de hecho, tod*s utilizamos técnicas de mo-
vimiento que nos exceden. ™ En otras palabras,
aprendemos técnicas de movimiento que nos des-
poseen, que no son naturales y que tampoco son
de nuestra autoria. Asi, podriamos pensar que
los modos en que nos vinculamos sexualmente y
los movimientos que hacemos en las actividades
sexuales dependen también de técnicas de movi-
miento; esto otra vez se hace evidente en las expe-
riencias corporales que transgreden los regimenes
de capacidad, ™ para quienes, segun sea la dife-

rencia bio-fisica pueden variar desde los modos

13 Butler y Taylor, “Interdependence”.
14 McRuer y Mollow, Sex and Disability.

de seduccién hasta como se lleva adelante el acto
sexual, los momentos en qué se divide (desde la
quita de los catéteres, la llegada a la desnudez, el
estudio de los movimientos que efectivamente se
pueden realizar, y un largo etcetera) y las tempo-
ralidades que esto supone.

Asi, podriamos pensar en diversas acciones
performaticas que intentan poner en evidencia la
regulacion del movimiento sexual, las técnicas que
en el acto sexual se llevan adelante, movimientos
que se citan y que parecieran no poseer historia
alguna, pero que en la ejecucion de la perfor-
mance se dislocan y hacen aparecer posibilidades
Que parecian no existir, experiencias alternativas a
los convencionales. Por poner un ejemplo, se me
ocurre pensar en una performance que llevamos
adelante con el espacio politico, estético y tedrico
Asentamiento Fernseh, para el cual invitamos a
una cierta cantidad de personas que quisieran par-
ticipar de la performance que se vendaran los 0jos
y se distribuyeran en el salon. Quienes llevabamos
adelante la performance, unas diez personas de
diversos géneros, nos desnudamas y nos colocamos
cerca de quienes seguian con los ojos tapados. Al-
guien entonces dirigia en voz alta para que quienes
estuvieran con los 0jos tapados pudieran extender
sus manos y tocar con las yemas de los dedos los
cuerpos desnudos que se iban moviendo entre ellos.
La accion buscaba poner en discusion la primacia
de la visién en nuestro entendimiento del sexo y
paner en evidencia que los cuerpos desnudos, ob-
jetos de placer, podian en efecto ser menos vulnera-
bles en su pasividad que aquellos que activamente

realizaban la accion de extender sus manos y tocar
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como quisieran. Por otro lado, la imposibilidad de
antemano de saber a traves de la vision qué gene-
rizacion habitaba el cuerpo desnudo a disposicion
producia un encuentro entre cuerpos que tal vez
de otro modo no hubiese sido posible, dadas las
restricciones heterosexuales del contacto corporal.
Algo tan sencillo como suspender un sentido, en-
tonces, ponia de manifiesto una inseguridad en el
movimiento sexual que daba cuenta en definitiva
cuan dificil es desaprender las técnicas de ese mo-
vimiento, citar de otro modo al habitual, pero que
podemos experimentar placer también en ese des-
aprendizaje, abriendo nuevas posibilidades en la

experiencia sexual.

LO INESPERADO DEL
ENCUENTRO

Ahora bien, la puesta en movimiento que su-
pone las acciones performadticas que desnatu-
ralizan identidad y presentacion de género, o la
actividad sexual en tanto movimiento regulado,
no vuelven a un momento de quietud alternativo
al hegemanico, sino que se abren a un desplaza-
miento que se hace persistente. Dicho movimiento
se da en contextos, ademas, donde es imposible
tener control de como sera efectivamente, no tan
solo en sus consecuencias sin0 Mas precisamente
en su ejecucion. Lo vivo, de hecho, estaria dado
por esta imposibilidad de control, por este de-
venir que no es previsto, principalmente debido
a que la accion se hace con otr*s. En este punto
podriamos pensar el encuentro con [*s otr*s en

dinamicas de éxtasis, tal como propone Butler a

proposito de la escena de reconocimiento.™ Dicha
dinamica destituye las posiciones de sujeto, de
modo que la demanda y otorgamiento de reco-
nocimiento provocan la constitucion de un nuevo
lugar, una transformacion de cada parte en algo
nuevo. Frente a I*s otr*s, el “yo” se encuentra
persistentemente fuera de si mismo y el surgi-
miento de tal exterioridad, que paradéjicamente le
pertenece, es inevitable. Asi, nunca tiene lugar el
retorno al yo; la ontologia del sujeto se divide y se
expande de modo que se hace imposible abarcarla
plenamente. El “yo” que emerge en el drama del
reconocimiento, por tanto, es uno que se aleja
permanentemente de su apariencia anterior, se
ve transformado por la alteridad y jamas retorna
a si, convirtiendose, asi, en el yo que nunca fue.
Jamas sabremos quiénes seremos luego del
encuentro con [*s otr*s, aquello que suceda en
y luego del encuentro serd una sorpresa que no
podremos prever ni controlar del todo jamas.
Asi, cuando pensemos en la desnaturalizacion
en tanto puesta en movimiento de algo que pa-
recia permanecer en estado de quietud, ya sea
el género, o la sexualidad, deberemos tener en
cuenta que esa misma accion de desnaturalizar
se da en un contexto vital, un contexto tejido del
vértigo que es estar con otr*s. Vértigo que forma
parte de la vida y que da cuenta, en definitiva, de

los movimientos imprevisibles de lo vivo.

15 Butler, Dar cuenta de si mismo, 42-47.
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Resumen

Este texto surge de una invitacion de parte del equipo de ARTilugio surgida
a partir del trabajo del ELAPPSS (Espacio laboratario de arte/s, performance/s,
politica, salud y subjetividad/es). Se comparten reflexiones de orden cientifico,
artistico y bioético en torno al cuidado de bienes comunes (ambientales y
culturales) de los cuales dependen la salud y la vida. Estas reflexiones se
encuentran signadas por una modalidad considerada por quien escribe como
(Des) montaje transdisciplinar, basada en una combinatoria de aportes dis-
ciplinares -del campo de las artes (visuales, escénicas, audiovisuales y trans-
mediales) y las ciencias (sociales, politicas y de la salud)-; no disciplinares
e indisciplinados (que buscan abordar problematicas surgidas del modo de
produccion y subjetivacion capitalista patriarcal hegemonico. Desde alli se
procura poética y politicamente contribuir al cuidado de [o vivo. Lo senalado
ha dado lugar al proyecto BIOFILIA/S. ENFERM@S DE VIDA, mencionado al fi-
nalizar el trabajo, cuyo objetivo es visibilizar, fortalecer y/o generar propuestas
que vinculen investigacion y produccion cientifico-artistica en favor de otros

mundos posibles que estdn siendo.
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Poetics and politics of life.
Art / s, performance and
trans (des) montage in times
of robotics, nanotechnology
and post-truth.

Abstract

This text arises from an invitation from the team of ARTilugio arising from
the work of ELAPPSS (Space laboratory of art / s, performance / s, politics,
health and subjectivity). Reflections of a scientific, artistic and bioethical
nature are shared around the care of common goods (environmental and
cultural) on which health and life depend. These reflections are marked by a
modality considered by those who write as transdisciplinary (Des) montage,
based on a combination of disciplinary contributions -from the field of arts
(visual, scenic, audiovisual and transmedia) and sciences (social, political and
health)-; not disciplinary and undisciplined (which seek to address issues ari-
sing from the hegemonic patriarchal capitalist production and subjectivation
mode) From there, it is poetically and politically sought to contribute to the
care of the living, which has given rise to the project Biophilia/s. , mentioned
at the end of the work, whose objective is to make visible, strengthen and /
or generate proposals that link research and scientific-artistic production in

favor of other possible worlds that are being.
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Agradezco al equipo de ARTILUGIO la invi-
tacion para escribir en este dossier, surgida de
un trabajo emergente en las fronteras entre las
artes y las ciencias que aluden a problematicas
relacionadas con el proceso/salud/enfermedad/
vida/muerte (p/s/e/a/v/m), en dimensiones que
hacen a lo publico, ambiental, colectivo, mental
y territorial. Transito signado por una modalidad
de trabajo que he propuesto considerar como
(Des) montaje transdisciplinar’ basada en una
relacion entre aportes del campo de las artes
(visuales, escénico-performaticas, audiovisuales
y transmediales) y las ciencias (sociales, politicas
y de la salud), orientada a conocer, comprender
y/o promover procesos de reflexion critico-propo-
sitiva ante malestares y enfermedades derivados
de procesos de inequidad y destruccion de la vida.
Aludo al trabajo de formacion, experimentacion
y produccion cientifico-artistica que se llevan a
cabo desde el ELAPPSS,? a partir de didlogos vy
tensiones en torno a diversos temas y/o pro-
blematicas, entre los cuales se cuentan: saberes
y practicas que hacen al p/s/e/a/v/m, tensiones
entre los defensores [y realizadores] del capita-
lismo extractivista y quienes luchan por la pro-
teccion de bienes comunes; malestares derivados

de logicas capitalistas que generan locura y en-

1 Cotaimich, “(Des) montaje transdisciplinar y subjetividad transmedia. Desafios
en favor trans-formaciones culturales imprescindibles para la salud y la vida”,
2017.

2 ELAPPSS es el Espacio laboratorio de arte/s, performance/s, politica, salud y
subjetividad/es que quien escribe propuso crear y coordina desde hace aproxima-
damente una década en la Facultad de Psicologia de la Universidad Nacional de
Cordoba-Argentina. Desde alli se han planteado diversos proyectos que vinculan
investigacion y divulgacion cientifica, produccion artistica y extension universi-
taria. Este trabajo se plasmo, en parte en la publicacion del libro: “Arte/s, salud
y politica. Experiencias y aportes transdisciplinares y decoloniales”, a partir del
cual surgio la convocatoria par escribir este articulo.

fermedad mental; formas de violencia/s (estatal,
institucional y de género, etc)®. Desde alli vayan
las siguientes reflexiones en torno a las poéticas
y politicas acerca de lo vivo que emergen en las
fronteras entre las artes y las ciencias compren-
diendo que estas implican, en tiempos de pos-
tverdad y capitalismo cognitivo y cultural, luchas
por definir sentidos que orienten las practicas
(Bourdieu 2003).%

BIO-ETICA Y LUCHAS
POR LA DEFINICION DE
LO VIVO

En este momento de la Humanidad, signado
por un acelerado desarrollo bio y nano-tecnol6-

gico, telematico, astronomico, genético y robotico,

3 En relacion con esta clase de temas se proponen procesos de reflexion critica y
propostiiva en torno a las consecuencias del modo de produccion y subjetivacion
capitalista dominante y a multiples formas de resistencia alternativas vitales que
se buscan conocer, fortalecer y/o promover, En esa linea se atiende, por ejemplo
al papel que juega el llamado Modelo Médico Hegeménico que ha caracterizado
el antropélogo Eduardo Menéndez (1994) como a-histérico, a-dialéctico, a-social
y reduccionista, pilar del sistea capitalista y cuya légica podemos ver extendida
a otras disciplinas cientificas e incluso artisticas. Ante estas logicas emergen
a diario tensiones y resistencias protagonizadas por sujetos, grupos, organiza-
ciones y comunidades que buscan equidad en el cuidado de la salud y la vida,
configurando otros mundos posibles que estdn siendo.

4 Se afirma esto con la preocupacion que genera para la salud y la salud mental
lo que acontece con respecto de la produccion de datos y manejo de informacion
de corporaciones medidticas y empresas a cargo de redes sociales. Las luchas
por definir los sentidos que orientan las practicas implican la busqueda por la
reproduccion de formas de dominacion operadas a través de creencias y sentidos
basados en el montaje de escenas que otrora nos hubieran parecido burdas o al
menos bizarras y, sin embargo, hoy colman diversos soportes comunicacionales.
Esto también puede pensarse en relacion con plataformas como Netflix, uno de
los dispositivos transmodernos audiovisuales orientado al entretenimiento y el
espectaculo mas expandidos en los dltimos afios que viene signando el mercado
de produccién de sentidos en los mas diversos ambitos, incluso en la construccion
de historias nacionales y regionales, a través, por ejemplo, de documentales que,
en general, siguen linea ideologicas afines a los intereses transnacionales de
corte imperialista y capitalista. En esto se invita a debatir algunas cuestiones
especialistas en comunicacién como Omar Rincén, recientemente invitado a la
UNC. Vaya aqui una entrevista recientemente publicada por los medios SRT, bajo
el titulo “En redes sociales caemos en iglesias con Dioses y creencias”. Consultado
el 5 de abril de 2018 en http://www.cba24n.com.ar/content/en-redes-sociales-
caemos-en-iglesias-con-dioses-y-creencias.
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definir lo vivo ha cobrado un papel sustancial
cientifico y bio-ético. Ante ello cabe preguntarnos
:Como definimos la vida? ;Cuadles son sus al-
cances y limites? ;Hasta donde podemos mani-
pularla? ;Cuales son las vinculaciones entre lo
humano las maquinas y el resto de las especies?
¢Yentre lo realy lo virtual? ¢ Que papel juegan la
nanotecnologia, la robética y la experimentacion
transgeénica? ;Qué hacer ante la contaminacion
ambiental que pone en riesgo la sobrevivencia
de todas las especies? ;Existen otras formas de
vida? ;Donde, como se plantean y desde cuando?
¢ Que implicancias bio-eticas tiene todo esto?.
Estos interrogantes nos llevan a reflexiones
y debates eéticos, historicos y culturales que nos
permitan ver cémo, en el vasto universo de la his-
toria de la Humanidad se han generado infinitos

sentidos y practicas en torno a lo vivo.

HISTORIAS, CULTURAS,
ARTES, POETICAS Y
POLITICAS Y POTENCIAS
DE LO VIVO

Distanciar es mostrar,
es decir adjuntar visual y temporalmente, diferencias
(..) Eso que Brecht llama un arte de la historizacion:
un arte que rompe la continuidad de las narraciones,

extrae de ellas diferencias y,

al componer esas diferencias juntas,

restituye el valor esencialmente “critico” de toda
historicidad.

(Didi-Huberman 2008)

Lo vivo ha sido objeto de pensamiento y prac-

ticas muy diversas desde los albores de la Hu-

manidad. A vuelo de pdjaro, vaya citar algunos
ejemplos que hacen a su historia en general, y
a la historia de las artes en particular, donde se
juegan re-construcciones del pasado que hacen
al hoy y contribuyen a construir el devenir. El
primer ejemplo cabe situarlo en las pinturas que
hicieran nuestros antepasados adjetivadas de ru-
pestres, encontradas en los mas diversos puntos
del planeta y vueltas objeto de analisis por parte
de la Antropologia y la Arqueologia.> También
cabria considerar cientos de reproducciones de
estas pinturas realizadas por colaboradores de
arquetlogos y etndlogos, fundamentalmente,

entre a fines del s. XIX y principios del 5. XX.°

5 Localmente, ejemplos de estas pinturas rupestres se encuentran en sitios como

Cerro Colorado o las Cuevas de Ongamira. En relacion con esta ultima compar-
timos un breve video que la vincula con luchas contemporaneas por el cuidado
de bienes comunes. Video: “Cuevas de Ongamira”. Consultado el 7 de marzo de
2018 en https://www.youtube.com/watch?v=0-kV2BozPUo.
Otra zona de la provincia de Cérdoba que también ha sido objeto de diversas
disputas acerca del cuidado de bienes comunes es la de Candonga. Alli, cerca
de la mitas del s. XX, fueron hallados restos arqueolégicos que resultaron ser
de los mas antiguos del pais, Latinoamérica y el planeta. Entre ellos se cuenta
el Nifo e Candonga, encontrado en una gruta destruida por la industria de la
cal. Se trata de un craneo que se encuentra bajo custodia de la Universidad
Nacional de Rosario. Al respecto sugerimos consultar el articulo de Cornero,
Neves y Rivero (2014). Décadas mds tarde, esta misma zona comenzo a ser
objeto de interés por emprendimientos inmobiliarios que buscan desarrollar
un barrio privado de montafia en una zona de captacion de agua potable. Si-
tuacion que derivo en tensiones con organizaciones sociales como la Asamblea
de Vecinos del Chavascate, surgida para el cuidado del territorio-cuenca que
corresponde al rio del mismo nombre. Al respecto se socializan datos de un breve
audiovisual y una nota periodistica. Video: “El agua no se toca, No a los loteos
en Candonga!!”. Asamblea del Chavascate. Consultado el 7 de marzo de 2018
en https://latinta.com.ar/2017/09/vecinos-chavascate-diez-anos-luchando-vida/.
Articulo: “Intimardn a la provincia por proyecto en Candonga”. Publicado por cba
24n. Consultado el 5 de marzo de 2018 en http://www.cba24n.com.ar/content/
intimaran-la-provincia-por-proyecto-en-candonga. Vayan como ejemplos de la
relacion entre historia primigenia y presente urgente.

6 Cabe citar como ejemplo el trabajo del alemdan Leo Frobenius quien coordinara
toda una serie de reproducciones de pinturas halladas en expediciones reali-
zadas en Europa, Africa y Australia. Trabajo que forman parte de una muestra
montada el Museo de Antropologia de la Ciudad de México a fines del 2017. Se
socializan dos audiovisuales al respecto publicados por el Canal del Instituto Nac.
de Antropologia e Historia de México. Consultados el 7 de marzo de 2018.
Video 1: Museografia. Frobenius, el mundo del arte rupestre.

Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=wouXONGENEO.
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Otro ejemplo esta dado por las innumerables

producciones culturales de poblaciones origi-
narias que no solo representan, sino tambien
y realizan lo vivo a través de objetos de piedra,
ceramica, jade, oro, plata, obsidiana, y tantos
otros materiales, evocando al sol, la luna, el ja-
guar, la serpiente, el perro, la creacion e incluso
la muerte. Producciones que constituyen un vasto
tesoro, arrasado, apropiado y mercantilizado por
colonialismos imperiales cuyos ecos se hacen vi-
gente en formas de extractivismo ambiental y

cultural de nuestro tiempo.

Video 2: Inauguran la exposicion Frobenius, el mundo del arte rupestre en el Museo
de Antropologia Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=ZR9CoV2juEc.

7 Imégenes de Muestra Fronebius, el mundo del arte rupestre. Consultadas el 7 de
marzo de 2018. Fotografia 1 publicada por el INAH. Disponible en: http://inah.gob.
mx/es/foto-del-dia/6791-frobenius-el-mundo-del-arte-rupestre-2. Fotografia 2
publicada por ANTAX Agencia de Noticias Texcoco. Disponible en: https://antac-
noticiastexcoco.wordpress.com/2017/07/29/inauguran-la-exposicion-frobenius-
el-mundo-del-arte-rupestre-en-el-museo-nacional-de-antropologia.

Otro ejemplo esta dado por la vasta serie de
producciones sumerias, fenicias, griegas, ro-
manas, arabes, que, a través de historias, le-
yendas, mitos y rituales re-significaron, realizaron
y se diputaron lo vivo. Entre ellas cabe mencionar
las combinatorias de arquitectura, artes, religion y
pensamiento del mundo arabe que trascendiendo
multiples fronteras geograficas. Un ejemplo para-
digmatico al respecto se encuentra La Alhambra
(La Roja), situada en Granada-Espana, hoy vuelta
patrimonio cultural y objeto de turismo interna-
cional. Alli sorprenden los dialogos entre las artes,
saberes fisico-matematicos, meédico-religiosos,
urbanistico-astronémicos y vida andalusi, en
un entorno arquitectonico con muros plenos de
poesia, terrazas con plantas aromaticas, arboles,
sembradios y canales de agua fruto de una inge-

nieria de lo vivo que recuerda a los de Chichen Itza
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(Méxica). Tambiéen cabe considerar, en otro orden,
las formas de inquisicion del medioevo que pro-
hibian el acceso al conocimiento, en gran parte a

mujeres quemadas en hogueras por pensar, sentir

y tomar la palabra.

vayan el Land-art, el Bio-arte, el arte transgenico,
digital, virtual, robotico entre cuyos referentes se
encuentran G. Gessert, E. Kac, Stelarc, SimbioticA,

H.D. Hagborg, Orlan.

Otro ejemplo ineludible de abordaje de lo
vivo son las polimatias de Leonardo Da Vinci,
desplegadas entre artes, botanica, arquitectura,
paleontologia, ingenieria, musica, escritura entre
otros saberes y haceres. Mas aca en el tiempo
venga vaya recordar las transformaciones gene-
radas por el impresionismo y luego por las van-
guardias historicas, marco en el cual dadaistas
y surrealistas adentraron la palabra al universo
de la imagen. También vaya la entrada triunfal,
irreversible y des-auratizante de |a fotografia y el
cine; los relatos anticapitalistas y criticos de pos-
guerra, como los de J. Beuys; las busquedas so-
noras y/o performaticas de J. Cage, L. Anderson,

Peter Gabriel o Bjork. Y mas cerca en el tiempo

8 Detalles de La Roja (La Alhambra). Fotografias: Valeria Cotaimich.
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A esta lista general valga sumar el trabajo de
la Universidad de Florencia donde se emplea na-
notecnologia en la restauracion de obras de arte
0 la propuesta de la Academy of NanoArt de Ca-
lifornia, asi como la propuesta de M. Abramovic,
quien viene incluyendo en sus obras la realidad
virtual. Tal es el caso de RISING, trabajo que in-
cluye un videojuego donde procura reemplazar la
violencia que caracteriza estos dispositivos por
una invitacion a recatar un artista de ahogarse,
vinculando esto con la promesa de salvar al pla-

neta de una catastrofe ambiental. ™

9 Imagen 1 Third Hand, Stelarc. Imagen extraida del sitio de la Universidade
do Estado de Rio de Janeiro- Brasil. Consultados el 14 de febrero de 2018 en
http://artetecnologia-uerj.blogspot.com.ar/ y en http://stelarc.org/?catiD=20265.

Imagen 2 “Ear On Arm”", Stelarc, Venice International Performance Art Week

2016. Photografia: Piero Viti. Consultado el 17 de marzo de 2018 en http://www. How artist are making VR a reality” publicado en The arts newspaper, del cual
sleek-mag.com/2018/01/17/stelarc-interview-posthumanism/. se citan las iméagenes siguientes. Consultado el 5 de abril de 2018 en https://
10 El trabajo fue presentado a fines de marzo del presente afo en Art Basel en www.theartnewspaper.com/feature/how-artists-are-making-vr-reality.

Hong Kong, Al respecto cabe consultar el articulo “From Abramovic to Kapoor.
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DISTANCIAMIENTO,
DYS-POSICION, O
LA DIALECTICA DEL
MONTADOR

PARA SABER hay que tomar posicion. No es un gesto
sencillo....

toda posicion es fatalmente relativa...

Tomar posicién es desear, es exigir algo, es situarse
en el presente

y aspirar a un futuro

... supone moverse y asumir constantemente

la responsabilidad de tal movimiento.

Ese movimiento es acercamiento tanto como separacion:
acercamiento con reserva, separacion con deseo.

(G. Didi-Huberman: 2008)

Lo vivo esta atraviesa, es pilar, objeto o motor
de estos y otros tantos ejemplos que configuran
un amplio espectro, dentro del cual, siguiendo a
Bourdieu y Harawayhoy, mas que nunca, urge
situarnos y tomar posicion.” Posicion que re-
quiere, segun Didi-Huberman, des-montar
dialécticamente diferencias controversiales, fa-
bricando heterogeneidades y dys-poniendo ele-
mentos no tanto en un orden de razones sino de
correspondencias, afinidades electivas, desgarros
0 atracciones (en los términos que respectiva-
mente senalan Baudelaire, Goethe y Benjamin,
Bataille y Einsenstein). Se trata de exposiciones
que mas que explicar, desorganizan, fruto de
montajes dialécticos que separan y readjuntan
elementos en los puntos mas impraobables de re-

lacion (logica afin a la propuesta en este texto).

11 Bourdieu, Creencia artistica y bienes simbdlicos; Didi-huberman, Cuando las
imdgenes toman posicion; Haraway, Ciencia, Cyborgs y mujeres. La reivindicacion
de la naturaleza.

Lo senalado supone entradas y salidas a
universos de sentidos que conforman un vasto
panorama apenas esbozado, respecto del cual
cabe preguntarse: ;Como posicionarnos ante las
multiples definiciones de lo vivo? ;Cudles son
las implicancias politicas, poéticas y bioeticas de
tal posicionamiento en nuestro trabajo cientifico-
artistico?; Qué interrogantes y aportes podemos
promover desde las ciencias y las artes? De alli
surgen otras reflexiones que abarcan desde el
origen y desarrollo del universo, pasando por las
consecuencias de la generacion y uso de trans-
genicos y pesticidas hasta debates en torno a la
legalizacion del aborto, el alquiler de vientres, la

clonacion, la robdtica y la nanotecnologia.

Proponemos pensar estas cuestiones a partir
de tres grandes lineas de pensamiento politico
en torno a lo vivo. Una primera basada en la
reificacion acritica del desarrollo tecnolégico y
capitalista globalizado, sostenida por empresas
transnacionales que ejercen dominio sobre la
produccion cientifica, los mercados y los estados
nacionales, orientado lineas de investigacion,
formacion y produccion cientifica y/o artistica.
Una segunda linea dada por abordajes criticos
respecto de la relacion entre desarrollo tecnolo-
gico, capitalismo, formas de bio y necro-politica
y configuracion performativa de cuerpos y sub-
jetividades, cuyos ejemplos podrian ser el de P.
Sibilia (2005) sintetizado en el libro: “El hombre
post-orgdnico. Cuerpo, subjetividad y tecnologias
digitales”, el analisis que realiza D. Haraway res-

pecto de la relacion entre ciencias, capitalismo,
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patriarcado, genero y subjetividad en su Mani-
fiesto Cyborg; la propuesta por Paul Beatriz Pre-
ciado, quien elabora un Manifiesto Contrasexual
y profundiza sobre lo Queer y aquello que con-
sidera como capitalismo farmacopornogrdfico,
aludiendo a formas de Somateca y sumandose
a propuestas como el Parlamento de los cuer-
pos.'? Una tercera linea dada por abordajes cri-
ticos acerca de las tensiones y conflictos que se
plantean entre los defensores del desarrollo ca-
pitalista contemporaneo, y quienes lo cuestionan
en favor del cuidado de bienes comunes ambien-
tales, culturales (ej: rios, bosques, mares, selvas,
diversidad ecosistémica, espacios publicos, patri-
monio historico-cultural -tangible e intangible-
arquitectonico, cognitivo, lingdistico y comuni-
cacional, entre cuyos referentes se encuentran:
Boaventura de Sousa Santos (2010, 2008) quien
sostiene una posicion decolonizadora y emanci-
patoria, valorizando aquello que considera como
epistemologias del sur; R. Zibechi R. y M. Hardt M.
(2013), quienes atienden a movimientos sociales
que se ocupan de preservar y compartir bienes
comunes; D. Harvey (2004) quien caracteriza el
caracter extractivista del capitalismo actual, ba-
sado en formas de acumulacion por desposesion;
M. Svampa y E. Viale (2014), quienes analizan
criticamente los discursos y practicas en favor

del desarrollo y el surgimiento de movimientos

12 Al respecto se socializa datos respecto de ambas propuestas. Acerca de soma-
tecas, valga consultar su programa publicado en el sitio del Museo Reina Sofia
Madrid Consultado el 30 de marzo de 2018 en http://www.museoreinasofia.es/
actividades/somateca-presentacion-programa-practicas-criticas. Respecto del
Parlamento de los cuerpos, vaya consultar una nota publicada por B. P. Preciado
en el diario El Pais el 8 de abril de 2017 bajo el titulo “La exposicion apatrida”.
Consultado el 30 de marzo de 2018 en https://elpais.com/cultura/2017/04/05/
babelia/1491405260_376869.html.

sociales; o J. Breilh (2003) quien se ha preocu-
pado por como estas cuestiones afectan la salud

buscando alternativas colectivas.

En tiempos de postverdad, surge la necesidad
de abordar qué sucede con la libertad de pen-
samiento y comunicacion en las redes, cuestion
que tambiéen hace a lo comun de la produccion y
consumo publico de la cultura. Pensemos como
ejemplo lo acontecido con el uso de datos de
millones de usuarios de Facebook, empleados por
empresas de alcance transnacional™ para la ma-
nipulacion de comportamientos electorales para
habilitar a gobiernos cuyas decisiones politicas

afectan el cuidado de lo comun.

TRANS-FORMACIONES
IMPRESCINDIBLES.

A 100 ANOS DE

LA REFORMA
UNIVERSITARIA

(...) malestar universitario de los que se

rehdsan a ser copistas ddciles, esclavos de las referen-
cias o mandaderos extorsionados por la amenaza de no
reconocimiento (...)

AAVV, Bartleby: preferiria no. Lo biopolitico, lo
posthumano, 2008

13 En relacion con esta dltima cabe pensar en casos como las que se vienen plan-
teando en casos como los de Facebook y Cambridge Analytica respecto del cual
se han publicado numerosos articulos recientemente, entre los cuales caben citar
los encontrados en los siguientes sitios: https://www.elpais.com.uy/vida-actual/
claves-entender-escandalo-politico-facebook-cambridge-analytica.html; https://
www.nytimes.com/es/2018/04/04/facebook-cambridge-analytica-87-millones/;
https://www.pagina12.com.ar/102772-la-compania-del-escandalo-de-facebook-
tambien-anduvo-por-arg. Consulta dos el 5 de abril de 2018.
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El cuidado de lo vivo, en este momento de la
historia de la Humanidad, se ha vuelto impres-
cindible. Con tan solo oprimir un boton, el Sr.
del norte que porta corbata roja, tiene en sus
manos la posibilidad de detonar una guerra que
probablemente seria la Ultima, en un planeta que
no es mas que un punto infimo en el espacio-
tiempo sideral, donde hemos nacido, fruto de
un encuentro fortuito bio-cultural. Somos uno
entre millones, formando parte de un sistema de
consumo productor de desechos toxicos que ter-
minan acumulandose en tierras, rios, y vientres
de tortugas, ballenas y delfines. La naturaleza
expropiada por el capitalismo se ha vuelto por
momentos una trampa mortal.

Ante esto cabe resignificar la pregunta cen-
tenaria de Lenin: ;Qué hacer? ;Qué hacer desde
este recorte de realidad que habitamos, confi-
gurado por hacedores de artes y ciencias? ;Que
hacer con las preguntas y saberes que contamos?
¢ Podemos contribuir a trans-formar este pano-
rama?. Lejos de hablar de la funcion social del
arte lo la ciencia estos interrogantes nos llevan
al re-pensar las potencialidades de estos campos
de pensamiento y accion, en nuestro caso, a 100
anos de una Reforma Universitaria.

Probablemente podemos hacer muchas cosas
una vez que tomemos posicion. La posicion asu-
mida por quien escribe cobra la forma de un
(Des) montaje transdisciplina y transnacional,
que busca comprender y contribuir al desarme
de arquitecturas de poder y de saber destructoras

de la vida, signadas por anatomo-politicas del

cuerpo y bio-politicas de la poblacion.™ Para ello
valga re-significar y re-inventar herramientas,
quitandole formatos academicistas y cientifi-
cistas, sin dejar de hacer ciencias o artes sino
buscando transformar lo mas destructivo que en
ellas habita. Contamos con la potencia que otorga
la produccion de sentidos, colores, texturas, mo-
vimientos, sonidos, visualidades, interrogantes,
dislocaciones, fisuras, rupturas epistemologicas
y realizaciones performativas para promover mo-
vimientos vitales que quizas, como planteaba S.
Hawking antes de morir, nos lleven a expandirnos
hacia el espacio estelar. Pero antes de ello urge
(des) montar modos dominantes vacuos y re-
productores de érdenes opresivos. En términos
performativos esto podria realizarse a través de
conocimientos, escenas de la vida social, insta-
laciones materiales, proyectos y actos rituales.
Conocer, cuidar y quizas hasta trascender este
cuerpo celeste, unico lugar donde hasta ahora
pueden transcurrir nuestros dias, nos lleva a im-
prescindibles deconstrucciones de bordes, fron-
teras y abismos, en el contexto del capitalismo
cognitivo y cultural y en el seno de una uni-
versidad que, al tiempo que porta un caracter
docto y eclesiastico, alberga experiencias trans-
formadoras: La Reforma Universitaria de 1918,
El Cordobazo (que implicaron, de diversa manera
relaciones entre trabajador@s y estudiantes); la
erradicacion de la empresa Monsanto, paradigma

del capitalismo extractivo y destructivo.

14 Foucault, “La crisis de la medicina o la crisis de la antimedicina”.
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Ahora, a 100 anos de la Reforma que signo
esta y otras universidades impulsando ecos que
llegaron hasta el mayo francés, vaya una invi-
tacion para que nos ocupemos menos de mar-
quesinas y reconocimientos y mas por el cuidado
de lo vivo, que no es mas que el cuidado de
nosotr@s mism®@s. En términos de Buen Vivir
0 Suma Kawsay, esto implica atender a los co-
nocimientos que construimos y reproducimos, a
la recuperacion y resignificacion de saberes an-
cestrales en torno a la alimentacion del cuerpo
en relacion integral con la mente y el espiritu, a
través de simientes de diverso orden, en un tran-
sito fluido como el agua los rios y promoviendo
el estallido de brotes de pensamiento y accion,
como aquellos que emergen de la tierra sem-
brada, mediando corporalidades plenas de risas,
lagrimas, suspiros, gemidos, caricias, abrazos,
aromas, texturas y frescura.

El desafio mayor quizas sea habitar/nos en
este espacio-tiempo, deteniendonos ante la prisa
burocratica y productiva, respirar, mirarnos, su-
surrar preguntar, cantar certezas vulnerabili-
zadas, destronar verdades hegemonicas, sonar
los cuerpos, fotografiar el alma, montar escenas
cotidianas y extra-cotidianas, transitar como
equilibristas entre inseguridades policiacas fa-
bricadas que paralizan y corajes multiplicados y
colectivos que se lanzan al pensamiento y la ac-
cion transformadora. Ello con el vértigo de las li-
bertades que nos faltan y el placer del encuentro,
transcendiendo opresiones que impiden saber/

nos potencia y vida.

Reiteremos, aunque resulte redundante, que
en esto se juegan misterios acerca del origen del
universo, viajes a traves del espacio-tiempo, ten-
siones entre el estado y el mercado, bio y necro
politicas que signan modos de hacer vivir y el
dejar morir. Precisamos (des) montar lo hege-
monico tradicional, lo contemporaneo, e incluso
cambios y rupturas instituidas que otrora fueran
vanguardias y que ingresaron a las filas de la
reproduccion del capital.

Para ello resulta importante tomar distancia,
incluso de nosotrxs mismxs, de nuestras afe-
rradas identidades a sabiendas que contamos
con posibilidades-potencia de bafnar lo cotidiano
de pinturas, esculturas, grabados, poesia, lite-
ratura, filosofia, musica, teatro, ciencias, danza,
fotografia, performances, formas audiovisuales,
multi y transmediales y por qué no, de encuentros
sélo para mirar/nos, y hacer/nos colectivamente.

Como senalaba E. Pichén Riviere, mantenemos
una relacion dialéctica de mutua transformacion
con la realidad, asentada en la comunicacion,
el aprendizaje y la creatividad. Dialogicamente
podremos reconocer en ella, la constante y po-
tencialmente expansiva explosion de sentidos que
vienen de otros tiempos, nos construyen, recons-
truimos y dejamos flotando en nebulosas del len-
guaje hacia futuros posibles. Y asi, palabras como
vida, repetidas infinitamente, estallan, florecen,
regresan, se entumecen, ablandan, marchitan y
reverdecen en multiples tramas, texturas y ma-
tices de tonos, materialidades, silencios, gestuali-
dades, luminiscencias, opacidades y disrupciones

del lenguaje y la accion cotidiana.
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LA POTENCIA DE LO
VIivO

15 La potencia de lo vivo. Fotografia: Valeria Cotaimich.
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LUEGO DEL 8M NO ES,
NI DA LO MISMO

No es ni da lo mismo pensar en las politicas
[y poéticas] de lo vivo, luego de los aconteci-

mientos de alcance planetario del 8M que pu-

- Donna J. Haraway

sieron en movimiento millones de cuerpos, voces, . :
Ciencia, cyborgs y mujeres

arcabuces discursivos y vitalidades. No es ni da : -
La reinvencion de la naturaleza

lo mismo. Desde las calles quedaron vibrando
voces que instan a pensar, hacer, decir, mostrar,
dislocar, vislumbrar, develar, des-hacer, demoler
y construir entre suenos y andamios, entre voces
y contra-voces, entre laboratorios, bambalinas,
escenarios y pantallas. Quizas arriesgarnos en
este sentido nos vuelva el hazmereir del “hombre
contemporaneo”, pero no lo sera de las mujeres
trabajadoras, trans y lesbianas que marcharon en
multiplicidades generativas a lo largo del planeta
el 8M, en un tiempo otro que se esta latiendo, en
el cual hemos aceptado que no existe una unica
verdad para definir lo vivo y si multiples poé-

ticas y politicas para configurarlo. Para algunxs y F E M I N I M g S "
se centra en lo humano y emerge en el momento '

de la gestacion, defendida cual bien transable 6
a traves de estrategias que invisibilizan, silen-
cian y mercantilizan el vientre y el cuerpo todo
de las mujeres, arrojandolos a las fauces de la
compra-venta clandestina de aquello que denota

sufrimiento.

16 Portada de libro, disponible en https://issuu.com/elcuerpoabierto/docs/haraway
donna_-_ciencia_cyborgs_y_mujeres. Consultado el 21 de marzo de 2018.
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Para otr@s, lo vivo deviene de las estrellas y
las profundidades de la tierra, permanece en las
yemas de los dedos, se hace suspiro y caricia,
semillas y abejas, agua corriendo cristalina, crujir
de las hojas otonales, alimento que nutre sin
venenos, brisa a la sombra de un arbol, bosques
nativos que resisten, cuerpos marchando y can-
tando ante el destructivo progreso que favorece
un infimo porcentaje de poblacion aferrado sobre

lingotes, cuentas, bonos, billetes y botas.

17 Fotografia ELAPPSS correspondiente al laboratorio de performance transdisci-
plinar “Sacr@, er¢tic@ y digital. O la transmutacién del padre”. Proyecto selec-
cionado y financiado por el Centro de Arte Contemporaneo Chateau Carreras.
Gobierno de la provincia de Cérdoba, 2009.

,.

Otro mundo posible esta siendo y se ha for-
talecido luego del 8M, aunque algun@s traten
de invisibilizarlo. Siguen vibrando resistencias
vueltas pensamiento, palabra y gesto en esce-
narios irreverentes y diversos, signados, dialogi-
camente por infinitos saberes, decires y haceres,
del presente y de tiempos otros que fueron y que
vendran. Actos performativos de enunciacion...
ante, bajo, desde, con la vida, la nuestra y la del
resto, a sabiendas que no es tan nuestra, ya que
emergemos de un infimo accidente ;del destino?
¢del universo? tan efimero como el de |@s miles

de millones de seres que han vivido y viviran.
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Este cmulo de cuestiones ha dado lugar, re-

cientemente, a un proyecto cientifico-artistico
que he propuesto considerar como BIOFILIA/S.
Enferm@s de vida, basado en la re-significacion
de un término acunado por E. Wilson a mediados
de los 80 que remite a la filiacion innata a la vida.

Propongo (des) montar esto transdisciplinar-
mente, aludiendo a lo potencialmente aprehen-
dido en relacion con el amor y el cuidado de lo
vivo, al cual algunos defensores del desarrollo
capitalista sitdan del lado de la locura y la en-
fermedad mental -por ello el oximoron que lo
acompana-." Profundizar en esto serd una invi-

tacion para otro tiempo y lugar.

18 Considero como (Des) montaje transdisciplinar a un proceso de reflexion critica y
propositiva que supone una aproximacion comprensiva y analitica de un recorte
de realidad (en general signado por una problematica que hace a la salud publica,
ambiental, colectiva, mental y/o territorial) al cual propongo abordar, buscando
contribuir con su trans-formacion en términos de montaje. Parafraseando y

19

retomando a R. Schechner y P. Bourdieu, esto implica, considerar este recorte,
respectivamente en términos de montaje, performance y campo, en este caso
poniendo énfasis nociones significativas para el universo de las artes (visuales,
escénico-performaticas, audiovisuales y multi y transmediales), como las de
montaje, desmontaje y remontaje (G. Didi-Huberman 2008). Nociones que pro-
pongo re-significar a partir de aportes de referentes historicos y contemporaneos
del pensamiento filosofico, cientifico y artistico, entre quienes se cuentan: C. Marx,
F. Engels, Aby Warburg, A. Einstein, S. Eisenstein, B. Brecht, W. Benjamin, S.
Freud, J. Lacan, M. Klein, E. Pichon Riviere, L. Wittgenstein, F. Nietzche, C. Geertz,
|. Goffman, N. Elias, M. Foucault, M. Bajtin, R. Chartier, M. De Certau, P. Bourdieu,
R. Schechner, A. Machado, P. Pavis, D. Haraway, J. Butler, D. Tylor, C. Castoriadis,
R. Loureau, G. Didi-Huberman, F. Jameson, J. Breilh, P. Aries, V. Tomas, P.-Alain
Michaud, entre otrxs. Esta propuesta invita a pensar en las tensiones entre insti-
tuidos e instituyentes, en particular, en torno al cuidado o destruccion de bienes
comunes de los cuales dependen la salud y la vida; considerando como inciden
en ello, los procesos de inequidad e injusticia (socio-econémica, politica, cultural,
ambiental, cultural y de género) del modo de produccion y subjetivacion capita-
lista. Sistema que genera situaciones de malestar, enfermedad y destruccion de
lo vivo, ante las cuales emergen, a diario resistencias generativas, dislocaciones
y trans-formaciones emergentes de tensiones entre practicas y discursos domi-
nantes, partidarios de la reproduccion social de érdenes que favorecen el capital
(en todas sus formas: econémico, social, cultural, simbélico, estatal) por sobre
la vida. Reproduccion que nunca sera exactamente “de lo mismo” aunque asi lo
parezca y aunque implique, biopoliticamente, la configuracion de subjetividades y
corporalidades capaces de accionar contra la sobrevivencia de los seres humanos
y del resto de los seres vivos.
19 Amapola y Biofilia/s. Imagen y disefio: Valeria Cotaimich.
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En Dialogos invitamos a Ixs directores escénicos Jorge Villegas y Cristina

Gomez Comini y al investigador Gustavo Blazquez a pensar desde qué enfoque
0 perspectiva entienden [o vivo en su propia practica (artistica, tedrica, peda-
gogica) y queé aspectos de lo emergente social y politico resultan un interés
o desafio para el arte contemporaneo. En la charla reflexionan acerca de
lo estético en oposicion a lo estatico, de lo imprevisible del trabajo creativo
con otrxs, del binomio vida-muerte como una categoria improductiva para
comprender la contemporaneidad y revisan el vinculo con los espectadores

como la posibilidad de tener experiencias colectivas en el teatro.

Para ver el video clik aqui
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https://vimeo.com/287701403
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Resumen

Este texto se generd a partir del registro del proceso de Villerxs, un pro-
yecto de investigacion metodologica, corporal y escenica radicado en el CePIA.
El proyecto utiliza la danza como herramienta para preguntarse acerca de la
construccion de las identidades corporales de jovenes cordobeses en situa-
cion de vulnerabilidad. La busqueda alrededor del como representar lo ajeno
desde afuera es uno de los nudos de la propuesta, que encuentra un lugar

de reflexion activa en los cuerpos de quienes bailan.

Abstract

This text was generated from the registration of the process of Villerxs, a
project of methodological, corporal and scenic investigation based on the
CePIA. The project uses dance as a tool to ask about the construction of the
corporal identities of young Cordobans in a situation of vulnerability. The
search around how to represent what is foreign from the outside is one of the
knots of the proposal, which finds a place of active reflection in the bodies

of those who dance.

Palabras claves

Corporalidad
Politica
Marginalidad
Danza
Identidad

Keywords
Corporality
Politics
Marginality
Dance

Identity
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Observar un proceso de produccion artistica

desde el lugar de quién lo documenta otorga po-
sibilidades tnicas. Cuando empiezo a asistir a los
ensayos de Villerxs," tengo la sensacién de poder
elegir la distancia desde la cual observo. Ante
mis 0jos no hay un producto, sino un proceso. La
calidad inestable e incierta de aquello que aun
se esta gestando me permite asumir mi propia
inestabilidad como observadora. Me reconozco
ambigua y busco apropiarme de mi condicion de

visitante recurrente para intentar entender desde

1 Villerxs: cuerpos abyectos/cuerpos de resistencia. El proyecto busca replantearse
las categorias de género a través del lenguaje, entendiendo el género como
una construccion mas alla de la dicotomia femenino/masculino y asumiendo
la necesidad de repensar las formas totalitarias de nombrar a partir de lo
masculino. Recurriendo a la grafia “x” se cuestionan las categorias de género
impuestas socio-historicamente a través de la inclusion de todas las identidades
no binarias. Personalmente adhiero a esta posicion, por lo que este texto esta
redactado utilizando la “x” con los mismos fines.

todos los angulos posibles, aquello que se esta
construyendo en la Sala Jorge Diaz.

Villerxs es un proyecto metodolégico, corporal
y escenico radicado en el Centro de Produccion
e Investigacion en Artes a través de la convoca-
toria CePlAbierto en el ano 2017. La propuesta
de la directora del proyecto, Magdalena Arnao,’ es
preguntarse a través de la danza lo que significa
habitar un cuerpo joven en situacion de mar-
ginalidad. Florencia Mainetti, Xilenia Carreras,
Pittias Ardazi e Ignacio Gutiérrez son quienes
ponen el cuerpo para reflexionar y construir una

escena que logre revelar las formas del cuerpo

2 Magdalena Arnao es Doctora en Filosofia y docente investigadora, directora de
dos grupos de investigacion en la Facultad de Psicologia, UNC. Alli se desempefa
como profesora asistente en la catedra de “Problemas epistemologicos de la
psicologia” desde el afio 2009. Es bailarina, profesora y coredgrafa de danza
contemporanea. Dirige la compafiia de danza Mil Leguas desde 2013 y formo
parte de diversos proyectos de danza.
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en resistencia. Forman parte del proceso crea-
tivo Andreés Oviedo, Julieta Gutiérrez y Sofia Hoz,
ademas de Florencia Gomez, que se desempena
como responsable del proyecto. Con una dinamica
abierta, que incluye debates conceptuales y bus-
quedas corporales, el grupo construye un espacio
de reflexion activa a través de diversas formas
de investigacion y produccion.

La investigacion que se propone Villerxs de-
manda sensibilidad y reflexion. No hay intencion
de definir formas estables o imponer discursos
totalitarios, sino de formular preguntas y buscar
maneras de pasarlas por el cuerpo. Es importante
para el grupo debatir y permitir que en lo fisico
se procese la incertidumbre. Cada signo de in-
terrogacion es el inicio de una cuerda floja por
la que transitan, con cuidado, esperando alguna
certeza del otro lado. El cuerpo va sugiriendoles
maneras de mantener el equilibrio y sostener lo
indefinido, mientras que la reflexién constante

les asegura profundizar sobre el contenido.

DIMENSIONES DE LA
MARGINALIDAD: LA VIDA
DETRAS DEL ARTE

¢Donde empieza y donde termina la villa?®
:Como medir la distancia? ;Cémo habitar los
margenes? Avistar las fronteras simbolicas de
la marginalidad es una tarea compleja y am-

bigua. Se pueden discernir ciertas problematicas

3 Documentos de trabajo del CIES, no.6.

recurrentes en los barrios vulnerables de nuestra
ciudad, pero, ¢como trascender el discurso me-
didtico reduccionista y posicionarse de manera
reflexiva para intentar entender la multidimen-
sionalidad de estas problematicas?

Cuando algo no atraviesa el propio cuerpo
hace falta, antes de intentar habitarlo, hacerle
(y hacerse) todas las preguntas necesarias. Dudar
del primer movimiento que el cuerpo propone,
plantearse de donde vienen esas formas, como
se construye socialmente la idea de identidad
villera y como se vuelve fisica. ;Queé entra en la
representacion y que queda por fuera? ; Por que?

Ante todo hay que asumir la incomodidad que
implica salirse del centro y explorar los bordes.
Renunciar y deconstruir lo que esta sedimentado
en el imaginario social a través de los discursos
hegemonicos, implica un esfuerzo personal
consciente y constante que el equipo de Villerxs
asume. Romper con la inercia del concepto de
“pibe chorro” como unica cara de la juventud en
las villas, repensando la asociacion naturalizada
mediaticamente entre jovenes villerxs y delin-
cuencia.“ Pensar mas alla de ésta y de todas esas
definiciones que se asumen como ciertas y que
moldean nuestra mirada.

El foco de los medios esta puesto en mostrar el
peligro que significan lo “Otro” para “nosotros”,
lo distintos que somos, lo cuidadosos que hay

que ser. De esta manera, la mirada se enfria y se

4 Saintout, “La criminalizacién de los jévenes en la TV: los pibes chorros”.

5 Se toma la idea de “Otro” a partir de lo que Simone de Beauvoir plantea en El
Segundo Sexo: “La Humanidad es macho, y el hombre define a la mujer no en
si misma, sino con relacion a él (..) El es el sujeto, él es lo Absoluto; ella es lo
Otro”. En este contexto, lo Otro incluye todo lo distinto, lo diverso, lo que no se
acopla al modelo de macho heterosexual blanco.
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aleja. Queda por fuera del discurso la complejidad
y profundidad de estas problematicas, el aban-
dono del Estado, la ineficiencia de las politicas
publicas, la corrupcion del aparato policial y las

victimas que deja. Queda por fuera toda posibi-

AEGISTRO® O TOBRAFICO
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lidad de responsabilizarse. De implicarse y asumir
nuestra mirada como una herramienta potente
a utilizar de manera responsable y consciente.
La generalizacion y neutralizacion de la diver-
sidad solamente puede agrandar las distancias
e imposibilitar la accion reflexiva. Como artistas

que abordan una trama compleja desde fuera, Ixs

integrantes de Villerxs se asumen en constante
proceso de deconstruccion. Buscan desarmar(se)
en el movimiento hasta donde la propia subjeti-
vidad les permita, para reconocerse a si mismxs

en ese “otrx” que intentan llevar a escena.

EL CUERPO EN ACCION:
CONSTRUCCION DE LA
ESCENA

En el espacio de ensayo se percibe dualidad.
Se tensan en el aire la instruccion de improvisar
y el debate conceptual previo al movimiento de
los cuerpos. Lxs bailarinxs saben lo que quieren
decir, pero no hay un manual para traducirlo en
movimiento, y tampoco se busca literalidad. Sélo
tienen un esquema de etapas por las que tran-
sitar (“nacimiento”, “construccion”, “fiesta”, “linea
represiva”)® y deben darle vida. Experimentan, es-
perando que naturalmente logre traslucir el hilo
invisible que conecta sus cabezas con el resto

del cuerpo. A veces son torpes, otras exagerados,

6 En la obra, las etapas son metaforas de momentos/acciones que funcionan
como marcas de “lo villero” y que construyen la identidad de estxs jovenes. Estas
marcas sirven como una guia conceptual, que Ixs bailarinxs usan para sostener
las ideas que buscan hacer cuerpo a través de la improvisacion. El “nacimiento”
es un primer estadio de descubrimiento, de ingenuidad. Un momento de explorar
la propia realidad y los elementos que la componen. Después le sigue la “cons-
truccion”, una etapa mds consciente, en la que los cuerpos en escena trabajan
para construir un hogar-identidad, a partir de los elementos de su entorno. A
continuacién, la “fiesta” funciona como un momento de liberacion, exaltacion
y vitalidad. La juventud se expresa en todo su potencial, se descubre el propio
cuerpo a través del otrx, se busca la identificacion en el grupo. La “linea repre-
siva”, por dltimo, es un contacto brutal con la percepcion externa. El choque
con la imagen que el Otro (Estado, policia,medios) construye de su realidad, un
descubrimiento de su condicion de enemigo.
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fragiles o divertidos. La inconsistencia progra-
mada que trae la improvisacion genera imagenes
hermosas que parecen irrepetibles. Magdalena
Arnao y Andrés QOviedo, observando desde fuera,
se encargan de retener esos momentos para su-
gerir que se repitan y asi surja, paulatinamente,
un esquema de acciones que se hagan carne en
el esqueleto de la propuesta.

Al principio las formas son bocetos que se
re escriben cada vez que nos volvemos a reunir.
Los comentarios al comienzo de cada ensayo
borran y redefinen las lineas, tratando de vol-
verlas mas claras. Lo que se busca no es una
lista de movimientos predeterminados que se
repita inalterado de manera inconsciente, sino
ese espacio entre el cuerpo y la idea que logre

abrir formas que se sostengan por si mismas.’

7 Condré y Messiesz, Assymetrical-Motion.

Hablar y preguntarse acerca de lo que se quiere
transmitir es indispensable, tanto como poner
el cuerpo en accion. Es de esta manera como
se va desnudando una forma-pensamiento que
aparece cada vez mas nitida y autonoma en los
cuerpos que bailan. Los movimientos dejan de ser
paso de baile y abandonan también su anclaje
conceptual. Emerge una manera de decir propia
de ese espacio, de esos cuerpos y esas palabras

que se dicen antes de empezar a bailar.

I ¢VILLERXS QUIENES?

Uno de los dilemas que se presentan es cémo
hablar, a través de la danza, de una realidad tan
diversa como la que se busca abordar. Jovenes en

las villas hay muchos, demasiados, cada uno con
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su particular realidad, con su manera de sobre-
vivir, vivir y resistir. ; Como achicar la inmensidad
de lo plural para que quepa en un escenario,
sin aplastar la potencia de lo individual? ;Como
atravesar las fronteras sociales que nos separan
para poder entender lo que se siente del otro
lado? ¢ Como contar lo que vemos, dando cuenta
de la mirada con la que percibimos?®

El grupo se pregunta hasta donde pueden sus
cuerpos (privilegiados, bailarines) apropiarse de
la realidad de cuerpos que resisten todos los dias
el peso de la marginalidad. Lejos de la Sala Jorge
Diaz, lejos de la Universidad Nacional de Cérdoba,
jovenes villerxs transitan la realidad de estos mo-
vimientos que aparecen en escena. En la obra,
un dia de esta vida se aprieta en una hora de

performance y este resto aparece como evidencia

de una distancia que intentan transitar.

Una de las estrategias sensibles para cuidar
de no reducir es alejarse de la representacion
directa. No se buscan personajes, sino ideas. Esta
decision, sin embargo, entra en tension con la
necesidad de transmitir con claridad su men-
saje. Por eso intentan abstraer, pero tampoco en
exceso. Aparece el dilema de como hacer equili-
brio (y bailar) en el angosto punto medio entre
representacion y abstraccion. Una pregunta que
se debate que tanto del teatro dejar que se cuele
en la danza, pero que también se formula en
relacion a las necesidades que la idea tiene al
encontrarse con el cuerpo. A la hora de habitar
la escena, Ixs bailarinxs fluctdan entre preservar
ciertos rasgos personales y explorar gestos ajenos
que logren constituir cuerpos nuevos.

Lxs jovenes que construyen en escena in-

tentan abarcar la mayor pluralidad de formas
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y comportamientos. Son ante todo seres llenos
de energia. Se resisten a resignar su condicion
vital. Reconociendose vidas activas mas alla de
la supervivencia, buscan escapar las condenas

sociales que los persiguen y estereotipan.

TENDER UN PUENTE:
PUBLICOS POSIBLES
Y POSIBILIDADES DEL
PUBLICO

Otra de las preguntas que marcan el camino
de una produccion artistica es pensar para quién
se esta creando. Un interrogante tan dificil de
responder como de ignorar, ya que la fuerza del
publico potencial influye desde el comienzo en la
eleccion de formas y contenidos, incluso cuando
aun no tiene cara ni ocupa un lugar.

Cuando empiezo a asistir a los ensayos, es
una de las primeras preguntas que se hacen.
La intencion primera es la de llevar la obra a
personas que habitan la periferia (material y
simbolica) de nuestra ciudad y por esto no se
asumen potenciales consumidores de los cir-
cuitos de arte institucionales que centralizan la
produccion artistica de la Cordoba. Se plantea
encontrar formas de circulacion que rompan la
barrera universidad-sociedad para alcanzar un
publico por fuera de los limites usuales, siempre
entendiendo el hecho artistico como algo que es
asimilable y disfrutable por todos.

Esta linea de reflexiones, sin embargo, ter-

mina desembocando en mas preguntas: ;Como

hablarle a estas personas de su propia vida?
¢Como no rayar en la insensibilidad, en la exa-
geracion o en el relato lejano y desinformado?

A medida que el proyecto madura y se definen
los discursos corporales, aparecen nuevas inten-
ciones. Cuando insisto en la pregunta “;para
quién?”, Magdalena me responde algo diferente
a la primera vez. Explica que el proceso devuelve
Que Qquizas sea Mas necesario y urgente acercar
esto a quienes no lo viven. Desplegar ante el
observador ajeno la complejidad de esta realidad
diversa y plural, intentando romper la inercia del
relato lejano de violencia, narcotrafico y muertes
despersonalizadas.

Hacer de la danza un puente entre cada per-
sona que se siente a mirar la obra y el mundo
que se construye en escena. “Las practicas del
mirar comunican, y construyen subjetividades a
ambos lados, edifican ese borde(..)".? Ser espec-
tador se vuelve una oportunidad de decidir desde
donde y como habitar el transitar un puente que
nos permite, por un momento, ir mas alla de
ese borde. Enfrentar esa interioridad enorme que
Villerxs intenta retratar sin prejuicios, para que
en ese espacio compartido surja la reflexion.

Creo que una de las potencialidades de este
proyecto esta en su capacidad de demandar al
espectador una toma de posicion activa con res-
pecto a sus practicas personales. Mas alla de las
formas y las determinaciones estéticas, hay un
llamado a reconocerse en lo ajeno y asumir la

responsabilidad que ese reconocimiento implica.

9 Documentos de trabajo del CIES, no.6.
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EL QUINTO ELEMENTO:
MATERIALIDADES Y
SENTIDOS

Ademads de Ixs bailarines, en escena encon-
tramos un quinto actor: la basura. Cuatro cuerpos
emergen de un cumulo de restos y juegan con
los elementos que encuentran, los exploran y los
pasan por sus cuerpos para entenderlos.

La propuesta desde lo fisico es experimentar
con las distintas materialidades y aprovecharlas
para construir sentidos, reflexionando en torno
a la relacion cuerpo-basura. Descubrir los usos
expresivos que se le pueden atribuir a lo que so-
cialmente es considerado desecho. Pensar como

ese desecho sobrevive la degradacion y puede

convertirse en recipiente para nuevos contenidos.

La basura es considerada resto sobrante del
consumo Yy la vida en el sistema capitalista. Hay
que dejar claro, antes que nada, que no todas las
personas que habitan en una villa se relacionan
con la basura como medio de supervivencia. Pero
para quienes lo hacen, la recoleccion, comercia-
lizacion y/o reutilizacion del desecho ajeno pone
en evidencia uno de los mecanismos de mar-
ginalizacion del sistema. La basura en escena
abre una puerta a repensar estos mecanismos.
Preguntarse por qué consumimos, por qué des-
echamos y como un posicionamiento consciente
ante la maquina de produccién y consumo podria
implicar un paso a una mayor igualdad.

También se abre la posibilidad de pensar los
desechos en escena como una analogia. Resto

material, resto social. ;Qué significan estas vidas
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jovenes para el sistema? Las vidas de las personas
en las villas aparecen como un costo sin beneficio
para el sistema. Un resto social que es mas facil
de esconder y parchar, que de enfrentar. Recono-
ciendo el potencial en lo desechado, el grupo abre
la posibilidad de volver a nombrar, de apropiarse

y resistir a través de la accion reflexiva.

HAY QUE BAILAR LAS
PREGUNTAS'

Arte y vida, la ciudad y sus villas, el centro
y la periferia. Distancias resignadas, distancias
dolorosas. Distancias que en Villerxs se bailan.
Movimientos que develan un espacio incierto, que

preguntan qué se siente ser otrx en el cuerpo

10 Condré y Messiesz, op. cit.

propio. Una incursion por la corporalidad y los
atravesamientos de la juventud villera. Una bus-
queda de las formas ajenas, pero sobre todo de
las formas que toma lo ajeno en la subjetividad.
Una invitacion a deconstruirlas.

Villerxs no propone respuestas. Abre un es-
pacio reflexivo horizontal que invita a buscar a
través de la pregunta. La danza se vuelve una
herramienta de acercamiento y apertura a la
sensibilidad. En cada movimiento en escena se
esconde un intento de achicar de las distancias,

el proyecto de un puente posible.

REVISTA ARTILUGIO #4 2018



SEG UIMIEN TOS Bailar la distancia: identidades corporales en el margen
NATALIA SARAT SALDIVAR HaLAc. [144-153)

RevISTAARTILUGIO #4+ 2013 |EEEREG

Bibliografia

Lucas Condro y Pablo Messiesz, Assymetrical-Motion (Madrid: Con-
tinta me tienes, 2016).

Documentos de Trabajo del CIES, 6 (Buenos Aires, marzo de 2016),
consultado el 1 de marzo de 2018 en http://estudiosociologicos.org/
portal/trabajos/documentos-de-trabajo/ .ISSN: 2362-2598.

Florencia Saintout, “La criminalizacion de los jovenes en la TV: los pibes

chorros”, Revista Signo y pensamiento, XXI (julio-diciembre de 2002)

Biografia

Natalia Sarai Saldivar Halac
AUTORA

Estudiante de la Licenciatura en Artes Visuales en la Facultad de
Artes de la UNC. Ayudante-alumna en el area de Comunicacion del
CePIA. Integrante del proyecto editorial de la Facultad de Filosofia y
Humanidades de la UNC, la Sofia Cartonera. Dibujante y escritora
aficionada. Interesada por encontrar maneras de instrumentar lo ar-

tistico y volverlo medio de reflexién y accién social.

Natalia Sarai Saldivar Halac

CONTACTO:

saldivarnat@gmail.com



SEGUIMIENTOS  tseen REVISTAARTILUGIO #4- 2018

Somos lo que hacemos juntxs.
Reflexiones sobre el Laboratorio
de improvisacion musical guiado
con lenguaje de senas.

(5] Henry Mainardi
Investigador independiente
Cordoba, Argentina
henry.mainardi@gmail.com

Resumen

El presente texto pretende reflexionar sobre los procesos de composicion  Palabras claves
Improvisacién musical

colectiva y los vinculos de poder que se establecen en las improvisaciones. A o
Lenguaje de sefias

partir de perspectivas teatrales se aborda una experiencia de laboratorio en  Dbireccién musical

el campo musical.

Abstract

The next article aims to reflect on the processes of collective composition and ~ Keywords

power links that are discussed in improvisations. Starting from theatrical pers- _“Sfa mprevisation
sign language

pectives the article approaches to a laboratory experience in the musical field.  musical direction
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Un grupo de musicxs se reunen. Para que eso
pase, Dario llega unos minutos antes al Auditorio
del CePIA y prepara con parsimonia los instru-
mentos. No conozco los nombres, pero puedo ver

que hay de percusion y de cuerda.

De a poco,

llegan,

se saludan,
comparten el mate,
algun chiste,

una galleta,

y empieza

tim-ba-tum-tum-tum.

El dispositivo en el que se inscribe el labo-
ratorio tiene ciertas reglas. En primer lugar, la
metodologia de creacion y exploracion que eli-
gieron es la improvisacion musical. Cuentan
con diversidad de instrumentos de percusion y
melédicos (tambor chico de candombe, dundun,
congas, yembe, accesorios, guitarra, bajo, piano,
flauta y violin) y se realiza de manera grupal, es
decir que intervienen varixs instrumentistas al
mismo tiempo.

En segundo lugar, no manejan el lenguaje ha-
blado tal como lo hacemos en la cotidianeidad,
sino que utilizan un metodo de lenguaje de senas
creado por Santiago Vazquez. Existen alrededor
de 150 senas hechas con distintas combinaciones
de las manos y el cuerpo e implican un cambio

vinculado a elementos de armonia, melodia,
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ritmo y textura. Dario Aguirre, que en general

ocupa el rol de la direccion, nos dice que

Algunas sefas son mas cerradas en cuanto indican
especificamente qué tiene que hacer un musico en
determinado momento, y otras mas abiertas que
invitan mas a la interpretacién del musico en re-
lacion a lo que esta escuchando; por ejemplo crear
una textura de fondo de una melodia, eso lo podes
hacer de muchas formas posibles (Dario Aguirre,
entrevista realizada el 16 de febrero de 2018)

Cada sena es una propuesta que Ixs ins-
trumentistas reciben de la direccion y a la que
pueden elegir responder desde su espacio de
gjecucion, particularmente pensando en aquellas

que implican una interpretacion mas subjetiva,

personal y creativa.

*

Podriamos pensar, como se pensd durante
tanto tiempo la direccion en el teatro, que el sen-
tido de la obra esta garantizado por una voz que
se impone como autora. La disposicion geografica
que enfrenta a la direccion y Ixs actuantes sirve en
este caso como mecanismo de control y organiza-
cion. Es funcional a un vinculo de poder vertical
donde la voluntad y la potencia creativa de unxs
se subyugan a la idea preconcebida de unx otrx.

El director de orquesta Luis Gorelik propone la
comparacion de su tarea con la del director teatral.
Segun él, el texto previo o0 partitura se presenta
como un material incompleto ya que la musica no
esta en la escritura ni en el soporte. “El director
orquestal, al igual que el director teatral, esta a
cargo de llevar adelante una recreacion de dicho
texto, junto al resto de los intérpretes, en este caso
los musicos.” En este sentido, como deciamos an-
teriormente, el afuera y el adentro escenico estan
marcados por una primera persona que organiza
previamente los criterios de la recreacion y otras
que ejecutan ese material organizado.

Comparando con los ensayos del laboratorio,
la primera diferencia es la de la inexistencia de
una partitura previa a recrear. La forma de tra-
bajar que tienen se asemeja a un bucle que se
retroalimenta y avanza dialécticamente, desdibu-
jando la autoria. Quien dirige trabaja con lo que
Ixs instrumentistas le proponen y en base a esa
propuesta genera otras que expresa con senas y
que las personas que tocan la percusion, la gui-
tarra, el piano, etc., reciben y modifican sucesi-

vamente. “Particularmente estoy en la busqueda

REVISTAARTILUGIO #4+ 2013 |EECTEEG



SEGUIMIENTOS

Henry Mainaror. [154-161]

Somos lo que hacemos juntxs. Reflexiones sobre el Laboratorio de improvisacion musical guiado con lenguaje de sefias.

de ser un director que con pocas sefas pueda
hacer mucho y mas bien organice y desarrolle
el material que surge de la improvisacion y de
las propuestas de los musicos” (Dario Aguirre,
entrevista realizada el 16 de febrero de 2018)
La diferenciacion geografica responde en este
proceso mas a una necesidad vincular que a una
de control. La direccion necesita estar enfrentada
a Ixs musicxs para visualizar la totalidad del acon-
tecimiento y recibir las propuestas individuales,
organizarlas en base a un criterio inherente a ese
ensayo o presentacion y proponer nuevas ideas. En
la horizontalidad el afuera y el adentro operan en
simultaneo, todxs como autorxs de ese aconteci-

miento particular de composicion colectiva.

REGISTRO FOTOBRAFICO
Adriana Gabriela Ramirez
| -

=

b

Desde el pensamiento teatral, el cual podemos
emparentar a esta situacion de ensayo musical-
escénico, Jazmin Sequeira (2013) nos dice “El di-
rector para el actor -y viceversa- es el lugar fisico
y simbalico de lo otro, de lo ajeno y desconocido,
aquello que interpela la idea de identidad” (pa-
gina 79). La otredad, entonces, aparece como una
pregunta que multiplica la produccién, que re-
balsa de posibilidades a la obra que improvisan.
Esta diferencia espacial, entonces, no resume la
sapiencia sobre la obra que tiene cada unx de
Ixs participantes. De hecho, podriamos pensar
que cada una de las personas que compone el
ensamble es una pregunta para el resto.

El conocimiento que cada unx tiene sobre
la obra es muy particular, tiene que ver con su
bagaje personal previo al encuentro en la im-

provisacion y con su experiencia durante el pro-
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ceso del laboratorio. En la heterogeneidad del
grupo la sapiencia sobre el método de senas,
el instrumento que ejecutan, el rol que ocupan,
entre otras cosas, son determinantes para la ex-
periencia y la creacion de criterios en comun.
Su proceso de aprendizaje grupal, asi como sus
logros y objetivos son parte de la obra, la cons-
tituye y le da forma.

En este caso particular, sobre el método de
Percusion con Senas de Santiago Vazquez se pro-
pusieron la incorporacion de instrumentos melo-
dicos y armoénicos y esto requiere muchas veces
detenerse en algunas senas para ajustar la comu-
nicacion y la ejecucion. Dario cuenta que el funcio-
namiento como ensamble es uno de sus mayores
aprendizajes grupales, asi como la asimilacion de

las sefas y la rotacién en el rol de direccion.

*

“La persistente imagen del adentro y del
afuera desnaturaliza el pensar, el mirar, el per-
cibir el mundo, pues lo vuelve idéntico a la mis-
midad.

El sujeto se recubre asi de una imagen fija,
estatica, casi inerte, que lo guia a tientas en
una trama espacial de dos unicos lugares y de
un Unico pasaje entre ellos. La sujecion de todo
lo otro a lo mismo se hace evidente: es esto o
es aquello. Asi explicitada, la imagen no pro-
duce otra cosa que obligar(nos) a representar
el mundo como espacios de lo mismo (dentro,
incluido) y de lo otro (fuera, excluido). La division,
la separacion, la frontera, no constituyen en es-

pacio alguno. No son espacio: son un pasaje obli-

gatorio. Un poder de frontera ejercido a ambos

lados, ante la falta deliberada de espacios.”
“¢Y si el otro no estuviera ahi?”, Carlos Skliar

Si pensamos la otredad como ese tiempo y ese
espacio que me excluyen, como un yo dislocado
(lo que podria ser pero no soy), estamos siempre
entendiendo lo otro a partir de la mismidad y la ex-
periencia propia. Es decir, de algun modo me vinculo
con la otredad al dimensionar lo que me diferencia
de ella: esto que veo no say yo. Skliar, entonces, nos
advierte sobre la toma de posturas rigidas, mas-
caras estaticas que nos convierten en frontera: el
aqui de mi mismidad y el alli de |a otredad, todo lo
que excluyo y todo lo que me excluye.

:Como podemos vincularnos creativamente

resistiendo a etiquetarnos a nosotrxs y a Ixs
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demas? Quizas el trabajo colectivo se trate de di-
versificar las fronteras y utilizarlas como puntos
de referencia, todos como parte de un recorrido
dinamico y dialéctico. Quizas se trate de perderse

y deconstruirse para encontrarse con unx otrx.

1
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*

La improvisacion, entendida de esta manera
donde los roles interactdan desde una horizonta-
lidad colectiva, implicaria abandonar la mismidad
para ir hacia la construccion de la experiencia
con la otredad. El dispositivo se sostiene por la
red de elementos heterogéneos que encuentran
un punto de anclaje en el juego, en ese pasaje
del adentro al afuera, en la transicion donde el

accionar de unx se encuentra con el accionar de

otrx y genera algo que les pertenece y que deja
de ser estatico. No es esto ni aquello, es el mo-
vimiento que producen juntxs.

No importa ya de quién fue el impulso, porque
es algo que se mantiene entre todxs. Un disposi-

tivo que alberga las diferencias se presenta a si

mismo como una red donde los vinculos de poder
flucttan y no se estatizan, donde las propuestas
pierden la autoria, y el original se extravia.

En palabras de Nachmanovitch (2016), en el
juego es necesario que el/la musicx desaparezca,
se diluya en su accion, tal como lo hacen Ixs nifxs al
jugar. Lo define como un estado de concentracion y
contemplacion similares a la meditacion, donde “la
personalidad aferrada a si misma de alguna ma-

nera se aleja, estamos a la vez como en un trance
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y alertas” (p. 70). Por tanto, se puede observar que
ir al encuentro con otrxs no es una actividad pasiva,
sino de mediacion constante. Constituir la otredad
colectiva implica en parte un abandono, pero tam-
bién un acento en la presencia y en la escucha.
No dar por sentada la existencia de unx otrx, sino
salir al encuentro real con esa otredad, la operacion
intelectual y fisica de la escucha y el conocimiento.

Ahora, ;qué pasa con todo el material improvi-
sado? Para recuperarlo el criterio es el loop. Todas
las ideas que aparecen en Ixs musicxs se repiten
para tener cierto control sobre esos materiales.
De alguna manera, la repeticion planta una base
para la comunicacion y la composicion colectiva,
da tiempo para escucharse y responderse, generar
variaciones y evitar la monotonia. La busqueda es
la del disfrute, tanto de Ixs musicxs como el publico.
Se abandona el espacio mas pedagogico e inves-

tigativo sobre las senas para librarlo al aconteci-

CePIA REGISTRO FOTOGRAFICO
Adriana Gabriela Ramirez

miento. Hay ahi otrxs que se incorporan, que estan

presentes y siendo participes.

*

Noche de los Museos, 1 de diciembre de 2017.
El grupo toca en la entrada del CePIA.
Tum-badum-tum-tam

Se miran

se conectan

algo Ixs excede como cuerpos individuales
tam-badum-tum-tum

la musica invita a bailar

algunxs bailan

otrxs escuchan con los ojos cerrados
somos todxs

parte de algo que nos

tim-badim-tum-tam.
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Ejercicios para conjugar el verbo abortaré es
un proyecto que venimos realizando/pensado
con diferentes acciones, performance e inter-
venciones callejeras; utilizando como materiales
el gesto, el fuego, las conjugaciones, los cajones,
las palabras. Pensar la palabra aborto despojada
de su sentido univoco, pensar el aborto como una
posibilidad que ya existe, como la interrupcion
de una accion o un proceso, como acto de sub-
version al sistema patriarcal. Abortar las ideas

naturalizadas, las practicas cotidianas, el sentido

EJERCICIOS PARA CONJUGAR EL VERBO ABORTARE
COLECTIVA ARTIVISTA FEMINISTA Las HiLanpo. [162-164]

comun. Abortaré como infinitivo tiene tiempo y

persona, es hoy y soy yo (y somos nosotras).

La propuesta de “gesto performance: ejercicios
para conjugar el verbo abortaré” se enmarca en
esa serie de acciones que comparten la misma
premisa: la construccion, la palabra, el gestoy la
transformacién. En este caso la accion/el gesto

fue pensado para la camara.

Para ver el video click aca
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