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colaboran en

Artista plastico con énfasis en historia y teorfa del
arte, egresado de la Universidad Nacional de Colombia
en el 2005. Ha hecho parte de varios colectivos,
entre ellos: Proyecto Medusa (2003-2005); La Galleria
(2005); Los Buses Verdes (2005-2006) y actualmente
Corporacion Tapioca (desde el 2009). Ha desarrollado,
en conjunto con otros artistas, diferentes procesos
en la region orinocoamazonia, entre ellos: Saberes de
Pupufa (Investigacion en patrimonio inmaterial indi—
gena; 2010-2013); el Proyecto Inter Cambios, para el
14 Salén Regional de Artistas (2010-2012). En el 2005
ganod el Premio Ensayo Historico, Tedrico o Critico
sobre Arte Colombiano en la modalidad compilacién,
con el texto Subamonos al colectivo (concedido
por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo de
Bogotd, 2005).

Artista visual, gestor cultural, docente universitario y
curador independiente. Maestro en Artes Plasticas

y magister en Museologia y Gestion del Patrimonio, de
la Universidad Nacional de Colombia. Fundador y direc—
tor de la Bienal de Venecia de Bogotéa. Como artista ha
participado en mas de cincuenta exposiciones colec—
tivas y cuenta con diez exhibiciones individuales. Ha
trabajado como curador independiente en el Salon de
Arte Joven de la Embajada de Espana y Colsanitas,

Cero Galerfa y + MAS | Arte contemporaneo, entre
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otros. Hoy trabaja como coordinador y curador del
proyecto Artecamara Tutor de la Camara de Comercio
de Bogotéa. Como gestor cultural, ha asesorado a la
Alcaldia Mayor de Bogotd; los Ministerios de Cultura

y de Relaciones Exteriores de Colombia y el Museo
Nacional de la Fotografia (Fotomuseo) y la Camara de
Comercio de Bogotéd; ha colaborado también en even—
tos culturales diversos, particularmente en proyectos
relacionados con arte independiente, disefo, fotogra—

fia y arte en contexto.

Pintor y escritor bogotano, naturalizado italiano.

Es Master en Bellas Artes de la Universidad Nacional
de Colombia, Doctor en Filosofia y Letras de la
Universidad de Bolonia y catedréatico de Literaturas
Iberoamericanas en la Universidad de Bérgamo. Recibid
el Premio Nacional de Arte en Colombia en el aho 1971,
ademas, ha recibido otros reconocimientos naciona—
les e internacionales, entre ellos el gran premio de
Grabado de la Bienal del retrato, en Tuzla-Sarajevo,
antigua Yugoslavia. Ha publicado un centenar de articu-
los y ensayos en revistas europeas, norteamericanas
y latinoamericanas, ademéas de ocho libros de critica
literaria, dos novelas inéditas, un libro de cuentos y
tres poemarios. Actualmente, junto al cineasta Sergio
Salerni, esta realizando esculturas de luz en Turin,

Bérgamo y Venecia.



Artista, animador cinematogréafico, historietista y
disefador gréafico. Entre 1997 y 2005 participd del
Grupo de Arte Callejero (GAC), colectivo enfocado en
la realizacién de intervenciones urbanas que trabajo
junto a organizaciones de derechos humanos, sindica—
tos, asambleas populares y otras organizaciones con
quienes realizé numerosas muestras en espacios que
incluyeron, entre otros, una fabrica recuperada o la
Bienal de Venecia, como sucedio en el 2003. Ha realizado
cortometrajes que fueron premiados en festivales
independientes y como historietista publico en
legendarias revistas como Cerdos & Peces, Fierro

y Lapiz japonés.

Artista visual no tradicional, académica, conferencista,
escritora e investigadora. Particip6 activamente en el
Movimiento de los Grupos en México en la década de
los setenta; cofundadora del No—grupo (1977-1983)

y de Polvo de Gallina Negra (1983-1993), el grupo de
arte feminista mas importante de México. Profesora e
investigadora en la UAM Azcapotzalco durante treinta
anos. Ha recibido las siguientes distinciones: Beca

de Creadores e intelectuales, Fonca (1990); Artista

en residencia en el Banff Centre for the Arts, Banff,
Canada (1995); y el Fideicomiso para la Cultura México—
USA/Rockefeller con la investigacion Hacia una historia
de los No Objetualismos en México: 1969-1979 (2001).

En el 2005 funda CAHCTAS, S. C. Centro de Artes,
Humanidades y Ciencias en Transdisciplina, en la ciudad
de México, para promover y fomentar el trabajo entre

artistas y cientificos (cahctas.org).

Equipo de trabajo constituido por Ivan Lépez y Pablo
Espana, su interés es abordar una préactica artistica
centrada en la discusion y el enfrentamiento de ideas
y formas de accion. El trabajo en grupo fija un interés
de intervencion en el ambito de lo social, a través de
planteamientos comprometidos con lo real. Los pro-
yectos responden a una preocupacion sobre la pro-
gresiva escenificacion de los dmbitos de convivencia,
visible, no solo en la importancia cada vez mayor de

la imagen, sino también en la paulatina incorporacién
del simulacro a diversos campos de la vida cotidiana,
tales como la politica, la tecnologia o la cultura.

El grupo ha participado en varias exposiciones entre
las que se destacan las realizadas en Hirshhorn
Museum Smithsonian Institution, (Washington D. C.);
Museum and Galleries of Ljubljana, Muzeum Narodowe
Oddziat Sztuki Wspdtczesnej, (Szczecin, Polonia) y el
Centro Cultural Haroldo Conti (Buenos Aires), entre
otros. Democracia trabaja también en el campo de la
edicion (son directores de la revista Nolens Volens)

y en el comisariado (No Futuro, Madrid Abierto 2008,
Creador de Duenos) y fueron fundadores y miembros
del colectivo El Perro (1989-2006).



Maestra en Artes con énfasis en Historia y Teoria, de

la Universidad de los Andes (2008). Realizd sus estudios
de maestria como becaria de Erasmus Mundus en el
programa Master of Arts in International Performance
Research (MAIPR), en la Universidad de Warwick
(Inglaterra) y la Universidad de Helsinki (Finlandia).

Su tesis de maestria: Performing Memory: Mourning
the Colombian Armed Conflict (2010) recibid distincion.
En el primer semestre del 2012 estuvo vinculada como
docente del departamento de Arte en la Universidad de
los Andes. Ha participado en el Festival de Performance
de Cali (2007), asi como en distintas exposiciones
colectivas e individuales en Colombia y desde el 2006
es miembro de la tropa internacional de La Pocha
Nostra. Actualmente es becaria de la Chancellor’s
International Scholarship, en la Universidad de Warwick,
donde realiza sus estudios de doctorado en la escuela
de Performance, Teatro y Estudios de Politica Cultural

(2012-2016). warwick.ac.uk/ep/pg/tsrjae

Artista. Su actividad cubre los territorios de la
teoria, la edicion, la docencia y la traduccion. Formado
durante la década de los ochenta en la critica institu—
cional, el andlisis de la representacion, el arte publico
critico y el documentalismo social, participd poste-
riormente en el movimiento de desobediencia civil anti-
militarista, fue activista del movimiento global contra
el neoliberalismo y agitador de la red EuroMayDay,
contra la precariedad. Fue cofundador y coeditor de
la revista Brumaria (2002-2006). Actualmente forma
parte de la Fundacion de los Comunes y de la Red
Conceptualismos del Sur, del colectivo editorial de

la revista en linea multilingle transversal del eiPCP
(European Institute for Progressive Cultural Policies)
y es codirector académico del Programa de Estudios
Independientes (PEI), del Museu d’Art Contemporani

de Barcelona (Macba).

Artista visual e investigadora. Actualmente esta rea-
lizando su doctorado en la Universidad de Michigan.

Dirige el grupo de Estudios Visuales Latinoamericanos

en dicha universidad y tiene varios proyectos en curso,
entre estos se destaca City Speculations, en Detroit.
Recibi6 el Premio Nacional en Nuevas Practicas en Artes
Visuales, Ministerio de Cultura, Colombia. Su trabajo
explora las relaciones (im)posibles entre las practicas
artisticas y los procesos de representacion colectiva
desde una interrogacion por lo politico. Ha realizado
varios proyectos artisticos en Colombia, Argentina y
Estados Unidos. Dentro de sus publicaciones se cuen—
tan varios articulos en revistas especializadas y el
libro En la grieta: practicas artisticas en comunidad

(en prensa actualmente) con la Editorial Javeriana.

Doctor en Filosoffa, investigador del Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas (Conicet)

y profesor en la Universidad Nacional de Cérdoba,
Argentina. Se interesa por la relacion entre estética

y politica en el pensamiento contemporaneo y en los
debates sobre memoria y posdictadura en Argentina.
Desarrolla actualmente un trabajo sobre el pensamiento
de Walter Benjamin y dirige un proyecto de investigacion
sobre las tensiones entre filosofia, estética y politica
en la cultura de Weimar. Es autor de los libros La critica
entre culturas. Estética, politica, recepcion y Politicas
de la memoria y de la imagen (ambos publicados en

el 2011). También ha compilado el volumen No matar.
Sobre la responsabilidad (2010), que relne intervencio—
nes en torno al debate sobre la violencia revolucionaria

en Argentina.

Licenciado en Comunicacion Social, con estudios en
Filosofia y especializado en Teoria y Critica de Arte.
Ha sido profesor de universidades como la Pontificia
Universidad Javeriana, la Jorge Tadeo Lozano vy los
Andes. Ha sido autor de numerosos articulos, textos
y ensayos en revistas especializadas. Fue director

del Departamento de Educacion del Museo de Arte
Moderno de Bogotd; durante varios ahos fue asesor
de artes visuales del Ministerio de Cultura de Colombia
y en la actualidad es docente de la Facultad de Arte
de las Universidad Jorge Tadeo Lozano y de la Facultad

de Arte de la Universidad de los Andes. Asimismo, es



miembro de la Fundacién Grupo Liebre Lunar, entidad
focalizada en la educacion artistica, politicas cultura—

les y comunidades creativas.

Critico cultural. Trabaja habitualmente en colabora-
cion con movimientos sociales y préacticas activistas,
como el colectivo de disefo politico colaborativo Ne
pas plier o el grupo de cartografia militante Bureau
d’Etudes, ambos en Parfs. Actualmente desarrolla su
proyecto Derivas Continentales/Continental Drift, en
agenciamiento con el grupo 16 Beaver, en Nueva York,
y otros en diferentes partes del mundo. Del 2000 al
2010 centrd su trabajo en el anélisis sobre cémo los
prototipos experimentales disenados por el arte his—
térico de vanguardia politizado se verificaban como
formas expresivas de masas en el movimiento global
de resistencia contra el neoliberalismo. Su trabajo se
reconduce actualmente hacia una critica radical de

la crisis sistémica neoliberal. Es autor de los libros
Unleasing the Collective Phantoms (2008) y Escape
the Overcode (2009).

Espacio de experimentacion, recursos libres y talleres
de creacion colectiva. Busca crear, a partir de la
gréafica y la investigacion, formas de cuestionamiento
a la hegemonia simbdlica e ideoldgica y mediante un
trabajo creativo que se libera de los limites que
impone la privatizacion de los conocimientos intenta
erigir estrategias de resistencia. Esta conformado
por Pablo Ares y Julia Risler. iconoclasistas.net,

iconoclasistas@gmail.com

Ha sido una artista y activista cultural renuente a
aceptar las definiciones de lo que es el arte, hecho
que la ha llevado a desarrollar un enfoque integral en
donde, ademéas de performances, dibujos o interven—
ciones, considera dentro de su produccion artistica
los oficios de escribir, ensefar y participar en la
comunidad. De acuerdo a diversas publicaciones, es
pionera del arte feminista, la performance y la gra—

fica digital en México. Con Maris Bustamante fundo,

en 1983, Polvo de Gallina Negra, el primer grupo de
arte feminista en México; y con Victor Lerma cred el
Proyecto Pinto mi Raya, en 1989, cuyo eje central es
un importante archivo hemerogréafico especializado en
artes visuales, a partir del cual se han desarrollado
diversas propuestas artisticas. Ha publicado varios
libros, entre ellos: Rosa chillante: mujeres y perfor—
mance en México (2004). Actualmente es miembro del
Sistema Nacional de Creadores con un proyecto sobre

arte y archivos.

Colectivo con diversos nombres conformado por

Sonia Castillo, Bertha Ibanez, Jaime Cerdn, Humberto
Junca, Andrés Gaitan, Juan Carlos Ricardo y Oscar
Monroy. Dentro de los proyectos expuestos bajo el
nombre Bogota Ltda. se encuentran: Extro-Version
(1992), intervencion en el espacio publico; Dermis, te
contiene (1995), presentado en Arte para Bogots,
Planetario Distrital y en Joven Estampa, Casa Nacional
de las Américas, La Habana; {Como se imagina usted

La Habana?* (2003), accion de 30 dias en el espa—

cio pUblico, VIII Bienal de La Habana, Cuba. Bajo el
nombre Suenos Regionales realizaron los trabajos
Intro-\Version, instalacion en el IV Salén Regional de
Artistas (1993) y en el XXXV Salén Nacional de Artistas
(1994), Bogotd; y Seis juegos de cama, en el VIT Salén
Regional de Artistas (1995) y el XXXVI Salon Nacional
de Artistas (1996), Corferias, Bogotéa. Con el nom—
bre Recuerdos Inolvidables Producciones realizaron:
Recuerdo de mi primera accion plastica (1993), en la

I Muestra de Accion Pléstica, Teatro Jorge Eliécer
Gaitan, Bogota; Polvos de estacion (1997), en el VIII
Salén Regional de Artistas, Estacion de la Sabana,
Bogotd; Ex—polvos de estacion (1998) XXXVII Salon
Nacional de Artistas, Corferias, Bogotd; y Dibujos para
matar el tiempo* (2003), en la Sala Alterna de la Galeria
Santa Fe, Planetario Distrital, Bogota. Realizaron
varias exposiciones bajo otros nombres: Re—nueva
ecologia (1995), Carlos Casas S. A. (1996), Invasores
del Espacio (1998), Sociedad Andnima (2000), Ruinas
Faber* (2003) y Los Anonimos (2007).

* Proyectos realizados con la participacion de los artistas

Nelson Guzmén, Carlos Alarcon y Mateo Lopez.



Licenciada en Ciencias de la Comunicacion. Se desempena
como docente de grado en la Universidad de Buenos
Aires. Es becaria doctoral e investigadora del IIGG,
donde participd de diversos proyectos de investiga—
cion orientados a poner de relieve iniciativas ubicadas
en el cruce entre el arte, la cultura y la politica en la
Argentina contemporéanea. Formé parte de colectivos
que organizaron festivales de activismo artistico por
la desmercantilizacion de la cultura y la socializacién de

saberes y préacticas de la cultura libre.

Es uno de los artistas mas sobresalientes del siglo
pasado. Su practica constituyo un desbordamiento
progresivo de la pintura a la escultura, de esta al
Land Art y a los Earthworks, culminando asi en la
produccion de intervenciones de gran envergadura
en entornos naturales, industriales y posindustria—
les, orientado por una critica a la institucion artis—
tica. Produjo obras capitales como Chalk and Mirror
Displacement (1969) o Spiral Jetty (1970). Fallecid en
1973, a los treinta y cinco afos de edad, cuando su
avion se estrelld durante la blsqueda de localizacio—

nes para el proyecto Amarillo Ramp.

Investigador y curador independiente, autor de
articulos y ensayos en periddicos, catalogos vy libros.
Ha publicado: La poética visual de Jorge Eielson (2004)
y Accionismo en el Perd. Rastros y fuentes para una
primera cronologia (ICPNA, 2006). Fue curador de las
exposiciones: «Jorge Eielson. Premio Tecnoquimica
2004» (ICPNA, 2005); «Juan Javier Salazar: antes/
durante/después. 1977-2006» (Galeria Pancho Fierro,
2006) y cocurador de «La persistencia de lo efimero.
Origenes del no—objetualismo en el Perd: ambienta—
ciones/happenings/arte conceptual (1965-1975)»,
(CCE Lima, 2007); «Subversive Practices. Art under
Conditions of Political Repression. 60s-80s/South
America/Europe» y «Die Chronologie der Teresa Burga.
Berichte, Diagramme, Intervalle/29.09.11» (ambas

en W-Kunstverein Stuttgart, 2009 y 2011). Ensayos
suyos se incluyen en los libros: Conceptualismos do

Sul/Conceptualismos del Sur, de Cristina Freire y

Ana Longoni (Org.) (Sdo Paulo, USP—MAC-Anablume,
2009) y Sur, Sur, Sur, Sur, de Cuauhtémoc Medina (Ed.)
(7mo. SITAC, Ciudad de México: Patronato de Arte
Contemporéaneo, 2010).

Licenciado en Psicologia de la Universidad de Mélaga,
es investigador y activista de larga trayectoria,
fogueado en numerosas experiencias innovadoras de
los movimientos auténomos espanoles y europeos
desde la década de los noventa (centros sociales,
movimiento global, Fadaiat, EuroMayDay, Universidad
Némada, entre otros). Ha operado recientemente en
algunos de los nodos activadores del movimiento 15M,
como DRY (Democracia Real Ya!). Su trabajo actual
constituye un agenciamiento de filosofia, politica,
psicologia y tecnologia, desde donde busca explorar
las mutaciones de la subjetividad y las invenciones
colectivas de comunicacién, accién y organizacion en la
sociedad red. Forma parte del programa Comunicacion
y sociedad civil, avalado por Manuel Castells en la
Universitat Oberta de Catalunya (UOC), del grupo de

investigacion Datanalysis 15M y del colectivo X.net.

Historiador egresado de la Universidad Nacional de
Colombia, con estudios parciales en el Doctorado en
Historia de la Universidad de Huelva, Espana. Como
artista visual ha expuesto su obra y realizado resi-
dencias artisticas desde 1991 en Colombia y en el
extranjero. Ha compartido experiencias como gestor
cultural, docente e investigador, asi como curador

en artes, dentro de esta Ultima actividad se desta—
can varias curadurias para los salones regionales vy
nacionales de artistas para el Ministerio de Cultura de
Colombia (2005-2009) y la cocuraduria independiente
de Ex situ/In situ, Moravia practicas artisticas en
comunidad (2008-2011). Fue director de Educacion y
Cultura del Museo de Antioquia (2005-2006), director
artistico del Encuentro Internacional Medellin MDEQ7
(2007) y director del Centro de Desarrollo Cultural

de Moravia (2008-2012). Actualmente dirige el Museo
Casa de la Memoria de Medellin. EI Ministerio de Cultura



publicaré este ano, dentro de su coleccion Artistas
Colombianos, la monografia del investigador Efrén
Giraldo titulada Carlos Uribe: Del paisaje construido al

espacio relacional (1991-2013).

Filbsofa y candidata a doctora de la Pontificia
Universidad Javeriana de Bogota con una investigacion
que indaga la relacion entre la esclavitud, la memoria
y el cuerpo a partir del pensamiento del escritor
martiniqués Edouard Glissant vy la obra literaria del
cartagenero Roberto Burgos Cantor. Ha combinado su
vida académica con el trabajo en el mundo de las artes,
la cultura y la edicion, tanto en el sector plblico como
en el privado. Su trabajo tedrico se ha desarrollado en
el contexto de la estética, la filosofia del arte, la
filosofia politica y la relacion filosofia-literatura.

Es miembro fundador del Ndcleo de Estética de la
Pontificia Universidad Javeriana y de Mapa Teatro, en
Colombia. Actualmente se desempena como profesora
de la Facultad de Filosoffa de la Pontificia Universidad
Javeriana y de la Maestria de Teatro y Artes Vivas de
la Universidad Nacional de Colombia, trabaja ademés

como asesora de proyectos culturales y editoriales.



editorial



ERRATA# inicia su tercer afo con un nimero dedicado a la creacion colectiva y las
practicas colaborativas. Esta edicion, que cuenta con la participacion de Marcelo
Expobsito (Espaha—Argentina) y Javier Gil (Colombia) como editores invitados, relne
las reflexiones de Luis Ignacio Garcia (Argentina), Brian Holmes (EE. UU.), Javier Toret
(Espana) y los autores colombianos Ludmila Ferrari y Carlos Uribe. Este nimero, como
otros tantos de ERRATA#, contiene un tema rico en polémicas y reflexiones acerca
de las diferentes préacticas artisticas contemporaneas; en él los lectores encontra-
ran dos vertientes de pensamiento que sobresalen, la primera aborda los temas de la
creacion colectiva y las practicas colaborativas desde la perspectiva del activismo
y los movimientos sociales; la segunda lo hace desde los proyectos comunitarios o
dirigidos a grupos sociales con necesidades concretas; no obstante, ambas confluyen

bajo una mirada del arte como motor de transformacién social y cultural.

El interés por dedicar un nimero de la revista ERRATA# al tema de la creacion colec—
tiva parte de las sugestivas preguntas que se desprenden de las practicas artisti-
cas contemporaneas con relacion al debate por los temas de la autoria (para muchos
dilema superado), la objetualidad del arte, la circulacion o museificacion de procesos
provenientes de intervenciones en comunidad —o, incluso, la pertinencia e impacto de
las mismas— vy la relacién entre este tipo de practicas y las instituciones o los discur—
sos del arte, etc. Mas alld de presentar una descripcion de proyectos colectivos la
idea fundamental que se persigue es introducir, desde diversas experiencias, elemen—
tos que puedan nutrir la discusién y encender nuevas luces sobre la sostenibilidad e

impacto que pueden causar este tipo de practicas.

Asl las cosas, en el dossier los lectores podréan encontrar las intervenciones de los
colectivos Democracia de Espana; Polvo de gallina negra de México; Nombres Propios
de Bogots; El Sindicato de Barranguilla (escrito por Marfa Estrada); Mapa Teatro
(escrito por Adriana Urrea); Taller 4 Rojo (escrito por Fabio Amaya, uno de sus inte-
grantes) y el Taller E.P.S. Huayco del Perl (escrito por Emilio Tarazona); asimismo, hallaran
breves reflexiones de artistas como Cesar Ernesto Agudelo y Franklin Aguirre, sobre
su experiencia en el trabajo colectivo y colaborativo. Esta edicion de ERRATA# 7 tam—
bién incluye en la seccidn de entrevista un texto de Iconoclasistas y un inserto del
colectivo La Internacional Errorista con extractos de sus manifiestos y fotografias
de algunas de las intervenciones realizadas recientemente en Mar del Plata, Buenos
Aires, Bogota y Cali.

Todos ellos, de una manera u otra, exponen sus posiciones con relacion a su propia
practica y el mundo del arte. Algunos de ellos destacan las ventajas del anonimato vy
la colectividad que les permite hacer obras mas arriesgadas o para establecer formas
de resistencia en conjunto; para otros el trabajo colectivo es una manera de superar
el ego del artista, una oportunidad para que los intereses individuales se agudicen vy
se superen para dar paso a la retroalimentacion mutua. Para algunos se trata de un
rechazo a los canales convencionales del arte, para otros significa la oportunidad de

minarlos desde su interior llevando sus acciones a lugares vedados para el arte; otros
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tantos ni siquiera tienen la pretension de cuestionar la institucionalidad del arte pues
su Unico interés es llevar a cabo acciones que tengan un impacto de largo aliento en la

comunidad, independientemente de su circulacion en el ambito artistico.

Es interesante encontrar que muchos de los recursos o de las estrategias de
creacion, comunicacion e impacto provienen de la reapropiaciéon de los medios que
el poder dominante usa para la subordinacién cultural, el fomento del consumo o el
control econdmico, de manera que estos colectivos se apropian y resignifican las
estrategias publicitarias (asi como sus soportes graficos y visuales), las cartogra—
fias, las estadisticas o las redes sociales. Y aunque esta es la razon principal por
la que se les cuestiona como obras de arte, en tales acciones radica su potencia
politica y critica; porque quizé no estan pensadas en principio como obras sino como
mecanismos de difusion masiva, de este modo toman distancia de las instituciones
de arte que llegan a muy pocos. Son piezas que se convierten, mas que en obras, en
herramientas de trabajo (Iconoclasistas), en dispositivos de interaccion social o,
como sefala Holmes, en acontecimientos (eventworks) que se activan en procesos

emancipatorios con comunidades de carne y hueso.
Esperamos que todas estas perspectivas abonen el camino para los temas que ERRATA#

abordara en sus proximos nimeros: la inter/transdisciplinariedad y el debate entre

ética y estética.
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A POTENCIA :
DE LA COOPERACTION.

DIEZ TESIS SOBRE

FLL ARTE POLITIZADO

EN LA NUEVA ONDA GLOBAL
DE MOVIMIENTOS

Marce lo Expdsito




1.

«En toda ciudad y en toda época existen bandas, fuerzas sociales, colectividades
que se niegan a plegarse a las miserias del trabajo sometido, a los tiempos de la pro-
duccidn y el mercado, a los designios de la disciplina y la moral. ¢Donde se encuentran
est*s ingobernables? ¢En qué espacios producen y crean siguiendo unos parametros
extranos para la I6gica econdmica? {Qué tipo de infraestructuras y servicios necesita
la multitud para producir mas cooperacién, més libertad, més autonomia, més crea-
tividad, mas alegria colectiva?» (Centro Social La Casa Invisible, «La potencia de la
cooperacion».En su tercer aniversario, Malaga, marzo del 2012. Felicidades y gracias,

companeras queridas.)

2.

Ninguna verdad se aloja obligadamente en la historia. Pero toda verdad necesaria y
Util sobre el presente tiene un caracter histérico. En un doble sentido: se dota de
una condicién situada en su época sin pretender trascenderla e incorpora la memoria

para actualizarla, refractéandola como el estallido de un big bang.

3.

Los cambios historicos son producidos por el movimiento real que se opone y supera
el dominio ejercido en cada nuevo estado de cosas. Ningln gesto aislado, interven-—
cion individual u obra de arte Unica producen por si solos transformaciones profun—
das y perdurables. Las sociedades se sostienen de la misma manera que cambian para
mejorar: por la inmensidad del trabajo vivo y la fuerza oceanica de la cooperacion
social. Si una accidn singular provoca cambios es porque sintetiza un proceso previo
al que inmediatamente ayuda a estallar potenciado. Por eso las oposiciones aprio-
risticas entre autoria y anonimato, artista individual y practicas grupales, obras de
arte acabadas y procesos de produccion abiertos, distraen como falsas polarida—
des. Lo que nos importa en el arte, al igual que en todo movimiento transformador, es
producir acontecimientos que condensen los procesos de cooperacion preexistentes
detonando a continuacion el poder del cambio colectivo. Ningln artefacto de cual-
quier tipo que enuncie una verdad y facilite una experiencia de transformacion radical
surge aislado. Importa el modo de produccién y de formalizacidon que caracteriza una
practica o una obra; mas relevante resulta su técnica de insercion articulada en un

proceso general —supraartistico— que la sobrepasa.

4.

Necesitamos seqguir combatiendo, cuando sea necesario, el sentido comdn que senten-
cia desde arriba sobre la artisticidad de cualquier préctica que la institucion nece—
site disciplinar o hacer desaparecer. Més de dos décadas llevamos argumentando en

el actual ciclo de conflictos contra la separacion institucional del arte vy la politica,
doctrina que en buena medida se ha logrado momentaneamente contrarrestar. Pero

las recientes tendencias de valorizacion institucional o académica de las artes poli—
tizadas resultan contraproducentes si Unicamente se solidifican como conocimiento

encapsulado. Ha llegado el momento de narrar ampliamente los desbordamientos

19

ERRATA# 7 | La potencia de la cooperacién. Diez tesis sobre el arte politizado en la nueva onda global de movimientos | MARCELO EXPOSITO



artisticos hacia la politica y el activismo social sin restringirlos a la historia del arte,
para convertirlos en una componente de la historia general de las luchas emancipato—
rias. Necesitamos elaborar relatos alin mas sofisticados que permitan que las historias
de las artes politicas y activistas se incorporen a la historia general de la emancipacion,
haciendo ver asi como dichas artes forman un cuerpo con las luchas. Hay que martillar
con esta verdad necesaria: la produccion de méquinas artistico—politicas es todo lo
contrario de una anomalia en la historia. Un libro como Arte y revolucion de Gerald Raunig
demuestra que es posible reescribir una historia compleja del arte del dltimo siglo

como un diagrama de las heterogéneas tentativas de desbordamiento, concatenacion y
agenciamiento del arte como activismo transversal que no busca ampliar el campo de lo
estético, sino que aspira a demoler el actual estado de cosas, superandolo mediante su

participacion en el movimiento real al cual refuerza.

5.
El capitalismo, el patriarcado, el colonialismo son sistemas de sustraccion y también
dispositivos de subjetivacion. Explotan no solo los recursos naturales y materiales

y la fuerza de trabajo, sino también los deseos, la sexualidad, la memoria y las aspi-

raciones colectivas, al tiempo que configuran la manera en que los seres humanos




efectuamos nuestra vida en sociedad. El movimiento real opera tanto transforma-
ciones en las estructuras sociales, econémicas y politicas como mutaciones subje—
tivas. El movimiento obrero histérico no fue solo la lucha por reapropiarse de los
medios de produccion y confrontar o tomar el aparato de Estado burgués, sino
también un dispositivo de subjetivacion proletaria de masas: apoyo mutuo, soli-
daridad internacionalista, produccién de conciencia de clase. El movimiento femi-
nista histérico no fue solo el desmenuzamiento microfisico de la diferencia sexual
y la heteronorma, sino también el desmantelamiento de sus instituciones sociales,
un proceso de empoderamiento masivo mediante la ocupacion antipatriarcal de la

esfera plblica asi refuncionalizada.

Los movimientos del ciclo de luchas en curso surgen de las entranas del neoliberalismo,
el cual opera no solo cancelando la democracia a gran escala, sino también ejerciendo
sistematicamente crimenes contra la humanidad. Dichos movimientos configuran maqui—
nas de guerra tanto micropoliticas —relacionalidad solidaria, espacios de socializacion
terapéuticos y antinormativos, expresion de contraconductas— como macropoliticas
—movilizacién situada y global, promocioén de politicas plblicas y del comln, interven-—
cion en las estructuras econémicas o el aparato de Estado—. (De hecho, se necesita
sacudir el lugar comln que identifica un movimiento con la exclusiva imagen reductora
de las masas en la calle. Un movimiento es también la ola de experimentaciéon en con-
traconductas que desde hace décadas remodela las subjetividades y reconfigura el
comportamiento de los cuerpos sexuados de varias generaciones en todo el mundo,
desmantelando la heteronorma sin necesidad de cobijarse bajo un Gnico eslogan ni
estructurarse siempre como una organizacién categorizable). Todo acontecimiento de

masas incorpora un universo de instantes intimos. Y toda microfisica de los afectos
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imprime cambios perdurables cuando se multiplica arrasando la moral normativa

mediante contraconductas visibles ingobernables.

El arte que forma pieza con las maquinas del movimiento real tiene la capacidad de
intervenir también indistinta o simultaneamente en esos dos planos sin obligacion
de elegir uno en detrimento del otro. Las herramientas y prototipos experimenta—-
les que la historia del arte de vanguardia nos ha legado a tal fin son incontables:
construccion de situaciones y modelacion de acontecimientos, modulacion de sus
intensidades, montaje de atracciones, shock emocional, experimentacién compor—
tamental, agitacion de la vibratilidad corporal, performatividad de las identida—-
des, critica de la representacion, alegoria y montaje, practicas de reapropiacion

y resignificacion, agit—prop + extranamiento linglistico = realismo antinaturalista,
guerrilla semidtica y de la comunicacion, escultura social, modos de organizacion
autonoma y de produccion material e inmaterial autovalorizados, critica institucio-
nal, agenciamientos institucionales monstruosos... Todo ello se verifica ahora en las
maquinas de guerra del actual ciclo de conflictos, y se socializa circunstancialmente
a través de las instituciones culturales o académicas y de la historia del arte, pero
sobre todo en el movimiento real. La historia se actualiza mediante procedimientos

de repeticion y diferencia.

6.

El arte no disfruta por si solo de ninguna autonomia ni posee ya el monopolio de la
produccion simbdlica relevante en nuestras sociedades. Cuando consiste en una prac-
tica emancipatoria, su especificidad requiere ser renegociada en cada nueva situa—
cion, dentro de la puesta en comln desjerarquizada e igualitaria de saberes menores

y conocimientos especializados que instituye un movimiento.

7.

El ciclo histérico de conflictos en curso se encuentra en un momento crucial. La crisis
sistémica ha empujado al planeta hacia el borde de un precipicio; pero en su interior
palpitan las luchas y las resistencias, se construyen las autonomias y se ejercitan las
experimentaciones institucionales. La podredumbre de los sistemas institucionales
herederos de la modernidad (parlamento, museo, universidad...) es tal que, a excep—
cion del drea de experimentacion posneoliberal a gran escala que conforman algunos
paises de América Latina, en el resto del mundo el sistema de representacion politica
hiede como un cadaver sostenido en pie. Por eso la nueva onda global de movimientos
—Ila primavera arabe, la galaxia #15M en Espana, el movimiento estudiantil chileno, la
MANE y el movimiento estudiantil colombianos, #YoSoy132 y sus entornos en México,
Occupy en Estados Unidos...— se expresa revolucionariamente con el vocabulario mas
sencillo: democracia, transparencia, defensa de lo publico y/o lo comin, gratuidad de
los servicios y medios béasicos de vida, y universalidad de los derechos. Las personas
antes que el dinero. Si la primera onda de movimiento global (décadas de 1990-2000)
en el actual ciclo de protestas denuncid el fraude de la deuda externa transna—

cional cometido por las instituciones y organismos de la globalizacion capitalista, el
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movimiento global presente comprende que el endeudamiento masivo de los sujetos es

un biopoder del sistema financiero: «You are not a loan».

Hay que volver siempre al ADN zapatista de 1994 para recordar verdades histéricas tan
elementales como la siguiente: la lucha contra el neoliberalismo, antes que ideoldgica,
es simple y llanamente la condicion de posibilidad para que la humanidad sobreviva. ACT
UP o el Siluetazo instauraron en la década de 1980 la matriz biopolitica de las préacticas
que actualizan las herramientas historicas del arte experimental trasladandolas en el
interior de los movimientos del ciclo en curso, a los cuales ayudan asi a modelar como
contrapoderes de resistencias corporeizadas. La urgencia de la actual situacion vy la
nueva efervescencia del ciclo global de luchas es el marco que sobredetermina este

escrito; de ahf su énfasis propositivo aungue no prescriptivo.

8.

Las practicas politicas de cartografia nos resultan provechosas desde hace méas

de una década: el mapeo tanto de los bio-poderes globales como de las resisten—
cias y las autonomfas que les son inmanentes (Bureau d’Etudes); de los cuerpos

y redes agenciados en las metroépolis entendidas como territorios existencia—

les (Hackitectura); de las fronteras como biopoderes genocidas aunque permea—
bles (Fadaiat); de las fabricas del conocimiento y los dispositivos de precarizacion
del trabajo cognitivo (Counter Cartographies Collective/3Cs); etc. A veces se han
mapeado las propias practicas cartograficas como invencion politica (Atlas de car—
tografia radical del Journal of Aesthetics & Protest). En casos notables el mapeo
constituye no ya una herramienta lateral a disposicion, sino un procedimiento que
justamente modela la organizacion de luchas y autonomias (Iconoclasistas) o disena
dispositivos de produccidn de conocimiento extradisciplinares afines a estas (las
«derivas continentales» activadas por Brian Holmes). Pero estos mapeos politizados
rechazan el naturalismo de la representacion cartografica —el mapa cientifico como
reflejo pretendidamente objetivo de un territorio preexistente—, para proponer
mas bien una diagramacién que no esconde ni su condicion activista, ni sus puntos de
vista subjetivamente connotados, ni su caracter de constructo provisional siempre
en proceso. Se trata de una diagramacion que mas bien produce una imagen aprehen-
sible de un objeto previamente invisible o difuso (los biopoderes) a la vez que ayuda
a construir desde su interior —y no solo constata— dindmicas en curso (los contra-
poderes biopoliticos), las cuales asl potencia. Un diagrama (Deleuze) no es una mera
representacion reflejada de su objeto, sino una matriz que al desplegarse lo hace
surgir para poder visualizar su materialidad, contrarrestar su poder o alimentar su
funcionamiento, y multiplicar su potencia como contrapoder. Dispone una seleccion
de elementos sobre un plano para ayudar a comprender —y operar en— un campo

de fuerzas. Cuando la diagramacion radiografia la base geoldgica de un fenémeno de
movimiento, constituye un ejercicio politico subjetivo a la vez que una maquina de
subjetivacion politica. Diagramar es una préactica por fuerza cooperativa, sin importar

quién la efectle; permite ser reapropiada para su proliferacion.
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9.

Este decélogo introduce la carpeta de textos elaborada por encargo para la revista
ERRATA#. La edicion de este dossier se distancia del formato habitual de una compi-
lacion de ensayos entre si complementarios que aportan diferentes puntos de vista
alrededor de un tema monografico. Ofrece, por el contrario, el prototipo de un
diagrama para articular el anélisis de las artes politizadas con la historia y el desarro-
llo de los movimientos emancipatorios. De ahi la heterogeneidad tanto en forma como
en contenido de los textos que comprende. (Entendemos aqui por «textos» no solo los
escritos, sino también el contenido visual de la carpeta, su montaje foto-escritura.)
Cada uno de los escritos deberia ser leido a través de los otros, mediante un vision
perspicua que permita trazar conexiones transversales, lo que posibilitaria componer
estructuras de representacion mas afines a la naturaleza de los fenémenos tratados,

diametralmente opuestas a las teleologias narrativas positivistas.

Luis Ignacio Garcia plantea que aplicar las invenciones estéticas experimentales
provenientes de las vanguardias histéricas al pensamiento sobre los fendmenos
sociales, lejos de consistir en un mero ejercicio formal, sirve para proyectar un tipo
de imaginacioén/politica solidaria con la naturaleza experimental de los movimientos y
las mutaciones sociales, contribuyendo asf a profundizar su complejidad. Encuentra
el origen histérico de tal metodologia en la conformacion de la teoria estética
materialista que en las décadas de 1920-1930 alumbré los procedimientos
brechtianos del extranamiento y la refuncionalizacién, asi como los benjaminianos

de la alegoria y el montaje.

Brian Holmes observa como la radicalizacion politica de algunas practicas artisticas
de las décadas de 1960-1970 ejercid una autocritica de su campo disciplinar que
condujo a rebasarlo. Resulta necesario efectuar hoy ese tipo de desbordamientos

a escala mayor, con el fin de que las herramientas y conocimientos especializados, al
mismo tiempo que aplican una critica especifica a sus instituciones heredadas de la
modernidad, contribuyan al fortalecimiento de la cuadruple matriz que estructura los
movimientos sociales con potencia emancipatoria. Esos (ltimos argumentos se sostie—
nen sobre dos referentes histdricos clave: el proyecto colectivo Tucuman Arde en la
Argentina (1968) y la declaracion de Robert Smithson en Estados Unidos (1972) sobre
el «confinamiento cultural» que hemos traducido especialmente para esta edicion
castellana. Si Smithson deseaba una practica del arte antiidealista sometida volunta-
riamente al vértigo de los tormentosos procesos naturales y reubicada en la realidad
de los paisajes posindustriales, nada nos impide actualizar su propuesta mediante una
comprension ampliada de esos procesos que abarque las contradicciones y conflictos
sociales —es decir, también la naturaleza politica de nuestras sociedades— como
territorio de inmersion de las practicas artisticas extramuros del confinamiento
cultural. Javier Toret desmonta los mecanismos tecnopoliticos del #15M como
movimiento (ndtese que el autor evita a propdsito apellidarlo social) para exponerlo
como un agenciamiento cuerpo/técnica, una maquina donde los afectos colecti-

vos son movilizados mediante el uso de instrumentos populares de comunicacion a
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distancia, al tiempo que la ocupacion de las plazas esté atravesada a su vez por las
telecomunicaciones y surge de la matriz cooperativa de las comunidades instituidas
en las redes sociales. Esta interpretacion se opone a dos lugares comunes: no hay
diferencia irreconciliable entre el cuerpo, la subjetividad y los afectos, por un lado,
y la maquinaria, las técnicas y la comunicacion a distancia, por otro; tampoco hay

mera suma, sino composicidon, agenciamiento.

De acuerdo con esta Ultima hipdtesis —asi como en el instrumental analitico que Javier
Toret aplica para sopesar la relacion entre agenciamientos maquinicos y politizaciéon
masiva por movilizacién afectiva, y no estrictamente mediante la induccion ideoldgica—,
se verificarian las experiencias de construccion de prototipos de resubjetivacion
mediante el montaje de atracciones o las técnicas de shock emocional caracteristi-
cas de las vanguardias historicas politizadas en las décadas de 1920-1930 que Luis
Ignacio Garcia analiza. También el esbozo de un nuevo «paradigma estético» que para
el Guattari pos-68 permitiria producir un tipo de conocimiento «péatico, no discursivo»
al que Brian Holmes se refiere. Es asf que las articulaciones transversales que estos
textos permiten pueden plantearse también en términos de resonancias entre ellos.
Transversalidades y resonancias que fundamentalmente se circunscriben a los tres
periodos historicos ya senalados: décadas de 1920-1930, 1960-1970, 1990-actuali-
dad. Se trata de tres momentos de un fuerte salto innovador en la cualidad politica

de las practicas estéticas que, no por azar, coinciden con los tres Gltimos ciclos

historicos de conflicto global claves en la historia moderna y contemporanea.




10.

Escribo en el transito entre 2012 y 2013. Circula banalizado por las redes un pronds-—
tico de fin del mundo segln el calendario indigena maya. En la fecha senalada, 40.000
zapatistas, mayoritariamente jévenes y mujeres, rompen inopinadamente su silencio

de varios afios para atravesar durante horas desafiantes, desarmados y en orden,
varios municipios del Estado de Chiapas, levantando su puno frente a los edificios de
gobierno del Estado mexicano. Ni una palabra surge en todo ese tiempo de los rostros
cubiertos con pasamontanas o panuelos en esta comitiva con la que el otro absoluto
de la historia moderna rompe de nuevo el cielo como un trueno que retumba solo por
la estremecedora presencia muda de los cuerpos. Otro magistral eventwork zapatista.
Es el 21 de diciembre. Rememoran asi también los quince ahos transcurridos desde la
matanza de Acteal. Hace apenas un mes acaba de ser impuesto como presidente de la
nacion, mediante el habitual mecanismo de corrupcién electoral, Enrique Pena Nieto,
responsable politico de la sangrienta represion de Atenco durante La Otra Campafa,
promovida por el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional en el 2006. Otro asesino
que asciende en un gobierno. Se dirfa que el cielo se abrid para que esos muertos se

manifiesten, aqui y ahora, conjurados junto a los vivos en rebeldia.

El EZLN emitio ese dia un sintético comunicado desde las montanas del sureste mexi-

cano, como siempre en el momento justo, cuando nadie lo espera:

¢ESCUCHARON?
Es el sonido de su mundo derrumbandose.
Es el del nuestro resurgiendo...

Buenos Aires, diciembre del 2012 — Regién de Coquimbo, enero del 2013.

27

ERRATA# 7 | La potencia de la cooperacién. Diez tesis sobre el arte politizado en la nueva onda global de movimientos | MARCELO EXPOSITO



Bibliografia disponible en Internet

Proponemos la siguiente relacion de bibliografia, blogs y otras fuentes de informacion
y recursos en Internet en lengua castellana y portuguesa. Se trata de un recorrido
tematico vinculado al conjunto de la constelacion de imagen—escritura que constituye

esta seccion de la revista.

Marcelo Expdsito: «Walter Benjamin, productivista», <http:/www.consonni.org/es/publicacion/
walter—-benjamin-productivista>; y «El arte, entre la experimentacion institucional y las
politicas de movimiento», <http:/marceloexposito.net/pdf/exposito_sitac.pdf>.

Gerald Raunig: Mil maquinas. Breve filosofia de las maquinas como movimiento social, <http:/
www.traficantes.net/index.php/content /download/21300/210716/file/mil_maquinas_
web.pdf>.

Brumaria 7: Arte, maquinas, trabajo inmaterial, con textos de Brian Holmes, Suely Rolnik, Mau-
rizio Lazzarato, Gerald Raunig, Alex Foti, Antonella Corsani, Maribel Casas y Sebastian
Cobarrubias (Counter Cartographies Collective/3Cs), entre otros, <http:/marceloex-
posito.net/pdf/brumaria7.zip>.

André Mesquita: Insurgéncias poéticas. Arte ativista e agao coletiva, <http:/www.teses.usp.
br/teses/disponiveis/8/8138/tde-03122008-163436>.

Amador Fernandez Savater, Marta Malo de Molina, Marisa Pérez Colina y Rall Sanchez Cedillo:
«Ingredientes de una onda global», <http:/www.universidadnomada.net/IMG/pdf/Ingre—
dientes _de una_onda_global.pdf>.

Observatorio Tecnoldgico del Estrecho (ed.): Fadaiat, con textos de José Pérez de Lama,
Pablo de Soto, Pilar Monsell, Sandro Mezzadra, Florian Schneider e Indymedia Estrecho,
entre otros, <http:/fadaiat.org/>.

Beatriz Preciado: Manifiesto contrasexual, <http:/www.anagrama—-ed.es/PDF/
fragmentos/A_424.pdf>.

Grupo de Trabajo Queer (GTQ) (ed.): El eje del mal es heterosexual. Figuraciones, movimientos
y practicas feministas queer, <http:/www.traficantes.net/index.php/content/down-
load/16818/179934/file/el_eje _del mal.pdf>.

Silvia L. Gil: Nuevos feminismos. Sentidos comunes en la dispersion,
<http:/www.traficantes.net/index.php/content /download/28063/260518/file/mov_11
FINAL.pdf>.

Fabiane Borges: Dominios do demasiado, <http:/catahistorias.wordpress.com/2011/01/10/
dominios-do-demasiado-livro-sobre-arte-comunicacao-e-tecnologia-por-fabiane-
borges/>.

ERRATA#0: El lugar del arte en lo politico, con textos de Ana Longoni, André Mesquita y JesUs
Carrillo, entre otros, <http:/issuu.com/revistaerrata/docs/errata__0_ensayo_2>.

Ana Longoni: «.Tucuman sigue ardiendo?», < http:/www.sociales.uba.ar/wp—-content/
uploads/17-Longoni.pdf>.

ExArgentina (blog), con textos de Alice Creischer, Andreas Siekmann, Colectivo Situaciones,
Grupo Etcétera, Sergio Raimondi, Suely Rolnik, Maristella Svampa y Maurizio Lazzarato,

entre otros, <http:/www.exargentina.org/>.
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ramona 55: Arte y activismo. Miradas cruzadas Europa/Argentina, con textos de Brian Holmes,
Jorge Ribalta, WHW y Joaquin Barriendos, entre otros, <http:/www.ramona.org.ar/files/
r55.pdf>.

Grupo de Arte Callejero (GAC): Pensamientos, practicas, acciones, <http:/tintalimon.com.ar/
libro/GAC>.

Iconoclasistas: laboratorio de comunicacion y recursos contrahegemoénicos de libre circula—
cion (blog), <http:/www.iconoclasistas.com.ar>.

transversal: los nuevos productivismos, con textos de Marcelo Exposito, Dmitry Vilensky,
Jaime Vindel, Gerald Raunig, Hito Steyerl, Doug Ashford, Brian Holmes, Devin Fore y
Christina Kiaer, <http:/eipcp.net/transversal/0910/>.

Paloma Blanco, JesUs Cartrillo, Marcelo Expdsito y Jordi Claramonte (eds.): Modos de hacer. Arte
critico, esfera publica y accion directa, con textos de Martha Rosler, Lucy R. Lippard,
Nina Felshin, Douglas Crimp, Hal Foster, Florian Schneider/Kein Mensch Ist Illegal, Ne Pas
Plier, John Jordan/Javier Ruiz/Reclaim the Streets, A®™ark, La Fiambrera, Alexander Kluge
y Oskar Negt, Michel De Certeau y Rosalyn Deutsche, entre otros, <http:/marceloexpo-
sito.net/pdf/blancocarrilloclaramonteexposito _modosdehacer.zip>.

Grupo auténomo a.f.r.i.k.a. y Sonja Brinzels: Manual de guerrilla de la comunicacion, <http:/
manualdeguerrilladelacomunicacion.blogspot.com.ar/>.

transform (ed.): Produccion cultural y practicas instituyentes. Lineas de ruptura en la
critica institucional, con textos de Boris Buden, Judith Butler, Jens Kastner, Isabell
Lorey, Rall Sanchez Cecillo (Universidad Némada), Giggi Rogero y Marion von Osten,
entre otros, <http:/www.traficantes.net/index.php/content/download/20434/203875/
file/transform-preferros.pdf>.

transversal: instituciones monstruo, con textos de Universidad Nomada, Rall Sanchez Cedillo,
Nicolas Squiglia, Javier Toret, Francesco Salvini, Stefan Nowotny, Atelier Occupato ESC

y Rog Social Center, entre otros, <http:/eipcp.net/transversal/0508>.
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FESPECTROPOLITICAS
DE LA IMAGEN

Luis Ignacio Garcia

DISSENSUS COMMUNIS /






1. Imaginacién/politica

La imagen, a diferencia de la comparacién o la metafora, es el lugar de un conflicto, es
un arco tensado entre dos extremos. La potencia de la imagen depende de la distan-
cia entre los elementos que la componen. En ella no se busca confirmar la proximidad
de lo préximo, sino evidenciar la cercania de lo lejano y la ajenidad de lo propio.

La imagen es el destello fugaz que emerge del choque imprevisto de lo disimil. Por ello,
aunque puedan disenarse sus condiciones, no pueden preverse sus efectos, o, en
todo caso, no mas que el efecto del desencadenamiento de una multiplicacién. Pues

la imagen es lo que nos permite percibir la similitud de lo disimil, lo que abre el espa-
cio para la experiencia de la similitud distorsionada, del mundo desfigurado en estado
de semejanza. Ella es, por tanto, portadora de una politica y de una epistemologia.
Contra todo normalizado saber del arte, su verdad acontece a golpes y su relato
profana cronologias: la imagen fuerza al conocimiento més alla de la linealidad de lo
discursivo, quebrando la |6gica de la identidad o la equivalencia, y arraigando en la
corporalidad prediscursiva de la percepcion y de los afectos. Pero a la vez, contra
todo mal poema de primavera, su politica es la de la ruptura, la de un disenso, la del
choque de heterogeneidades. Descubrir en el d&mbito de la politica el ambito de la
imagen es, también, operar una division en lo que se pretende uniforme. De modo que
al hablar de la relacidn entre imaginacién y politica no puede adjetivarse ninguno de
los términos: ni imaginacion politica (como si esta Ultima le viniera de fuera a aquella),
ni politica creativa (como si la figuracion sensible no fuera inmanente a toda iniciativa
politica). Imaginacion/politica: la barra nos permite mantener ambos términos como
sustantivos y mostrar que lo que los une es la cesura que ambos ayudan a inscribir.
Imaginacion y politica son el paraguas y la maquina de coser de una vida comin que
aln nos debemos. La mesa de diseccion que las une y separa a la vez no es otra cosa
sino lo comdn disensual, esto es, la comunidad experimental del disenso que, como
acontecimiento, nos exige, al mismo tiempo, la apertura incondicional a su potencia
heterogénea e imprevisible, y la disciplinada preparacion de sus condiciones de posi-
bilidad. Una politica del acontecimiento que es, por sf misma, una politica de las image—
nes: inscripcion de lo inefable a la vez que exigencia de comunicacion. Este pliegue que
llamamos acontecimiento es el movimiento preciso de lo politico en la imagen y de la

imagen en lo politico: dissensus communis.

2. Desobra y trabajo inmaterial

La escena histdrica que comenzamos a vivir tras el reflujo de las revueltas del 68, la
crisis del capitalismo bienestarista y los inicios de la recomposicion neoliberal, fue
diagnosticada de mdltiples maneras. Las primeras interpretaciones en el ambito
politico—-cultural, alld en los primeros anos ochenta, dejaron resonar de manera ubicua
la palabra posmodernidad, aunque su uso no fuera en absoluto univoco, sino mdltiple,
diversificado y hasta equivoco. Con todo, dos orientaciones generales tendieron a
prevalecer. Tendencias que aln hoy, ya por fuera del agotado debate en torno a lo

posmoderno, aglutinan y demarcan territorios criticos.
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Por un lado, la orientacion que, asociada al nombre de Jean—-Francois Lyotard, plan—
teaba como desafio fundamental del arte y del pensamiento, el problema del totali-
tarismo y de la complicidad de las formas modernas de lo politico y de la razén con la
violencia totalitaria. El legado terrible del siglo se cifraria en una palabra impronun—
ciable: Auschwitz. Y la responsabilidad del arte consistiria en la presentacion (nega-
tiva) de un impresentable, en el hostigamiento de la representacion como Unico modo
de estar a la altura de la desmesura del horror concentracionario, emblema maximo
del siglo XX, excluyente objeto del siglo. De un modo més o menos mediado, los
debates contemporaneos sobre violencia e imagen, sobre la irrepresentabilidad del
horror, en torno a las estéticas de lo sublime o al antimonumentalismo —discusiones
centrales en la agenda de problemas sobre arte y memoria— remiten a aquellas
tempranas formulaciones —muchas veces simplificadas— con que Lyotard pensd lo

moderno como catastrofe.

Por otro lado, con intereses muy diversos y hasta contrapuestos, hubo otra orien—
tacién —vinculada inicialmente al nombre de Fredric Jameson— que procurd pensar la
deriva de las artes en la nueva fase a partir de un cotejo con las transformaciones en
las formas de acumulacion capitalista y las consecuentes mutaciones en el mundo del
trabajo. Se trataba de reconocer la I6gica cultural del capitalismo tardio, ese régimen
neoliberal que parecia exigir la fragmentacion y deshistorizacion de la experiencia, en
un proceso de masiva desafiliacion del obrero tradicional en una nueva condicion de
flexibilidad laboral e incertidumbre creciente. La tarea en este contexto (en aparente
inversion del gesto deconstructivo lyotardiano) parecia reclamar la recomposicion

de explicaciones totalizantes vy la restitucion del lazo social desintegrado. Desde los
parametros del denominado postobrerismo italiano, este nuevo escenario comenzaba a
ser pensado bajo la ribrica del posfordismo, con la que se aludia sobre todo a las nue—
vas formas del trabajo bajo condiciones de capitalismo tardio, formas que acentuarian
las dimensiones comunicativa, social, movil e inmaterial del trabajo, frente al caracter
mecanico, abstracto y estatico del trabajo industrial fordista tradicional. En este
contexto, la tarea parecia consistir en intervenir las ambigledades y virtualidades de
la nueva situacion: si el trabajador esté expuesto a las incertidumbres de la flexibiliza—
cion y la desafiliacion, también participa ahora de la potencia social y tecnocomunica-
tiva del general intellect; si el imperio ha consumado la subsuncion total de la vida en el

capital, también ha preparado la potencia biopolitica de la multitud.

De este modo, puede sugerirse que ya desde los anos ochenta se prepara el esce-
nario de un cierto desencuentro, de un paralelismo que tiende a persistir hasta
nuestros dias en los debates sobre arte y politica: por un lado, las estéticas de lo
sublime, que cifran la politicidad del arte en el testimonio negativo de lo irrepresen—
table y la responsabilidad del artista en la insistencia en una negatividad tan insobor-
nable como incomunicable; por otro lado, las estéticas relacionales o artivistas, que

apuestan al arte como instrumento en la reconstitucion del lazo social en el horizonte
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neoliberal, y que apelan para ello a las potencias emancipatorias de las nuevas fuerzas

de produccion (material e inmaterial).*

No es un azar que, en sus interpretaciones del arte politico contemporéaneo, Jacques
Ranciére trace una y otra vez un panorama tensado entre los polos de la «estética
de lo sublime» y la «estética relacional» (Ranciére 2011 y 2005). Por razones que seria
importante iluminar, la memoria del horror y las politicas del nuevo movimiento glo—
bal han delimitado tareas que no siempre se tocaron. De hecho, podria sugerirse que
una parte importante del proyecto intelectual de Ranciére, aln en curso, apuesta a
repensar lo moderno como un «régimen estético de las artes» en el que se mostra-
ria la raiz comln a la «politica de la forma heterogénea» y la «politica del devenir-vida
del arten, politicas del arte que remitirfan a un mismo nudo estético-politico surgido
en el siglo XIX. Sin necesidad de asumir esta construccion, si compartimos el diag—
ndstico critico de Ranciére, sobre todo cuando plantea los atolladeros de un cierto
«giro ético» de la estética y la politica contemporaneas, una tendencia que podriamos
esquematizar en la siguiente férmula: la «<estética de lo sublime», librada a su l6gica,
tiende a una vision apocaliptica de efecto despolitizador tanto como la «estética
relacional», por si misma, diluye el conflicto en un consensualismo que se limita a con-
firmar la presion social que en sus performances se escenifica. Y mas alléd de Ranciere
(y su pronunciado francocentrismo), las dictaduras latinoamericanas evidenciaron la
estricta complicidad entre terrorismo de Estado y la implantacion de un nuevo régi-
men (neoliberal) del capital, mostrandonos la importancia estructural de pensar los
dilemas de la «representacion del horror», de la memoria del pasado trauméatico, de
manera conjunta y articulada con los problemas de la disolucion del lazo social,

del arte relacional y la pregunta por las nuevas configuraciones de lo social.

En estas lineas indagaremos las alternativas y los ritmos de un tal doble movimiento.
Para hacerlo, no volveremos a las respuestas de Ranciére (ancladas no solo en la cul-
tura francesa como arquetipo excluyente, sino ademas en una nueva afirmacion de la
«distancia estética», que poco se aviene con la situacion contemporanea del arte),
sino al modo en que estas dos series de problemas se articulan en un potente pro-

yecto estético-politico actualmente en curso.

3. Entre suenos y pesadillas

Los trabajos que suscitan estas reflexiones se instalan alli, en el cruce, en esa
tierra de nadie que se extiende entre la politica del sensible extranado que busca
preservar lo inefable (de la imagen y su indescifrable mutismo) y la politica del sen—
sus communis que busca restablecer las potencias comunicativas (de la imagen y su

elocuencia propagandistica). Nos referimos a Entre suenos. Ensayos sobre la nueva

1 Una tension que, en el ambito del debate tedrico—politico, tiene su paralelo en el contra-
punto entre las politicas del desastre, del campo de concentraciéon como «nomos de lo moderno»,
de la desobra y lo inoperante —de raigambre blanchotiana-derridiana, con voces hoy descollantes
como las de Agamben o Nancy—, por un lado, y las politicas de la potencia, la multitud, y la biopoli-
tica —de orientacion foucaultiana—-deleuziana, representada hoy por Negri, Virno, etc.—,

por el otro.
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imaginacion politica, una serie de videos realizada por el espanol Marcelo Expdsito,
dedicada «a retratar el ascenso del movimiento global y los nuevos movimientos
sociales metropolitanos».? Estos ensayos, ya desde el impulso utdpico de su titulo,
parecen suponer una filosoffa del suefo y de la imaginacion colectivos como elemen—
tos constitutivos de la movilizacion politica, vale decir, ni como meras ideologias a ser
analiticamente esclarecidas, ni como meros instrumentos de registro o representa-
cién de lo sucedido en la historia real (ex post facto), sino como motores anticipato-
rios de la propia movilizaciéon politica, como elementos de galvanizacion y modelamiento
de la voluntad transformadora del colectivo. En estos videos se busca «promover
representaciones de las nuevas formas de politizacion caracteristicas del actual
ciclo de protesta», pero haciéndolo desde «un punto de vista participante, en el que
la representacion se plantea no ya como un reflejo descriptivo, sino mas bien como
otra forma de contribuir a los procesos de modelacién politica y subjetiva de los
movimientos, a la multiplicacion de sus herramientas y modos de expresién» (Expdsito
2009). Esto dltimo resulta fundamental para la concepcion general de estos trabajos,
no tanto por expresar la «implicaciéon subjetiva» del autor de los videos en el proceso
que intenta retratar, sino, més decisivamente, por proponer una concepcion de la
relacion entre estética y politica en la que sus fronteras tienden a la disolucion, o,
para decirlo con més precision, segln la cual de lo que se trata no es de preguntar
por la posicion de la obra en relacion al movimiento global, sino dentro de él (cuestio—
néndose asi las propias fronteras de la obra, que tienden a disolverse en el proceso
en virtud del cual se disena). No se trata de un problema de compromiso subjetivo del
artista, sino de la posicion objetiva en el proceso social de produccion (material e
inmaterial). Este sutil deslizamiento —que Walter Benjamin nos ensenara a trazar como
gesto distintivo de una estética materialista— esta en la base de las principales

decisiones politicas y formales de estos ensayos visuales.

El conjunto se compone, por ahora, de cinco videos, cinco capitulos de la serie:
Primero de Mayo (la ciudad—fabrica) (2004), La imaginacion radical (carnavales de
resistencia) (2004), frivolidad tactica + ritmos de resistencia (2007), No reconcilia—
dos (nadie sabe lo que un cuerpo puede) (2009) y 143.353 (los ojos no quieren estar
siempre cerrados) (2010). En los tres primeros prevalece un doble esfuerzo: por un
lado, dar cuenta de las transformaciones del mundo del trabajo en el transito del
fordismo al posfordismo y, por el otro, expresar el surgimiento de las nuevas for—
mas de imaginacion politica que emergieron en ese transito, de la mano de la exten-
sion del trabajo inmaterial requerido por el posfordismo. Los dos Gltimos trabajos
son los mas ambiciosos del conjunto. En ellos, aquellas hipdtesis fundamentales sobre
posfordismo y nuevas formas de resistencia, que estructuran todo el conjunto, se
mantienen y se continlGan desarrollando, pero se complejizan al ser entrelazadas con

una densa tematizacion del problema del terror concentracionario, del genocidio, del

2 Todas las citas sobre Entre suenos son tomadas de la pagina de presentacion del pro—
yecto: marceloexposito.net/entresuenos. Asi mismo, todos los videos que lo componen pueden ser
vistos en linea en la pagina web de la distribuidora: www.hamacaonline.net/autor.php?id=69
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trauma historico. La enorme potencia estético-politica de estos dos videos surge,
justamente, del modo en que se atreven a anudar una sutil reflexion sobre el horror
del siglo XX con una militante posicién sobre la actualidad de los movimientos sociales y

sus estrategias creativas de resistencia.

Lo que hace tan estimulante la propuesta de estos dos trabajos es una operacion
doblemente provocativa. Por un lado, frente a los lugares comunes que prescriben que
la experiencia Iimite de la violencia politica, del terrorismo de Estado, de la desapari-
cion forzada de personas, del genocidio, deberia ser estéticamente elaborada segln
los parametros de las estrategias negativas del silencio y la ausencia, o las apelaciones
a la irrepresentabilidad del horror, se muestran las conexiones entre la denuncia de
estos horrores vy las estrategias festivas y carnavalescas de los nuevos movimientos
sociales. Por otro lado, frente a la euforia inmanentista que querria ver en las multitu—
des globales al sujeto impoluto de la revolucién por venir, se recuerda la proveniencia

de las subjetividades neoliberales, que surgen del estigma siniestro del maximo terror
civilizatorio que conoci6 la historia de Occidente. Ante el mutismo reverencial de las
«estéticas de lo sublime», hace resonar, por ejemplo, las murgas irreverentes de los
movimientos de derechos humanos; contra las complacencias consensuales de las «esté-
ticas relacionales», muestra, entre otras, la mancha siniestra y la traza espectral que el
teatro posdictatorial ha sabido inscribir en nuestras sociedades. Provocacion estética
a la vez que politica de situar en un mismo registro —de pensamiento, imagen y accion—
el terror y la promesa, el suefo y la pesadilla. Estos videos reclaman pensar a la vez las
victimas concentracionarias y las multitudes deseantes, la catastrofe y la utopia, las
ruinas del siglo y los actuales ensayos de recomposicion de sentido, y se comprometen
en el delicado trabajo de ofrecer dispositivos formales que estén a la altura de tan
compleja tarea, la més urgente de nuestra actualidad politica: enlazar la potencia anam—
nética del trabajo de la memoria postrauméatica con la potencia militante del trabajo

inmaterial posfordista.

4, Exhumar/recuperar

Los videos No reconciliados (nadie sabe lo que un cuerpo puede)y 143.353 (los

0jos no quieren estar siempre cerrados) pueden ser pensados como las dos partes
discontinuamente articuladas de un diptico sobre la dialéctica de violencia y resis—
tencia en la modernidad capitalista. El primero es filmado en la Argentina y recorre
una serie de momentos clave de la historia del movimiento de derechos humanos en
los que se compenetraron con especial potencia y capacidad disruptiva estrategias
artisticas y politicas de intervencion plblica. Este recorrido se traza en el ritmo
sincopado de un video marcadamente experimental, que no ahorra extranamientos ni
opacidades. El segundo estéa centrado en Espana y propone una genealogia de ciertos
arquetipos de la violencia colonial y de la violencia franquista, para culminar con una
delicada reflexion sobre las incipientes (y tan demoradas) politicas de la memoria en
ese pals. Formalmente tampoco aqui se separan los recursos narrativos de las dra—

maticas cesuras histdricas que se intentan pensar, dando por resultado un trabajo
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igualmente exigente y experimental.? Considerados conjuntamente, ambos videos

dialogan sobre la violencia criminal del imperialismo europeo, su continuidad en las for—
mas del exterminio administrado en el siglo XX a escala global y los secretos vinculos
entre los distintos movimientos de resistencia y reparacién histérica a ambos lados
del Atlantico. Todo ello en el médium del lenguaje visual y de una permanente reflexion

pléastica sobre sus propios procedimientos, recursos e historias.

En ambos casos se ensaya un doble movimiento. Por un lado, una operacion de
exhumacion, esto es, un desenterramiento de restos humanos, un sacar a luz lo
olvidado, una puesta en circulacién de los fantasmas del pasado, esos que no pueden

ser aquietados por ninguna politica de reconciliacion, esos que denuncian que o

3 No quisiera dejar sin mencionar algunas de las estrategias mas utilizadas en ambos
videos: la ausencia de un relato y de una cronologia ordenadora; el juego con la composicion
visual puramente formal o ficcional; el amplio uso de citas documentales y artisticas (plasticas,
fotograficas, cinematograficas, musicales, literarias); la constante separacion y puesta en roce
entre los elementos (la permanente interrupcion entre los diversos segmentos del video, o entre
sus diversos elementos sensibles en especial, la imagen y la mUsica); el uso de textos (citas
diversas y fragmentarias, y despojadas de sus titulos de propiedad o autoria) que interrumpen el
flujo de imégenes o se sobreponen a ellas; la intercalacion de entrevistas, etc. En cierta medida,
podria decirse que la interrupcion (visual, temporal, entre elementos, etc.) es la matriz que une
estas diversas estrategias y que opera como la principal politica de la forma: la interrupcion
como la inscripcion de la discordia en lo comin estético, en la aristotélica koiné aesthetiké.
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comUln se asienta sobre una injusticia radical, sobre la desaparicion, el asesinato,

el exterminio. Por otro lado, un movimiento de recuperacion, en el sentido que
adquirid en la Argentina el movimiento de empresas y féabricas recuperadas por

sus trabajadores en la crisis de las politicas neoliberales de desmantelamiento
industrial, esto es, de la recuperacion como empoderamiento, ocupacion de lo publico

y reapropiacion colectiva de los medios de produccion. Esta tension explica que
estos videos estén atravesados, en un mismo gesto, por una oscura estética de

lo siniestro y un militante rescate de la estética de la produccion. Dos ejemplos:

No reconciliados... se propone como una «version libre de Maquina Hamlet» del
dramaturgo aleman Heiner Miller, que —nos recuerda el video— a mediados de los
anos noventa fue puesta en escena en Buenos Aires por el grupo El Periférico de
Objetos. Si el texto de Miller por si mismo es una pieza ominosa de principio a fin,

en la que los espectros shakespeareanos eran elevados a la segunda potencia («Yo
fui Hamlet», decfa el inquietante comienzo de la obra), la version de El Periférico
(fragmentariamente recuperada en el video en poderoso montaje con la misica de
Journey Through a Body de Throbbing Gristle) pone sus recursos siniestros (munecos,
teatro de dobles, etc.) para dar un resultado aln mas oscuro y macabro. Ahora bien,
inmediatamente el video enuncia, no sin ironia, su género: «Pieza didactica en cinco
actos». Las piezas didacticas fueron dispositivos de teatro experimental disefados
por Bertolt Brecht (maestro de Miller) en un momento clave de la elaboracion de

su estética materialista de los anos veinte y treinta. E inmediatamente comienza el
«Acto 1°: Klucis en el Bauen» (el Hotel Bauen es un tradicional hotel de Buenos Aires
recuperado por sus trabajadores), en el que plantea la necesidad de recuperar la
vanguardia concreta argentina a partir de una composicion constructivista de iméagenes
visuales tomadas desde la terraza del Bauen. El siniestro Hamletmachine en alianza con la
vanguardia racionalista—constructivista local. Segundo ejemplo: en 143.353... se excavan
una serie de imadgenes barrocas del poder como arquetipos de la violencia genocida.
Se exploran tempranas imagenes de Santiago Matamoros (luego también mataindios,
cuando su iconografia fue trasplantada a América), imdgenes barrocas de la muerte

y del tiempo, en la iconografia cadavérica de la vanitas. Desde esta excavacion en el
imaginario que acompand el primer colonialismo capitalista, y a través de una reflexion
sobre el sentido pedagdgico y propagandistico que el arte pasd a tener en el periodo
del barroco, somos trasladados (con la mediacion de las pinturas cadavéricas de José
Gutiérrez Solana) al pabelldn espafnol de la exposicion internacional de 1937 en Paris y
a la figura de su organizador, el joven Josep Renau, cartelista politico heredero de las
tradiciones rusas y alemanas del fotomontaje politico. Asi quedan enlazados el memento
mori barroco, su macabra estética de la calavera y de la vanidad autodestructora
del mundo, con la fantasia constructivista y técnica de la tradicion del fotomontaje
moderno. Entre ellos —como mediacion sin mediacion, como la mesa de diseccion de

Lautréamont—, el trabajo con las ruinas y la vocacion didactica.
Es curioso, pero Expobsito parece decirnos: no debemos separar la elaboracion del

trauma, el trabajo del duelo, el testimonio de las ruinas, del legado de las vanguardias

constructivistas y productivistas del siglo XX. éComo es esto posible? (Qué se nos
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esta planteando aqui? Creo que estamos ante uno de los nlcleos fundamentales de
estos videos, ante la gramatica con que nos proponen intervenir estética y politi—
camente en nuestra contemporaneidad: entre la ruina y los nuevos sentidos, entre la
pérdida y la renovacioén de las formas, se instala la gramatica del montaje, el principal
legado de las vanguardias historicas que estd siendo aqui recuperado. Es el montaje
el dispositivo estructurante fundamental que nos permite a la vez hacernos cargo
de la experiencia del trauma histdrico y abrirnos a nuevas configuraciones posi-
bles del sentido. La paralizacion ante la ruina, la melancélica fijacion narcisista en el
objeto perdido, es sin dudas uno de los riesgos de nuestra época de revoluciones
traicionadas, catastrofes civilizatorias y cuerpos desaparecidos. Y sin dudas hay

un momento de verdad en esta insistencia en lo fallido, sin la cual toda positividad
se denuncia como mentira y como profanacion de las victimas. Pues también acecha
en nuestra actualidad el riesgo simétricamente opuesto: la afirmacion de la potencia
plena de una multitud compacta dispuesta a instituir un nuevo orden a partir de las
propias fuerzas productivas del capitalismo posfordista. La fijacion en la pérdida
puede conducir a la inercia nihilista del melancdlico, tanto como su mera negacion
abre el camino a la tentacion antropotécnica de la biopolitica y las fantasias totali-

tarias del hombre nuevo.

No hay retorno de la catastrofe —esa es la linea siniestra que ya no podremos cruzar—,
pues nos habita por dentro, es lo contemporéaneo como experiencia de la extimidad
(heimlich—unheimlich). Pero el desierto esta alll para ser atravesado —quedarnos en las
ruinas es, también, otro modo de evitarlas—: estamos conminados a construir a partir
de lo destrozado. No hay construccion sin destruccion, pero tampoco destruccion
sin construccion: eso es, precisamente, el montaje. Esa es la herencia irrenunciable de
las vanguardias (ya—no-solo—«historicas»), un legado que es, a su vez, un modelo del
propio acto de heredar (y que complica la propia expresion «historicas»), una estruc—

tura de la significacion que es también un poderoso dispositivo historiografico.

5. La conjura

El «<Acto 1°» de No reconciliados... muestra imagenes de la ciudad de Buenos Aires
filmadas desde la terraza del tradicional y céntrico Hotel Bauen, una empresa recu-—
perada por sus trabajadores (primero usurpada y, después de una serie de conflic—
tos, organizada en una cooperativa de los trabajadores de manera democratica y
autogestionaria) al calor de la profunda crisis que se inici6 en diciembre del 2001 vy
que desencadend una oleada de protestas y la marcada repolitizacion de la sociedad
argentina. El video, desde el comienzo, demarca un territorio de interrogacion: iqué
aspecto nos ofrece (la relacion arte/politica en) Buenos Aires desde la perspectiva
de una empresa recuperada? Desde las alturas del Bauen, el video arenga en uno de
sus textos—imagenes: «El arte de vanguardia es también una empresa que debe ser
recuperada por sus trabajadores». Y las imdgenes de la ciudad portena, tomadas

en largos planos desde el Bauen, comienzan a descomponerse en montajes construc-—

tivistas que remiten a Klucis y al arte concreto argentino de Tomés Maldonado.
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La operacion es aqui modélica respecto a la dindmica de los videos de toda la serie, en
los que se propone un permanente movimiento de deslizamiento y puesta en relacion de
lenguajes y formas de la politica con lenguajes y formas de las artes, mostrando que
entre ambos se plantea una relacién de homologia estructural —mas alla del eventual
compromiso subjetivo del artista o de la ingeniosa creatividad de algunos militantes—.
Y decir que la vanguardia es una fabrica que debe ser recuperada por sus trabajado-
res, si bien produce un efecto inicial casi lidico de extrahamiento en el espectador,
no deja, sin embargo, de remitir a hipdtesis profundamente arraigadas en la tradicion
de las estéticas productivistas del siglo XX. El arte como féabrica o empresa (es decir,
como parte de las fuerzas productivas de la sociedad), el artista como trabajador (es

decir, ajeno a las taras idealistas del artista-creador que expresa su individualidad
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en su obra) y la politizacion del arte como expropiacion de los medios de produc—
cion artistica (més que como la canalizacion de contenidos izquierdistas en medios
de produccion monopolizados por el capital) son las definiciones clave de una esté-
tica materialista que se sintetiza con humor irénico en esta frase. Una estética que
ya fue planteada con todo rigor y seriedad al menos desde las producciones de los
constructivistas rusos y los trabajos tedricos conjuntos de Bertolt Brecht y Walter
Benjamin en los ahos veinte y treinta. Y si hablamos de Buenos Aires, es I6gico que se
invoque el arte concreto y la figura de Toméas Maldonado, el momento de las vanguar—

dias locales que méas claramente manifestd una vocacion constructivista.

Sin embargo, este rescate guarda aln una dimensidon més compleja, que conecta este
comienzo productivista del video con las siguientes secuencias en que irrumpe lo
espectral de un pasado irredento. Una dimensién en la que la recuperacion es también
exhumacion, es decir, el empoderamiento productivista no deja de asumir una gra—
matica espectral del desentierro de cadaveres. Para ser mas precisos, deberiamos
hablar de una verdadera conjura de la vanguardia. (Pero por qué conjura, exhuma—
cion? ¢De qué cadaver hablamos? Invocamos, por cierto, el cadaver de la vanguardia.
Sabemos que su muerte ha sido proclamada, celebrada, lamentada, pero escasamente
cuestionada. Sea como muerte parddica en la industria cultural, sea como muerte
siniestra en el totalitarismo —fascista o estalinista—, la promesa de emancipacion
que se alojaba en las vanguardias ha sido declarada, reiteradamente, agotada. Este
video propone, antes de explorar la anamnesis social contra el olvido de un trauma
historico, una anamnesis estética, en el dmbito de la cultura, del olvidado potencial
de las vanguardias artisticas. Por supuesto, la elaboracion del trauma impone una
temporalidad que no es lineal ni causal, y una verdad que no es mimética ni represen—
tacional. Exhumar la vanguardia —otra victima del totalitarismo (cultural)— es actuali-

zarla bajo las ldgicas no-lineales y no-representativas de la anamnesis.

Después del constructivista «Acto 1°», el video se orienta hacia el problema de

la imaginacion social en la construccion de la memoria historica, y la figura de Hamlet
lelda por Jacques Derrida como paradigma de una fantologia (Derrida 2012) sobre-
vuela las cuatro partes restantes (en las que asistimos a retratos distorsionados de
las nuevas formas de resistencia emergentes durante el neoliberalismo). Sin embargo,

la espectropolitica que se enuncia en ellas esta ya presente desde el primer acto.
«Klucis en el Bauen» es ya un Klucis espectral, al igual que Maldonado es un fantasma
que retorna por sus derechos vulnerados (entre otros, por la propia trayectoria de
Maldonado). Son espectros, y la |6gica de la conjura de los espectros también vale para
las vanguardias. En un pasaje del video en que se tematiza la experiencia del denomi-
nado Siluetazo (sobre la que luego volveré) se cita un pasaje de Espectros de Marx, de
Derrida, en la que se plantea el triple sentido de la palabra «conjuracién»: a) la cons—
piracion de quienes se comprometen solemnemente, mediante un juramento, a luchar
contra un poder superior; b) la encantacion magica destinada a evocar, a hacer venir
por la voz, a convocar un encanto o un espiritu, a hacer venir lo que no estéa ahi en el

momento de la llamada; c) el exorcismo méagico que, por el contrario, tiende a expulsar
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el espiritu maléfico que habria sido llamado o convocado. Y bien, en este video asisti—
mos a una conjuracion de las vanquardias en este triple sentido: por un lado, participa
de una conspiracion global de todos aquellos que se comprometen a luchar contra el
poder superior del capital; al hacerlo, evoca con las magias de una razén estética (més
precisamente: del montaje) la voz silenciada de las vanguardias; pero, a la vez, no deja
de haber una recuperacion selectiva que es también un exorcismo de la complicidad

de las vanguardias con los poderes que contribuyeron a su defeccidn. Asf, en la misma
figura de Tomas Maldonado se evoca su primera fase vanguardista, pero se exorciza la
deriva que lo termind poniendo al servicio del desarrollismo neocapitalista europeo de
posguerra.* Una operacion, se sugiere, que solo puede ser realizada por la conspira—
cion de las fuerzas estético-politicas que, desde un presente de peligro, citan ese
pasado, desmontan la historia (destruyen la continuidad entre la vanguardia politica y
la vanguardia entregada al capital) para reconfigurar tramas de sentido con elementos

del pasado en funcién de las urgencias presentes.

De este modo, la recuperacion de la fabrica de los suenos implica, también, una anam-
nesis terapéutica de sus pesadillas. La conspiracion por venir camina al ritmo sinco-
pado de la elaboracion de un trauma del pasado; un ritmo que, no hay que olvidarlo,

nos ensefaron a seguir, antes que nadie, las propias vanguardias.

6. Modelos

Los videos de Expdsito se proponen como parte de un proceso. No (solo) del proceso
creativo de su autor, sino del proceso de autoconstitucion de fuerzas colectivas de
resistencia al capitalismo global en la actualidad. Guardan la promesa factografica del
documental y su anhelo de disolucién en el proceso social general. Reflejo de la crea-
tividad colectiva, se suman a las préacticas colaborativas del movimiento, como podrian
ser también las préacticas organizativas, la agitacion, la gestion de recursos, la toma
de la calle, la realizacion de una asamblea, etc. Asi como el escritor operante de los
anos veinte (Sergei Tratiakov como modelo, pero también podria pensarse en practi-
cas ejemplares de las neovanguardias factograficas latinoamericanas, como el ahora
famoso Tucumén Arde),” se internd en los koljoses (o en el monte tucumano del norte
argentino) y realizd una multiplicidad de tareas que desbordaban las del escritor tra—
dicional, asi también el video-maker del movimiento global viaja a cada rincoén en que
emerja un foco de resistencia a acompanar el proceso, con su camara y también sin
ella. Sin embargo, el artista de la actualidad no puede ya suscribir la utopia de trans—
parencia que también se alojaba en el ideal factogréafico. Por razones no solo episte-
moldgicas (la inmediatez es sencillamente imposible, reclamarla es ideologia), sino sobre

todo politicas: la imagen mediadora, la forma, actda, tiene su propia eficacia, es un

4 Al comienzo del primer acto, uno de los textos incluidos en el video dice: «En este acto
el autor sugiere que cierto proyecto utdpico del arte moderno puede ser reactivado a condicion
de desandar la historia de su entrega al capitalismo corporativo después de la Segunda Guerra
Mundial y de regresar a lo politicon.

5 Para una lectura que explicitamente vincula la factografia soviética a la experiencia
argentina de Tucuméan Arde, véase Jaime Vindel (2010).

42



poderoso catalizador politico, de modo que confiar en su mero registro, en un acceso

supuesto como directo, implicaria apenas confirmar las con-figuraciones realmente
existentes, perdiendo de vista la importancia decisiva, estratégica, de experimentar
con las figuraciones alternativas de lo comdn, la especificidad del aporte posible de

un trabajador inmaterial de las formas.

El artista operante, hoy como ayer, surge del proceso social, extrae de él sus
materiales, trabaja con ellos, y también los devuelve al proceso social. Pero hoy ya

no puede devolver un reflejo o una representacion, como si estuviese por un lado el
sujeto de la transformacion ya constituido, por el otro el aparato de registro, y, como
producto, la re—presentacion en que aquel se complace en su auto-reconocimiento.
Es que ya no hay sujeto previo, ya no hay registro y ya no hay representacion.

Hay maquinas, modelos, dispositivos, archivos, diagramas, y ya no sustancias ni

sus desdoblamientos trascendentales. Si el artista operante planted su critica

al artista burgués que pretendia expresar su interioridad perturbada, ahora el
artista modelizante —si se me permite la expresion— que lo sucede se distancia de la
pretension de registrar las luchas sociales. El trabaja con los propios dispositivos de
produccion de lo real, desentrafa sus I6gicas, ensaya sus funcionamientos, propone
nuevos ensamblajes. No hay documento que no sea a la vez una interrogacion por sus

propias condiciones de enunciacion. Tras el fin de la confianza en el registro, no hay
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documentalismo que no requiera un trabajo reflexivo sobre sus propias operaciones
formales, es decir, una suerte de documentalismo de segundo grado que hace estallar
la distincion entre registro de lo real y experimentacion formal. Y esto es clave por
razones no meramente estéticas, pues el cruce entre la impronta documental y la
apuesta experimental nos sitla, a nivel formal, en la misma encrucijada que, en lo
politico, planteaba entre lo militante y lo anamnético. O para ser mas precisos, €l
trastocamiento de la conciencia y la representacion involucrado en la experiencia del
trauma es asumido formalmente en el abandono de toda pretension de transparencia
representativa, y en el gesto permanentemente autorreflexivo sobre las condiciones
de enunciacién, sobre el dispositivo. Un buen ejemplo de esto es un pasaje de
143.353... enteramente elaborado con imédgenes documentales, donde una miltiple y
cuantiosa diversidad de imégenes de archivo es tramada en una tupida condensacion
onirica, utilizando todos los recursos cinematogréaficos de la «dinamita de sus
décimas de segundo», desplegados en direccién cadticamente regresiva y en golpes
de flashback en que la imagen documental ingresa a una maquina anamnética ajena a la

causalidad, a la linealidad, a la transparencia: pasaje al inconsciente optico.

Esta nueva situacion replantea en su conjunto el problema de la creacion colectiva.
Si el artista operante denigraba el individualismo del artista burgués, permanecia sin
embargo entrampado en la escision burguesa entre individuo y comunidad. Pasar del
registro al modelo implica también una nueva dialéctica entre singularidad y multi-
plicidad, ajena a la dicotomia entre individuo aislado y comunidad de fusion. Aqui se
torna especialmente operativa la tantas veces malentendida propuesta brechtiana
de sus Lehrstlicke (invocada desde la enunciacion de estos videos) no solo porque
muchas de las piezas didacticas que llegd a escribir Brecht tematizaban el problema
de la tension entre individualidad y lo comln (de manera marcadamente extrema y
experimental, paradigmaticamente en La medida), sino sobre todo porque, mas alla
de sus temas, las piezas didacticas eran dispositivos experimentales de produc—
cion colaborativa de la subjetividad politica.® Creadas por un individuo, estas piezas
experimentales eran modelos abiertos y transformables de practicas colaborativas
de produccidon de lo comin. Es decir, de algln modo se sitlan por detréas de la sub-

jetividad, explorando y experimentando con sus propias condiciones de posibilidad.

Podria pensarse un contrapunto entre estos videos y peliculas clave del cine mili-
tante latinoamericano factografico, como La hora de los hornos, de Fernando Solanas
y Octavio Getino, y se veria la diferencia decisiva entre un cine cuyo objetivo es la
concientizacion de un sujeto politico que se pre-supone —aungue con taras ideoldgicas
que precisamente el registro de hechos incontestables vendria a disolver— vy un
cine cuyo objetivo ya no es la concientizacion a partir de la exposicion clara y

contundente de una realidad verdadera que falsearia otra realidad ilusoria, sino el

6 Pensamos, ciertamente, en la lectura fundamental de los Lehrstiicke realizada por Reiner
Steinweg, que marco un antes y un después en la recepcion de estas enigmaticas piezas paratea—-

trales. Véase Garcia (2011).
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trabajo mismo con las ilusiones que nos constituyen como sujetos (y los imaginarios
en conflicto que instituyen lo social). Una vez que nos situamos més alld de la repre-
sentacion y de la conciencia (y sus respectivos desdoblamientos), las practicas
colaborativas cobran un sentido muy diverso, y la multiplicidad se entrelaza con la
singularidad en una misma blsqueda de nuevos modelos de autoproduccion politica de

la subjetividad, de produccién di-sensual de lo comdn.’

«El enunciado es siempre colectivo» se plantea en uno de los textos de No
reconciliados..., glosando a Deleuze y Guattari, quienes en su libro sobre Kafka vy el
«devenir menor» de la literatura (1978) continuaban: «Incluso cuando parece haber sido
emitido por una singularidad solitaria como la del artista». Se trata sin dudas de una
nocion diversa de la creatividad colectiva, de la relacion entre lo singular y lo mdltiple,
de la dindmica de imagen y dispositivo. No hay una imagen verdadera que funcione como
ideal o patrdn a ser imitado, sino una deriva singular que se propone para su expansion

y multiplicacion.

7. Interfaz

No hay, entonces, compromiso. Hay homologia estructural entre las formas del
di-senso estético y las formas del di-senso politico. Articular en el disenso, en

el sensorium dividido, es la tarea del montaje, sea en la historia o en el arte. Una
division/distribucion de lo sensible que estructura lo que se da a ver y se deja de ver
en una sociedad determinada, lo que se oye o se deja de oir. El arte es asi despojado
de su lugar separado e intocable en las jerarquias de lo social, pues es un operador
més de sus formas de reparto de capacidades y recursos. Pero de este modo el arte
es a la vez resituado en un punto estratégico de la organizacién del desacuerdo,
nada menos que en el dis— que da vida al sensus communis, a la koiné aesthetiké. Los
videos de Exposito tematizan la interfaz estético-politica del partage du sensible
de mdltiples maneras, mostrando en una diversidad de casos la ontologia politica
del dissensus communis, indagando en el registro sensible de constitucion de la

conflictividad social, permitiendo pensar la I6gica de producciéon de lo comdn.

7 La mUsica, que ocupa un lugar muy sensible en estos videos (y cuya funcidn requeriria
un analisis por separado), tampoco es ajena a esta ldgica de produccion del dis-sensus commu—
nis. Para apuntar solo un caso, Heterophonie, de Mauricio Kagel, fragmentariamente incluida en No
reconciliados..., podria ser pensada como pieza didactica en el sentido antes sefalado. La hete-
rofonia surge «en la misica primitiva y oriental, cuando un tema se usa al mismo tiempo en dos o
mas voces, y alcanza su caracter completo si las diferencias naturales entre los cantantes y los
instrumentos, y la fantasia creativa de los intérpretes no es inhibida» (Knauer 2001). De hecho, la
partitura de Heterophonie es solo un marco dentro del cual la libertad concertada de los intér-
pretes singulares es ejercida: «Kagel comienza con consideraciones simples: los sonidos no deben
componerse, ni melodias ni procesos, ni orquestados los desarrollos; mas bien, se plantean condi-
ciones en la partitura, se establecen bordes, o abren espacios en los que el sonido de la inter-
pretacion es cada vez creado nuevamente. Con todo, la consistencia de la pieza depende de si el
compositor ha conseguido crear un armazon que sea lo suficientemente generalizado para incluir la
mas excesiva de todas las interpretaciones» (Knauer 2001).
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En este punto, estos videos constructivistas muestran su fe surrealista en la

trouvaille y en el azar objetivo. Nuevamente, el montaje como dispositivo surrealista/
constructivista es la maquina que revela las correspondencias secretas entre los
fenémenos més alejados. Quisiéramos detenernos en algunas correspondances
especialmente potentes, interfaces, superficies visuales de contacto entre las

I6gicas de la politica y las I6gicas del arte.

La propia expresion de «No reconciliados» es la marca misma del desacuerdo, su forma
tipica de inscripcidn, la cesura de lo sensible que se resiste a la politica de la recon-
ciliacion, del olvido y del consenso. Pero en el video queda claro que esa disyuncion
es, indiscerniblemente, la disyuncion que se planteaba en el film Nicht verséhnt (No
reconciliados), realizado en 1967 por Jean-Marie Straub y Daniele Huillet. Y, quiza, por
extension, sea la misma disyuncion de toda la experimental filmografia de esta pareja
de resistentes, asi como la de la consigna de la agrupacion argentina de derechos
humanos H.I.J.0.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia, contra el Olvido vy el
Silencio), que durante mucho tiempo firmo sus declaraciones con un «No olvidamos, no
perdonamos, no nos reconciliamos». Pero, por supuesto, hay una politica de la estética
de la no-reconciliacién (la acida critica de Straub y Huillet al pacto de silencio sobre
Auschwitz en la posguerra), tanto como una estética de la politica de la no-recon-

ciliacion (las estrategias estético-politicas de H.I.J.0.S., como los escraches, sobre
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los que luego volveremos). Expdsito nos ayuda a visualizar las superficies sensibles de

contacto entre ellas y experimenta con formas de visibilizacion de estos encuentros.

La gran interfaz de 143.353... es sin dudas la que conecta la exhumacion de cuerpos con
la arqueologia de las im&genes, que en el video cobra potencia sensible en la superpo—
sicion del proceso de restauracion de una pintura barroca y el proceso de excavacion
en una fosa comln, evidenciando sus afinidades insospechadas. La restauracion de

un cuadro barroco muestra el modo en que la transmision cultural borra las violencias
del tiempo y prepara los bienes culturales del pasado para su disfrute como botin del
presente, es decir, como autoafirmacion de la historia de las clases dominantes. Pero a
la vez, ante la camara de Expdsito, el procedimiento (igualmente técnico-cientifico) de
exhumacion de cadaveres alza su vuelo metafdérico cuando un técnico anénimo traba-
Jjando en la limpieza de los restos 6seos se vuelve Hamlet meditando ante la calavera

de Yorik. La eficacia de esta interfaz es realizar el partage de la propia subjetividad:
la exhumacion de cuerpos/imédgenes nos muestra la otra escena que habita lo social

y lo visual, ese inconsciente Sptico indomado que se crefa acallado pero que emerge
como un insidioso espectro, como el doble siniestro que se resiste y que asedia a todo
presente que no se haga cargo del reclamo de justicia (politica/estética) que en él se

cifra. Este reclamo se hace valer con especial fortuna en la exhumacion de la historia

del Guernica de Picasso, en la que se repone su pasado militante, su relacién con el arte
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moderno y su absorcion por la maquinaria de la reconciliacion posfranquista. El Guernica

queda espectralizado en un reclamo estético—politico de justicia aln vigente.

Y podriamos seguir con las trouvailles de estos videos, verdaderas méquinas
surrealistas: desde el ya mencionado enlace entre el movimiento de fabricas recu-
peradas en la Argentina y la idea productivista de la reapropiacion de los medios
estéticos de produccidn, hasta la inquietante arqueologia de la fantasmatica sigla
NN. En efecto, si estamos acostumbrados a ligar la sigla al nomen nescio de las
fosas comunes, a la imposible nominacion de un duelo que no fue, Expdsito la vincula
también con un episodio no siempre recordado del exterminio nazi: en diciembre de
1941 el Tercer Reich disefia una serie de directivas para la desaparicion forzada

de personas a ser trasladadas y (des)identificadas con la sigla NN, de donde toma
su nombre secreto este macabro conjunto de directivas: «Nacht und Nebel-Erlass»
(«Decreto Noche y Niebla» o, mas sencillamente, «<Decreto NN»), en donde el nomen
nescio administrativo se fusiona con una cita erudita de un pasaje de El oro del
Rin, de Richard Wagner, un nombre clave en la construcciéon del nacionalsocialismo
como «nacionalesteticismo» (Lacoue—-Labarthe 2002). «La noche y la niebla no se
parecen a nadie», dice Alberich cuando logra hacerse invisible para dominar mejor al
mundo. Eliminar las huellas, borrar los archivos siempre fue parte de las politicas de
terrorismo de Estado: «El olvido del exterminio forma parte del exterminio» (Godard
2007). Noche y niebla de Resnais (no mencionada en el video, pero evidentemente
aludida) es otra reverberancia estético—-politica del partage de lo visible que

se abre en el abismo NN, acaso la primera que intenta responder a la Antigona de

Brecht: «los 0jos no quieren estar siempre cerrados».

Interfaces: cesuras que nombran la herida misma de lo sensible que se re-parte.

8. Historiografia diagramatica, archivos mutantes

Hay en juego en toda conjuracién un desquiciamiento del tiempo. Y qué praxis méas
preparada que el cine para testimoniar y poner a prueba la eficacia de un tal des—
quiciamiento. La materia del cine, antes que la imagen, es el propio tiempo. Y el lugar
en que la fantologia de las imdgenes se encuentra con el out of joint del tiempo

es, precisamente, el montaje: disposicion a-cronica de eventos que descoyuntan la
organicidad de la historia, suspenden la continuidad del cronos y disponen los mate-
riales de la historia para un nuevo montaje temporal: preparan el acontecimiento. La
historia ya no como encadenamiento causal, ni como progreso lineal, ni como magistra
vitae, ni, tampoco, como infernal eterno retorno de lo mismo. La historia hecha de
imprevisibles trouvailles de presente, pasado y futuro es la historia asediada por
sus propios fantasmas, ilocalizables en la serie presente-pasado-futuro. Fantologia
del tiempo que es montaje de la historia como anacronismo y como ritmo interrumpido
de la justicia. Entramado de conexiones inesperadas, esta historia dis-crdnica es

la historicidad de la historia como kairds, como oportunidad y ocasion propicia para

la accion politica. Esta historia del tiempo cinematogréfico del montaje es, por si
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misma, politica (lo politico como la historicidad de la historia, la ontologia del espa-

ciamiento, el di- del disenso).

En algunos de sus textos criticos, Expdsito se refiere a este procedimiento en tér-

minos de una «historia diagramética». Este modo de concebir y construir la historia

arrojaria luz sobre el pasado «atendiendo a una I6gica de relaciones no mediati—
zada por la nocidn tradicional de causalidad y que invierte el sentido en que se
habla, habitualmente, de influencias», de manera que buscaria, a cambio, esta-
blecer confrontaciones entre elementos, «reagrupando ciertos casos» mediante
procedimientos de montaje; desde el punto de vista de un «ojo variable» que no
excluirfa la narracion subjetiva; una historia asumidamente fragmentaria, disconti—
nua, heterogénea y heterofundada, en un mapa policéntrico donde las jerarquias
tradicionales entre centro y periferia, modelos dominantes y practicas subalter-
nas, se recombinan y reinterpretan. (Exposito 2005, 115)®

En la misma direccion planteaba Gilles Deleuze que todo diagrama

estéa en devenir. Nunca funciona para representar un mundo preexistente, pro-
duce un nuevo tipo de realidad, un nuevo modelo de verdad. No es ni el sujeto

de la historia, ni el que estéa por encima de la historia. Al deshacer las realidades
y las significaciones precedentes, al constituir tantos puntos de emergencia o
creatividad, de conjunciones inesperadas, de continuos improbables, hace histo-
ria. Subyace a la historia con un devenir. (Deleuze 2005, 62)

No se trata de representaciones de lo real, sino de mapas de los puntos de emergen—
cia o creatividad. Conjunciones inesperadas son las que nos presentan estos videos
como superficies de contacto insospechadas entre estética y politica, construyendo
méqguinas anfibias del disenso. Continuos improbables son las arriesgadas hipdtesis
sobre la recuperacion selectiva de las vanguardias que se desarrollan lidicamente en
estos trabajos. Ellos hacen historia, se proponen como dispositivos abiertos para

montar historias posibles, diagramas del acontecimiento.

La historiografia diagramatica de estos ensayos visuales nos sitla en un mas alla del
relato, de la continuidad integrada de un sentido, en la direccién de un montaje de
puntos de emergencia (de la resistencia global). Esta historiografia del azar objetivo
puede ser pensada como el transito del relato al archivo, es decir, del encadenamiento
de sucesos en una totalidad integrada de sentido (la sustancia de la tradicion como
modelo de la relacion con el pasado) al reagrupamiento de casos mediante el proce-
dimiento del montaje (el mapa policéntrico de la conjura como esquema de la relacién
espectral entre pasado/presente/futuro). Como en las Heterofonias de Mauricio
Kagel (que se dejan oir en No reconciliados..), no se trata de componer sino de plan-—

tear condiciones, establecer bordes, abrir espacios en los que la interpretacion

8 Las citas en su texto, y la propia nocion de una «historia diagramatica», provienen de
Talens y Zunzunegui (1998).
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pueda ser incesantemente renovada. Pero, al igual que en Kagel, ello no implica la mera
disolucion de la pieza, sino una forma disensual y heteroldgica de consistencia, dada
no ya por la determinacion de sus elementos, sino por la potencia de un marco lo
suficientemente mdltiple como para habilitar las interpretaciones mas excesivas

y desbordantes.

Se trataria entonces del disefio de dispositivos modulares a partir de elementos
minimos que garanticen la maxima movilidad y capacidad de refuncionalizacion. Maguinas
proteicas que aqui nos gustaria pensar en su caracter intrinsecamente transformable
y adaptable a situaciones diversas, como archivos mutantes (nuevamente, factogra-—
fia y experimentalismo, el documento y su inscripcidn en un proceso vertiginoso de
descentralizacion multiplicadora: pensar las afinidades y diferencias entre el Atlas
Mnemosyne de Warburg, los Documents de Bataille y los Passagens de Benjamin como
archivos mutantes en este preciso sentido, es una tarea fundamental que apenas se

ha iniciado adn).’

No reconciliados... como archivo mutante (el video, de hecho, se propone a si mismo
como un «limitado archivo de casos») nos ofrece fundamentalmente tres casos o
esquemas de accion, dispuestos por el video para su refuncionalizacién y multipli-
cacion en otras situaciones del movimiento global: el Siluetazo, los escraches, y el
Parque de la Memoria, a través de imagenes de archivo, fotografias, entrevistas
con sus protagonistas, palabras de especialistas, etc. El Siluetazo fue una pro-
puesta inicialmente diseflada por un grupo de artistas, pero luego (des)apropiada
por el incipiente movimiento de derechos humanos y por las innumerables personas
andénimas que pusieron su cuerpo para su realizacién, que consistid en la produccion
masiva de siluetas en representacion de los 30.000 desaparecidos en medio de la
IITI Marcha de la Resistencia convocada por las Madres de Plaza de Mayo a fines de
la Gltima dictadura argentina, en septiembre de 1983. El video repone sus estrate-
gias, métodos, técnicas, formas de eficacia. También una cita de uno de sus mentores
artisticos iniciales, Rodolfo Aguerreberry, que a propodsito del Siluetazo sostuvo:
«Los artistas, mas que productores de la obra, podrian serlo de los proyectos que,
al generar la participacion, permitirian el desarrollo de la experiencia estética popu—
lar». El Siluetazo realiza, asi, el sueno heteroldgico de Kagel. Los escraches son una
modalidad de accidn directa que idearon los H.I.J.0.S. para evidenciar socialmente la
impunidad de los genocidas desde mediados de los afios noventa. El video muestra el
modo en que el activismo artistico que también eclosionaba en esos afos (en grupos
como el GAC, Etcétera y Arte en la Kalle) se fusiond con la renovacion generacional
de la militancia, generando estos poderosos dispositivos, festivos, performativos

y carnavalescos, de denuncia colectiva de la impunidad. Por Gltimo, el Parque de la
Memoria es un monumento aln en construccién que recuerda a los desaparecidos y

asesinados por el terrorismo de Estado, emplazado a orillas del Rio de la Plata (que

9 Georges Didi-Huberman es quien se ha adentrado en esta tarea con mayor decision,
sobre todo en Ante el tiempo (2005).
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fue la anénima tumba de muchos de los secuestrados que eran arrojados alll durante
los denominados «vuelos de la muerte»), que se vale de las estrategias de dislocacion

y descentramiento propias del denominado antimonumentalismo.

143.353... como archivo mutante pone a disposicion tres grandes artefactos: el
«modelo Antigonan, el «modelo Santiago» y el «modelo Guernica». El modelo Antigona

es el relato prototipico del conflicto entre leyes injustas y justicia no escrita, de
la inscripcion de la cesura entre derecho vy justicia. Pero lo fundamental es que aquil
este relato es puesto en circulacion no como bien cultural de la literatura cléasica, ni
como uno de los més altos logros de la tragedia &tica, sino como esquema practico
de resistencia a la autoridad y de visibilizacion de las aporias de la ley. El video pro-
pone: «Antigona antiautoritaria/Antigona antifascista/Antigona en Espana», y luego,
escenas de la puesta de La leyenda de Antigona por The Living Theatre en el Teatro
Romea de Barcelona en 1967.'° El «<modelo Santiago» propone una suerte de iconologia
politica de la violencia genocida, tomando nada menos que el caso del santo patrono
de Espana. El «<modelo Guernica» desplaza la obra de Picasso del territorio sacro—
santo del arte moderno para situarla como dispositivo complejo de articulacion de
los tres elementos fundamentales que Josep Renau (1937), en los anos treinta, plan—
teaba que el arte politico debia saber articular: a) los logros experimentales de la
vanguardia en su fase auténoma; b) la eficacia en la comunicacion de masas alcanzada
por la publicidad comercial; c) el anclaje en el imaginario singular de cada pueblo que,
en el caso de Espafna, Renau situaba en la representacion visual barroca. Un modelo

que es, punto por punto, el seguido por los videos de Expdsito.

Se ha diagnosticado reiteradas veces que nuestra época sufre de un «mal de archivo»,
que tras el agotamiento de los impulsos utdpicos que movilizaron la accidn colectiva
en la modernidad, las sociedades postraumaticas volvieron su mirada hacia un pasado
doloroso y dificil de elaborar, en una cultura de la memoria que viene a remplazar

y cambiar el sentido de la militante cultura de la revolucion de los siglos XIX y XX.
Estos videos no son ajenos a esta época de catéastrofes. A su modo, hacen archivos
y participan de su mal. Pero lo hacen sin afan memorialista ni fetichismo del documento
fiel. Los archivos son aqui mapas policéntricos de la emergencia, maquinas de refun-—
cionalizacion (de brechtiana Umfunktionierung). El enlazamiento de documentalismo vy

experimentalismo es una estrategia posible de articulacion, en la gramética del disenso

10 Hay también, por supuesto, una alusion directa a la nocidn brechtiana de «modelo», que en
su «Modelo para Antigona 1948» se tematizaba del siguiente modo (la siguiente cita no esta incluida
en el video): «.Qué ocurre con la actividad creadora, si se utilizan modelos? —se preguntaran—.

A esto responderemos que en muchos aspectos la moderna division del trabajo ha transformado
el acto de creacion. Se ha convertido en un proceso de creacion colectiva, en una continuidad de
tipo dialéctico, de modo que el hallazgo inicial aislado ha perdido significacion» (Brecht 1976, 12).
La justeza con la que estas mismas palabras se podrian aplicar al dispositivo del siluetazo, la
profunda afinidad de esta cita de Brecht con la anterior de Aguerreberry e, incluso, su homologia
estructural con los planteos artisticos que desde las teorias del general intellect se realizan en la
actualidad, esta compleja red de correspondances puede resultar sorprendente solo para los no
iniciados en la historiografia diagramatica planteada en estos videos.
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(en la poética del montaje), de memoria y revolucion: una memoria sin melancolias y una
revolucion no olvidada de sus ruinas; espectropoliticas de la conjuracion: en los videos

de Marcelo Exposito, los archivos mutantes atesoran los documentos del porvenir.
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Llevar el arte a la vida: iexiste utopla mas persistente en la historia de las vanguardias?

Al despojarse de sus formas externas, técnicas heredadas y materiales especiali—-
zados, el arte deviene un gesto vivo que se difunde por la superficie sensible de la
humanidad. Crea un ethos, un mito y una presencia intensamente vibrante; migra del
lapiz, cincel o pincel a modos de hacer y ser. De los romanticos germanos a los poetas
beatniks, del dadaismo al Living Theater, esta historia se ha contado una y otra vez;
pero el relato ya conocido adopta en cada nueva ocasién un giro asombroso. Lo que
esta en juego es algo mas que una renovacion estilistica: se trata de transformar tu

existencia cotidiana.

Llevar la teoria a la revolucion: iexiste deseo més ardiente para el futuro del

pensamiento de izquierda?

La exigencia fundamental de quienes pensaron el levantamiento de Mayo del 68 fue
también «cambiar la vida». Pero desde el punto de vista revolucionario las consecuen—
cias de ese deseo intimo debian ser econdmicas y estructurales. La teoria situa-
cionista no tenfa ningln sentido si no era inmediatamente comunizada. «Marx, Mao,
Marcuse» era un lema en las calles. La autosuperacion del arte se entendia como solo
una parte de un programa para derrotar las diferencias de clase, transformar las

relaciones de trabajo y volver a poner en contacto entre si a los individuos alienados.

La década de 1960 estuvo llena de suefos inddmitos y potenciales irrealizados; aun
asi, se emprendieron experimentos significativos cuyas consecuencias se extienden
hasta el presente. El radicalismo de los campus infundid nueva vida a alternativas
educativas que tuvieron como resultado iniciativas a gran escala que hoy siguen fun-
cionando, como la University Without Walls en Estados Unidos o la Open University en
Gran Bretana. El uso contracultural del video portétil condujo a proyectos radicales
de medios como Paper Tiger Television, Deep Dish TV e Indymedia. La propia politica
atraveso6 una metamorfosis: del marxismo auténomo surgieron proyectos autoorgani-
zados en toda Europa, mientras que grupos de afinidad basados en las concepciones
cudqueras de democracia directa se enraizaron en Estados Unidos, estructurando

el movimiento antinuclear, profesionalizandose mas tarde en las ONG de la década de
1980, para acabar por resurgir como una fuerza anarquista plena en Seattle. Desde
los movimientos en torno al sida, el activismo recobroé seriedad y sentido de urgen—
cia, pugnando con asuntos cada vez mas complejos como la globalizacion y el cambio
climatico. Aun asi, la sociedad tiende a absorber las transformaciones, neutralizar las
invenciones, como suele suceder en el campo del arte. El problema no es como esteti-
zar las formas de vida para ofrecer los resultados a la contemplacion en un museo. Se

trata de cambiar las formas que tenemos de vivir.
Los movimientos sociales son vehiculos para esta metamorfosis. A veces generan

acontecimientos histdricos, como la ocupacion de plazas pUblicas que se desplegd

a lo largo del mundo en el 2011. Al suspender los negocios como siempre, alteran las
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trayectorias vitales, desvian las rutinas de trabajo y los horizontes profesionales,
modifican leyes y gobiernos y contribuyen a producir transfiguraciones filosdficas

y afectivas duraderas. Aun asi, a pesar de sus dimensiones historicas, los movimien—
tos sociales tienen su fuente en aspiraciones intimas: nacen de pequenos grupos,
cristalizan en torno a lo que Guattari llamd en Cadsmosis el «conocimiento patico no
discursivo» (Guattari 1996, 25). Su capacidad de suscitar el cambio es ampliamente
codiciada en nuestra era. Los estrategas de las relaciones publicas prenden, canali-
zan o alimentan continuamente micromovimientos en forma de tendencias y modas con
el fin de instrumentalizar el deseo social que aflora. A pesar de ello, grupos de base,
proyectos vanguardistas y comunidades intencionales continlan adoptando su propia
vida como materia prima, inventando futuros alternativos con la esperanza de generar

modelos, posibilidades y herramientas para otros.

Al absorber toda esta experiencia histdrica, los movimientos sociales se han expan—
dido hasta incorporar al menos cuatro dimensiones. La investigacion critica es fun—
damental en los movimientos de hoy, pues tienen que vérselas con problemas legales,
cientificos y econdmicos complejos. El arte participativo es vital para cualquier
grupo que lleve sus teméticas a las calles, porque enfatiza un doble compromiso con
la representacion y con la experiencia vivida. Las comunicaciones en red vy las estra—
tegias de penetracion en los mass-media son otra caracteristica de los movimientos
contemporaneos, porque las ideas y las luchas encarnadas sin mediacion desapare—
cen sin més si no amplifican su voz. En dltima instancia, la politica de los movimientos
sociales consiste en la coordinacion colaborativa, en la autoorganizacion de todo
este conjunto de practicas, sumando fuerzas, orquestando esfuerzos y ayudando a
desencadenar acontecimientos, haciéndose cargo de las consecuencias. Todos estos
diferentes hilos se entretejen, se condensan en gestos y acontecimientos para dis—
persarse de nuevo, creando asi las dinamicas del movimiento. En cualquier sencilla o

singular iniciativa se concatenan las componentes de esta cuédruple matriz.

Sin duda, la complejidad de este cuadruple proceso explica cuén raro es que se
produzca un movimentismo eficaz. Pero es ahi donde reside el reto del compromiso
politico. Si queremos renovar nuestra cultura democratica, es necesario lograr que

el arte, la teoria, los medios de comunicacion y la politica converjan en una fuerza
movil que sobrepase los limites de cualquier esfera profesional o campo disciplinario,
aungue siga haciendo uso de los conocimientos y la técnicas que en estos se generan.
Este ensayo intenta conceptualizar la matriz cuadruple de los movimientos sociales

contemporaneos. Propongo llamarla eventwork.

iUn momento! Pero si hablamos de activismo de base, {por qué plantearlo de forma
compleja? ¢Por qué traer a colacion las disciplinas académicas vy las actividades pro-
fesionales? La razén es la siguiente: nosotras somos las bases urbanas, suburbanas vy
rurbanas: los sujetos precarios de clase media en las actuales sociedades del capita—
lismo basado en el conocimiento, la tecnologia y la comunicacion. Nuestras disciplinas

crean esas sociedades. Pareciera que nuestras profesiones solo sirven para mantener
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la sociedad tal cual es. Se trata entonces de explorar como podemos actuar, qué

papel pueden jugar el arte, la teoria, los medios de comunicacion y la autoorganizacion

a la hora de producir formas de intervencién eficaces.

Pienso, al igual que el socidlogo Ulrich Beck en su libro La sociedad del riesgo, que

se hace necesaria la existencia de un movimiento por fuera de las instituciones de la
modernidad, ya que estas han fracasado en dar respuesta a los peligros derivados de
la modernizacion (Beck 1992). Tales peligros se vieron claros al final de la posquerra,
cuando el modo de desarrollo capitalista fordista-keynesiano reveld sus obvias cone-
xiones con la desigualdad, la querra, la destruccion ecolbgica y la represion de las
minorias. Se hizo evidente que no solo las ciencias «duras», sino también las ciencias
sociales y las humanidades ayudaban a producir estos problemas, y que sus criterios
de verdad, legitimidad o éxito profesional no servian para resolverlos. Los exponen—
tes mas conscientes y elocuentes de cada disciplina singular sintieron entonces la

necesidad de desarrollar una critica de su campo, haciéndola emerger con la intencion
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de transformar la sociedad. Solo de este modo pudieron dar una respuesta inmanente

al origen de su propia alienacion.!

Tal es la paradoja del eventwork: empieza en el interior de las disciplinas cuyos limites
busca superar. En este texto empezaré por las contradicciones internas del arte de
vanguardia a finales de la década de 1960 y con el intento de superarlas llevado a
cabo por un grupo de artistas de América Latina. Con ese relato como teldn de fondo,
esbozaré la emergencia de un campo expandido de activismo en la era posfordista,
desde la década de 1970 hasta ahora. El objetivo es descubrir algunas ideas basicas
que pudieran cambiar el modo en que cada una de nosotras concibe la relacién entre

nuestra vida cotidiana, nuestra politica y nuestra disciplina o profesion.

Lo que quiero demostrar con esta conexién es que las formulas gemelas llevar el arte
ala viday llevar la teoria a la revolucion son demasiado simples para describir los
caminos que conducen a la gente més alléd de sus limites profesionales e instituciona—
les. Los desaciertos al formular la sintesis de urgencia y complejidad que conforman
esos caminos dan como resultado la trivialidad del arte relacional (la exhibicion de
intimidades en un estéril cubo blanco) o el radical chic de la teoria critica (la revo-
lucién a la venta en librerias académicas). Por sus debilidades y vaciedades, estos
desaciertos de la critica cultural provocan llamadas reaccionarias a regresar a las
disciplinas de la modernidad (como cuando se nos intima a restringir la practica
artistica a alguna version de las formas puras). Los mismos desaciertos dejan a los
movimientos sociales al albur de ser dirigidos desde arriba por gobiernos, medios de
comunicacion o corporaciones. El resultado es una separacion con respecto al pre-
sente y un estado prolongado de paralisis colectiva, la caracteristica mas llamativa

de la politica de izquierda hoy, al menos en Estados Unidos.

Seglin se deterioran las condiciones de vida en las democracias capitalistas, écdmo
podemos los artistas, intelectuales, activistas de los medios de comunicacion y
organizadores politicos confluir para ayudar a cambiar el mundo? La respuesta a esta
pregunta acuciante consiste en desplazarnos a través de las fronteras instituciona—
les y de las normas de la modernidad. Cada una de las disciplinas separadas necesita
definir la paradoja del eventwork y, por tanto, abrir un espacio para si misma, mas alla

de si misma, en la matriz cuédruple de los movimientos sociales contemporaneos.

Historia

Vayamos directamente al ejemplo mas impresionante de eventwork a finales de la
década de 1960, que se despliega no en Nueva York, Londres o Paris, sino en la
Argentina. Era el momento del despegue industrial del pals, cuando una clase media

creciente disfrutaba de vinculos estrechos con los desarrollos culturales que

1 El ejemplo mas destacado de esta autocritica en las ciencias sociales es la reaccion de
los antropdlogos a la participacion de su disciplina en la Guerra de Vietnam. Véase, por ejemplo, Dell
Hymes (1972).
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tenian lugar en los centros metropolitanos. En las sociedades capitalistas, los
anhelos utdpicos son con frecuencia el acompanamiento de periodos de crecimiento
econdmico, porque la abundancia de produccion material y simbdlica conlleva la
promesa de valores de uso reales. Pero desde 1966 la Argentina estaba sujeta a
una dictadura militar que reprimia las libertades individuales e imponia programas
brutales de racionalizacion econdémica. Bajo estas condiciones, un circulo de
artistas muy conscientes de su posicién de vanguardia, en Buenos Aires y Rosario,
empezaron a sentir cuan fltiles resultaban los breves ciclos de innovacion formal
que habian marcado la década del arte pop, el op art, los happenings, el minimalismo,
la performance y el conceptualismo. Percibieron con claridad que las invenciones
disenadas para estallar las normas burguesas estaban siendo utilizadas como signos
de prestigio y superioridad intelectual por parte de las élites. «La cultura que el
artista estéa haciendo [se convierte en] su enemiga», escribid Ledn Ferrari (2004,
312). En consecuencia, estos artistas iniciaron una ruptura cada vez més violenta
con los circuitos de la galerfa y el museo en los que anteriormente se sustentaban
sus practicas, pasando a utilizar acciones, declaraciones y obras transgresivas para

poner fin a su propia participacion en las exposiciones oficialmente sancionadas.

manifestaciones plblicas de la agrupacion, en especial los escraches organizados junto con la
Mesa de Escrache Popular, son un ejemplo formidable de eventwork. (Las fotografias provienen
del archivo del Grupo de Arte Callejero [GAC], Buenos Aires; agradecemos su préstamo a Mane
conflictos hasta los movimientos conectados del 2011, aqui documentado con fotografias de

Bossi.) Aungue circunscrito al espacio geopolitico argentino y latinoamericano, el escrache
Occupy Wall Street en Nueva York.

La fundacién de la agrupacién H.I.J.0.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el
Olvido vy el Silencio) en 1994 supone una renovacién del movimiento histérico por los derechos
humanos en Argentina. Su implementacion de los escraches en anos posteriores para visibilizar
la impunidad del crimen de Estado perpetrado durante la Gltima dictadura militar en el pais,
al mismo tiempo que emerge como oposicion al neoliberalismo entonces imperante en América
puede considerarse una herramienta expresiva que resuena en otras del actual ciclo de

Latina, prefigura un escenario de reconstruccion militante de la politica democratica. Las
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Las fotografias adjuntas a este escrito representan eventworks desde la década de 1960 hasta la
actualidad relatados por Brian Holmes. De Tucuman Arde (1968), las fotografias documentan la campana
de comunicacion en la calle y de la exposicién en Rosario (Argentina), forman parte del Archivo Graciela

Carnevale, cuyo préstamo agradecemos.

En el invierno de 1968 decidieron organizar un congreso independiente, el Primer
Encuentro Nacional de Arte de Vanguardia. El objetivo era definir su autonomia frente
al sistema cultural de élite, formular su ideal social —una revolucién guevarista— vy
planear la realizacion de una obra que diera cuerpo a sus aspiraciones.? En esta obra,
el material estético, como explicaba Ferrari, ya no se articularia mas siguiendo un
criterio de innovacion formal, sino buscando significados claramente referenciales

e inmediatamente aprehensibles, que podrian estar a su vez sujetos a una profa-
nacion transgresora, con el fin de generar una denuncia poderosa de las condicio-
nes sociales existentes. Haciéndose eco del enfoque de Ferrari, pero adoptando el
lenguaje de la semidtica y la teoria de la informacion, otro participante en el encuen—
tro, Nicolds Rosa, insistia en que «la obra experimental es tal cuando procede a la

2 El archivo de Graciela Carnevale preserva cuatro copias mecanografiadas de escritos
entregados en este encuentro, que son las fuentes de este péarrafo. Tres de ellos (incluyendo
el de Ledn Ferrari citado arriba) estéan reproducidos en Listen Here Now! (Katzenstein 2004,

306-318). El cuarto, de Nicolds Rosa, esté reproducido en Longoni y Mestman (2008, 174-178).
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ruptura del modelo cultural». Esta ruptura habia de ser franca, directa e irreversible,
representada en un lenguaje visual, verbal y gestual que permitiera la participacion
de cualquiera. Se diseminaria también en los medios de masas. Situada fuera de las
instituciones de élite y vinculada al contexto social de su realizacién, la obra pro-
duce «efectos similares al de un acto politico», en palabras del artista Juan Pablo
Renzi, quien habia esbozado el texto marco del encuentro. «Una obra que, partiendo
de la consideracién de que las enunciaciones ideoldgicas son facilmente absorbibles,
transforma a la ideologia en un hecho real a partir de su propia estructura». Tal es el

programa tedrico que condujo a Tucuman Arde.

¢{Qué se queria decir con ese nombre? El grupo buscada denunciar el proceso de
reestructuracion que habia sido impuesto a la industria azucarera en la provincia de
Tucuman, dando como resultado un extendido desempleo y hambre para los trabaja—
dores. Méas alld de Tucuman, querfan revelar el programa mas amplio de racionalizacion
econdmica que la burguesia nacional estaba llevando a cabo bajo el mando dictatorial
alineado con intereses estadounidenses y europeos. Para ello requerian producir con—
trainformacion a un nivel estrictamente semidtico, utilizando el andlisis factual para
oponerlo a la campana de propaganda gubernamental que rodeaba la reestructuracion.
Los artistas colaboraron asi con estudiantes, profesores, cineastas, fotdgrafos,
periodistas y un sindicato de izquierda, y se implicaron en una mision encubierta de
blsqueda de datos, disfrazada de proyecto cultural tradicional. En el curso de dos
viajes visitaron campos y fébricas, pusieron en circulacién cuestionarios, realizaron
entrevistas, filmaron y fotografiaron a trabajadores y sus familias, sometiendo a la
prueba de la experiencia sus analisis preliminares. La investigacion en contexto fue la
primera fase del proyecto, que culmind en una conferencia de prensa donde desvela—
ron sus actividades y explicaron el propdsito real de su trabajo, esperando —en vano,
resultd al final— provocar un escandalo para asi empujar sus mensajes hacia los medios

de comunicacion.

Pero una denuncia eficaz requeria también producir lo que los artistas llamaron un «cir—
cuito sobreinformacional» que operaria a nivel perceptivo, con el fin de sobrepasar el
poder persuasivo de la propaganda oficial tanto cuantitativa como cualitativamente.?
Para la segunda fase formularon una estrategia expositiva multicapa, comenzando
por campanas falsas que iban introduciendo las palabras «Tucuman» y «Tucuman Arde»
a los potenciales plblicos mediante carteles, proyecciones en salas de cine y pinta-
das en la calle. Crearon entonces dos exposiciones multimedia en sedes sindicales de
Rosario y Buenos Aires, utilizando en ambos casos no una sala, sino el edificio entero.
Desplegaron recortes de prensa e imdgenes de la campana de propaganda guberna-—
mental, y los contrastaron con estadisticas econdmicas y sanitarias, asi como con
diagramas que indicaban los vinculos entre los intereses industriales, las autoridades

locales y nacionales, y el capital extranjero. Expusieron fotografias documentales,

3 Véase Gramuglio y Rosa (1968), declaracion puesta en circulacion en la exposicion de
Rosario, reproducida en Longoni y Mestman (2008, 233-235).
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proyectaron peliculas, grabaron entrevistas al plblico e hicieron circular un estudio
critico preparado por un grupo de socidlogos colaboradores. En intervalos de apro—
ximadamente media hora las luces se apagaban, para dramatizar el tipo de deficiencias
infraestructurales que las personas padecian en las provincias. Se servia café amargo
para que el plblico paladease el hambre que afectaba a una reqgién productora de cafa

donde se sufria una escasez cronica de suministro de alimentacion, incluso de azUlcar.

La estrategia expositiva fue un éxito. A la apertura en Rosario, la noche del 3 de
noviembre, acudieron mas de mil personas, lo que dio como resultado una prolonga-
cion de la muestra por dos semanas mas, en lugar de una como se habfa programado
inicialmente. Fue reinstalada en Buenos Aires el 25 de noviembre e incluyd esa vez una
pelicula del movimiento del tercer cine producida clandestinamente, La hora de los
hornos (1968) de Octavio Getino y Fernando Solanas, cuya proyeccion se interrumpia
cada media hora para ser sometida inmediatamente a discusion. El grado de coraje
que implicé este proceso, conducido bajo las condiciones impuestas por el mando
militar, resulta dificil de imaginar. La muestra en Buenos Aires fue censurada desde su
segundo dia por amenazas contra el sindicato, lo que demostro el caradcter represivo

del régimen e invit6 a una mayor radicalizacion de los productores culturales del pais.

Por su organizacién colectiva, naturaleza experimental, proceso investigador,
estrecha articulacion de medios analiticos y estéticos, caracter opositor y clau-
sura, en Ultima instancia, Tucuman Arde se ha convertido algo asi como en un mito
dentro y fuera de la Argentina. La critica estadounidense Lucy Lippard, que mas

tarde participaria activamente en la Art Workers Coalition, afirmé repetidamente
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que se radicalizé por haberse encontrado con miembros del grupo en una visita a

la Argentina en octubre de 1968. La revista francesa Robho dedicd un dossier al
asunto en 1971, subrayando su ruptura con el arte burgués y sus potenciales revo-
lucionarios. En su recepcion mas reciente, que incluye un gran nimero de exposiciones
y articulos desde finales de la década de 1990, el proyecto ha sido vinculado al con-
ceptualismo global y a una forma de media art intervencionista basada en el anélisis
semidtico.® Esta atencidon por parte del mundo museografico testifica el intenso
interés publico por un proceso que enfatizd el discurso colectivo, la accidn directa
y la ruptura con las formas culturales burguesas. Pero esa misma atencion abre un
interrogante sobre aspectos como la absorcion, la banalizacion y la neutralizacion. En
el anélisis més concienzudamente documentado, la historiadora Ana Longoni y el histo—
riador Mariano Mestman reivindican los objetivos del proyecto planteando la pregunta
disciplinar obvia: ¢dénde esté el arte de vanguardia en Tucuman Arde? Responden: «Si
Tucuman Arde puede confundirse con un acto politico es porgue fue un acto politico.
Los artistas habian realizado una obra que ampliaba los limites del arte hasta zonas

que no les correspondian, que le eran externas» (Longoni y Mestman 2008, 216).

¢Qué se logrd con este desplazamiento a zonas externas al arte? En un momento en el
que los canales institucionales estaban bloqueados y el proceso de modernizacion se
habfa convertido en una pesadilla dictatorial, el proyecto fue capaz de orquestar los
esfuerzos de una amplia division del trabajo cultural para analizar fendmenos sociales
complejos. Diseminé entonces los resultados de este trabajo mediante las practicas
expresivas de un acontecimiento, con el fin de producir consciencia y contribuir a la
resistencia activa. El resultado fue un cambio en la finalidad, o mejor dicho, en el valor
de uso de la produccién cultural. Como se indicaba en una de sus declaraciones, el
proyecto estaba concebido «para ayudar a hacer posible la creacién de una cultura
alternativa que pueda formar parte del proceso revolucionario».® O como lo expresaba
el dossier de Robho, «el plus de imaginacién que puede encontrarse en Tucuméan Arde,
si se compara por ejemplo con una campana de agitacion al uso, proviene expresa-—
mente de una practica de, y de una reflexion preliminar sobre las nociones de aconte-
cimiento, participacion y proliferacion de la experiencia estética» (1971, 16). Esta es

una definicién perfecta del proceso social que se puede llamar eventwork.

4 En lo que concierne a la visita de Lucy Lippard a la Argentina y a sus declaraciones, véase
Bryan-Wwilson (2009, 132-38).
5 Véase Mari Carmen Ramirez (1999) y Alexander Alberro (1999). Otro libro importante es

el de Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los anos sesenta.
Entre las principales exposiciones que han incluido el archivo de Tucuman Arde se cuentan «Global
Conceptualism» (Queens, 1999), «Ex Argentina» (Berlin, 2003), Documenta 12 (Kassel, 2007) y «Forms
of Resistance» (Eindhoven, 2007-2008). Una copia parcial del archivo forma parte de la coleccion
del Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA).

6 «Frente a los acontecimientos politicos...», documento sin firma de dos paginas en el
archivo de Graciela Carnevale; aparentemente el borrador de un folleto que habria de ser distri-

buido en la exposicion de Rosario.
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Su eficacia surge de una colaboracion perceptiva, analitica y expresiva, que dota

de una carga afectiva a la interpretacion de una situacion del mundo real. Una obra
asl tiene la capacidad de tocar al plblico, de implicarlo, no mediante un repliegue al
glorificado mundo de ensueno del cubo blanco, sino, por el contrario, adentrandose
en la complejidad cotidiana de la vida en una sociedad tecnocréatica, donde es siempre
dificil de concretar la posibilidad de una resistencia compartida frente a los amplios
e invasivos programas gubernamentales e industriales. La pregunta es, para mi, cOmo
extender esa resistencia al presente, como hacerla perdurar mas alléd de cada acon-
tecimiento singular. Graciela Carnevale, quien preservé el archivo asumiendo gran
riesgo durante la dictadura de Videla, me dijo lo siguiente: «Resulta siempre dificil
transmitir esta experiencia o hacer que se perciba mas alla de la informacidn que
sobre ella existe» (2011). Su dilema no es otro que el de cualquiera que se haya visto
implicado en un movimiento social significativo: écomo compartir una experiencia que

te produjo una transformacién tan grande?
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Actualidad

Los cuatro vectores del eventwork convergen en accién cuando la injusticia presiona
y se toma conciencia de un peligro, en situaciones donde tu profesion, disciplina o
institucion se muestra incapaz de dar respuesta y es necesario adoptar alguna otra
via de accion. «<No sé qué hacer pero lo voy a hacer», decian mis camaradas del colec—
tivo Ne Pas Plier. El activismo es hacer comln un deseo, la decision de cambiar las
formas de vida bajo condiciones inciertas, sin garantias. Cuando ese deseo y deter—
minacién pueden compartirse, el agenciamiento intensivo que constituye un movimiento
social traslada una dimension agonistica/utdpica a la vida cotidiana, el tiempo de ocio,
las relaciones pasionales, el hogar, la cama, tus suenos. La pasion privada adopta una

responsabilidad pUblica. En eso consiste vivir de forma politica.

Obviamente, no se espera que asi suceda en la sociedad moderna, donde se supone
que, al menos en teoria, existe una institucion para dar respuesta a cada necesidad
O problema. Los expertos controlan los riesgos que derivan de su mando, los artistas
producen entretenimientos sublimados a su gusto, los medios de comunicacién dan fiel
respuesta a los interrogantes de las masas y los movimientos sociales no son mas que
la accion disciplinada de trabajadores organizados para obtener mejores ingresos;
todo ello bajo el ojo vigilante de los politicos profesionales. Eso es en teorfa. La divi—
sién funcional de la sociedad industrial alcanza su epitome de legitimidad democratica
en las décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial, cuando el Estado de bienes—
tar fordista—keynesiano asegura haber logrado un crecimiento estable, una igualdad
de ingresos y de proteccién social que permite expandir una clase media que incluye
a los trabajadores de fabrica sindicalizados junto a un amplio espectro de técnicos
especializados, trabajadores de servicios y directivos. Empero, lo que se reveld en
1968 y a posteriori fue no solo que el Estado industrial era incapaz de seguir pro-
veyendo los bienes necesarios para expandir la clase media. Se reveld, con particu-
lar intensidad en los circuitos educativos y culturales, que el crecimiento econdmico
habfa hecho posible una conciencia compartida de que la teorfa no funciona y que a
pesar de la existencia de instituciones supuestamente correctoras, la modernizacion
capitalista produce por si misma condiciones para la explotacién de género y racial, la
expropiacion neocolonial, la manipulacién mental y emocional, y la cada vez més grave

contaminacion medioambiental.

La conciencia de que un peligro habita en la promesas utbpicas de la socialdemocra-—
cia keynesiana y la modernizacion industrial fordista fue una motivacion mayor para

la emergencia de los llamados nuevos movimientos sociales, que no son reductibles al
mero regateo salarial en los puestos de trabajo ni comprensibles en el marco del tra—
dicional analisis de clase. Estos movimientos provocaron la consternacion de la vieja y
doctrinaria generacion politica al traer a primer plano cuestiones insoslayables rela—

cionadas con la alienacion vy la identidad.” Quienes se implicaron en las campafas por

7 Sobre el concepto de movimientos sociales contemporaneos y para un repaso de las
teorias més destacadas sobre estos, véase Porta y Diani (2006, cap. 1).
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los derechos civiles y contra la guerra, y mas tarde en un amplio espectro de luchas,
tuvieron gue poner en articulacion nuevas causas, &mbitos sociales y estrategias de
accion con espinosas cuestiones relativas a la percepcion, el conocimiento, la comuni-
cacion, la motivacion, la identidad, las creencias e incluso el autoanalisis, las cuales se
volvieron aln mas acuciantes cuando las necesidades materiales inmediatas empezaron
a verse satisfechas en las sociedades de consumo. La expresion artistica aparecid
entonces como un mediador, necesariamente ambiguo, entre la conviccion personal y
la representacion plblica. Las intersecciones entre teorfa y vida cotidiana se volvie-
ron més densas e intrincadas, con el resultado de que cada movimiento, incluso cada
campanha, devino algo original y sorprendente, la momenténea cristalizacion plblica

de un proceso grupal singular. Este modo de hacer politica, al tiempo insuficiente e
imprescindible, ha acabado por caracterizar todo el periodo posfordista: es nuestra
actualidad, nuestro tiempo presente, al menos desde una perspectiva de izquierda
progresiva. Si una intervencion como Tucuman Arde nos resulta todavia familiar en sus
modos de organizarse y de operar, aun dejando a un lado su ideologia y su horizonte

revolucionario, es porque los problemas objetivos y subjetivos basicos que en ella

subyacen estéan todavia muy presentes.




Las similitudes y diferencias se vuelven mas claras si pensamos retrospectivamente
en uno de los movimientos sociales mas influyentes del periodo posfordista,

el activismo en torno al sida. Al no haber formado parte de ese movimiento no
puedo atestiguar sus intensidades, pero lo que impresiona visto a distancia

es la reaccion colectiva a una situacion de riesgo extremo, donde el asunto en
cuestion no es tanto las capacidades médicas—cientificas, sino la disposicion de
una sociedad democratica a la hora de responder a los peligros que soportan
desproporcionadamente minorias estigmatizadas. Antes que una represién policial y
militar extendida, como sucede bajo una dictadura, lo que sienta las bases para la
accion militante es en este caso la percepcion de que se sufre una amenaza intima.
Ya no se puede contar con un marco ideoldgico totalizador como el marxismo para
dar estructura a esta percepcion. En su lugar, la experiencia subjetiva cotidiana,
territorial, facilita las componentes existenciales que dan inicio al movimiento.
Preguntas como {quiénes somos?, écOmo nos ven los otros?, éa qué derechos te
acoges y cuéles estas dispuesta a exigir?, senalan cuestiones de vida o muerte que
se sienten y expresan esponténeamente antes de ser formuladas y representadas.
Un libro reciente titulado Moving Politics deja claro cuanto importaron estos
aspectos afectivos para quienes estaban afectados por el sida, antes de que un
umbral de indignacion fuese traspasado y la afliccion se transformase en rabia (Gould
2009). A nivel micro, el acontecimiento podia consistir en una mirada o una lagrima en
privado, un gesto o un discurso en un encuentro, que no tienen menos importancia
que una accion plblica o una intervencién en un medio de comunicacion. Todas ellas
son maneras de suscitar y modular los afectos que movilizan a los grupos activistas
al tiempo que ejercen una fuerza poderosa sobre otros sujetos que pueden ser

amigos o extranos, politicos electos o espectadores andnimos.

Aun asi, la indignacion vy la rabia, junto con la solidaridad y el amor que se sienten por
otros seres humanos, solo pueden constituir el fundamento inmediato de un movimiento
social. Hay mas. La investigacion critica, la expresion simbdlica, los medios de comuni—
cacion y la autoorganizacion fueron los vectores operativos del activismo en torno al
sida, exactamente como lo fueron para un proyecto vanguardista como Tucuméan Arde.
Primero se tenian que definir las demandas bésicas del movimiento, muy complejas: se
trataba de definir nuevos derechos, no individuales sino colectivos, que justificasen el
gasto plblico necesario para iniciar ciertas lineas de investigacion, legalizar o facilitar
ciertos tipos de medicamentos, dotar algunas formas de sanidad plblica. Las investi-
gaciones cientificas y legales, con frecuencia llevadas a cabo por personas afectadas
por el sida, fueron parte esencial de este empefo.® Al mismo tiempo, se hizo evidente
que los derechos al tratamiento y a la salud dependian no solo de argumentos cienti-
ficos y legales, sino también de los modos en que los grupos de riesgo eran represen—
tados en los medios de comunicacion y de cémo los politicos controlaban, requerian o

promovian estas representaciones con el objeto de impulsar sus propias politicas y

8 Véase Steven Epstein (1996).

70



aseqgurarse la reeleccion.’ La lucha tuvo que llevarse a cabo en los campos de la edu-—

cacién y la produccién cultural, cuya influencia en las estructuras de sentimiento y
creencia no se debe subestimar. Pero, al mismo tiempo, esa lucha debia alcanzar tam-
bién los medios de comunicacion. Este avance hacia los medios requirid poner en escena
llamativos acontecimientos que con frecuencia echaban mano de recursos prestados
de las artes visuales y la performance. Y todo ello en conjunto implicd la coordinacion
de una extensa division del trabajo bajo condiciones mds o menos anarquicas en las que
no podia existir ni direccion, ni jerarquia, ni organigrama, etc. Para dar una idea de este
complejo entrelazado del activismo en torno al sida, me gustarfa citar al critico de arte

y activista Douglas Crimp, en una entrevista realizada por Tina Takemoto:

Se daba en ACT UP un uso sofisticado de la representacion en su politica
activista, no solo por parte de las personas conocedoras de la historia del arte,
sino también de quienes trabajaban en relaciones plblicas, disefo y publicidad [...].
Asl que ACT UP era un extrano hibrido de politica izquierdista tradicional, innova—
dora teorfa postmoderna y acceso a recursos profesionales [...]. Una de las image-
nes mas emblematicas asociadas a ACT UP fue el logo SILENCE = DEATH, compuesto
por un sencillo tridangulo rosa sobre fondo negro en tipografia sans serif. Esta

9 Véase Douglas Crimp (1988). En castellano, revisar sus ensayos sobre el particular
reunidos en Posiciones criticas. Ensayos sobre las politicas del arte y la identidad (2005).
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imagen fue creada por un grupo de disefadores gay que organizaron el proyecto
Silence = Death antes incluso de que ACT UP comenzara. Aunque su idea no era
disenar un logo para ACT UP, lo prestaron al movimiento y fue usado en ropa como
emblema oficial. (Takemoto 2003, 83)

De nuevo, lo que dota de resonancia a un acontecimiento es el hecho de que
compromete a gente diferente, y por tanto alna las diversas técnicas y conocimien—
tos que esa gente puede aportar cuando sienten la inspiracion, la necesidad o el coraje
para traspasar sus fronteras profesionales y empezar a trabajar a contrapelo de la
funcionalidad dominante. Que todo esto solo fuera posible bajo peligro de enferme-
dad y directa amenaza de muerte resulta, a mi entender, esencial: no es un punto que
se debiera soslayar o rehuir. Los movimientos sociales surgen y se extienden frente
a amenazas existenciales. El problema es entonces, en nuestras sociedades contro-
ladas, autosatisfechas y estrechas de miras, como puedes romper con un patron cul—
tural, como puedes motivarte a ti misma y a otras personas para emprender el curso
de la accién, sometiendo a un proceso de elaboracién las herramientas materiales y
conceptuales que en Ultima instancia para ello se requieren. Dicho en pocas palabras,
el eventwork comienza en un territorio pero requiere un proceso de desterritoria—
lizacion, desenraizando tanto individuos como grupos, abriéndolos a colaboraciones
de mayor riesgo y alcance. Esta figura paraddjica de una solidaridad social fundada

en una experiencia de ruptura nos retrotrae al problema mas amplio de la dimension

.. (1987) en la Dia Art
de ACT UP sigue siendo el libro editado por Douglas Crimp y Adam Rolston,

AIDS Demo Graphics (Seattle: Bay Press, 1990).

época

manifestacion en Federal Plaza (1987, fotografiada por Donna Binder) y el mismo
signo modificado en varios idiomas portado en carteles por miembros de ACT UP
durante una marcha del orgullo gay también en Nueva York (1989, fotografia de
Ellen B. Neipris). La fuente documental principal del trabajo expresivo de la primera

Foundation —un proyecto originario del activismo artistico en el ciclo actual de
conflictos—, los cuerpos marcados con el signo «Silence = Death» durante una

De ACT UP, se ilustra la instalacién Let the Record Show.
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transgeneracional del eventwork, exactamente como lo expresé Graciela Carnevale:

«Cobmo compartir una experiencia que te produjo tamana transformacion?».

Para hablar desde mi propia experiencia, yo también he participado en un gran
movimiento, en realidad, una constelacion de movimientos sociales: los movimien—
tos por la justicia global que se opusieron a la globalizacion del capital financiero.
Iniciados alrededor de 1994, surgieron a lo largo y ancho del planeta, en México,
India, Francia, Gran Bretana, Estados Unidos, etc. Estos movimientos interactua—
ron ampliamente desde el comienzo, primero a través de redes sindicales, oene-
gistas y anarquistas, después en contracumbres construidas frente a instituciones
transnacionales como la OMC y el FMI. Finalmente, mediante las verdaderas universida—
des populares que constituyeron los Foros Sociales. La gente con la que trabajé,
en especial en Europa pero también en las Américas, lograron subvertir algunas de
las energfas utdpicas del boom de Internet, combinandolas con las luchas labora-
les, los movimientos ecologistas y los reclamos indigenas, para crear asi una res—
puesta politica a la globalizacién corporativa. En el curso de estos movimientos,
las relaciones entre investigacion critica y filos6fica, procesos artisticos, accion
directa y medios técticos abrieron un vasto y nuevo campo de practicas, mas vital
que cualquier cosa que yo hubiera conocido antes. La insurreccioén argentina de
diciembre del 2001 fue un momento culminante de este ciclo global de luchas; y para
quienes nos dedicabamos al arte, no solo la historia, sino también la actualidad de
los movimientos sociales en la Argentina parecia confirmar la idea de que la activi-
dad estética podia ser ubicada en un nuevo marco, uno que ya no soportara el peso
de la separacion estricta entre las instituciones de la modernidad.!® Todo esto me
convencié de que el arte contemporaneo en sus formas mas desafiantes y expe-
rimentales habla estado sufriendo de veras el confinamiento cultural que Robert
Smithson diagnosticd largo tiempo atras, y de que sus posibilidades reales se
despliegan en terrenos mas comprometidos, el acceso a los cuales ha sido en gran
medida bloqueado por el marco institucional de los museos, galerias, revistas de
arte, departamentos universitarios, etc. (Smithson 1972)."' El concepto de event-
work esta basado directamente en estas experiencias con movimientos sociales
contemporaneos que han generado importantes habilidades cooperativas y comuni-

cativas, asi como han ayudado a revitalizar la cultura politica de izquierda.

No obstante, resulta obvio que los movimientos por la justicia global no lograron voltear
el consenso dominante sobre el desarrollo capitalista y el crecimiento econdmico.
En efecto, la reciente crisis financiera ha validado las discusiones que comenzamos

quince anos atras, pero a la vez ha demostrado la impotencia politica de nuestros

10 Sobre el papel de los artistas y las artistas en los movimientos sociales argentinos,
véase Holmes (2009). Un libro que intenta literalmente reescribir la historia del arte contempo-
raneo sobre la base de Tucuman Arde es Didactica de la liberacion de Luis Camnitzer (2007). Un
ensayo que conecta el arte activista argentino alrededor de la crisis con el antecedente historico
de Tucuméan Arde es el de Ana Longoni, «.Tucuman sigue ardiendo?» (2005).

11 Version castellana inédita en este mismo nimero de ERRATA#, paginas 78-81.
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argumentos, incapaces de contribuir a ningln cambio concreto. Un veredicto semejante
puede emitirse sobre los activistas ecologistas a raiz de la debacle de la Cumbre del
Clima en Copenhage en el 2009.

Todo esto encaja en un esquema mas amplio. Si tuviera que sintetizar en una sola
frase lo que he aprendido sobre la sociedad desde 1994, dirfa asi: «La edificacion
entera de la globalizacion neoliberal especulativa, informatizada, gentrificadora, mili-
tarizada, sobrecontaminada, hipotecada al infinito para el servicio just-in-time, ha
adoptado desde comienzos de la década de 1980 la forma de un bloqueo a los cambios
institucionales que fueron inicialmente puestos en marcha por los nuevos movimientos
sociales de las décadas de 1960-1970». En otras palabras, el confinamiento cultu—
ral no solo toca al arte experimental, como Smithson parece haber creido. Al con-
trario, afecta a toda aspiracion igualitaria, emancipatoria y ecoldgica en el periodo
posfordista, que ahora se revela como un periodo de puro gobierno de la crisis, que
no ha producido ninguna solucién fundamental a los problemas de la industrializacion
moderna, sino que los ha exportado a través del planeta. Pero estos problemas son
serios; se han acumulado en todos los niveles. {De qué sirve la estética si no tienes
ojos para ver? No es una metéafora decir que Estados Unidos en particular ha estado
viviendo del crédito desde el inicio del periodo posfordista. Ahora, lenta pero inexo-

rablemente, se cobra la deuda.

Perspectivas

La pregunta que he intentado plantear es esta: écOmo se convierten nuestra prac—
ticas culturales en actos politicos? O por decirlo mas claro: éde qué manera puede

la fuerza operativa de una actividad cultural, en definitiva de una disciplina, atra—
vesar los limites normativos y legales impuestos por una profesion? ¢éCoémo crear un
contexto institucional que ofrezca la oportunidad de un reconocimiento mutuo y una
validacion reciproca entre personas que intentan dotar a sus herramientas y practi-

cas particulares de un significado mas amplio y una mayor efectividad?

Estas preguntas pueden enmarcarse, como en un espejo invertido, en una imagen sur—
gida de la ola de protestas que ha barrido el Estado de Wisconsin en oposicion a los
finalmente exitosos planes de austeridad del gobernador Scott Walker, que incluyen
agresivas leyes contra los derechos sindicales. La imagen es una instantéanea tomada
andnimamente por una céamara digital, ampliamente reproducida en la red.!? Muestra a
una mujer blanca de clase media en pie frente a una bandera estadounidense, junto

a una estatua de Bellas Artes. Sostiene un cartel en sus manos que dice en letras

maydsculas:

12 Véase, entre muchos otros blogs y sitios web, thepragmaticprogressive.org/
wp/2011/02/19/a-letter-from-a—union-maid-in-wisconsin. En castellano, se encuentran los infor—
mes de Democracy Now! reproducidos en: www.rebelion.org/noticia.php?id=124303 y www.estudios—
deltrabajo.cl/wp-content/uploads/2011/03/wisconsin-la—pelea-de—-fondo.doc.
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NO SOY REEMPLAZABLE
SOY UNA PROFESIONAL

¢Quién es esta mujer? ¢Una artista? éUna curadora? éUna historiadora de arte?
éUna critica cultural? éPor qué proclama su seguridad de esta manera? ¢AUn tiene
un empleo? ¢Todavia tiene derechos? &Y qué hay de nosotras? éDe donde provienen

nuestros derechos? ¢Como los mantenemos? ¢Como se producen?

Me parece que ahora mismo en Estados Unidos, al igual que en otros paises, se
siente cada vez mas una amenaza existencial. Logica de querra infinita, vigilan—

cia invasiva, precariedad econdmica, explotacion intensificada del medioambiente,
corrupcion creciente; todo esto sefala nuestra entrada en una era de tension
global: una tension sin parangdn desde la década de 1930. Mientras la economia siga
colapsando y el cambio climatico se agudice, estos peligros se iran volviendo mucho
mas concretos. Necesitamos prepararnos con urgencia para los momentos en que
sumarnos a un movimiento social resulte inevitable. Aun asi, pareciera que las leyes,
los codigos éticos y las exigencias del profesionalismo en carreras altamente compe-
titivas y absorbentes hacen todavia imposible para la mayor parte de los estadou-
nidenses encontrar el tiempo, el lugar, el medio, el formato, el deseo y sobre todo
la voluntad colectiva que les ayudaria a resistir las amenazas. Esto me recuerda lo
que Thoreau nos ensefd en su época, esto es, que ser ciudadano fiel de un pals
democratico significa estar siempre al borde de empezar una revolucion. Algo tiene
que cambiar en nuestras formas de vida y trabajo, no solo estética o tebricamente,
sino a nivel pragméatico; que afecte a nuestras actividades y modos de organizacion.
O como Doug Ashford lo expresd una vez: «La desobediencia civil es también una his—
toria del arte» (2006, 29).
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Empecé a escribir este ensayo en el verano del 2011, cuando importantes movimientos
sociales seguian desplegadndose a través de Europa y Oriente Medio, y una calma
mortal pesaba sobre Estados Unidos. Mientras lo finalizo, el juego ha cambiado. Cientos
de miles de personas a lo largo y ancho del pafs han tomado las calles, levantado
campamentos en plazas pUblicas y empezado a activar todos los recursos sociales,
intelectuales y culturales a su disposicion con el fin de llevar a cabo una profunda

y minuciosa critica de la desigualdad. Junto a personas dedicadas a la organizacion,
la investigacion y el activismo de los medios, hay artistas que han jugado un papel
que sigue ampliandose al tiempo que otras muchas personas traspasan los limites

de sus identidades disciplinarias. Los movimientos sociales arriban en grandes olea—
das, generando consecuencias impredecibles; en lo que a este se refiere, nadie puede
saber qué dejara tras de si. Pero la inspiracion que provino de Wisconsin se ha cumplido
y sus paradojas han sido superadas. Flotando por encima de las multitudes a través del
pals, se dejo ver un signo muy diferente del anterior, indicando lo que ahora parece ser

nuestro destino precario:

PERDI MI TRABAJO, ENCONTRE UNA OCUPACION

LOST MY 108, |
SRR P | 0cCUPATION.

h?ﬂi-—ll"--" b
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Debo resefar algunos usos previos del concepto eventwork: el de Suely Rolnik, «Politics of
Flexible Subjectivity: The Event Work of Lygia Clark» (en Terry Smith (ed.), 2009, Antinomies of
Art and Culture, Duke University Press) y el de Sylvia Maglione y Graeme Thomson en su expo-—
sicion «Blown Up! Eventwork» (2009), documentada en facsoflife.wordpress.com/blown—-up. Si

bien mi desarrollo de esta nocion es diferente, les agradezco el haberme inspirado.
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CONFINAMIENTO
CULTURAL™

Robert Smithson

A

Traduccion Marcelo Exposito






El confinamiento cultural tiene lugar cuando un curador impone sus propios limites

a una exposicion de arte en lugar de pedir al artista que los establezca. Se espera
de los artistas que encajen en categorias fraudulentas. Algunos artistas imaginan
que dominan este aparato, cuando en realidad son dominados por él. Como resultado
acaban manteniendo una prisién cultural que escapa a su control. Los artistas no estéan
confinados, pero si lo que producen. Los museos, como los manicomios y las prisiones,
tienen pabellones y celdas: en otras palabras, cuartos neutrales llamados «galerias».
Una obra de arte pierde su carga al ser ubicada en una galeria y se convierte en un
objeto portatil o una superficie desconectada del mundo exterior. Toda estancia
blanca y vacia con iluminacién es una sumision a la neutralidad. Las obras de arte, vistas
en tales espacios, parecen estar sufriendo una especie de convalecencia estética.
Se las contempla como a tantos invalidos inanimados, a la espera de que un critico
dictamine si tienen cura o no. La funcion del curador—guardian es separar el arte del
resto de la sociedad. Después viene la integracion. Una vez que la obra de arte es
totalmente neutralizada, inutilizada, abstraida, segura y politicamente lobotomizada,
ya esté preparada para ser consumida por la sociedad. Todo se reduce a un despojo
visual y a una mercancia transportable. Las innovaciones se permiten solo si mantienen

este tipo de confinamiento.

Los conceptos que consisten en nociones oscuras se retraen del mundo fisico.
Montones de informacion privada reducen el arte al hermetismo y a una metafisica
fatua. El lenguaje deberia ubicarse en el mundo fisico y no acabar encerrado en una
idea en la cabeza de alguien. El lenguaje deberia ser un procedimiento en desarrollo
continuo y no una ocurrencia aislada. Las muestras de arte que tienen principio y final
estan confinadas por innecesarios modos de representacion, tanto abstractos como
realistas. Un rostro sobre un lienzo es una representacion, al igual que lo es una cua-
dricula. Reducir la representacion a la escritura no le lleva a uno mas cerca del mundo
fisico. La escritura deberia generar ideas que sean llevadas a una forma material, no

al revés. El desarrollo del arte deberia ser dialéctico y no metafisico.

Hablo de una dialéctica que busca un mundo fuera del confinamiento cultural.
Tampoco me interesan las obras de arte que sugieren un proceso dentro de los
[imites metafisicos de la sala neutral. No hay libertad en ese tipo de juego compor-
tamental. Se debe evitar ser el artista que actla como una rata de B. F. Skinner que
hace sus truquitos dificiles. El proceso confinado no es proceso en absoluto. Seria

mejor revelar el confinamiento que hacerse ilusiones de libertad.

Apoyo un arte que tenga en cuenta el efecto directo de los elementos tal como
existen dia a dia fuera de la representacion. Los parques que rodean los museos

alslan el arte en objetos para el deleite formal. Los objetos en un parque sugieren un

* Robert Smithson respondié con este texto titulado «Cultural Confinement» al ser invitado
a la exposicion Documenta 5, en 1972. Fue publicado en el correspondiente catélogo y reimpreso en
The Writings of Robert Smithson, Nancy Holt (ed.). New York: New York University Press, 1979. Texto
© Estate of Robert Smithson/VAGA, New York.
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reposo estatico en lugar de alguna dialéctica en desarrollo. Los parques son paisa-—
jes acabados para un arte acabado. Un parque conlleva los valores de lo finalizado, lo
absoluto y lo sagrado. La dialéctica no tiene nada que ver con tales cosas. Hablo de
una dialéctica de la naturaleza que interactla con las contradicciones fisicas inhe-
rentes a las fuerzas naturales tal como son: la naturaleza que es a la vez soleada

y tormentosa. Los parques son idealizaciones de la naturaleza, pero la naturaleza,

en realidad, no tiene una condicion ideal. La naturaleza no avanza en linea recta; es
més bien un desarrollo descontrolado. La naturaleza nunca esté acabada. Cuando un
trabajo acabado de escultura del siglo XX se coloca en un jardin del siglo XVIII, es
absorbido por la representacion ideal del pasado, reforzando asi valores politicos y
sociales que ya no estan con nosotros. Muchos parques y jardines son recreaciones
del paraiso perdido o del Edén, y no los lugares dialécticos del presente. Los parques
y jardines son pictdricos en su origen: paisajes creados con materiales naturales en
vez de pintura. Los ideales escénicos que rodean incluso nuestros parqgues nacionales

portan una nostalgia por la dicha celestial y la calma eterna.

Ademas de los jardines ideales del pasado y de sus contrapartidas modernas —los
parques nacionales y los grandes parques urbanos—, estan las regiones méas infer—
nales: las pilas de basura, las minas a cielo abierto y los rios contaminados. A causa
de esta extendida tendencia al idealismo puro y abstracto, la sociedad se siente
confundida sobre qué hacer con tales sitios. Nadie quiere ir de vacaciones a un ver-
tedero. Nuestra ética de la tierra, especialmente en esa tierra de nunca—nunca jaméas

llamada «mundo del arte», se ha nublado con abstracciones y conceptos.

iPodria ser que ciertas exposiciones de arte se hayan convertido en vertederos
metafisicos? {Miasmas de categorias? {Basura intelectual? ¢Intervalos especificos
de desolacion visual? Los curadores—guardianes todavia dependen de los escom-
bros de los principios y estructuras metafisicas porque no conocen nada mejor. Los
desechos de la ontologia, la cosmologia y la epistemologia todavia sirven de base al
arte. Aunque la metafisica es anticuada y ha caido en desgracia, se presenta como
principios rigurosos y sdlidas razones de las instalaciones artisticas. Los museos y
parques son cementerios sobre el nivel del suelo: memorias congeladas del pasado
que actlan como un pretexto de la realidad. Esto provoca una ansiedad aguda entre
los artistas, en la medida en que desafian, compiten y luchan por los ideales podridos

de situaciones perdidas.
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En el afo 2011, un conjunto de acontecimientos impulsd una rebelién mundial interco—
nectada en paises alejados entre si e inaugurd una nueva especie de comportamiento
politico colectivo autoorganizado; en definitiva, surgieron unos movimientos de
nuevo tipo. Los levantamientos en el mundo érabe, especialmente en Tlnez y Egipto;
la experiencia del #15M en el Estado espanol, también llamado #SpanishRevolution o
movimiento de los indignados; la expansion en Estados Unidos del movimiento Occupy
a partir del acontecimiento originario OWS (Occupy Wall Street); el movimiento
#YoSoy132 en México... todos estos procesos componen un mosaico de revueltas
conectadas. Una emergencia contagiosa de redes ciudadanas sin organizacion formal
previa, las cuales —haciendo uso de las redes sociales digitales, de la telefonia movil
y de Internet— consiguieron erosionar la legitimidad de los poderes constituidos

articulando la toma del espacio urbano con una guerrilla infomediatica distribuida.

En este texto nos centraremos en la aparicion del movimiento #15M en el Estado
espanol para mostrar elementos clave de su gestacion, observaremos con atencion las
principales dinamicas invisibles que lo hicieron existir y que finalmente determinaron
su forma y su potencia: las luchas en Internet y el uso masivo y politico de las redes
digitales. En ese sentido, nuestro enfoque busca en algunos aspectos complementar,
en otros mas bien contrarrestar, las visiones mas habituales sobre el movimiento de
los indignados que han hecho de la plaza casi su lugar Unico de visibilidad global y del
vivencialismo en la calle el relato dominante en los modos en que el movimiento viene
siendo narrado. También se opone nuestro enfoque a las interpretaciones més banali—-
zadas del uso de los medios digitales y las redes sociales como vehiculos de convoca-—
torias y contenidos, o de publicitacion de la protesta misma. Proponemos, en cambio,
que han cumplido una funcidn central en la produccién de flujos afectivos que condu—

cen a la accion y a la subjetivacion politica de masas.

Hemos de aclarar también que llamamos aqui movimiento al #15M por motivos de sencillez
en la argumentacion, si bien estamos convencidos de que esta denominacion ha de ser
entrecomillada. El #15M es en parte movimiento social, en parte constelacion afectiva,
en parte procesos de autoorganizacion o autonomia digital, en parte un clima, sin llegar
a ser nunca una oleada unidireccional ni homogénea, sino que subsume y repotencia
procesos previos, asi como constituye el caldo de cultivo de nuevas y muy diversas
expresiones de protesta. El #15M es un proceso extremadamente complejo e innova—
dor que incorpora dinédmicas propias de los nuevos movimientos sociales, tal y como los
venimos conociendo en el actual ciclo histérico de protesta, junto con otros fenéme-
nos para los que aln carecemos de denominaciones colectivamente consensuadas a la

altura de sus innovaciones.

Elaboraremos una breve historia —que no sera exhaustiva ni se postula como la Gnica
posible— de como se ha gestado la masa critica de las luchas en Internet, verdadera
génesis del #15M. Partiremos del movimiento por la libertad en la red y la cultura
libre, que constituye una capa originaria sobre la que se creara posteriormente lo

que denominamos «sistema-red #15M». Ofreceremos, asi mismo, una caracterizacion
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de la explosion posterior del movimiento y especificamente del uso de las tecnolo-

glas de la comunicacion.

Sintesis de la gestacion y antecedentes del 15M

Hay que reconocer que son mlltiples los factores e influencias que precedieron vy
desencadenaron, en todo el territorio del Estado espanol, los sucesos alrededor del
15 de mayo del 2011, dia en que tuvo lugar la gran manifestacion que movilizé a dece-

nas de miles de personas en docenas de poblaciones, bajo el lema: «<No somos mer—

cancia en manos de politicos y banqueros», detonante de la ocupacion de plazas en

numerosas ciudades durante los meses siguientes. Evidentemente, el empeoramiento
de las condiciones sociales y materiales en la vida de millones de personas en el pals,
a la intemperie de la crisis econdmica y social, es un factor clave para comprender la
emergencia del movimiento. Pero el incremento del malestar social que de esa situacion
se deriva no basta por si solo para explicar lo sucedido. Los movimientos no surgen
solo de la pobreza o la desesperacion politica, requieren una gran movilizacién emo—
cional (Castells 2012). Necesitan una chispa, un impulso motor o un desencadenante

que no es solo material, sino fundamentalmente afectivo, anadimos nosotros.
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La crisis es una condicién necesaria pero no suficiente para desencadenar toda la
potencia que estalld y se expresd en el 2011. Esto es féacil de comprender si pensamos
que en pafses como Italia, Portugal o Irlanda, culturalmente no alejados del Estado
espanol, y actualmente bajo condiciones de degradacién econdmica y social similares,

no han surgido movimientos con la forma y el impacto del #15M en este mismo periodo.

En la aparicion del acontecimiento originario 15M, desencadenante del movimiento
#15M, se acumulan y combinan factores diferenciales de tipo histérico-politico-
subjetivo, como son la gestacion de una masa critica resultado de las luchas por la
libertad en Internet y de la difusion masiva y la popularizacion de practicas tecno-
politicas, todo ello combinado, ahora si, con una situacion de crisis econdmica que se

proyecta en una crisis general de las instituciones de representacion politica.

Trataremos de hilar muy sintéticamente, a modo de introduccion, tres elementos que

nos parecen claves para entender la génesis subjetiva y politica del 15M.

Primero, entre los afos 2006 y 2011 se formd una masa critica decisiva en la infoes—
fera del Estado espanol, al calor de las luchas por un Internet libre y neutral.
Entender la gestacion de esta masa critica nos obliga a revisar sus ideas—fuerza y
memes principales, y a subrayar la cultura colaborativa y el activismo distribuido en
linea que fue conformando una ciudadania consciente, formada y conectada, lo que
influyd decisivamente tanto en las formas como en los contenidos de la explosion
del 15M.
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Segundo, esta masa critica tecnoldgica y social, en forma de multitud conectada,
extendid e incrementd un arsenal de tacticas y estrategias de accién, comunicacion y
organizacion colectiva mediadas por las tecnologias, es decir: se produjo una multi-
plicacion de las practicas tecnopoliticas que fue clave para desencadenar, extender
y facilitar procesos masivos de autoorganizacion social y comunicativa. Habitualmente
se interpreta de manera muy simplificada la complejidad de todo el universo tecno-
I6gico y politico que hay detrés de estos nuevos usos de las herramientas digitales

para hacer frente a la situacion de crisis e impotencia social.

Nosotros trataremos de esbozar la sofisticacion y amplitud de todo este conti-
nente de préacticas tecnopoliticas que han constituido y multiplicado la potencia
del movimiento. Se hace imprescindible mostrar como sirvid para que se construyera
un estado de animo empoderado, es decir, para comunicar—crear la indignacion, asfl
como materialmente para crear, coordinar y dar sentido a procesos de autoorgani-
zacién que no han necesitado de centros de decision ni de lideres univocos, lo que
muchas veces se confunde con la falta de organizacién por parte de un ojo incapaz
de percibir la trama compleja en que consiste la autoorganizacion social a través de

medios digitales.

Estos dos elementos previamente citados son muy importantes porque marcan un dife—
rencial del 15M, en la medida que combinan dos componentes: la nueva capacidad masiva
de un actor distribuido y una acumulacion histérico—politica de luchas y conflictos.
Ambos componentes constituyen al mismo tiempo la trayectoria, el motor, la gestacion,
el antecedente y el desencadenante de un proceso en el que se configura un nuevo
sujeto de accidn, abriendo el campo de posibilidades para un nuevo protagonismo

social y ciudadano.

El tercer elemento que nos parece fundamental es la influencia concreta de la pri-
mavera arabe en la creacion del 15M. La presencia en los medios y en la red de estas
revueltas empoderd a todas las personas que observaron el levantamiento de la
poblacidn arabe y situd en el imaginario colectivo la imagen de un nuevo posible.

La decision esponténea de acampar en la madrilefa Puerta del Sol, inmediatamente
después de la manifestacion del domingo 15 de mayo del 2011, estuvo muy influenciada
por la experiencia reciente de la acampada en Plaza Tahrir (Plaza de la Liberacion)

de El Cairo.

Con esos tres elementos creemos poder resumir el tronco causal de la explosion
social del 15M.
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Emergencia de una masa critica en las luchas de Internet (2006-2011).

De la independencia del ciberespacio a la toma del geomundo

Todo un proceso subterraneo e invisible de creacion de una masa critica en Internet
se fue gestando entre los anos 2006 y 2011 en el Estado espanol. Procesos sociales
en red generaron opiniones y practicas criticas cada vez més masivas alrededor de
temas como el intercambio gratuito de archivos, la libertad en Internet o los llamados

derechos de autor.

El proceso de aprendizaje colectivo transformé el uso ocioso de la red en un uso

explicitamente politico de la misma. Los usuarios de Internet pasaron de compar-—

tir archivos musicales, archivos audiovisuales y programas informaticos, a compartir

informacion critica, convocatorias y estrategias de intervencion politica o reflexio-
nes sobre la situacion econdmica y social. Esta es la generacion que se ha formado

y educado en Internet, que lo ha experimentado como lugar de socializacion, infor—
macioén y ocio, que ha desarrollado ciertos valores comunes y posiciones criticas
inspiradas en los valores de la red: libertad de informacién, importancia de compartir,
sentido critico. Al mismo tiempo, esta generacion digital se ha forjado en las batallas
comunicativas y de produccion distribuida de informacion y en las campanas contra

los enemigos de la libertad en la red.




v

Entender cémo se gestan nuevas formas politicas en la red, identificar los valores
que genera la vida electronica conectada y analizar como se transforman en una masa
critica resulta imprescindible si queremos comprender el suelo antropoldgico y poli-
tico sobre el que se levanta y se expresa el #15M. Resulta crucial atender a las préac-
ticas de este hacer tecnopolitico y su evolucion, pues son practicas vertebradoras
de nuevos procesos de movimiento. Consideramos que este patrén de autoorgani—
zacién politica es una tendencia profunda en las actuales estrategias y tacticas de
transformacion social en la sociedad-red. Detengdmonos en esta idea-fuerza plan—

teada en un texto mitico de 1996, «La declaracion de independencia del ciberespacion:

Gobiernos del Mundo Industrial... vengo del Ciberespacio, el nuevo hogar de la
Mente. En nombre del futuro, os pido en el pasado que nos dejéis en paz. No
sois bienvenidos entre nosotros. No ejercéis ninguna soberania sobre el lugar
donde nos reunimos. Declaro el espacio social global que estamos construyendo
independiente por naturaleza de las tiranias que estéis buscando imponernos.
No tenéis ningln derecho moral a gobernarnos ni poseéis métodos para hacernos
cumplir vuestra ley que debamos temer verdaderamente. Crearemos una civiliza-
cion de la Mente en el Ciberespacio. Que sea mads humana y hermosa que el mundo
que vuestros gobiernos han creado antes. (Barlow 1996)

John Perry Barlow enuncia con clarividencia la experiencia colectiva de haber poblado
libre y creativamente el ciberespacio, experiencia disfrutada por millones de per-
sonas al amparo de la propia arquitectura descentralizada de la red de redes. La
cultura de buscar y compartir informacion y archivos se convirtié en el habito tec-

nosocial de millones de internautas en los anos de inicio de Internet. Las redes de

comunicacion, desde la llegada de los teléfonos moviles y los ordenadores personales,
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han acelerado el proceso de interconexion de la sociedad. La llegada de la web 2.0 y
las redes sociales ha sido la dltima intensificacion de este proceso de conectividad.
El ciberespacio —o los pluriversos digitales— es un territorio que se siente y vive

como propio, comln y auténomo ante los poderes constituidos. Frente a la sensacién
de privatizacion e impracticabilidad progresivas del espacio plblico metropolitano, la
red se convierte en espacio de socializacion, de sociabilidad extendida vy, por dltimo,
en esfera plblica politica. La red deviene un lugar seguro para desarrollar continua—

damente una sociabilidad compartida y elegida (Castells 2012; Zafra 2011).

La gestacion de generaciones integradas por millones de personas, tanto quienes han
crecido en la red como quienes han nacido directamente en ella; la enorme crisis de
participacion social que aqueja a los partidos y sindicatos; asi como la debilidad momen-—
ténea de los movimientos sociales urbanos constituyeron la situacion propicia para que

aparecieran formas de autoorganizacion y participacion politica en el espacio en linea.

Los preludios del #15M. La creacidn de la masa critica en Internet

Alld por el afo 2005, las luchas por el software libre y contra las patentes del software
estaban mas o menos cerradas a un pUblico especializado, vinculado a la cultura hacker
y al @mbito de la informatica. Pero empez6 a gestarse un universo cada vez mas amplio
de cuestionamiento de la propiedad intelectual que se extendid mas alld de un campo
especializado. Las luchas por el software libre se volvieron mas populares a través de
las tematicas generales de la cultura libre, de manera que se fueron aproximando al

usuario de a pie de Internet.

La formacion de la masa critica por medio de las luchas de Internet en el Estado espahnol
constituye una anomalia en el contexto de Europa. Una motivacion fundamental de este
proceso es el papel represivo que ha ejercido la Sociedad General de Autores Espanola
(SGAE), drgano intermediario monopolista en la gestién-recaudacion de los derechos de
autor, y que ha sido el principal instigador de las politicas criminalizadoras del uso libre
de Internet, justificadas de manera manipuladora como una defensa del derecho de los
autores. Los abusos de la SGAE empezaron a molestar y calentar los animos de algunos

grupos de artistas y creadores, asi como de los usuarios de la red en general.

La represion contra los principios de la cultura libre en Internet se produjo en

un terreno muy abonado de conciencia y fuerte sentimiento de libertad en la red
que hizo crecer la reaccion contra las leyes y las campanas criminalizadoras de los
internautas, quienes se vieron durante largo tiempo desprestigiados como piratas.
Ademas, la amplia aceptacion de la practica de la comparticion de archivos como un
valor positivo a defender se daba tanto en la capa nativa digital y nerd, vinculada al

software libre, como en las capas de usuarios generales de Internet.
En el ano 2007 aparecen Anonymous y Wikileaks como dos figuras fuertemente inno-

vadoras, vinculadas a las nuevas formas tecnoldgicas y a las nuevas préacticas de

intervencion en —y partiendo de— la red, ahadiendo elementos nuevos al imaginario y
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las practicas de rebeldia y autonomia. Simultaneamente, se hace mucho més visible el
ataque en estos anos (2007-2008) a Internet y sus usuarios por parte de los taliba—
nes del copyright y sus instituciones. Nacen asf en el 2008 colectivos como Exgae (que
en el 2010 cambié su nombre a La—EX, por presiones de la SGAE) y Hacktivistas.Net en
Espana y la Quadrature du Net en Francia, que acabaron siendo fuerzas clave de la
reaccion contra la criminalizacion del compartir. En el mismo periodo se crean campanas
virales a favor de la cultura libre vy la libre comparticion de archivos, asi como para
erosionar la legitimidad plblica de las figuras institucionales que impulsan la politica
represiva contra las libertades en Internet. Dichas campanas tienen su base en foros
de Internet, operan mediante envios masivos de emails y crean videos virales que

circulan por YouTube.

En este contexto, la comparticion no lucrativa de archivos en Internet logrd
instalarse como una practica legitima en el conjunto de la sociedad, de tal manera
que, alrededor de todos los excesos que en diversos campos sociales ejercid

la SGAE —con abusos de recaudacién por derechos de autor y denuncias contra
activistas de la cultura libre que en muchos casos fueron desestimadas por los
tribunales de justicia—, las redes activistas efectuaron un titénico esfuerzo de
concienciacién sobre la importancia de preservar las libertades en la red y de
reproducir la comparticion. El ejercicio monopolista intolerante y agresivo de la
SGAE —cuya corrupta clpula directiva ha acabado siendo procesada recientemente,
acusada de practicas fraudulentas— provoco el efecto contrario de movilizar a
amplias capas de los usuarios de la red, permitiendo asf visualizar en la sociedad lo
que realmente subyace en toda discusion sobre la legalidad en el uso de Internet:

93

ERRATA# 7 | Tecnopolitica del #15m: la insurgencia de la multitud conectada | JAVIER TORET



una batalla por las libertades. Lo que esta en juego es el sentido futuro que habra
de adoptar el cambio de paradigma que provoca la produccién digital, en unas
sociedades donde la abundancia de bienes inmateriales propia de la sociedad-red

debe ser preservada de la apropiacion privada y atesorada como parte del comdn.

Cuando el gobierno socialdemdcrata del presidente Rodriguez Zapatero anuncid en el
2009 la Ley de Economia Sostenible, que inclufa una disposicion criminalizadora de las
descargas en Internet basada en una interpretacion fuertemente restrictiva de

la propiedad intelectual —conocida popularmente como Ley Sinde, por el nombre de la
nueva ministra de Cultura, profesional de la industria cinematografica cuyos intereses
privados comerciales claramente defendia desde un cargo de representacion plblica—,
se produjo una reaccion airada de oposicién en la red. Un grupo de activistas, perio-
distas, internautas y blogueros redacté el Manifiesto en defensa de los derechos

fundamentales en Internet.

Este momento marcé un hito de participacion masiva: solo en la red social Facebook,
en apenas dos dias, més de 200.000 personas suscribieron la declaracion. Esta
manifestacion digital demuestra la existencia de una potente masa critica por la
defensa de derechos en Internet y supone un gran salto cualitativo en la fuerza, la
amplitud, las teméaticas y las herramientas de este proceso, que empezd a incluir una
extensa memética contra los partidos politicos favorables a la Ley Sinde, mediante
el movimiento #nolesvotes, que permitié expandir la lucha por las libertades en

Internet a una critica al sistema de partidos en ambitos no especialistas:

Nos dimos cuenta de que al final lo que habia sucedido con la Ley Sinde no era mas
que un sintoma, o una consecuencia de un problema més de fondo que tenia que
ver con el bloqueo del sistema, con la falta de representacion de la poblacion,
con la sobrerrepresentacion de los intereses partidistas, con la poca transpa-

rencia del sistema [...]. (Alonso 2011)
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Lo digital abre asi la grieta de una crisis y un cuestionamiento de las instituciones
y formas de poder dominantes, partiendo de un proceso de politizacién en la red.
En todo momento, las préacticas de las que estamos hablando se efectuaban princi-
palmente en Internet, se mantenian sobre todo en el ciberespacio, y franquear el
umbral de salida a la calle se contemplaba todavia como algo dificilmente realizable.
Pero dentro de esos limites se fue creando una creciente e interconectada critica
de los nodos clave de un sistema cada vez menos democratico, un régimen atrasado
anclado en una Constitucién, la espanola, que data de 1978, redactada durante la
transicion a la democracia casi recién desaparecido el dictador Francisco Franco:
«Tenemos un sistema de organizacion de nuestra sociedad que quiza era el mejor o
el menos malo en un contexto preinternet del siglo XX, pero que en el siglo XXI no

responde ni a las necesidades ni a las aspiraciones de la gente» (Alonso 2011).

En estos mismos afos se acelera también la creacion de canales de comunicacion a
través de Internet y los teléfonos moviles. La masa critica es tanto tecnoldgica
como social, empieza a desarrollar una capacidad de intervencién tecnopolitica con
un repertorio de accidn que se va extendiendo y haciendo méds accesible a capas mas
amplias de la poblaciéon. Pablo Soto se refiere asi —en 15M.cc— a los motivos que lle—

varon al 15M:

La masa critica no es solo Google, no es solo Twitter, no son solo los smartpho-
nes, ni los SMS, ni los Whatsapps, ni Googlemaps, ni n-1.cc [...] es todo junto [...]
Es poder hacer una autoconvocatoria en cualquier momento. Es la tecnologia que
nos permite, sin darnos cuenta, estructurar la protesta y salir a la calle de forma
inabordable por las autoridades, realizar una accién que sale del pensamiento.
(Soto 2011)

Esta politizacion en la red ataco la sordera del sistema de partidos enarbolando las
necesidades ciudadanas. Cuando llegd la hora de enfrentarse a las politicas de aus—
teridad, dicha politizacion se combind con la emergencia de nuevos actores que se
plantearon el objetivo de trasladar el movimiento de la red a la calle, para impugnar asf

de manera més contundente la falta general de democracia.

15 de mayo, toma la calle y la emergencia del movimiento-red

Miles de personas anénimas fueron dando forma en las redes del Estado espanol,
entre febrero y mayo del 2011, a un movimiento autoorganizado y posmediatico con
el nombre Democracia Real Ya! (DRY) y bajo el lema No somos mercancia en manos de
politicos y banqueros. Con el background de las luchas de Internet entre los afos
2007 y 2011, inspirados y contagiados por las revueltas arabes y al calor de la crisis
econdmica, este movimiento fue capaz de organizar una movilizacién colectiva y un

acontecimiento distribuido en mas de sesenta ciudades de todo el Estado espafol.
Empezamos a organizarnos creando un grupo en Facebook y pronto tomamos Twitter,
YouTube y Tuenti (las redes sociales mas utilizadas en el Estado espanol) para

extender el mensaje de la convocatoria, pero sobre todo para facilitar a cualquier
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usuario de Internet poder dar el paso de simpatizar con la campana a formar parte
de ella, con lo que rompimos la frontera entre admirar un proceso e incorporarse
activamente a él. Las personas que empezaban a unirse no se conocfan necesa-
riamente entre si, estdbamos establecidas en distintas ciudades. En apenas unos
meses de trabajo en la red, construimos una increible energia cooperativa capaz

de implicar a miles de personas en una campaha para promover una movilizacién que

tomase la calle el 15 de mayo del 2011.

Desde abril, la campafa de DRY prendid por la red como la pdlvora, en un entramado
de lazos humanos y digitales. Nuevas personas se fueron incorporando cada dia a la
participacion, proponiendo, organizandose en sus ciudades o pueblos bajo la forma
de grupos locales para preparar la movilizaciéon del 15M. Una ola posmediatica sub-—
terrénea, inapreciable para los grandes medios de comunicacion y las instituciones,
se gestd comprometiendo a personas de toda condicidon y edad. Al mismo tiempo,
cualquier usuario habitual de Internet y de las redes sociales recibfa informacién de
las convocatorias, que llegaban a través de canales muy diversos, desde diferentes
fuentes y en redes de confianza entre iguales. Quienes participaban en el proceso
desde las diferentes poblaciones crearon acontecimientos locales y grupos promo-
tores para organizar la manifestacion. También instituyeron espacios particulares de
organizacién en red, con sus correspondientes perfiles en Twitter y grupos-evento
en Facebook. Esto favorecio la participacion abierta y activa en espacios de tra—
bajo en linea, lo que facilitd ademéas el encuentro personal, en asambleas locales, de
quienes se conocian solo en el espacio de Internet. Ese proceso interconectd un
ciberterritorio y un geoterritorio, hibriddndolos. Todo el tiempo de nuestra conexién
en la red era aprovechado con el objetivo de organizar las capacidades, habilidades y
recursos necesarios para crear ese acontecimiento distribuido. Un grupo en red

—constituido al mismo tiempo que se gestaba una campafa inclusiva que apelaba a
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buscar lo que nos une— atacaba las separaciones identitarias que nos dividen y
promovia un espacio para construir un comin contagioso y abierto. De esta manera,
creamos espacios para dar cabida a los malestares con el actual estado de cosas,
dando forma a una campana ciudadana que marco su autonomia frente a los sindica—
tos y partidos, declarédndose apartidista y asindical. Las convocatorias enunciaron
un discurso que postulaba la reapropiacion ciudadana de la participacion politica, con
una critica directa al sistema de representacion de los partidos politicos. También se
situd en el centro de los ataques el expolio sistematico que sufrimos por el sistema

bancario y financiero, y se puso de manifiesto que /a crisis es una estafa.

DRY incluyd movimientos sociales surgidos en los Ultimos anos, como la Plataforma

de Afectados por la Hipoteca (PAH), Estado del Malestar, Juventud Sin Futuro,
Anonymous, etc. Pero sobre todo dotd de articulacion a miles de blogs, grupos vy
personas que habfan participado en las intensas luchas en Internet contra la Ley
Sinde. La situacion econdmica y la gestion neoliberal, el empeoramiento de las condi-
ciones de vida de gran parte de la poblacion —especialmente los sectores jovenes,
con tasas de desempleo cercanas al 50%—, junto con la intensa crisis de representa—
cion de las instituciones y de la izquierda partidista y sindical, facilitaron la expre-

sién colectiva de un enorme deseo de participacion politica y social inmediata y sin

intermediarios, es decir, directa.




La campanfa viral de DRY tuvo principalmente el mérito de producir un estado de

animo colectivo, un clima de participacion, de alegria contagiosa y envolvente.

Esta movilizacion rompié el estado de aislamiento, impotencia y depresion que la crisis
econdmica habla extendido entre la poblacion y logrd transformar el miedo-ambiente
en una potencia-ambiente. La nueva situacion que se logrd crear trajo consigo un
nuevo aire, que convirtid la crisis econdmica y social en algo intolerable. La manifesta-—
cién del 15 de mayo modificé slbitamente la relaciéon entre lo tolerable y lo deseable
en la sociedad espanola. Se tratd, finalmente, de una movilizacion de 150.000 personas
en todo el pals que hizo temblar los cuerpos de indignacién, rompiendo la atomizacion,
la impotencia social y el miedo—ambiente que la crisis habla impuesto sobre la vida de
la poblacion. Esta manifestacion convocd a una multitud que cobré vida y que pos—
teriormente tomd espontanea, masiva y autonomamente cientos de plazas, creando
de esa forma una red de acampadas en todo el pais. Ahi nace el movimiento #15M o la
#SpanishRevolution, un enjambre de pasiones, cuerpos y cerebros en red que se ha
caracterizado por un increible uso masivo y estratégico de miltiples tecnologias para
organizarse y comunicarse, asi como por la toma del espacio urbano de forma némada
y modular. El movimiento #15M, por su capacidad de tomar y usar las redes digitales
para saltar por encima del bloqueo medidtico y tomar la calle masivamente (a la rueda de
prensa convocada por DRY en la manana del dia de la manifestacion acudieron solo dos
periodistas en Madrid y ninguno en Barcelona), superd el umbral de la toma de espacio
urbano, que limitaba al movimiento en la red. La convocatoria parte del espacio virtual

para después lanzarse y desplegarse en las calles y plazas.
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Es una evidencia que los nuevos medios interactivos de la web se han convertido

en el nuevo espacio plblico mds cominmente habitado por una parte importante de
la poblaciéon. Un estudio muestra que de quienes participaron en las movilizaciones
del 15M el 89% operaba en Facebook, el 53% en Twitter y el 38% en Tuenti, y solo el
6% no participaba en ninguna red social. Al mismo tiempo, el 82% reconoce haberse
enterado de las convocatorias del 15M por redes sociales, el 36% por amigos vy
conocidos, el 33% por television y el 21% por los periédicos. Cuatro de cada cinco
personas reconocen también que el impulso para acudir a la movilizacion del 15M lo
recibieron de su actividad en redes sociales. El 15M supo tomar el espacio publico
de la sociedad-red, un nuevo espacio plblico que incorpora una importante compo-
nente mediatica, para irrumpir slbitamente en toda la sociedad, transformando las
voces andnimas en actores de la vida pUblica. Nuevos actores-red que han destruido
por tanto el bloqueo de los grandes medios de comunicacion de masas. Mas alléa de
este logro, se generd una capacidad colectiva de extender los mensajes gracias a un
proceso de retroalimentacion positiva y coconstruccion abierta y participativa de
una campafna andnima, viral y masiva. Un fendmeno de inteligencia colectiva adecuado
a lo que Félix Guattari denominé como «era posmedidtica». EI movimiento ha mostrado
una nueva centralidad de las redes digitales interactivas que superan potencial y
efectivamente la centralidad de los grandes medios de comunicacion, la hegemonia

del imperio televisivo y sus efectos de pasividad sobre la subjetividad (Toret 2011).

99

ERRATA# 7 | Tecnopolitica del #15m: la insurgencia de la multitud conectada | JAVIER TORET



Los moviles inteligentes (smartphones) o dispositivos de comunicacion movil han sido
un elemento caracteristico e importante de comunicacion, coordinacién y accion

en el #15M, en cuanto multitud conectada e inteligente, ya que han permitido incor-
porar Internet en la propia circulacién metropolitana del movimiento y conectar
terminales para coordinar y dar sentido a las protestas. Segln otro estudio, en la
semana del 16 de mayo al 23 de mayo del 2011 hubo una explosion del trafico de datos
en los smartphones de hasta el 20%, que saturd el sistema en momentos algidos, a
pesar de que las empresas operadoras de telefonia movil priorizan el acceso a voz por
resultarles mas rentable. El crecimiento del uso de distintos soportes, plataformas vy
tecnologia de comunicacion entre abril y mayo fue considerable: un aumento del 17%
en mayo con respecto al mes de abril. Los espafoles dedicaron a Internet un total

de 632,5 millones de horas durante ese mayo, 27,4 horas a la semana, una media de casi
4 horas por dia. Se puede apreciar el aumento de las distintas redes sociales y
plataformas para noticias e informacion y de los servicios de mensajeria instantanea: el
crecimiento mas fuerte corresponde a Twitter, Facebook y Windows Life Profile, frente

a lo cual las webs de entretenimiento y de juego decaen.

Pero no son solo los datos cuantitativos los que atestiguan la importancia que
adquiere la apropiacion de la red para la movilizaciéon y el movimiento. Para nosotros,
la clave estriba en la utilizacion tecnopolitica de esas tecnologias de comunicacion,
en la desviacion de sus usos convencionales o del objetivo original para el que fueron
disenadas tales herramientas. El #15M ha utilizado, ademés de forma excepcional,
estrategias de comunicacién y organizacion virales, construyendo una arquitectura de
participacion abierta y contagiosa, creada como un hibrido entre el espacio fisico de

las acampadas y un enorme espacio de participacion virtual en linea.

Consideraciones finales

Mdltiples usos inéditos de herramientas digitales han multiplicado la capacidad de

las personas para intervenir politicamente entre la red y la calle. La reapropiacion
masiva de las redes sociales corporativas, de enorme capacidad para producir flujos
de informacion; el crecimiento de redes sociales libres como n-1.cc; la utilizacion del
streaming como tactica defensiva de las acciones colectivas; la creacion y utilizacion
de innumerables herramientas de colaboracion en linea como los pads, Mumble o redes
para organizar a los grupos y colectivos... Estos son algunos de los indices de esta
revuelta tecnopolitica. La accion distribuida a través de las redes sociales Twitter y
Facebook principalmente, operando en los ordenadores caseros, pero sobre todo en
las calles a través de los teléfonos inteligentes, ha producido un salto cualitativo en
las formas de toma del espacio pUblico metropolitano, efectuadas ahora de manera

noémada, distribuida y autoorganizada.

Esta politica, de las multitudes online/offline y de la inteligencia colectiva, ha
supuesto una innovacion radical en las gramaticas de la accion colectiva: constituye el
espiritu y la tecné de una revuelta de tipo distribuido y descentralizado. Podriamos

decir que el movimiento superod la pasividad, el miedo, la impotencia y la individualizacion
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de la subjetividad massmediatizada. Fabricd un estado social empoderado en la red

gracias a la liberacion de las habilidades y los deseos conectados, mediante la apropia—

cion politica masiva de herramientas digitales. Antropofagia y subversién del espacio

digital y fisico, de las redes sociales corporativas/propietarias y de las plazas. Los
deseos de democracia y de una nueva justicia social liberaron el inconsciente social
para expresar una nueva potencia colectiva y comdn. La potencia tecnopolitica de la

multitud conectada.

El #15M crecid, después de que el 15M tomara la calle, como un sistema de
acampadas-red gue se convirtid en un intenso sistema emergente sostenido en el
tiempo (distinto de los acontecimientos del movimiento global y de las emergencias
efimeras de las smartmobs), constituyendo una experiencia colectiva de participacion y
subjetivacion politica de la sociedad gracias tanto a la estructuracion de asambleas
y comisiones de trabajo como a la creacion de una gran cantidad de identidades en

linea. Mostré asi una capacidad inaudita para la accidn colectiva interconectada,
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Como un supraorganismo vivo y mutante, capaz de automodularse y transformarse
sobre la marcha. La morfogénesis del sistema—-red #15M surge a partir del contagio
tecno-légicamente estructurado que sucedid después del desalojo policial de la
primera Acampada Sol en Madrid la noche del 17 de mayo, con la inmediata reconquista
de la plaza, que detond una multiplicacion de la acampadas por todo el pals, con
efectos en todo el mundo. Conmocién y explosion afectiva y de deseos conectados
que se estructuran tecno-l6gicamente, con un sistema l6gico territorial y digital.
Acampada Sol tenia su perfil en Twitter, su espacio en Facebook y su grupo de n-1l.cc,
y cada acampada siguid este patrdon simple para construir la macroconducta compleja
de un supraorganismo de acampadas interconectadas que llegd a tener 484 nodos a

finales de mayo del 2011.

Dos son los elementos clave para explicar finalmente la extensién del movimiento:

la movilizacion afectiva en la psique colectiva y la multiplicacion exponencial de las
interacciones y nodos en las tecnologias propias del momento. La insurreccion del
cuerpo-maquina (Sanchez 2011) en el #15M supone una continuidad de los patrones de
nuevas formas de hacer politica que crecen en la sociedad-red, siguiendo, por ejem—
plo, la corriente de los movimientos globales que tienen uno de sus inicios en Seattle,
1998. Pero, al mismo tiempo, el #15M supone una discontinuidad y un salto cualitativo
en lo que ya se configura como la forma de accidn (tecno)politica colectiva en el siglo
XXI. No seré el Ultimo ni el Gnico episodio de la emergencia de las maquinas tecnopoli-
ticas y de las multitudes conectadas que desafian a los poderes constituidos; ser§,
mas bien, un acontecimiento dentro de una serie que transformaréa radicalmente la

accion politica de masas tal y como la conocimos en el siglo XX.
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DEL ARTE QUE NO
PASA POR ARTE

Javier Gil



Asistimos en la actualidad a una situacion social que apela a otras configuraciones de
lo artistico; a nuevas composiciones de lo colectivo ligadas a otras formas de asocia-
cion, cooperacion y creacion; activismos enmarcados en paradigmas ético-estéticos;
emergencia de minorias que hacen de lo estético un foco de accion y expresion; nuevas
formas de ejercicio ciudadano sustentadas en derechos culturales; propuestas de
educacion popular en las que se interrogan mutuamente lo artistico y lo pedagé—

gico; otras nociones del arte plblico; practicas culturales y artisticas que dan la voz
a saberes relegados; movimientos sociales que hacen de una expresion no regulada
juridicamente un sostén importante de sus acciones; practicas en las que se entrela-
zan saberes poniendo en discusion el ensimismamiento de la institucion arte. A ello se
suma un momento comunicacional que tiende a poner en comin lo que ya es patrimonio
de todos: el lenguaje, lo sensible, la inteligencia compartida. La explosion tecnolbgica
actualiza un sistema de pensamiento colectivo a base de relevos y multiplicidades que
amplian las potencias y sensorialidades de grupos y colectividades. Lo global, aparte
de definirse como un modelo hegemdnico y homogeneizador, abre diversos procesos
que se cruzan en direcciones diversas con otras I6gicas de conexion y otras formas
de pensamiento y socialidad. El nuevo tejido comunicacional incesantemente propicia
otros lugares de aparicion de lo artistico, que resulta favorecido porque en su accio—

nar se incorporan y conjuntan elementos visuales, escritos y sonoros.

Encontramos en lo urbano otra gran linea de accién fuerte de lo colectivo y lo comu-—
nitario, que busca activar las capacidades culturales locales en barrios de las gran-
des ciudades mediante propuestas artisticas que asumen el espacio mas alla de su
configuracion fisica y funcional. El espacio habitado es un texto en el cual se pueden
leer las practicas de una comunidad, en ellas el territorio se piensa semidticamente y
deviene lugar de inscripcion de la cultura, permitiendo el asomo del pasado histoérico,
de la memoria colectiva, de creencias, deseos vy rituales de uso, de apropiaciones
simbdlicas del espacio, de préacticas de encuentro y expresion. La ciudad no solo es el
escenario de la mirada planificadora, distante y funcional; es también escenario de las
tacticas, usos y practicas que involucran acciones mas estéticas, miradas y posicio—
namientos més cercanos a lo corporal y singular. La ciudad se torna en un escenario
donde lo artistico se hace soporte de movimientos sociales y de la construccién de
espacios imaginarios y cargados simbdlicamente. Emergen, también, movimientos en los
que lo social, lo politico y lo estético se hacen indiscernibles, como ocurre con el

hip—hop en muchas zonas periféricas.

Son muchos los colectivos y artistas que han desarrollado propuestas en estas
direcciones. Los Salones Regionales de Artistas han sido un ambito propicio para su
emergencia. Basta pensar en los trabajos del colectivo Mal de Ojo a lo largo del Caribe
colombiano o del colectivo Descarrilados de Cali, con proyectos diversos en esa
ciudad, en otras ciudades y fuera del pais. O, en el eje cafetero, el colectivo Agora
Lep en Manizales, o el colectivo Do Mingueros en Pereira. En Medellin, concretamente
en Moravia, toda la actividad desplegada a través de distintas propuestas artisticas

desarrolladas concertadamente con sus habitantes. Y, asi sucesivamente, podriamos
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mencionar otros proyectos con una relativamente larga tradicion, como Echando Lapiz

o Practica Artistica en La Grieta, en Ciudad Bolivar.

Ya en el terreno tecnocomunicacional, también es nutrida la configuracion de colecti-
vidades y comunidades, asi como de practicas colaborativas. Tal es el caso de Esfera
PUblica, en el terreno del debate vy la critica, operando como un sistema de pensamiento
colectivo pero sin desconocer el criterio y la opinién individual. De esto también son
ejemplo proyectos como HiperBarrio en Medellin, liderado por una comunidad creativa

de jovenes que, a través de medios digitales, publica historias, fotos y videos, procu-
rando consolidar comunidades locales sobre la base de intercambios solidarios. A ellos
se pueden sumar otras modalidades de accidn centradas especialmente en dispositi—
vos tecnolbégicos mas sencillos, como Sutatenza Sin Cables, proyecto fundamentado en

redes inalémbricas libres y autogestionadas.

En fin, son muchas las propuestas y ello nos habla de cambios de modelos, de redefi-
niciones del lugar de lo sensible en lo social, de nacientes vinculaciones de lo politico,
lo colectivo y lo artistico. Lo cierto es que las I6gicas herederas de la modernidad
—centradas en nociones rigidas de autor y obra, con modos de operacidn en tiempos
y espacios bien delimitados por las instituciones artisticas— tienden a verse interpe-
ladas por nuevas I6gicas y usos de lo artistico. Muchas practicas contemporaneas no
se preguntan si algo es arte o no lo es; son experiencias donde lo estético y sensible
se moviliza sin plantearse su pertenencia a la institucion arte. Se empiezan a fisurar las
I6gicas modernas con las que se pensaba y hacia arte, dando paso a nuevos regime-—
nes de lo artistico y lo sensible, nuevas I6gicas en las cuales lo estético no pertenece
exclusivamente al mundo de las artes, ni corresponde a una teoria del arte, sino a la
configuracion de lo sensible, es decir, se asocia con las formas como nos relacionamos

con el mundo vy las formas como construimos la subjetividad personal y colectiva.

Todo ello repercute no solo en las politicas culturales, en la actualidad més atentas a
fortalecer lo asociativo y lo colaborativo, sino que también incide en la aparicion de
incentivos encaminados a potenciar su desarrollo. Incluso empieza a manifestarse en
la misma formacion del artista, hoy también abierta a introducir una suerte de plas—
tica social en sus procesos. Naturalmente emergen didlogos mas interdisciplinarios
que tensionan las artes con los estudios culturales, la antropologia, la pedagogia y
otras ciencias sociales. Y todo ello, consecuentemente, lanza la discusion alrededor
de las estéticas comunitarias més alld del campo artistico, pero también arroja la
pregunta de como y donde situar la especificidad y autonomia de lo artistico al inte-

rior de este nuevo mapa de acciones.

Estas preguntas y otras animan esta edicion de ERRATA#. No solo cabe preguntarse
por los desplazamientos que experimenta lo artistico; también se hace necesario
formular interrogantes a las practicas colaborativas y comunitarias, y es importante
ir levantando un examen méas riguroso de ellas. Es valioso, por ejemplo, reflexionar

sobre las premisas y supuestos subyacentes a toda préactica estética de caracter
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comunitario, preguntarse acerca de las concepciones que las sustentan, sus finali-
dades y modos de proceder, sus consecuencias, las nociones implicitas sobre el lugar
del arte y el artista, las redefiniciones que experimentan las relaciones entre arte y
politica. Alrededor de esas inquietudes, y otras similares, proponemos este nimero
de la revista. Consideramos oportuno empezar a suministrar criterios y preguntas
que permitan abordar estas précticas més alla de sus buenas intenciones. El escrito
«De luces y sombras: a propdsito de las estéticas comunitarias y colaborativas», a
partir de algunas reflexiones en torno a lo relacional y lo comunitario, invita a mirar
criticamente algunas practicas al tiempo que intenta sugerir pistas sobre el lugar y
el sentido de la experiencia estética en ellas. El texto deja ver la necesidad de no
desdibujar o debilitar la potencia de lo artistico en estos procesos, pues sin esa
potencia se sucumbe en proyectos artisticos que no pasan de ser un eco pobre de

otros discursos socioculturales.

«Practicas artisticas en comunidad: una pregunta por lo politico en el arte», de Ludmila
Ferrari, parte de una experiencia concreta con mujeres desplazadas para reflexionar
en torno a las relaciones de lo artistico y lo politico. Mas allda de contenidos y temas, lo
politico implica la interpelacion del discurso artistico, la problematizacion de la nocién
de autor vy la puesta en crisis del control sobre la produccion de los significados del
artista sobre la comunidad. En el fondo, de lo que se trata no es de hacer arte poli—-

tico, sino de hacer arte politicamente.

Carlos Uribe, por su parte, propone abordar las practicas comunitarias como la
posibilidad de pensar en otras relaciones entre arte y sociedad. En su texto, se
hace visible el desconocimiento de las comunidades y sus I6gicas por parte de los
expertos, asi como de la inexistencia de lecturas del contexto. Se precisa, entonces,
de un descentramiento de la figura del curador o del rol del artista involucrado en
dichos procesos para superar esos problemas. En consecuencia, propone una actitud
relacional, horizontal y reciproca con la comunidad, un ejercicio dialdgico de media—
cién como inicio de un proceso fluido y claro para ambas partes. Sin ello, dificiimente
se puede pensar en procesos creativos conjuntos. El articulo, que tiene como fondo
la ciudad de Medellin, ilustra esta situacion con diversos procesos de acercamiento

relacional tanto a comunidades no expertas como a comunidades artisticas.

Todos estos escritos, con las inquietudes y preguntas alll planteadas, aspiran a mos—
trar la complejidad de los nuevos trayectos de lo artistico y del lugar de la experien—
cia artistica en las comunidades. Confiamos en que sean un aporte en la comprension,

critica, debate y profundizacién de las nuevas configuraciones de lo sensible en las

sociedades contemporaneas.
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DE LUCES Y SOMBRAS:
A PROPOSITO DE LAS

FSTETICAS COMUNITA-
RIAS Y COLABORATIVAS

Javier Gil






Son muchas las modalidades de trabajo de artistas con colectivos y comunidades,
desde practicas en el interior del mismo campo artistico, pasando por intervencio—
nes en comunidad, en el tejido tecnocomunicacional o en acciones educativas, hasta
proyectos de ciudadanfa, de fomento a la inclusién, la convivencia y otros valo-

res. A ellas se pueden sumar las acciones que vinculan arte con movimientos socia—
les y acciones ligadas a disensos politicos o a la emergencia de minorias sociales.
Ciertamente el panorama es vasto y lo aconsejable serfa abordar cada caso en su
singularidad. No obstante, en este texto intento formular aproximaciones, reflexio—
nes e interrogantes de caracter mas general con el objetivo de abrir preguntas

acerca de estas précticas.

Es evidente que estamos ante la consolidacion de otro lugar y sentido de las artes.
La I6gica centrada en objetos artisticos realizados por un especialista (artista),
quien emprende una accién creativa esencialmente solitaria y distante —con sus
respectivas dinamicas de exhibicion, critica, circulacion y recepcion a través de
galerfas y museos—, es solo un aspecto de un régimen de las artes que involucra
otras concepciones y modos de operar. Reinaldo Laddaga (2011) habla del giro de un
«régimen estético» a un «régimen practico» de las artes, el cambio de «objetos de
borde estricto» (producidos para ciertos lugares y que demandan una atencién sos-—
tenida) a objetos més blandos y fluidos que dificilmente definen Ilimites tan precisos
como para denominarlos objetos (de arte). Una especie de «puntos de paso de una
conversacion general». Es el paso de la obra de arte a una suerte de objeto fronte-
rizo, sostiene Laddaga, objetos sin bordes duros, sin principios ni finales predetermi-
nados, y cuyo destino apunta a activar dinamicas y movilidades sociales. Lo producido
no son tanto obras como «ecologias culturales», tramas, comunidades experimentales,
procesos abiertos y cooperativos, mundos comunes, acciones colectivas. En ellos la
figura del espectador tiende a desaparecer en cuanto sujeto aparentemente pasivo,
o solamente receptivo, para tornarse colaborador activo. El artista, por su parte,
asume nuevos roles més ligados a la figura de mediador, programador o productor
cultural, sin centrar sobre si ni el origen ni el destino del sentido. Mas que un creador,
es un facilitador de procesos, un detonador de acciones, un colaborador para que

un colectivo o una comunidad participen en la expresion y construccion de sf mismos.
Frente a la distancia y aislamiento del creador tradicional, el artista se convierte en

un ciudadano inserto en redes colectivas de cooperacion y creacion estética.

Semejante situacion reclama la necesidad de una concepcion extendida méas alla de
los objetos para insertarse en relaciones, situaciones y contextos, y por ello exige
esquemas de comprension que desbordan las lecturas meramente artisticas. Quisiera
detenerme en cuatro aspectos diferenciados de manera un tanto artificial porque
en la préctica se presentan entreverados. El primero seria el aspecto relacional,
muy propio de las denominadas «estéticas relacionales»; el segundo elemento seria
lo comunitario; el tercero, los cruces entre arte y educacion. Y por Gltimo, quisiera
retomar el lugar de lo artistico en el interior de este panorama. Desarrollé algunos

de estos acercamientos en una intervencién en el Encuentro Internacional de Medellin
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MDELl. «Ensefar y aprender. Lugares del conocimiento en el arte» (Gil 2011). De alll

tomaré algunos pasajes.

Lo relacional

Frente a la sobrevaloracion del individuo vy la identidad personal, no son pocas las
voces destinadas a reafirmar la condicion relacional del sujeto. Se argumenta que
esta condicion es constitutiva del sujeto; somos con..., exponiéndonos, saliendo de
nosotros mismos hacia el encuentro con el otro. No es pensable la individuacién como
algo externo a lo colectivo, no se genera primero el individuo para relacionarse pos—

teriormente con los demas.

Las dimensiones relacionales en el campo del arte se intensificaron fundamentalmente
por el trabajo de Nicolas Bourriaud (2008), quien impulsé manifestaciones artisticas
encaminadas a construir modos de existencia en los que se privilegiara la interaccion,
a crear situaciones relacionales en lugar de crear obras cerradas sobre si. Este pos—
tulado, destinado a situar la intersubjetividad como objeto de la préactica artistica,
invitaba a los espectadores y protagonistas a configurar una socialidad alternativa

a la dominante y tendiente a quebrar roles preestablecidos y reproducidos por las
I6gicas de la institucion artistica. Consideraba que mediante el fortalecimiento de los
lazos sociales las préacticas artisticas se convertirfan en un modo de resistencia ante

la cultura del espectaculo.
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Bourriaud percibié esa condicién relacional en artistas de los noventa a través de
obras que se presentan como meetings, conciertos, manifestaciones, comidas y fies—
tas; todas ellas animadas por la esperanza de convertir los espacios artisticos en
lugares habitables (y no solo en espacios destinados a la contemplacién de obras).
No obstante, autores como Claire Bishop (2004), entre otros, han sido criticos con
respecto a las posibilidades que asigna el investigador francés a estas practicas.
Afirman, por ejemplo, que ellas se limitan al espacio de las galerias y los espacios
culturales, es decir, no trascienden el espacio de lo artistico, permanecen encerra-
das en esos ambitos generando la ilusion de nuevas relaciones sociales aun cuando

se mantienen inalteradas en el mundo real. Al centrarse exclusivamente en las I6gicas
de la institucion arte, las obras dificilmente desbordan la necesidad de novedad de
la propia institucionalidad artistica. Las estéticas relacionales se reducen a ser un
lugar compensatorio de tensiones sociales y sin alterar sustancialmente la esfera de
lo sensible. Por el contrario, més bien se configura un dispositivo de consenso a par-
tir de la interactividad artistica. Es decir, se presenta una especie de compensacion
sin riesgo, una forma suavizada de critica social, una especie de remedo de socialidad
algo forzada y postiza, y muchas veces sin consistencia. El espectador se ve forzado
a participar con la ilusion de ser artista o se introduce en una situacion ficticia que lo
llena de perplejidad e incluso de cierta violencia fundamentada en una participacién no
siempre solicitada ni deseada por él. También supone otra premisa discutible, como es
la de considerar que en la relacion con obras de corte mas ortodoxo no existe relacion
ni participacién (en realidad, desconocemos qué hace un espectador con una obra
de arte). Asi mismo es discutible su contrapartida: la mecénica asociacion entre obra

abierta y participacion.

Otro aspecto se refiere a que en muchas de estas practicas resulta difcil

saber donde termina la experimentacion formal y donde empieza la diversion.
Paraddjicamente, se puede sucumbir en algo que se pretendia superar: la espectacu-—
laridad, el tono liviano, la conversion del arte en algo mas cercano al entretenimiento.
Quizés lo mas importante es ese llamado de las estéticas relacionales a plantearse
otras I6gicas, otros modos de proceder y, de paso, ampliar sus posibilidades en lo
social. Es valioso pensar lo artistico como un modo de experiencia, pensamiento y
relacion que trasciende su encierro en ciertos objetos. También lo es considerar
que los formatos, los modos de relacidon, generan sentido. Consecuentemente, mien—
tras unos y otros no se modifiquen (asi se cambien los contenidos), las relaciones de
poder, verticalidad e imposicion siguen intactas. Lo relevante no son los contenidos,
sino la ampliacion de las potencias. Godard lo dejaba bien claro cuando afirmaba que

no se trataba tanto de hacer cine politico como de hacer cine politicamente.

Lo comunitario
Esta dimension relacional, por fuera del dmbito artistico, encuentra en las estéticas
comunitarias una posibilidad de proyeccion, interviniendo en alguna comunidad ya sea

para movilizarla hacia algln objetivo, para propiciar su expresién y creatividad o,
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incluso, para generar un sentimiento de comunidad no siempre preexistente. Frente a

ello, me propongo presentar una serie de inquietudes e interrogantes:

Inicialmente, équé es lo colectivo y lo comunitario? Aquello que une a la gente

en la actualidad no es algo tan totalizante e ideal como en el pasado, es algo mas
ambiguo: un sentir, un estado de animo, afectos y solidaridades alrededor de algo
particular, problemas y situaciones especificas. Es decir, ya no solo son reivindica-
ciones macropoliticas, ligadas a una ideologia o a la necesidad de un reconocimiento
de clase o de un grupo cultural, que buscan inclusion o el reconocimiento de dere-
chos ciudadanos. Hay colectividades configuradas desde lo micropolitico e incluso
colectividades asociadas a luchas ya no por lo pUblico sino por lo comdn, por pro-

blemas de corte biopolitico. Al respecto, Santiago Castro comenta:

Levantamientos tales como el del 15-M, el occupy movement o los movimien—
tos alter-globalizacion no son ciertamente comunidades politicas en el sentido
moderno del término, y tal vez por eso a ustedes les parece que son anarquis-—
tas. A mi en cambio me parece que en estos antagonismos biopoliticos se esta
empezando a jugar el futuro de la politica del siglo XXI. Son movimientos que no
hablan en nombre de una identidad politica previamente constituida, porque se
trata de singularidades que entran en resonancia, que se articulan a través de
las llamadas redes sociales. No se definen frente a lo uno del Estado y tampoco
aspiran a lo uno de la comunidad politica o del pueblo, reclamandole derechos

al Estado, sino que le dicen si a su potencia de autogobernarse. Asistimos a

la emergencia, todavia embrionaria, de una forma-multitud que no se define en
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base a una agenda politica especifica, pero que afirma la necesidad de aplicar
unas tecnologias de gobierno sobre si mismos y sobre los bienes comunes que
escape a la valorizacion capitalista. (Castro 2012)

Es la misma nocion de comunidad la que esté en entredicho. Autores como Jean-Luc
Nancy o Giorgio Agamben han aportado interesantes reflexiones al respecto. Nancy
(2007) cuestiona la idea de comunidad, a cuyo nombre se ha sucumbido a ideas totalita-
rias que desconocen la diversidad de posiciones y posicionamientos. Identificaciones
con una figura inalterable, que garantiza una cohesion absoluta pero anulando las dis—
tancias y singularidades de los sujetos. Una identificacion recalcitrante hacia ciertos
valores y cosmovisiones, ciega e irreflexiva frente a lo propio, paranoica y destruc—
tora hacia el otro o los otros. Prolongando estas ideas, Marfa del Rosario Acosta y
Laura Quintana (2010) nos presentan una especie de comunidad inmunizada, reducida a
un proceso predecible y Unico que la abstrae de la historia: «la comunidad se concibe
en términos de un sujeto, de una sustancia, de una identidad absoluta, indivisa, aislada
y autosuficiente que redime al ser humano de la contingencia, alteridad y finitud de la
existencia». A juicio de ellas, y siguiendo a Hannah Arendt, se impone una explicaciéon por
encima de las singularidades y acontecimientos, una I6gica totalitaria concebida alre—
dedor de un ideal, un significado absoluto que ordena el desarrollo de la colectividad,
subsumiendo diferencias y pluralidades en la relacion del todo consigo mismo. Frente

a lo posible se impone lo dado de una vez y para siempre, una subjetividad colectiva
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absoluta, que se experimenta ya sea nostélgicamente o como destino. Es la |6gica que
funde el ideal con la realidad, |6gica propia de la metafisica o del mito (piénsese en el

mito nazi y su vision del Estado como obra de arte total).

Estamos frente a una crisis de lo comiln: las ideologias, Estados, partidos,
sindicatos que lo invocaban se han desdibujado. ¢éComo inventar, entonces, un ser

en comdn distinto? ¢COmo pensar ese construir juntos, ese estar-en-comdn, sin
remitirlo a una esencia reunificadora de voces y singularidades? A juicio de Nancy,
pensar la comunidad con un sentido definido es imposible, porque debemos concebirla
no como algo a realizar o evocar (como obra), sino como algo que nos acontece desde
siempre. La comunidad es la resistencia a la comunion, la verdadera comunidad es su

imposible comunion.

Sin duda, se trata de desfundamentalizar la experiencia y propiciar una comunidad
de relaciones no reguladas desde una idea fundadora, sin una identidad previa y un
destino que totalice al sujeto en una camisa de fuerza. Lo comunitario no preexiste;
emerge. Y lo hace de acuerdo con las circunstancias, desde procesos de subjetiva—
cion que escapan a lo identitario. Categorias como identidad y cultura se tornan,
entonces, rocosas, tienden a homogeneizar e impiden ver otras formas de creacion,
movimientos micro, procesos expresivos no referidos a esencias o sustancias origi—
nales. Esos movimientos de creacion aluden a singularidades, multiplicidades y plurali-

dades que apuntan a la creacion de futuro, a lo posible.

Nancy recuerda otra etimologia de religare, enfatizando en la disposicion, en la
confianza a la exposicion. La fe no seria la creencia en un sentido o un significado
previo; es mas bien del orden de la con-fianza, fianza en la co—existencia. Lo comln

es mas una premisa gque un anuncio o promesa. Comunidad abierta, siempre en devenir,
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siempre inconclusa, sin distinciones nitidas entre adentro-afuera, propio—extrano,
abierta a conexiones miltiples y variables de acuerdo con cada situacion particular.
«Singularidades en variacion continua», «pura heterogeneidad no totalizable», al decir
de Peter Pél Pelbart, quien indica que esa invencion de posibles poco tiene que ver
con las viejas figuras politicas o medidticas con las que se intentaba nombrar o repre-

sentar lo comdn. El propio Pelbart lo sintetiza a través de algunos interrogantes:

¢Como sostener un colectivo que preserve la dimension de singularidad?, écomo
crear espacios heterogéneos, con tonalidades propias, atmosferas distintas, en
las que cada uno enganche a su mundo? ¢Como mantener una disponibilidad que
propicie los encuentros, pero que no los imponga, una atencion que permita el
contacto y preserve la alteridad? ¢Como dar lugar al azar, sin programarlo?
(Pelbart 2009, 44)

Planteadas estas aproximaciones en torno a lo comunitario —sobre las que volveremos—,
quisiera complementarlas con algunos cuestionamientos y preguntas, ya de naturaleza

mas practica y relativas a la accion de los artistas en proyectos comunitarios.

Pertinencia

¢Hasta dénde las intervenciones de un artista son pertinentes, necesarias, solicitadas
por un grupo social? éDe quién surge una intervencion? ¢Hasta donde se prestan o
proyectan ideas o necesidades que no le pertenecen a ese grupo? Muchas de estas
intervenciones estan lejos de ser necesarias y solamente interesan al investigador o
artista, ya sea porque responden a alguna convocatoria o a algln trabajo académico
(mundo muy regulado por una especie de capital simbdlico marcado por la obtencion
de puntos, reconocimientos y escritos que exigen autorfa). Segln esa I6gica, quien
gana puntos es el llamado a escribir y a generar documentos, tesis, ensayos; el otro,
la colectividad, solo tiene experiencia, la cual sigue viéndose dicotomicamente como
lo opuesto al saber y al conocimiento conceptual. Es sano preguntarnos hasta donde
estamos dispuestos a anteponer la experiencia a prejuicios conceptuales y tedricos.
Siempre vale la pena interrogarse qué tan valido es lo que hacemos para el otro. Y,

naturalmente, preguntarse si se juega un rol significativo dentro de una colectividad.

Beneficiados

Lo anterior invita a tener presente quiénes son realmente los beneficiados por
muchos proyectos de colaboracion o comunitarios. En muchas ocasiones, el bene—
ficiado es quien realiza el proyecto, ya sea apelando a una convocatoria o a un
trabajo académico. Si bien el conocimiento se produce por la interaccién, es decir,
colectivamente, las |I6gicas de autoria dentro de esos modos de produccién de
conocimiento lo desvirtlan y desconocen la produccién desde y con las comunida-—
des. A pesar de enfatizar en el caracter colectivo y participativo, al final quien
aparece como autor es el artista o investigador. En otros casos, el artista o inves—
tigador no modifica su rol ni su préctica, ni las relaciones de saber-poder desde las
cuales perfila su posicion. Se produce una suerte de inclusién que no afecta las

posiciones preestablecidas. En el caso extremo, se abastece de un saber local
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para construir obras o proyectos, y se genera un capital cultural que se suma a los
artistas e instituciones, pero que dificilmente retorna a los grupos donde se realiza
la accion. Como cabe esperar, la comunidad experimenta el razonable malestar de

verse reducida a ser objeto de estudio.

Asistencialismos y verticalismos camuflados

Algunas acciones comunitarias parecen sustentarse en la premisa de considerar
carente a una comunidad y desde esa carencia legitimar su intervencion. En el fondo,
se cree que se va a iluminar y concientizar, pretension que indica que el punto de
partida es la carencia y el atraso, y no la potencia ni los recursos que tiene un
grupo social. Con esto implicito, muchas veces de forma inconsciente, se contrae
una relacién que automéaticamente reproduce aquello que intenta superar: la des—
igualdad. Esa premisa se impone a lo largo de toda la accién, determina actitudes,
procedimientos, valoraciones; sin advertirlo se jerarquizan palabras, discursos y
saberes. Lejos de abrirse a lo indeterminado e impredecible, a la experiencia de algo
que surja de adentro, se termina por confirmar aquello que ya se tiene o se cree.
La escasa disponibilidad hacia lo imprevisto es reafirmada por la |6gica de ciertos
proyectos obligados a encorsetar y anticipar métodos y resultados, con tiempos e

indices de eficacia y eficiencia que responden a formatos burocraticos, pero que

probablemente desconocen aspectos valiosos para sus genuinos actores. Desde




esas l6gicas se impide la emergencia de situaciones que escapan a ellas e incluso

se excluye una relacion efectivamente estética y sensible a las singularidades, una
relacion atenta a otros ritmos, sucesos y posibles proyecciones que aparecen en el
mismo fluir de las acciones. Ese acontecer de la vida dificilmente se percibe, pues
no estaba inserto en la perspectiva previa, no se tenfa una predisposicion hacia lo
desconocido. Toda esta situacion nos invita a sospechar de un proyecto comuni-
tario en el cual solamente ocurra lo que ya sabiamos de antemano. Igualmente, es
de sospechar que la accidon produzca algo a largo plazo si no esta anclada en los

deseos, ritmos e intereses colectivos.

Es conveniente explorar los efectos que producen las convocatorias y las regulaciones
de las investigaciones académicas, que generan tiempos y modos de proceder, decidir y
evaluar no siempre adecuados. Muchos proyectos duran lo estipulado en los tiempos de
las convocatorias y dificilmente se ajustan a las temporalidades y apropiaciones de una
comunidad. No es raro ver intervenciones de «participacion—-accion» que duran pocos
dias, desconociendo los ritmos de una accidn colectiva y participativa. No es féacil
obrar genuinamente en colectivo, saber hacer en grupo, generar procesos con la colec—
tividad (y no para la colectividad), no solamente por estar acostumbrados a modos de

operar individuales, sino por las premisas y condicionamientos que definen ese accionar.

Simplismos, complejidades y contradicciones

De lo anterior se infiere que hacer trabajo comunitario supone una complejidad no
siempre considerada. En muchas ocasiones, proyectos destinados a la instrumenta-
lizacion y uso de lo artistico para aminorar conflictos, o fomentar valores como la
cohesion y la convivencia, se abordan desde dimensiones simplistas y unidireccionales
que desconocen las complejidades del conflicto de un grupo social. O, también, desde
visiones de convivencia y cohesion idealizadas o externas a la comunidad. O desde una
concepcion cultural no siempre ajustada a los contextos en los que se trabaja. Tanto
las causas de los conflictos como las nociones de cohesion y convivencia, asi como

el lugar del arte en ellas, se asumen reductivamente, sin comprender las maltiples
dimensiones comprometidas. Generalmente se trata de reducciones y generalizacio-
nes funcionales a las |6gicas interpretativas y sin el espesor antropoldgico y cultural
requerido. Otras lecturas simplistas y que no hacen justicia a la complejidad de estos

procesos serian estas seis:

1. El desconocimiento de agentes, actores e instituciones que median en la accién
colectiva. Se suelen realizar acciones que en su propia atomizacion se insertan en
un grupo sin atender los modos de interaccion de este. Normalmente los modelos de
organizacién son concebidos exclusivamente desde una l6gica administrativa que no

atiende a las potencialidades culturales y organizativas de la comunidad que abordan.
2. Escasa reflexividad de los proyectos. Ingenuamente se cree gue una accion per

se es buena y no se propician reflexiones alrededor de ello. La alergia reflexiva se

extiende a la dificultad que le genera al artista insertarse en un diédlogo con otras
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disciplinas; reflexion fundamental porque supone darle un lugar més real a lo artistico,

en medio de un entramado que trae consigo elementos culturales y politicos.

3. Se producen acciones sin advertir los formatos y I6gicas en las que se plantean.
Por lo general se realizan en marcos tradicionales que traen sus efectos de sentido,

con lo que se desvirtda lo realizado por las formas de su realizacion.

4. Otra ingenuidad se refiere a la conviccion de que estar al margen de lo institu-
cional es suficiente para garantizar logros importantes y al mismo tiempo creer que
una accién dentro de lo institucional no lo propicia. Esas pretendidas purezas del
adentro y el afuera, esas demarcaciones rigidas, son dificiles de sostener no solo
porque sectores de la politica plblica ofrecen espacio a la diferencia y diversidad,
y son receptivos a desplazar sus esquemas de funcionamiento, sino también porque
propuestas pretendidamente alternativas arrastran las formas y premisas de aquello
que aspiran a superar. Hay practicas de deslizamiento en el interior de lo institu—
cional o acciones que se impulsan desde un apoyo institucional, pero que se abren a
posibilidades mas alla de las mismas instituciones. En ellas la institucionalidad puede
asumir la sensata actitud de reconocer que sus acciones y politicas no pueden dar

cuenta de todas las fuerzas de una sociedad, aunque pueda incentivarlas.

5. La contraparte de esta situacion es la idealizacion de todo lo que estéa al margen,
de todo lo popular, como aquello incontaminado y puro, como si no precisara

también de critica.

6. La circulacion y puesta en plblico se formalizan como si fueran productos de arte
0 como si se buscara reconocimiento dentro de la institucién arte. Ciertas practicas,
pese a sus componentes sensibles e imaginativos, no necesariamente han de exhibirse,
y si es el caso, exigen ponerse en pUblico de otro modo, buscando una enunciacion

colectiva singular y coherente con sus practicas y objetivos.

La participacién

Esta es la palabra més invocada en los proyectos de colaboracion y de colectividad.
Es indiscutible su importancia: facilita partir de situaciones y contextos que definen
a una comunidad (sus potencialidades, sus actores, instituciones y mediaciones, sus
necesidades y prioridades, sus I6gicas de toma de decisiones, formas de organi—
zacion, practicas artisticas y culturales, formas de solidaridad formal e informal).
Asi mismo, posibilita la actividad, la coherencia de los proyectos, su comprension,
compromiso, apropiacion y concertacion, la sostenibilidad y autosostenibilidad, las
relaciones entre conocimiento y accion; evita los monopolios simbdlicos y las brechas
terminoldgicas en las maneras de hablar y expresarse; propicia diagnésticos validos,
genera pertinencia y confianza; fortalece la supervision y organizacion local. Pero

la participacion también puede establecerse desde modos dados de antemano y no
construidos de conformidad con las personas y las situaciones. También puede ser

un imperativo violentador y en otros contextos puede ser capturada para distintas
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finalidades o ser utilizada como estrategia o ilusion de una participacion en realidad
inexistente. Es posible, ademéas, emplearla solo en ciertos momentos, evitandola en
las decisiones fundamentales. Muchas veces no pasa de ser un elemento estratégico
mas para asegurar la eficacia de los proyectos o para entrar en la comunidad.

De este modo, la participacion se desdibuja con la misma participacion. Por ello es

conveniente preguntarse el desde dénde, el para qué y para quién de la participacion.

Al respecto, Agamben (2005) ha mostrado que la potencia de una comunidad también

radica en la posibilidad de decir no, el derecho a negarse, mas aln cuando todo el
tiempo se le pide actividad, participacion, emprendimiento, y dinamizarse. Es la poten—
cia que no siempre se actualiza ni pasa al acto, que permanece a pesar del acto y sin
que este la agote. Esa potencia no debe entenderse como pasividad. Es el poder de
ser y de no ser, de hacer y no hacer. Ser capaz de la propia impotencia.
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Foto cortesia del artista.

, accion.

A Eusebio Siossi, Mistico, 2009

Los resultados y sus proyecciones

La obsesidén por resultados visibles suele desconocer que es més importante
aquello que acontece por encima de ellos, aquello que trasciende los resultados
previstos y los indicadores, aquello que escapa al control y se relaciona con una
apropiacién y sus insospechados destinos. Movimientos en Brasil, construidos desde
y alrededor de actividades artisticas como el hip—hop, han generado acciones
propias expresivas, y alrededor de ellas, importantes acciones politicas, sociales,
productivas y educativas. Desde una real apropiacion de ciertos actos germinales
se despliega una capacidad de accidn inusitada; desde abajo se produce una espe-
cie de gestidn social asociada a una préactica artistica cuyos destinos rebasan los
objetivos iniciales de un proyecto artistico o formativo. De este modo se produce
una especie de creacion social de valor, una suerte de composicion de deseos y
afectos que hace brotar fuerzas y capacidades culturales locales. Esos flujos se
desatan cuando un proyecto se inserta y se arraiga de tal forma que cobra vida
propia, situacion que mas que definirse como un problema, como algo que escapa al

control, es perfectamente deseable.

Algo ocurre cuando se desbordan las proyecciones institucionales. Buena parte de
las instituciones modernas no responde a esta complejidad y més bien se regula por lo
cerrado, con puntos de partida y de llegada precisos. Algo semejante sucedid en el 41
Salon Nacional de Artistas, celebrado en Cali en el 2008, con mediadores—formadores
que rebasaron su tradicional lugar destinado a relacionar a los espectadores con

las obras exhibidas. Muchos de ellos se insertaron en dindmicas culturales y artisti—
cas en barrios y bibliotecas a partir del detonante Salén Nacional. Es decir, partian
de un evento institucional con su planteamiento curatorial, pero de alli derivaron a
otras acciones. La exposicién no marco el destino final de la labor formativa. Otros
proyectos interesantes y cuyos desarrollos no estaban sancionados de antemano
son Usungulé, coordinado por Rafael Ortiz en Palenque como parte de las acciones

del colectivo Mal de Ojo en los 12 Salones Regionales. Este se inicid en el 2007, pero
se prolongd mas alld del evento y sus actividades nacieron muy asociadas a practi-
cas y necesidades culturales, més aln tratdndose de una comunidad que se resiste
vehementemente a negociar sus tradiciones. A partir del uso social de las imdgenes,
produjeron varias acciones visuales, entre ellas un calendario con personas y fechas
importantes para los palenqueros. En la misma direccién encontramos el proyecto
Dominga, realizado por el colectivo Do Mingueros hace ya algunos anos en corregi-
mientos cercanos a Pereira, en donde se vinculan acciones econdmicas y elementos
expresivos de la Minga. Con ellos realizan encuentros, intercambios y acciones pro-
ductivas y estéticas, como la intervencion rotativa en las casas de toda la comunidad
mediante la generacion de mosaicos. También destaco el trabajo Canémada, realizado
por el colectivo Descarrilados que, con una amplia y valiosa experiencia en proyectos
colectivos, emprendid en el 2008 varios trayectos a lo largo del rio Cauca, conectando
poblaciones riberenas mediante intercambios, comunicaciones y précticas artisticas
diversas. De esta manera se acoplaron a la cultura del rio y las practicas desarrolla—

das alrededor de esa cultura. En esa misma direccién Echando Lépiz, proyecto liderado
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por Manuel Santana y Graciela Duarte, ha permitido la memoria, simbolizacién y movili-
zacién de culturas locales a partir del hecho sencillo de la percepcién de la flora y su

registro con el dibujo.

Arte y educacién

Otro ambito de trabajo de arte relacional y colaborativo se ubica en el ambito educa-
tivo, como una alternativa a la educacion formal. Sin duda los modos de experimentar
y pensar del arte no solo son operativos para producir creaciones y obras, sino para
abrir otras opciones formativas que interrogan viejos modelos pedagdgicos. La vincu-
lacion de un pensamiento creativo y la presencia de lo sensible, el cuerpo vy la imagina—
cion, desafian logicas educativas centradas exclusivamente en lo explicativo o en una
voluntad centrada en verdades ya dadas y empacadas para su transmision. Desde una
pedagogia centrada en la creacion, propia de lo artistico, se propicia la construccion
de conocimientos fusionados con la experiencia, mundos, deseos e intereses de las
personas. Una pedagogia atravesada por el arte no se reduce a capacitar en ciertos
oficios y técnicas; apunta a proceder mas artisticamente con la vida, intensificando

los encuentros con lo real desde el cuerpo y la experiencia.

Pero también es preciso escuchar a quienes desde las practicas pedagdgicas producen
tensiones y discusiones con las pretensiones de lo artistico. Sobre este aspecto, qui-
siera mencionar algunos ejemplos. Inicialmente, Transductores. Pedagogias Colectivas

y Politicas Espaciales. Se trata de un colectivo que articula dimensiones pedagdgicas,
artisticas y politicas mediante acciones interdisciplinares. Recientemente hicieron
parte del Encuentro Internacional de Medellin MDE11l. «Ensenar y aprender. Lugares

del conocimiento en el arte». Javier Rodrigo, uno de sus lideres, ha escrito intere—
santes reflexiones relativas al asunto que nos ocupa. De ellas quisiera mencionar la
forma como aborda algunas tensiones entre arte y educacion (Rodrigo 2010). En primer
lugar, y frente a las criticas que desde el arte se formulan a la educacién, hace ver
que estas se plantean a partir de una dicotomizacion que ignora casi que por decreto
las reflexiones y experiencias surgidas desde la pedagogia y los educadores. Se
produce, entonces, una suerte de mesianismo estético que sobrevalora lo artistico
y desvaloriza lo educativo, invalidando las zonas intermedias tan necesarias para
propiciar un dialogo critico y creativo entre disciplinas. De manera paraddjica, se
desvirtla la préactica colaborativa que se enuncia tan repetidamente y de paso se
inmoviliza cualquier opcién de un didlogo. Desde categorizaciones rigidas y dicoto-
mias recias como adentro/afuera, en las que el afuera puro es el artista y el aden-
tro dafnino es el educador, aparece como una solucién méagica introducir un artista
en el aula. A juicio de Rodrigo, por lo general esta accién no se traduce en cambios
significativos porgque no deja de ser una accioén aislada y sin mordiente en las poli-
ticas educativas. Asl, la operacion artistica no pasa de ser un juego sin incidencia a
largo plazo. Se reduce normalmente a unos talleres donde la creatividad e innovacion
pueden tener una fugaz aparicion, pero sin proyectarse a la comunidad educativa en
una accion de largo aliento, o a través de un proyecto politico que genere redefini—

ciones en la comunidad y sus actores: profesores, alumnos y padres. Las practicas
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colaborativas han de ser un modo de trabajo colectivo tendiente a replantear las

relaciones entre arte, escuela, cultura y accion ciudadana, relaciones siempre en
trance de negociacion conjunta. Todo ello debe soportarse en politicas y pedago-
glas que sepan dimensionarlas.

Por otra parte, pero encaminada a objetivos semejantes, Alda Sénchez (2010) pone en
entredicho lo que pueden aportar los artistas en esta relacion, ya sea por la escasa
formacioén y experiencia del artista a nivel pedagdgico, ya sea por la poca sistemati-
zacion y critica de sus experiencias, o por el minimo reconocimiento de lo que ocurre
en las aulas, o bien por el desconocimiento de la misma pedagogia, la cual tiene una
importante tradicién en romper jerarquias y en la generacion de modelos formati—
vos alternativos. A su juicio, es valioso mantener la tensién entre los dos ambitos, el
pedagdgico y el artistico: «transitar los espacios de diferencia (sin neutralizarlos)».

Son practicas diferentes y con situaciones institucionales muy distintas.

Para ambos autores, lo educativo y artistico se deben tensar sin doblegarse el uno
al otro, sin ignorar el lugar y participacion de los profesores y las colaboraciones
entre instituciones educativas y artistas. El didlogo interdisciplinario, que desborda
la accion artistica aislada, es valioso por cuanto los moviliza a todos y evita el facil
refugio en sequridades y verdades. En el fondo, y paraddjicamente, se es mas artis—
tico cuando se asume el riesgo de crear modos de obrar y de relacién que hagan
Justicia a la complejidad que atraviesa las relaciones de aprendizaje. Asi serfa factible
producir un territorio intermedio, genuinamente colaborativo y en el que podrian

desplazarse papeles y roles tradicionales.

¢Y el lugar de lo artistico?

Considerar los aspectos extraartisticos involucrados en cualquier accién comunita-—
ria o colaborativa no significa omitir la pregunta sobre el lugar y la especificidad del
arte en el interior de estas practicas. Su valor esté en lo artistico mismo, en el tipo
de experiencia que propone, no en su uso instrumental o en los efectos psicosociales
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que pueda producir. Una manera de desdibujar lo artistico es valorarlo por algo que

no le corresponde, por exigirle logros y resultados ajenos a su naturaleza.

La experiencia artistica seguramente trae consigo valores agregados, pero supeditar
su existencia a esos valores es inaceptable, porque lo convierte en algo calculable,
productivo, controlable, medible, predecible, todos aspectos poco relacionables con
la experiencia estética y creativa. Esta es del orden de un acontecimiento que escapa
a esas finalidades, no pertenece a la I6gica de lo calculable ni a la I6gica administrativa

(sin que ello signifique que no pueda evaluarse).

Lo que estéd en juego es la potencia de las comunidades, la capacidad de realizar sus
posibilidades, de inventar lo posible, de decir «puedo» (o decirlo, pero abstenerse de

la accion). Potencia expresiva que no es representativa sino constitutiva; la comu-

nidad no es algo ya dado y que simplemente se expresa, ella emerge con y en sus




A Proyecto Echando Lapiz, 2009, Medellin. Foto cortesia de Manuel Santana y Graciela Duarte.

practicas. Se trata de priorizar la potencia de lo comdn, de apostar por la vida como
potencia que incesantemente excede sus formas y realizaciones. Proponemos pensar
lo artistico ligado a esa potencia de construccion y autogobierno de si mismo, poten—
cia ligada a la experiencia, fundamentalmente a la experiencia creadora, y vinculada a

tres posibles lugares:

1. La potencia de la experiencia. Apunta a reanudar la preocupaciéon por una esté-
tica relacional, pero entendida como modo de relacién con el mundo que pasa por el
cuerpo, la emocion, la imaginacion y lo sensible. Relacion que privilegia la experiencia
singular por encima de abstracciones sin anclaje en lo perceptivo y lo sensible. Asi
mismo, posibilidad de actuar juntos desde algo sentido, desde aquello que nos afecta,
desde nuevas formas de simpatia y solidaridad. Los afectos y sentimientos constitu-
yen aquello que posibilita la construccion de vinculos relacionales con el mundo y con
los otros. En este contexto, lo relacional es entendido como inteligencia colectiva y
expuesta a lo sensible. Hablamos pues de una comunidad establecida desde pasiones
comunes, desde la opcidn de compartir una experiencia de naturaleza estética. Una
comunidad no establecida tanto desde el ambito juridico y normativo como desde un
interactuar estético con el otro, es decir, desde el cuidado poético que pide expo-
ner la sensibilidad y fragilidad, sabiendo no invadir al otro a partir de su apertura,
sabiendo mantener el misterio, la distancia y la impredecibilidad de los encuentros.
Una comunidad no de sentidos, sino de lo sentido. Un vinculo en donde el afectar vy el

dejarse afectar definen la postura existencial con el otro.

2. La experiencia creadora. Lo expuesto apunta a indicar el lugar de lo artistico como
experiencia creadora en la construccién de comunidad. El encuentro con las artes
tiene sentido en tanto signifique recobrar la experiencia, fundamentalmente la expe-
riencia estética, hoy debilitada por un mundo que trae todo realizado y etiquetado.
Sujeto y comunidad no solo reciben un mundo, también son creadores de sentido,
estan llamados a hacer mundo. Por ello, uno y otro se configuran en sus practicas
creadoras vy, por ello también, la creacion, lejos de ser una excepcionalidad, es defini-

toria de lo que se es y lo que se puede ser.

El contexto de una comunidad, tan usualmente invocado en las acciones artisticas,

no se exhibe como algo ya configurado: el contexto se crea. La cultura misma es una
practica de significacion, de generacién de sentido, y no un depdsito de valores
acabados y adormecidos en el tiempo. El contexto, entonces, no se representa, se
configura incesantemente, se pone en accién cuando los sujetos desde su singula—
ridad, desde sus percepciones y sensaciones particulares, o reaniman y ponen en
movimiento. La propia realidad, cuando se ejerce la creacion sin las ataduras de tener
que mostrar el contexto, asoma de maneras novedosas e inéditas, no en sus formas
més oficializadas ni bajo los clichés mas evidentes y consabidos. Por ello es inacepta-
ble argumentar en contra de la creacién en las dindamicas comunitarias. Un ejemplo de
ello lo encontramos en los laboratorios de creacion realizados en La Guajira, (tanto

en los laboratorios de investigacion—creacién del Ministerio de Cultura a partir del
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2004, como en su apropiacion por el colectivo Mal de Ojo en sus laboratorios de
mediacion-creacion, concretamente con el proyecto Sutchin Tuu Akuaipakalu, reali-
zado con las comunidades waylu vy liderado por Alexa Cuesta). En ellos encontramos
una novedosa guajireidad. En los trabajos de Eusebio Siossi, el rojo guajiro alcanza
otra visualidad, asi como las wairenas (sandalias) evocan de manera novedosa el trase—

gar del waylu en el trabajo de Vespasiano Ruiz.

Aungue lo comunitario habilita pensar en creaciones conjuntas y en construcciones
colectivas, plantear el lugar de la creacion remite necesariamente a no descuidar lo
singular y lo plural. Si una comunidad es de experiencias, es plural, no es asimilable a
lo homogéneo. Comunidad de diferencias que se encuentran y dialogan, asi sea para
abordar asuntos y problemas comunes, y que por ello no invalida ni lo singular ni lo

plural: es comunidad de potencias.

3. La potencia de un decir otro. Lo artistico, en cuanto dimension creadora, esta
ligado al deseo de nombrar el mundo, de habitarlo simbdlicamente, de hacerlo méas
habitable. Esta llamado a llevar més lejos las posibilidades de una colectividad como
generadora de sentido y de mundos y de posibilidades expresivas. Es la necesidad de
un decir otro, de decir y expresar lo silenciado, lo indecible, lo posible y también lo
imposible. Un decir que fusiona sentir y pensar, pasado y presente, lo consciente y lo
inconsciente. Decir que involucra pasiones, sentimientos, afectos, y por ello rebasa la
argumentacion comunicativa. Lo verbal no es el fundamento Unico de la configuracién
y sentido grupal; tonos, ritmos, gestos corporales, imdgenes y narrativas también lo
definen. Rebeldia del habla, poblada de composiciones inéditas, de frases, imdgenes

y sonidos. Ese decir otro, ese otro decir, salva a un colectivo o una comunidad de
sucumbir en un lenguaje reducido a la comunicacién para recuperar la inacabada opcién
que tienen sujeto y comunidad de habitar el mundo a través de distintos lenguajes y

materiales expresivos. La posibilidad de hacer mundo a través de un decir otro.

Referencias bibliograficas

Acosta, Maria del Rosario y Laura Quintana. 2010. «De la estetizacion de la politica a la
comunidad desobrada», en: Revista de Estudios Sociales, n.° 35. Bogota: Universidad de
los Andes. Disponible en: <http:/res.uniandes.edu.co/indexar.php?c=Revista+No+35>,
consultado el 13 de noviembre del 2012.

Agamben, Giorgio. 2005. La potencia del pensamiento. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Bishop, Claire. 2004. «Antagonism and Relational Aesthetics». In October, n.° 110, pp. 51-79.

Bourriaud, Nicolas. 2008. Estética Relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Gil, Javier. 2011. «Estéticas comunitarias: de lo discutible a lo posible». Intervencion en
el Encuentro Internacional MDE1l. «Ensefar y aprender. Lugares del conocimiento
en el arte». Medellin. Disponible en: <http:/mdell.org/wordpress/wp—content/
uploads/2011/08/Javier_Gil_De-lo-discutible-a-lo-posible.pdf>, consultado el 30 de
septiembre del 2013.

Castro-Gomez, Santiago. 2012. «La reforestacion del mundo de la vida. Conversacion

sobre politica, colonialidad y filosofia latinoamericana». Entrevista del colectivo

126



Pensamiento Critico del Sur. Disponible en: <http:/santiagocastrogomez.sinismos.com/
blog/?p=317>, consultado el 13 de noviembre del 2012.

Laddaga, Reinaldo. 2011. «El artista ya no puede aspirar a ser la conciencia general de
la especie». Entrevista de Amadro Fernandez-Savater, en: fFuera de Lugar, blog de
Pdblico.es. Disponible en: <http:/blogs.publico.es/fueradelugar/category/reinaldo-
laddaga>, consultado el 12 de noviembre del 2012.

Nancy, Jean-Luc. 2007. La comunidad enfrentada. Buenos Aires: Ediciones La Cebra.

Pelbart, Peter Pal. Filosofia de la desercion. Nihilismo, locura y comunidad. Buenos Aires: Tinta
Limén Ediciones.

Rodrigo Montero, Javier. 2010. «Educational Tendencies: Discurso y lineas de tension entre
las politicas culturales y las educativas», en: Biblioteca YP Online. Disponible en: <http:/
es.scribd.com/doc/33144918/Educational-Javier-Rodrigo>, consultado el 13 de
noviembre del 2012.

Sanchez de Serdio, Aida. 2010. «Arte y educacion: didlogos y antagonismos», en: Revista Ibe—
roamericana de Educacion, n.° 52. Disponible en: <http:/www.rieoei.org/rie52a02.pdf>,

consultado el 13 de noviembre del 2012.

127

ERRATA# 7 | De luces y sombras: a propésito de las estéticas comunitarias y colaborativas | JAVIER GIL



PRACTICAS ARTISTI-
CAS EN COMUNIDAD:

UNA PREGUNTA POR LO
POLITICO EN EL ARTE

Ludmila Ferrari






Introduccién

En 1914 Manuel Quintin Lame Chantre organizé en el Cauca un movimiento de protesta
por el derecho de los indigenas a la tierra. Este levantamiento fue uno de varios ini—
ciados por el lider indigena durante su prolongada lucha contra el Estado colombiano.*
A lo largo de su vida, Quintin Lame fue encarcelado més de doscientas veces pero
nunca requirié de un abogado; su instruccion autodidacta en leyes fue suficiente
para defenderse en los tribunales (Lame 1971). Su irrenunciable lucha politica por

los derechos indigenas sobre la tierra se cristalizaron en la idea de consolidar una
Repudblica Chiquita de Indios que pudiera enfrentar a la Repdblica Grande de Blancos.
Lider politico, organizador comunitario y abogado, Quintin Lame llevd a cabo de
manera sostenida la resistencia indigena a principios del siglo XX, marcando uno de los

ejemplos comlinmente invisibilizados del movimiento politico comunitario en Colombia.

Yo me opuse a obedecer a lo injusto, a lo inicuo y a lo absurdo; pues yo miré como
cosa santa y heroica el no acatar a la injusticia y la iniquidad, aun cuando llevase
la firma del mas temible Juez Colombiano. La historia marcara mi nombre ante los
voluminosos cargos que aparecen escritos en los Juzgados, Alcaldias, Goberna-
ciones de los Departamentos Cauca, capital Popayan, Huila capital Neiva, Caldas
capital Manizales; Tolima capital Ibagué, Narino capital Pasto. (Lame 1971, 51)

En 1971, el artista visual Antonio Caro reprodujo la firma de Lame Chantre con tinta
de achiote sobre hojas de papel amate en un intento por materializar su Homenaje
a Quintin Lame. La firma fue luego exhibida en diferentes espacios artisticos y en
ocasiones ha sido escrita sobre paredes de museos. Si bien la polisemia de la obra
ha sido juzgada por su caréacter local, el valor de esta obra de Caro puede ser
geograficamente restringido, «Las firmas de Quintin Lame solamente tienen vigencia
en Colombia [..] El conocimiento de la historia, las resonancias de la leyenda mas alla
de los datos estrictamente anecddticos, son parte de la obra» (Camnitzer 1995,
21). Existe algo en el gesto de Caro que nos permite pensar lo politico como un acto
transhistoérico y la memoria como fantasma que reaparece dejando su huella. En la
reiteracion de la firma, resuena el pronéstico de Quintin Lame: la redencién de su

nombre —de su firma— por l'avenir.

Caro no solo reitera la firma, sino que a su vez, esta es marcada con la firma del mismo
Caro,? incitando preguntas sobre la relacién entre reproduccion y autoria: iquién es el
autor de la firma?, ¢cudl es la firma original? Walter Benjamin (2002) nos insta a pensar
en el potencial politico de la reproduccién —aunque no tecnoldgica en este caso—
como disolucién de lo duricamente absoluto, de lo histdricamente conservable. Lo que
Caro presenta no es la repeticion de la firma de Quintin Lame; es su reiteracion, son

las pequenas modificaciones las que hacen cada repeticion diferente (Deleuze 1972),

1 Su fama como caudillo indigena cunde por el Departamento del Cauca a partir de 1910:
en 1915 es el levantamiento indigena en el Cauca y la organizacion de la llamada «Republica Chiquita
de Indios»; en 1916, el levantamiento en Inz4; y en 1917, el levantamiento de la hacienda de San
Isidro (Lame 1971).

2 Este punto ha sido evidenciado por Maria Clara Cortés (1992) y José Roca (2001).
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Antonio Caro, Homenaje a Manuel Quintin Lame, 1992, dibujo collage, pigmento de
achiote sobre amate, 62 x 86 cm, Coleccion Banco de la RepUblica. Foto corte—

sia

Banco de la Repiblica. Antonio Caro.

193z

son los mindsculos desplazamientos del significado que transforman y actualizan la
legibilidad, la vigencia de Quintin Lame. EI homenaje como acto politico® consiste en la

actualizacion, el aqui y ahora de las luchas por el control del significado (Castro 2000).

Quintin Lame y Antonio Caro encarnan dos posiciones diferentes frente a la repre-
sentacion de lo politico. Asi mismo, el término representacion funciona de dos maneras
diferentes: como re-presentacion (volver a presentar), acepcion generalmente
adjudicada al arte, y como representacion (estar en lugar de o hablar a favor de),
utilizacion politica y publica del término (Spivak 1988). Esta diferenciacion semantica
es a la vez metafora del sutil intersticio entre lo artistico y lo politico: al volver a
presentar una realidad o concepto determinado, el arte esté en lugar de y habla por

aquello que representa.

La subversion de Lame vy la intervencion de Caro nos hablan de los intrincados caminos
que relacionan lo estético con lo politico, lo individual con lo colectivo y la memoria
con la accion, vectores que estructuran el espectro en el cual se alojan las practicas
artisticas comunitarias y participativas. Estas practicas navegan el espacio concep—
tual que va desde lo comunitario como ejercicio politico a lo artistico como detonante

de lo politico. Por lo tanto, las practicas artisticas comunitarias no tienen un lugar

3 Los homenajes a Spinoza (Amsterdam, 1999), Deleuze (Avignon, 2000) o Bataille (Kassel,
2002) realizados por el artista suizo Thomas Hirschhorn son también ejemplos de homenajes como
obras/espacios politicos.
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discursivo fijo, son practicas de okupacion espacial y seméntica que definen su pre-
sencia a partir de la negociacion critica con instancias (e instituciones) politicas y

artisticas.

Este ensayo cuestiona las posibilidades vy limitaciones de desarrollar una préactica
artistica politica en conjuncion con comunidades en contextos marginales y en cone-
xion con diferentes redes sociales. Si entendemos lo politico como la interpelacion de
estructuras de poder y significado, vemos que la produccion de posturas politicas
dentro de la institucion arte necesariamente debe considerar una posicion con res—
pecto a los presupuestos ideoldgicos del discurso artistico. El ignorar las estruc—
turas de poder vy significado sobre las cuales se sostiene la institucion arte no solo
puede minar el componente contestatario de la obra, sino que también puede cooptar

e incluso revertir la intencidn politica de la misma.*

Los cuestionamientos aqui planteados derivan del proyecto Practica Artistica en la
Grieta (PAG), que parte de dos iniciativas: Tejedores de Historias y Cultus, realizadas
junto a un grupo de poblacién desplazada en Ciudad Bolivar, Bogota. Durante el desa—
rrollo de este trabajo (2007-2010), y en bldsqueda de una articulacion entre teoria

y préactica, la revision critica de los estatutos primarios de la institucion arte y la
posibilidad de emergencia de lo politico surgieron como preguntas ineludibles. El ensayo
indaga por la articulacion entre la practica artistica comunitaria y su reflexion tedrica.
Sin embargo, la indagacion no se limita a lo planteado en el proyecto PAG, sino que se
extiende a partir de la inteleccion de cuatro elementos conceptuales que comportan
parte de la genealogia de las practicas artisticas comunitarias. La preferencia por el
término practica artistica en lugar del término arte no es més que un esfuerzo seman-—
tico por diferenciar la praxis artistica de la préactica discursiva del arte, entendiendo
por practica discursiva la serie de reglas impuestas historica y culturalmente que pro-
ducen diferentes formas de conocimiento. Lo discursivo no se impone, mas bien limita el

campo de posibilidades de lo que podemos pensar y decir (Foucault 1992).

I Aproximacidén genealdgica a las practicas artisticas comunitarias

Por razones de espacio no se propone aqul una genealogia completa, mas bien se
arriesga un breve analisis de algunos de los elementos conceptuales presentes en las
practicas artisticas comunitarias (PAC) y que desde su praxis responden a la insti-
tucionalizacion del arte: la relacion autor-comunidad, la obra procesual, la creacion
de espacios no institucionales y la voluntad de transformacién social. Es importante
resaltar que estos cuatro elementos no son exclusivos de las PAC y tampoco consti—

tuyen su Unica preocupacion; sin embargo, sf son instancias que se ven particularmente

4 Un ejemplo mediatico que explica claramente el fendmeno de cooptacion y reversion de
enunciados contestatarios es la incorporacion que la empresa Mercedes Benz hizo de la estrofa
«Oh Lord won’t you buy me a Mercedes Benz, my friends all drive Porsches, I must make amends»,
parte de la cancion «Mercedes Benz» de Janis Joplin, uno de los himnos anticapitalistas de la
década de los setenta.
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Participantes de Préactica Artistica en la Grieta, 2007-2010, Ciudad Bolivar, Bogota.

problematizadas por las préacticas artisticas comunitarias, ademas de que las PAC se

nutren de diversas e ilimitadas fuentes para su produccion.

Se ha elegido la nocién de genealogia por su estructura no-continua ni progre—
siva en el tiempo, por su re-conceptualizaciéon del hecho histérico —entidad fija y
cerrada— como evento —lo no consolidado y abierto— y por su fundamental oposi-
cion a la bUsqueda de un origen: «[..] Existe “algo totalmente diferente” detras de
las cosas: no un secreto esencial y trascendental, sino el secreto de que no tienen
esencia o de que su esencia fue fabricada de manera gradual a partir de formas
ajenas» (Nietzsche en Foucault 1977a, 142; la traduccion es mia). El analisis

genealdgico se gufa por las emergencias, entendidas como la irrupcion de las
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Cristian Hernandez, Homenaje, 2008, barrio Jerusalem, Ciudad Bolivar, Bogota.

fuerzas que colisionan y/o difieren en la producciéon-interpretacion del significado
(Foucault 1977a, 148). La genealogia rastrea la pista de las fluctuaciones, los acci—
dentes, errores y correcciones de sentido que constituyen la no—factualidad, la

complejidad heterogénea del evento.

La siguiente organizacion es una representacion restringida y arbitraria del vasto
campo de practicas artisticas participativas y comunitarias. Es, asi mismo, una estruc—
tura experimental, no quarda pretensiones de progresion histérica ni de estrellato.
Por esta razén se incluyen trabajos ya consolidados junto a proyectos emergentes

y locales. Las fronteras entre uno y otro elemento conceptual son extremadamente
porosas, cada uno de los ejemplos podria ser representante de mas de un elemento
conceptual. Por todas estas razones al final del texto se da una relacién de otros

proyectos similares a los presentados.

e Dialéctica del autor y la creacién colectiva

El concepto posestructuralista de la muerte del autor ha sido conceptualizado, entre
otros,® por Roland Barthes (1987). Barthes entiende el escribir como un acto de re-
escritura, de re—construccién. No hay escritura original, todo texto es un tejido de

historias culturales, de citas de ideas ya existentes. El autor no crea desde cero,

5 Michel Foucault (1977b) y Jacques Derrida (1988).
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sino que vehicula desde lo que le es culturalmente dado. Barthes plantea que para que
el lector exista, el sujeto-autor debe desaparecer. El agente-lector, al interpretar el
texto lo reconstruye, realizando un trabajo cercano a la autoria. En su figura la mul-
tiplicidad de los textos se relne: «el lector es el espacio mismo en que se inscriben,
sin que se pierda ni una, todas las citas que constituyen una escritura» (Barthes 1987,
83-84). Sin embargo, tanto el lector como el autor son concebidos como agentes des—

humanizados cuya existencia esta atada al acto de lectura/escritura, pues

[..] la unidad del texto no esta en su origen, sino en su destino, pero este des-—
tino ya no puede segquir siendo personal: el lector es un hombre sin historia, sin
biografia, sin psicologia; él es tan solo ese alguien que mantiene reunidas en un

mismo campo todas las huellas que constituyen el escrito [..]. (Barthes 1987, 84)

En las PAC, la desintegracion del autor-artista en la practica colectiva es uno de los
ejes conceptuales mas intrincados y politicamente mas complejos; si bien la llamada
muerte del autor funciona de manera diferente que en la escritura —particularmente
en el punto de la deshumanizacion de los agentes—, si existen muchos elementos en
comdn. La disolucién del sujeto-artista en la comunidad a través de la préactica
artistica —ademas de abrigar pretensiones etnograficas— resulta siempre parcial.
Lo participativo —comunitario cuando esté vinculado de una manera u otra al campo
del arte— siempre guarda una suerte de residuo de autor: «con el autor realmente
muerto serfa imposible diferenciar entre arte participativo y no-participativo, ya
que este solo ocurre a través de la celebrada rendicién de la autoria por el artista»
(Groys 2008, 23; la traduccion es mia). El desafio estéd en una practica artistica que
explore lo comln, que piense lo politico desde la disolucion de ambos sujetos: el autor

y la comunidad.

En los anos sesenta, Hélio Oiticica colabord con miembros de escuelas de danza de las
favelas de Rio de Janeiro, generando disrupciones con el uso del parangolé.® Oiticica
vela en el baile una nueva fundacién para el arte como experiencia social colectiva del
movimiento. Como describe en su diario de 1965, «es como si la inmersion en el ritmo
tuviera lugar, un flujo en donde el intelecto permanece obscurecido por una fuerza
mitica interna que opera tanto en el nivel individual como colectivo (de hecho, en este
punto no se puede establecer una distincion entre el colectivo y el individuo)» (citado

en Bishop 2006, 105; la traduccidon es mia).

6 Parangolé es un coloquialismo con al menos dos significados. Por una parte, se refiere a
una situacion o conversacion confusa y sin un objetivo claro, en la cual se produce una excitacion
colectiva. Por otra parte, hace referencia a la integracion de materiales de origenes, texturas

y colores diversos como parte de una vestimenta. Sin embargo, Oiticica resignificd la nocion de
Parangolé utilizando trajes de colores y texturas inusuales que se revelaban a partir del movimiento
de los bailarines. EI Parangolé producia un baile que integraba circularmente a quien usaba el traje
con quien observaba. Para una definicion mas completa véase: universes—in-universe.de/doc/
oiticica/e_oitic3.htm
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A partir de la experiencia colectiva del parangolé, Oiticica reflexiona sobre el arte
como acto en continua transformacion, en oposicién a la contemplacion trascendental
de un ser monadico (objeto de arte). La danza representa la inmanencia del acto, el
acto escapa a la mediacion de la representacion, es expresion total del ser. El acto
no requiere de una exhibicion, sino de una experiencia de fusion y transformacién de

la audiencia en colectivo.

Sin embargo, la muerte del autor en la practica colectiva también genera un resquemor
en el artista: la perturbacion de ser poseido, desflorado por un espectador que lo

devora. El mismo Oiticica expresa este sentimiento en una de sus cartas a Ligia Clark:

[..] como si el espectador dijera: «iquién eres tl0? &Y qué me importa a mi si td
creaste esto 0 no? Bueno, estoy aqui para modificarlo todo, esta porqueria
insoportable que propone experiencias aburridas o buenas, libidinosas, jodete
[...] Yy todo esto es porque te devoro y luego te defeco; lo interesante solo yo
lo puedo experimentar y nunca podréas evaluar lo que siento y pienso, la lujuria
que me devora. Y el artista termina hecho pedazos (citada en Bishop 2006, 112; la
traduccion es mia).

Por otra parte, los proyectos basados en eventos politicos y sociales organizados
por Jeremy Deller representan otro ejemplo de accidn comunitaria en la cual la dico—
tomia autor/lector se encuentra dispersa entre los diferentes agentes (el artista, la
comunidad vy la historia), pero reunida en la practica artistica. En el 2001, Deller orga—
nizé un reenactment del enfrentamiento de 1984 entre mineros y policias en la ciudad

inglesa de Orgreave.’

El proyecto inicié con la investigacion del evento de 1984 y entrevistas a aquellos
involucrados. Luego de un ano, Deller reunid un total de 800 personas, incluyendo
participantes de la huelga original. El reenactment se llevd a cabo en las cercanias
del evento original y fue registrado en el documental The Battle of Orgreave (2001).
La accion colectiva de Deller, ademéas de investigar nociones conceptuales como

la de historia viva, necesitd establecer una red comunitaria para su consecucion:
«Por supuesto, nunca hubiera iniciado el proyecto si la gente de la localidad hubiese
sentido que era innecesario o de mal gusto. Sin embargo, encontramos mucho apoyo
desde el comienzo porque al parecer existia un entendimiento instintivo sobre [la

razon] del reenactment» (citado en Bishop 2006, 146-47; la traduccion es mia).

e Procesos mas alla de los objetos
El arte de procesos o el arte no-objetual se define como la utilizacion de objetos vy

espacios como parte de un proceso creativo no material. El objeto de arte no esta

7 Para mas informacion sobre los enfrentamientos en Orgreave y el proyecto de Deller,
véase: www.artangel.org.uk/projects/2001/the_battle of orgreave#
8 Dirigido por Mike Figgis. Vedse: www.jeremydeller.org/orgreave /orgreave _menu.htm
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destinado a la contemplacion trascendental, sino que es excedido, ocupado e incor-

porado dentro del proceso. Lo artistico sucede a pesar del objeto.

Las acciones que Graciela Carnevale llevd a cabo en Rosario como parte del «Ciclo
Experimental de Arte» (1968) conciben a la audiencia como su principal material. Al
visitante le es permitido entrar en la habitacion completamente vacia (una de sus
paredes hecha de vidrio), pero no salir: la puerta estaba herméticamente cerrada.
Carnevale pone a la audiencia frente al desafio de convertirse en actor: «no hay
posibilidad de escape, de hecho los espectadores no tienen opcidn; estan obligados
violentamente a participar. Su reaccion positiva o negativa es siempre una forma de

participacién» (citado en Giunta y Katzenstein 2004, 299-301).

La colonizacién del objeto por parte del proceso también funciona en la obra Untitled
(1992/1993) de Félix Gonzalez-Torres. En este trabajo, el artista ubica una pila de
carteles en el suelo del museo con la intencion de que sean recogidos por los visitan—
tes. Invariablemente la obra es modificada/creada por la participacion de la audien—
cia. La desaparicion de la obra en manos de la audiencia también opera en Untitled
(Public opinion) (1991/2007), en la cual un rectangulo hecho de caramelos envueltos en

celoféan poco a poco va desapareciendo en las manos de los otros.

e Creacion espacial

Muchas veces, las préacticas comunitarias se ven en la necesidad de abrir espacios
no-institucionales o de ocupar areas olvidadas por la dictadura de la funcionalidad.

El proyecto de Bonnie Sherk, Crossroads Community (The Farm), consiste en una granja
construida en el espacio debajo del cruce de las autopistas Potrero y César Chavez
en San Francisco. El proyecto funciond como una iniciativa espacial y comunitaria.
Desde 1974 hasta 1987, el terreno debajo de la autopista fue poblado con vegetales,
frutas y animales. Ademés de la practica del cultivo, se realizaban diferentes activi—
dades con nifos y adultos, conectando la granja con la ciudad y produciendo un espa—

cio artistico de escala 1:1 con la vida.

Oda Projesi (2000) es un espacio autogestionado por tres aristas de Estambul, Ozge
Agikkol, Glines Savas y Secil Yersel. Oda Projesi abrid plblicamente con el proyecto
About a Useless Space, en el cual Acikkol desocupd su habitacion y la habilitd como
espacio a ser intervenido. El apartamento se fue paulatinamente transformando en
un espacio artistico usado por artistas locales, educadores, arquitectos y otros

miembros del vecindario.

Oda Projesi siguid una politica no-objetual enfocandose en procesos culturales
locales y en su documentacion. Los proyectos fueron varios, incluyendo disenos
funcionales, postales y cartografias de Estambul, alianzas comunitarias y gestion
de espacios comunales. Oda Projesi trabaja desde la problematizacion y gestion del
espacio (no solamente artistico) en el medio urbano. El espacio estuvo activo hasta

el 2005, afio en el cual las artistas fueron desalojadas.
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v Ultima cosecha de cafa, documentacion de los impactos humanos y naturales de un

v Evidencia del derrame de petrdleo de Shell en el Rio de

derrame de petréleo en la comunidad del Magdalena, Argentina. Foto: Rafael Santos.

La Plata, Magdalena, 1999. Foto: Fernando Massobrio.
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e Voluntad de transformacién social

Este Ultimo elemento constituye el corazdon de muchas iniciativas artisticas comunita—
rias que ven en el arte una fuerza alteradora de lo social. La transformacion poli-
tica de la practica artistica muchas veces se desarrolla en tensién con intentos de
cooptacion democrética oficialista. Por esta razén, con frecuencia las estrategias

espaciales y econdmicas deben coordinarse con el concepto politico.

Para Joseph Beuys el arte es una actividad revolucionaria, transformadora de la
sociedad. En la interrelacion de lo politico y lo artistico, el ciudadano no difiere del
artista, ya que es la creatividad humana la que origina el cambio politico. Para Beuys,
cada persona es creadora, arquitecta de la obra de arte del organismo social. Su
accién/instalacion Direct Democracy (1972), presentada en Documenta 5 en Kassel,
consistié en una oficina de informacion en la cual, durante cien dias, Beuys discutio

con los visitantes la idea de democracia directa a partir conversaciones y referendos.

Yo no quiero un area libre, un érea extra, lo que quiero es un area de libertad que
llegue a reconocerse como el lugar donde se origina [la] revolucion; en donde se
produzca un cambio al atravesar la estructura democratica basica y reestructurar
la economia de tal modo que sirva a las necesidades humanas y no solo a las de una
minorfa para su provecho propio. Esa es la conexion. Y eso es lo que entiendo yo
por arte. (citado en Bishop 2006, 124; la traduccion e italicas son mias)

El equipo interdisciplinario de Ala Pléstica (La Plata, Argentina) desarrolla proyec—
tos de critica y educacion ambiental, asi como diferentes alternativas de desarrollo
ecolégico local. El ejercicio Derrame Shell (1999) emerge como reaccion al derrame

de 5.300 toneladas de hidrocarburo en el Rio de la Plata. Ala Pléstica se vinculd con
diferentes actores: cientificos, naturalistas, educadores y activistas, para producir
un diagnéstico de la situacion y una serie de iniciativas y ejercicios con respecto a la
crisis ecoldgica, incluyendo: el sembrado de especies emergentes para crear nuevos
sedimentos, el diseno de cartografias y documentos participativos e informativos
itinerantes, acciones de limpieza colectiva de la ribera, el disefio de una revista local

y protestas en solidaridad con los junqueros en la sede de Shell.

Los elementos presentados en esta genealogia son redefinidos por varios artistas a
través de su trabajo y reflexion —la relacion autor—-comunidad, la obra procesual, la
creacion de espacios no institucionales y la voluntad de transformacion social—. En
las précticas artisticas comunitarias, estos componentes se encuentran entrelazados

y puestos en relacion con una pregunta por lo politico.

En Practica Artistica en la Grieta, por ejemplo, los elementos de produccién emer-—
gieron de forma contingente a las circunstancias mismas en las que el proyecto se
llevo a cabo: el desplazamiento forzado y la marginalizacion. En este sentido, el pro-
yecto se desarrolld a partir de la constante redefinicién de los Iimites politicos

de la préactica artistica en comunidad. Entendiendo el Iimite en su doble caréacter,
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Mapa de Bogota. Localidad 19 Ciudad Bolivar.

no solo como la instancia en la que algo termina sino como el punto en el que algo

mas se presenta.

II Practica Artistica en la Grieta

Ciudad Bolivar

Ubicada en la periferia de Bogot4a, Ciudad Bolivar es un aglomerado urbano-rural
conformado por las sucesivas migraciones del campo a la ciudad que fueron causa-—
das principalmente por la violencia y el desplazamiento forzado.? En los ahos noventa,
Ciudad Bolivar fue aceptada como una localidad de Bogotéa D. C., desde entonces se

encuentra inscrita dentro de la administracién de la capital.

A pesar de su inclusion legal, la practica de invasion de tierras continla siendo impor—
tante y los proyectos de apoyo estatal se demuestran insuficientes para garanti-
zar un nivel de vida apropiado a los habitantes de la localidad.!® Desde mediados de

la década de los noventa, Ciudad Bolivar ha sido una de las principales localidades

receptoras de victimas del desplazamiento forzado en Colombia, dando lugar a un

9 El poblamiento de Ciudad Bolivar se constituyd a partir de tres series de oleadas migrato—
rias, cada una como consecuencia de diferentes conflictos sociales. En 1950 las migraciones fueron
producidas por el fenémeno conocido como La Violencia; la segunda fase migratoria se dio en 1980
debido a las violencias producidas por los carteles de la droga y las politicas de desarrollo del BID,
y finalmente, desde finales de los noventa, el conflicto armado ha desplazado a millones de colombia—
nos. Véase Alcaldia Mayor de Bogotéa y Departamento Administrativo de Planeacion Distrital (2004a).
10 Para una analisis mas exhaustivo de las condiciones de vivienda en Ciudad Bolivar, consul-
tar: Alcaldia Mayor de Bogotd y Departamento Administrativo de Planeacion Distrital (2004b).
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El espacio en el cual la huerta se iba a construir, octubre del

2007, barrio Caracoli, Ciudad Bolivar, Bogota.

considerable aumento de la poblacion en la localidad y convirtiéndose en uno de los

asentamientos informales mas grandes del pafs.*

En Colombia, la histérica lucha por la tenencia de la tierra y la guerra interna de los
Ultimos setenta anos ha generado, ademas de la muerte de miles de colombianos,

més de cinco millones de personas desplazadas.!? EI desplazamiento forzado ha

sido calificado como «crimen de guerra y delito de lesa humanidad» por las Naciones
Unidas.'* Dentro de este marco legal, los desplazados son reconocidos con el esta—
tus juridico de victimas, con el cual se regula toda la politica estatal de reparacion y
restitucion de bienes y derechos.' Sin embargo, en la experiencia cotidiana el rotulo
de victima condiciona la autoimagen del desplazado como aquel que debe esperar a

ser socorrido.

11 El desplazamiento forzado ha contribuido al aumento poblacional de la localidad (713.764
habitantes en el 2012). Para mayores detalles, visitar: www.bogota.gov.co/portel/libreria/
php/01.27090719.html

12 Seqgln las cifras de IDMC (Internal Displacement Monitoring Center) actualizadas al 5 de
septiembre del 2011, la cifra total alcanza los 5.200.000 desplazados, cerca del 11% de la pobla—
cion total de Colombia. Cuidad Bolivar es la localidad receptora nimero uno en el pais.

13 De acuerdo a las Naciones Unidas y a la Ley 387 de 1997 del Congreso de Colombia, se

considera al Estado colombiano como responsable del desplazamiento forzado de la poblacion civil.

14 Como es el caso de la nueva Ley de Victimas y Restitucion de Tierras (Ministerio del
Interior y de Justicia 2011).
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La huerta del barrio Caracoli, marzo del 2008, Ciudad Bolivar, Bogota.

Descripcidén del proyecto

Me gusta mucho plasmar nuestros sentimientos en la tela, dandonos a conocer de
donde venimos, quiénes éramos... Nosotros no venimos de casitas desechables, ni de un
cartucho... eso es lo que la gente nos quiere hacer sentir... ino!, queremos que la gente
sienta y vea que nosotros teniamos tierra.

Yara Cristina Castro, participante del proyecto PAG

Practica Artistica en la Grieta (PAG) parte del desencanto del arte como discurso
privilegiado y pregunta por las posibilidades de generar una practica politicamente
artistica. Este proyecto fue desarrollado junto a un grupo de poblacion despla-
zada en la localidad de Ciudad Bolivar. El proyecto tuvo una duracion de tres anos y
se extendid a lo largo de tres sectores de Ciudad Bolivar,*® vinculando a un total de
160 personas y varias instituciones y organizaciones.® PAG busca despertar, revi-
vir y valorar a través del ejercicio artistico las fuerzas sociales, morales y politicas

socavadas profundamente por el destierro y la violencia en la poblacion desplazada.

15 Los barrios Jerusalem, Caracoli y Potosi.

16 Entre ellos se encuentran: el Centro-Escuela, coordinado por Vidas Moviles y la parroquia
de Jerusalem, el comedor comunitario Cuna del Arte (Caracoli), el Centro de Perddn y Reconcilia—
cion (Caracoli), el comedor comunitario San Francisco (Caracoli), la Escuela Plblica Tanque Laguna y
Potosi (Potosi), el Jardin Botéanico José Celestino Mutis, la Fundacion Gilberto Alzate Avendano, el
Ministerio de Cultura de Colombia y la Pontificia Universidad Javeriana.
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Elsa mostrando su cartografia, 2009, Centro—-Escuela, barrio Jerusalem, Ciudad Bolivar, Bogota.

El proyecto no parte de la pregunta: équé tipo de produccion artistica se puede
realizar para Ciudad Bolivar?, sino que la reformula para pensar: {como articular el

ejercicio artistico desde Ciudad Bolivar?

PAG se sostiene sobre dos acciones basicas: la construccion de una huerta comunitaria
en el barrio Caracol*’ y la elaboracion de cartografias testimoniales con la técnica del
patchwork. La huerta operd como epicentro, desde alll se tejieron los primeros lazos
de comunicacion entre la poblacion desplazada vinculada al proyecto. La huerta fue
concebida como una zona auténoma de transferencia (TAZ) (Bey 1991), un paréntesis
trazado en medio de la multitud, una grieta en el concreto ineludible del despla-
zamiento. La huerta funcioné como un territorio libre en donde se recuperaron y
rescataron saberes campesinos sobre la tierra y el cultivo, conocimientos discrimi-

nados en el contexto urbano. Simbdlicamente, la accidon de cultivar se extiende del

17 En la huerta se trabajo en colaboracion con el Jardin Botanico José Celestino Mutis.
La huerta es autosostenible y se nutre de compost y del lombricultivo.
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cultivo de la tierra al cultivo de relaciones e historias. Como proceso, el proyecto
Cultus constituyd un espacio politico, en la medida en que se busca recuperar desde

la tierra la autonomia y desde el alimento la dignidad de cada persona.

A partir de la huerta, surgid la idea de recoger las historias del desplazamiento de
cada uno de los participantes en una serie de mapas hechos con telas. Con la idea
de las cartografias testimoniales se inicia un proceso de autorrepresentacion, de
autonarracién del desplazamiento, que resiste a las representaciones hegemodnicas de
los desplazados como victimas y las recupera como sujetos historicos. Estos mapas
de la memoria son elaborados con retazos de telas, encajes y botones, creando un
lienzo fragmentario, movil, modificable y modular. EI patchwork es una técnica de reunion
de lo fragmentado: el territorio roto por la violencia y enajenado por la separacion
forzosa del desplazamiento es redimido en el acto del encuentro entre la tela y la
obra, entre las partes que se unen y forman un todo nuevo. Si la huerta es un trabajo
de resistencia a las subyugaciones de una realidad laboral imperiosa, el patchwork es

una labor de resistencia al anonimato vy al olvido.

PAG no se desarrolla como un proyecto de educacion artistica ni de arte terapéu-
tico. Si bien a través de los talleres de costura se aprendian diferentes técnicas,

el aprendizaje se hacla de manera esponténea y colaborativa, y no como instruccién
académica. Aun cuando se reconoce el aspecto catartico del arte, especialmente en
experiencias trauméticas como el desplazamiento forzado, la principal indagacién del
proyecto se centrd en los procesos de autorrepresentacion como procesos politi—
cos de resistencia simbdlica. Cada puntada es parte de un proceso de agencia cultu-
ral en el cual los participantes recuperan y construyen la identidad cultural y social
destruida por la violencia. Es este proceso de reconstruccién de la identidad y de
resistencia a los patrones hegemdnicos de representacion permite que actualmente
el proyecto sea coordinado por las mujeres de la comunidad de manera autdnoma,
incluyendo nuevas familias desplazadas y construyendo un ejemplo de accién comuni—

taria independiente.!'®

Reflexiones sobre el proyecto

No hay arte sin consecuencias.
Bertolt Brecht

Practica Artistica en la Grieta no indaga por un arte politico —estructura discursiva
en la cual lo politico se vuelve un tema méas del arte—, sino por un arte politicamente
practicado, por una practica politicamente artistica; y lo hace desde una praxis que

cuestiona la institucion arte como estructura neutral y medio natural de lo artistico.

18 Con el nombre de Fundacion Aprendiendo a Pescar, dirigida por un grupo de mujeres del
barrio Jerusalem y coordinada por Yara Cristina Castro.
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De arriba abajo por la familia Suarez, Maria Julia Caicedo
y Berenice. Cartografias, 2005, Ciudad Bolivar, Bogota.

PAG funciona como una insercién cultural, por lo tanto, esté determinada®® por el
espacio social a intervenir. En PAG la practica artistica es inherente a Ciudad Bolivar
como espacio politico que la contiene y a las articulaciones culturales e histori-
cas propias del contexto del desplazamiento. Ignorar alguno de estos vectores de

significado en pro de la préctica artistica predisefada no solo hubiera perjudicado la

19 En la doble acepcion de la palabra «determinar»: en su sentido teoldgico, en que la accion
estd determinada por las circunstancias que la preexisten, y «determinar» en el sentido de la
préactica social, en la cual la accion emerge de la determinacion del agente, un actor social deter—
minado a sus propias actividades. Para un analisis mas completo, véase Williams (1985, 87-91).
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|6gica interna del proyecto, hubiera contribuido a crear una curaduria de lo marginal,

un evangelismo estético.

Por estas razones, PAG genera un campo inmanente de sentido que demanda una
necesaria redefinicion de lo artistico desde la practica in situ y no desde el discurso.
En el caso de PAG, le subyace una estructura significativa que se podria denominar
marqginalidad centralizada, ya que la marginalizacién social y espacial representan el
componente central del proyecto: «Lo que es socialmente periférico es a menudo sim—

bolicamente centrado» (Babcock 1978).

Por una parte, la marginalizacion espacial de Ciudad Bolivar funciona como un meca-
nismo de control de la exclusion social —ubicar a las poblaciones vulnerables en el
margen urbano—, pero ademés rescinde el control sobre el crecimiento poblacional.
En este sentido, la invasion perpetuada por el barrio de invasion es simultaneamente

excluida y permitida, contralada e ignorada.

Por otra parte, la marginalidad de la poblacion desplazada no se inaugura con el
desplazamiento, se resignifica. La poblacion desplazada es la poblacidon campesina
del pals —una mayoria historicamente despojada de sus tierras y derechos por las
élites del pals—, aquella que por su misma condicién de desproteccion estatal es
frecuentemente victimizada por el conflicto armado vy la redistribucion econdmica.
El desplazamiento forzado ejerce un efecto de zoom, hace evidentes las desigual-

dades ya presentes en el pafs.

La marginalidad funciona como un eje de tensién que determina el proyecto PAG.

El conflicto primario del proyecto es: écOmo desarrollar un proyecto de arte en
Ciudad Bolivar sin reproducir las estructuras culturales hegemoénicas que hacen posi-
ble un espacio como Ciudad Bolivar y una institucién como el arte? PAG emerge de la
seduccion de la imposibilidad: écomo lograr producir lo artistico al margen del arte? y
¢icomo indagar por una deconstruccion de las estructuras hegemonicas de lo artis—
tico desde la protegida centralidad del arte? Este es el origen trégico del proyecto,

entendiendo por tragico la unién inextricable de lo imposible con lo necesario.

En PAG, el concepto de marginalidad centralizada produce una practica artistica que
busca entender el espacio institucional de arte no ya como espacio de enunciacion
neutral desde el cual emitir discursos imparciales, sino como un espacio histérico, pro-
ducto de formaciones estético-ideolbgicas de la modernidad. EI cuestionamiento a la
neutralidad del arte requiere de la desnaturalizacion de aquellos espacios, instancias

y précticas en las cuales el arte habita o se expresa naturalmente:® la singularizacion

20 Este estatuto del museo como espacio natural del arte y hogar de las musas generod el
contexto especifico en el cual Marcel Duchamp pudo insertar su técnica del ready-made. Véase
Mink (2004).
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del artista, la autonomia del objeto de arte, la representacion unidireccional y el

museo Yy la galeria como espacios politicamente neutros.

El espacio de produccidn: la grieta

Es la figura de la grieta la que permite dar una espacialidad material y conceptual

al proyecto PAG. La grieta es el simbolo de la posibilidad escondida en la imposibili—
dad. Es el quebramiento de lo presuntamente inquebrantable, la rotura que aparece
en donde no es esperada: en aquello destinado a la cohesion material (o ideolbgica).
Es también una creacién tercera, nace de las condiciones ya dadas pero solo existe

como negacion de ellas.

La grieta es también un lugar que permite articulaciones no previstas. En la organiza-
cion de PAG se generaron diferentes alianzas entre actores sociales de la Localidad
19 con instituciones culturales y nacionales. Asi mismo, y como seréa explicado mas
adelante, los espacios de produccidn y socializacion del proyecto se establecieron
en forma de red. En la conceptualizacion de PAG se articula la préactica artistica con
la agricultura, la historia social de Colombia, la realidad politica del pals, la urbanistica
y el desarrollo de la ciudad, la cartografia y las leyes sobre desplazamiento, asi como

con teorias de critica cultural, poscolonial y politica.

Proyectos como PAG sugieren que al desplazar el arte de sus lugares convencio-
nales se enfrenta la opcidn de un no-lugar. Esta es una de las caracteristicas méas
interesantes de las préacticas artisticas activistas que encuentran como su lugar el
no-lugar, cuyo espacio es la falta de espacio, y que por eso mismo son practicas de
okupacion, porque toman el espacio de otros, se cuelan en las grietas dejadas por los

discursos hegemodnicos.

El modo: produccién comunitaria

En las practicas artisticas comunitarias, el eje de accién cambia desde un modelo
centrifugo—-centripeto, condicionado por la inevitable existencia de un centro —el
artista—, hacia el modelo horizontal y rizomatico de la comunidad. La figura del artista
como creador inspirado se problematiza en el proyecto comunitario. El artista deja de
ser el origen de la creatividad y se convierte en una figura de mediacion, un articula—

dor de ideas, un activador de espacios y procesos.

El proyecto PAG surge y se sostiene como iniciativa colectiva. Este aspecto es visi—
ble de dos maneras: en primer lugar, los procesos plasticos centrales del proyecto
emergen como decision colectiva y no como expresion de un ordenamiento a priori.
Por ejemplo, fue a partir del grupo de asistentes al comedor comunitario Cuna del
Arte que la propuesta de la huerta tomd fuerza y se convirtid en realidad. Asi mismo,
fue gracias a las discusiones grupales que se eligi6 el formato de las cartografias y
la técnica del patchwork como los medios expresivos a través de los cuales repre-

sentar los testimonios del desplazamiento.
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Por otra parte, el proyecto tuvo un caracter colectivo en su hacer mismo: los talle—
res se armaban en grupos de veinte a treinta personas, muchas veces varios de ellos
trabajando en la misma tela. De esta manera se elabord una produccién colectiva que
va mas alléd del soporte fisico del patchwork: se estructurd una red de relaciones que
extiende y complejiza en la misma forma que las cartografias plasmadas en tela se van
llenando de caminos, rincones vy lugares. Esta capacidad de lo colectivo de volverse
autosuficiente que emerge a partir de la (des)integracion de sujetos individuales, es
la que permite que el proyecto se haya independizado y diversificado. La comunidad
es mas que contiglidad espacial: «La comunidad esta hecha de la interrupcion de
singularidades, de la suspension de que los seres singulares som (Nancy 2012, 31; la

traduccion es mia).

El producto: no-objetual
¢Qué tipo de produccion emerge de un proyecto artistico comunitario? éSon los

objetos de arte creados colectivamente el producto esperado de las practicas

artisticas comunitarias? En PAG existen dos tipos de obras relacionadas entre si.

!E --'-f [




Por una parte, hay una importante fabricacion material: patchworks, collages, mapas y

dibujos. Por otra parte, la produccion material vehicula una produccion no-objetual.

Si bien las cartografias testimoniales pueden operar como objetos de arte —es
decir, como artefactos que cumplen con una funcién estética autdnoma—, dicha fun-
cion emergeria de manera aleatoria con respecto a las dos funciones principales del
patchwork: la tela como un espacio de representacion autobiografica, un territorio
simbdlico donde explorar la memoria personal, y el taller como un espacio de repre-—
sentacion del presente vy, por lo tanto, un lugar de produccidn de una nueva historia
en comdn. Es precisamente esta produccién no—objetual representada por el pro-
yecto PAG lo que constituye la finalidad principal de este. Las relaciones, los proce-
sos y las ideas generadas en torno a las telas y costuras constituyen el producto
artistico de PAG.

Lo mismo sucede con la huerta, cuya finalidad no solo es la producciéon de vegetales,
sino todo aquello que sucede antes, durante y después del cultivo, es decir, todo lo
que constituye la razén de ser de cultivar juntos. PAG es en parte un proyecto vir—
tual: desarrolla un producto inmaterial y no—comercializable que, a pesar de generar
produccion y reproduccion material, escapa a la |6gica de la mercantilizacion. Aun en
el caso de que se vendieran las telas o los vegetales cultivados en la huerta, no se
estaria vendiendo la obra generada por el proyecto. En este sentido, PAG es un pro-
yecto que se sostiene y determina a partir de las redes sociales que lo hacen posible

y no simplemente a partir de los objetos alll producidos.

Es precisamente el interés por escapar a la I6gica de lo mercadeable, asi como la
incapacidad de presentar el proyecto como un todo-material-exhibible por fuera de
su ambito de origen, lo que determind, por una parte, la creacion de espacios cul-
turales comunitarios ajenos a los circuitos museisticos y, por otra parte, las pro-
duccién de diferentes formatos de socializacion del proyecto. En primera instancia,
ademas de evitar los circuitos de reificacion de objetos en objetos de arte (museos
y galerias de arte),”* se generaron diferentes espacios e instancias culturales en
Ciudad Bolivar para la presentacion del proyecto, desde la adaptacion de un garaje
en estudio comunitario, hasta la organizacion de un fiesta local. Por otra parte, las
presentaciones del proyecto por fuera de Ciudad Bolivar, en forma de conferencias
0 exposiciones, se hicieron siempre a manera de producciones secundarias: narracion
del proyecto, presentacion de videos, textos o dibujos, y no a partir de la exposi-

cion de las telas mismas.

21 El proyecto se expuso tan solo en dos lugares: tres veces en el Centro—Escuela de
Jerusalem (2007, 2008 y 2009) y dos veces en la Red de Bibliotecas PUblicas (2008 y 2009).
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Lo politico: el lugar de la enunciacién

El acto de representar (y por lo tanto de reducir) a los otros generalmente incluye
algln tipo de violencia sobre el sujeto de la representacion [..] siempre existe un
contraste paraddjico entre la superficie, que parece estéa en control, y el proceso
que la produce, el cual inevitablemente incluye algln grado de violencia,
descontextualizacion, miniaturizacion, etc.

Edward Said, «In the Shadow of the West»??

Cuando se trata de hablar de la practica artistica como dispositivo activo en los
procesos de autorrepresentacion de las identidades periféricas, estamos haciendo
referencia a una nocion activista de la préactica artistica en la cual el cuestionamiento
de las representaciones es realizado por las comunidades mismas y no como resultado
pléstico de la mirada del arte sobre ellas. Esto requiere entender el acto de ver
como un acto entrecruzado con la vida y la representacion como una opcién de resis—

tencia cultural.

El proyecto PAG demuestra como a través del ejercicio artistico es posible incen-
tivar dinamicas de construccién de las identidades culturales, de cuestionamiento vy
empoderamiento como herramientas politicas de las comunidades periféricas. Esto es
palpable cada vez que una mujer desplazada decide que su historia debe ser conocida
y desea que la gente conozca su nombre, el lugar de donde viene y su opinidén sobre el
desplazamiento; cada vez que un campesino recupera el valor de sus saberes y desde
alll les ensena a otros. Cada vez que esto ocurre, el discurso del desplazamiento pro-
nunciado por el Estado es contestado por las victimas desde sus propias experien—
cias y representaciones. Al abrir la puerta a la autorrepresentacion, los dos sentidos

de la palabra «representacion» se unen y el volver a presentarnos se torna politico.??

La pregunta central de este proyecto se ha construido a partir de las condiciones y
posibilidades de la practica artistica en confrontacién con escenarios sociales mar-—
ginales. En gran medida, la pregunta apunta a las posibilidades de ejercer el derecho a
significar desde la periferia del poder autorizado, para lo cual las nociones de arte,
representacion y socializacion requieren ser redefinidas de acuerdo con las exigen—

cias de la practica comunitaria.

La respuesta estéa en la construcciéon de una optica sesgada del arte, una vision que
no pretenda negar lo indudable —la existencia de la institucion arte—, sino que, a

pesar de ello, exista alternativamente. La propuesta de PAG indaga por la construc—
cion de una cultura liminar, elaborada desde posicionamientos periféricos; una cultura

capaz de adoptar la construccion dinamica de las identidades diaspdricas, de operar

22 La traduccion es mia.
23 Al respecto véase el video Tejedores de Historias (2009), disponible en:
youtu.be/tPwAKX-zAmU
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como una resistencia flexible a lo consolidado, a lo previsible; una nocion mévil de la

cultura, cuyo lugar podria ser el intersticio, el borde o el mas alla.

III A modo de conclusién

Luego del recorrido aqui planteado, volvemos a la pregunta inicial: écomo pensar

lo politico en relacién con lo comunitario? Sin embargo, responder a esta pregunta
de manera definitiva carece de sentido, es mas fructifero trazar algunos ejes de
discusion que permitan multiplicar los interrogantes. Por una parte, podemos pensar
esta relacion —entre lo politico y lo comunitario— como la interseccion de espacios,
redes y practicas destinadas? hacia la desarticulacion de actualizaciones hegemdni-
cas. Es decir, lo politico en el arte serfa una instancia de interpelacion de relaciones
de poder y representacién naturalizadas. En este sentido, las practicas artisticas
comunitarias pueden funcionar como un /ocus de reflexién en el cual lo politico emerge
y excede la practica misma, actuando como un elemento simultdaneamente germinal y
continuo que conteste tradiciones historiograficas del arte como produccion autd—

noma e individual.

Por otra parte —y a partir de las reflexiones de Nancy (2012)— podemos

pensar la comunidad como aquello que no se organiza a partir de una identidad o
sustancia—en—comin, sino precisamente a partir de la interrupcion de lo singular, de

lo esencial. A diferencia de las concepciones tradicionales de comunidad como uni-
dad organizada a partir de un principio unificador, Nancy propone pensar la comunidad
desde la falta de una identidad —politica, cultural, racial— trascendental. En este
sentido, lo politico no se produce (no es el producto del trabajo) como proyecto
dentro de una comunidad y la comunidad no se crea como proyecto politico; lo politico
es la interrogacién misma por la comunidad como posibilidad inoperable, «lo politico es
el lugar en donde la comunidad como tal esta puesta en juego» (Nancy 2012, XXXVII; la

traduccion es mia).

Pensar las précticas artisticas desde esta postura, cuestiona las posibilidades de
producir una comunidad como parte de un proyecto artistico-politico. La reflexion

de Nancy nos sirve para pensar que las practicas artisticas comunitarias pueden ser
précticas de interrogacion-Iimite, en la medida en que cuestionan su hacer desde el
hacer mismo. De este modo, son practicas criticas que interrogan la idea de comunidad
como evento politico y las posibilidades de un ser—en comdn (being—in—common) que

carezca de una esencia comdn.

Es quizads en este sentido que las practicas artisticas comunitarias pueden
(in)operar como précticas antisistémicas capaces de deconstruir, o por lo menos de
desestabilizar, propdsitos e instituciones definidos por la identidad absoluta de un
ser-sin—-relacion (being—without-relation): «Este absoluto puede presentarse bajo

las especies de la Idea, de la Historia, del Individuo, del Estado, de la Ciencia, de la

24 En el sentido derridiano de envio [environs]. Véase Derrida (1980).
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Obra de arte, etc. Su I6gica siempre sera la misma, en la medida en que es sin relacion»
(Nancy 2000, 16). Es decir, pensar las practicas artisticas comunitarias como eventos

de lo politico, como apertura radical al Otro.

La reflexion sobre las intersecciones entre lo politico, lo comunitario y el arte, nos
permite volver a leer la re—escritura de la firma de Lame por Antonio Caro como un
rapto a la individualidad, como una irrupcion dltima de la singularidad, de la firma como
representacion grafica del agui/ahora de un individuo. En la reiteracion de los grafis-
mos del lider indigena, Caro convoca la escritura del Uno en y por el Otro. Sehala las
huellas de una comunidad abierta que —a través del tiempo— se re-escribe a si misma

como reiterada interrogacion por lo limites de su existencia y de su resistencia.

— Autor-comunidad:
Allan Kaprow, Hello (1969)
Collective Actions, Ten Appearances (1981)
Rirkrit Tiravanija, Untitled (Padsee—ew) (1990/2002)
Marina Abramovic, Rhythm 0 (1974)
Francis Alys, Cuando la fe mueve montanas (2002) y The Modern
Procession (2002)
Octavio Hernéndez y Los Cazadores Sonoros, Zoo—sonico: ruidos,
sones y latidos de la frontera de dos mundos (1997)
Group Material, The People’s Choice (Arroz con Mango) (1981)

Graciela Duarte y Manuel Santana, Echando Lapiz (2000)

— Proceso-objeto
Victor Grippo, Construccion de un horno popular para hacer pan (1972)
Lygia Clark, Red de elasticos (1974)
Joana Hadjithomas y Khalil Joreige, Circle of Confusion (1997)
Andrea Fraser, Museum Highlights: A Gallery Talk (1989)
Vito Acconci, Following Piece (1969) y Proximity Piece (1970)

CARTOGRAFIA DE IDEAS Y PROYECTOS

— Espacio no institucional
Atelier Van Lieshout: www.ateliervanlieshout.com
Thomas Hirschhorn, Musée Precaire Albinet
Colectivo Evenstructure Research Group

Colectivo Raumlabor: www.raumlabor.net

'— Transformacidn
No2somos+ (2000-): www.alejandroaraque.com
BAW/TAF, Renovacion Visual del Centro Social de la Mujer (1996)
Talleres de Arte Kuna (2000-2010)
Elizabeth Sisco y David Avalos, Arte Rebate/Arte Reembolso (1993)
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LAS PRACTICAS ARTIS-
TICAS EN COMUNIDAD:
UN HORIZONTE DE
ACCION QUE TRANSFORMA
_LAS RELACIONES ARTE/
SOCIEDAD EN MEDELLIN

Carlos Uribe






En las préacticas colaborativas y, especificamente, en los ejercicios de acercamiento
curatorial entre artistas y comunidades, entendidos como modos de agenciamiento
colectivo de enunciacion,' es comin el extravio al que llegan profesionales expertos
en el respeto por las comunidades locales, en la lectura del contexto y en el afan
por desconocer las |6gicas mismas del territorio. El descentramiento de la figura del
curador o del rol del artista involucrado en dichos procesos requiere de una actitud
relacional,? horizontal y reciproca con la comunidad de su interés. Una actitud que
genere un ambiente de mutua colaboracion y plantee un ejercicio dialdégico de media-

cion como inicio de un proceso fluido y claro para ambas partes.

En este nuevo terreno (campo) o soporte de intervencion social, ambos actores ganan:
tanto el que viene de afuera con su saber experto como el habitante conocedor de
su territorio. De alll que se proponga en esta reflexién que las préacticas artisticas
comunitarias, y en su mayoria las practicas colaborativas, planteen relaciones cocu-
ratoriales implicitas, las cuales obligan a desprenderse de intereses individuales para
potenciar procesos creativos conjuntos. Si inferimos que el vecino o vecina objeto de
interés (artistico) es quien conoce las |6gicas de su territorio y cuida de su entorno
cotidiano —y aqul cabe una analogia con la figura del curator tradicional o del curador
independiente, quienes conocen, tienen al cuidado y promulgan su objeto de estudio—,
entonces, el habitante o nativo seré no solo guia o contacto, sino agente fundamental
en el ejercicio curatorial o del planteamiento creativo del que se quiera proceder en

dicho contexto.

Partir de una buena idea o concepto que funde este ejercicio de agenciamientos
colectivos de enunciacién no representa necesariamente el éxito del proceso o
resultado de una curaduria en artes visuales. Si el concepto no fluye en la praxis y/o
se habitla al contexto y es consecuente con la idea que le da sentido, queda irre—

mediablemente supeditado a la forma, a la estructura que lo soporta.

Este articulo ilustra diversos procesos de acercamiento relacional a comunidades
no expertas y entre comunidades artisticas que en el entorno de Medellin y su area
metropolitana han venido trabajando desde hace una década en el fortalecimiento,

accion e intercambio de dichas practicas, y en la reflexion, critica y tebrica, que

1 Gilles Deleuze (1991) advierte divergencias con la figura del curador en artes como
estancia de poderes dominantes en el texto «Posdata sobre las sociedades de control», donde
antepone al concepto convencional de curaduria en artes, arquitectura y otras disciplinas esté-
ticas la nocidon de agenciamientos colectivos de enunciacion, en tanto este articula a los diversos
agentes desde una posicidon mas reciproca, maleable y de bordes blandos, y no impone formas de
dominancia relacionadas con la nocién de poder entre saberes y disciplinas.

2 «Relacional (arte), conjunto de practicas artisticas que toman como punto de partida
tedrico y practico la suma de las relaciones humanas y su contexto social, mds que un espacio
auténomo y privativon (Bourriaud 2006, 142).
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desde sus mlltiples intereses y modos experimentales de coexistencia puedan apor—

tar al desarrollo del campo artistico nacional.?

Diagnéstico de la practica en contexto

La préactica social desde las artes visuales en Medellin traza una historia corta* que
se puede resumir, para el presente articulo, en acciones aisladas e inconsecuen—
tes con la dinamica misma del campo artistico local, més afanado por las I6gicas del
mercado que por explorar otras opciones igualmente creativas y auténomas en la
construccion colectiva de las préacticas artisticas, trasgresoras del unanimismo social
en cuanto al rol del artista y descentradas del horizonte que valida exclusivamente
al creador como productor individual, alejado de una praxis colaborativa. Un arte, el
del tiempo al que asistimos, descentrado de toda I6gica hegembnica —relatos de la
historia del arte—, para potenciar lo que en palabras del tedrico y curador francés
Nicolas Bourriaud es mas «una actividad que consiste en producir relaciones con el

mundo mediante la ayuda de signos, formas, gestos u objetos» (2006, 35).

Desde el afo 1991 —fecha en que se marca un cambio de estrategia curatorial— Juan
Alberto Gaviria, director de la galeria Paul Bardwell del Centro Colombo Americano de
Medellin, abrid una dinémica diferente en la programacién anterior de este espacio en
el centro de la ciudad al invitar intencionalmente a algunos artistas, principalmente
de los Estados Unidos, luego de otras procedencias y algunos colombianos, en su
mayoria de Bogota. Todos ellos llegaron, en una primera fase, para sensibilizar sobre
practicas descentradas del hacer y, en una segunda, para desarrollar procesos

de investigacion contextual de corta duracion involucrando artistas locales. Este
ejercicio habia sido poco explorado por la mayoria de los artistas de Medellin, salvo
en algunos casos como los procesos desarrollados por artistas de la generacion
intermedia, como Adolfo Bernal, Maria Teresa Cano, Juan Luis Mesa y Gloria Posada,

por mencionar los mas coherentes con este tipo de iniciativas.

3 Reinaldo Laddaga sefnala en su libro Estética de la emergencia que el presente de las artes
esta definido por una inquietante proliferacion de cierto tipo de proyectos que no encajan en las
|6gicas tradicionales del arte; estos se deben a iniciativas particulares pero que trascienden a
producciones colectivas: «en nombre de la voluntad de articular la produccion de imagenes, textos

0 sonidos y la exploracion de las vidas en comdn, renuncian a la produccion de obras de arte o la
clase de rechazo que se materializaba en las realizaciones mas comunes de las Ultimas vanguardias,
para iniciar o intensificar procesos abiertos de conversacion (didlogos) que involucren o no artistas
durante largas temporalidades, en espacios definidos, donde la produccion estética se asocie al
despliegue de organizaciones destinadas a modificar estados de cosas en tal o cual espacio y que
apunten a la constitucion de “formas artificiales de vida social”, modos experimentales de coexis—
tencian» (Laddaga 2006, 21).

4 Podemos hablar de una temporalidad corta, cercana a los veinte anos, excepto por la
experiencia del Taller de Artes de Medellin (1986-2013), grupo interdisciplinario que combina las
préacticas escénicas, la mUsica, la literatura y las artes visuales que, por su caracteristica endd-
gena mas que intencional en su construccion social, no abordaré en este articulo. Como experiencia
pionera y potenciadora del campo de la creacion colectiva y las practicas colaborativas, iniciaré
con la labor realizada por el Centro Colombo Americano de Medellin (1991-2012).
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La estrategia impulsada por la galeria de este centro binacional se convirtié en

una constante para el ano 2000 con la articulacién al proyecto iberoamericano
REDesearte Paz, convocado por Transit Project. En ese momento, la programacion de
la galerfa obedeci6 a la coherencia del proyecto en mencidn y generd una entusiasta
serie de colaboraciones entre artistas y comunidades barriales de la ciudad, en el
marco de exposiciones de los procesos, rituales, fiestas y encuentros pedagdgicos
que han involucrado no solo a los actores culturales locales, sino a jovenes de las ins—
tituciones educativas, escolares y universitarias, conviviendo juntos en propuestas

de construccion colectiva sobre probleméaticas urbanas o de interés global.

En Medellin, otras iniciativas posteriores de creacién colectiva y practicas colabo-
rativas desde las artes plésticas y visuales no surgen precisamente de la institucion,
sino de procesos colectivos independientes,® situados con propdsitos y necesidades

diversas que seran abordadas a continuacion.

1.
Lugares de produccion individual y colectiva entre estudiantes, egresados

y colegas artistas:

e Taller de grabado La Estampa (1983-). La historia de este taller de gréafica parte
de la idea de dos jovenes artistas, Ricardo Pelédez y Luis Fernando Mejia quie—
nes en 1981, durante sus estudios de grabado en el Studio de Luis Camintzer en
Valdottavo, Italia, proyectaron una infraestructura que pudiera facilitar el
desarrollo de sus propuestas y a la vez la practica a otros artistas y aficionados
de las técnicas gréficas. Este sueno compartido se vio materializado en febrero de
1983, y se consolidd posteriormente en los afios siguientes con la incorporacion de
nuevos socios como Angela Marfa Restrepo y otros entusiastas artistas como José
Ignacio Vélez, Santiago Londono y José Antonio Suérez. En esta escuela, y a lo largo
de 30 anos, se han formado cientos de aficionados al arte, estudiantes de diseno,
artes plasticas y arquitectura, quienes han encontrado en sus espacios y en la dis—

ponibilidad de sus prensas un refugio para la practica profesional del grabado.

e Taller Darién (2000-2006). Taller colectivo liderado por Pablo Jaramillo, Isaiz
Gutiérrez, las dos Clara Restrepo (Clara Oscura y Clara Clara) y otros artistas
egresados de la Universidad Nacional de Colombia (sede Medellin), y ubicado en el
barrio Prado Centro. El espacio dinamizd algunas exposiciones y encuentros que
reunieron principalmente a los miembros de una generacidén reaccionaria frente a

los postulados del cuerpo docente alineado a la pedagogia del Taller Central.

5 Es importante aclarar los conceptos para este autor sobre arte colaborativo y/o crea—
cion colectiva (practica de intercambio de conocimiento entre colegas o disciplinares), arte par-
ticipativo (practica que convoca a otros no artistas o al ciudadano comdn), y arte en comunidad
(procesos de creacidn conjunta o intercambio de saberes entre artistas o profesionales de otras

disciplinas y comunidades).
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e Taller 7 (2003-). Creado por los estudiantes del Instituto de Bellas Artes Mauricio

Carmona, Adriana Pineda, Julidn Urrego, Paola Gaviria, Javier Alvarez, Carlos Carmona
y Maria Isabel Vélez alrededor de una casa en alquiler del barrio Bombong, en el
centro de la ciudad. Para finales del 2004 ya se encontraba consolidado como
proyecto colaborativo e integrd a otros dos miembros, el recién egresado Milton
Valencia y la estudiante Albany Henao, ambos de la misma institucién, asi como
otros de facultades amigas, lo que generd la articulacion y circulacion de ideas
entre pares de una misma generacion. En el 2006, incursionaron intermitentemente
como residencia artistica, y con la invitacion del MDEO7 a ser espacio anfitrién del
evento se consolidaron como espacio receptor de artistas y curadores de diver-
sas procedencias, con una programacion abierta al medio artistico de la ciudad.
Actualmente, solo permanecen tres de los fundadores: Mauricio Carmona, Adriana

Pineda y Julian Urrego, a los que se les suma, desde el 2011, Sebastian Restrepo.
Casa Taller Sitio—Plazarte (2007-). Taller fundado por Mauricio Vélez y Mirta Lucia

Burbano —y el aporte de Juan Fernando Vélez, entre otros artistas—, con sede en

un inmueble del barrio Prado cedido en préstamo. Tiene una programacion cultural
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y expositiva activa, y genera vinculos fuertes de resistencia cultural entre sus

vecinos y pares.

2.

Iniciativas creadas por la ausencia de espacios de exhibicién en la ciudad, para jovenes
y artistas no convocados por museos y galerias. Estas iniciativas han implementado,
con el tiempo, el servicio de residencias artisticas, adaptando los espacios locativos
o alquilando espacios vecinos para cumplir funciones diversas y simulténeas, como
exposiciones, conversatorios, talleres, cine y encuentros comunitarios, entre una

oferta mas amplia.

e Bar La Guardia (1998-2012). Ubicado en uno de los barrios populares tradicionales
de la ciudad: Castilla, este lugar de encuentro y difusion cultural se concretd por la
unién de varios actores culturales de la zona, entre ellos Juan Cano, Freddy Serna
y otros que lo potenciaron como lugar de conciertos, conversatorios, lectura de
poemas y residencia artistica, esta Ultima modalidad asociada al MDEO7. El espacio

fue cerrado en el 2012.

e 10-36 (2003-). Espacio experimental creado por Wolfgang Guarin, Natalia Diaz y Juan
Esteban Estrada en la zona de EI Poblado. Sirvid de sitio de encuentro para una
generacion de artistas visuales, disefadores y mUsicos preferentemente conectados
con la vanguardia. Performances de mlsicas de género, jam sessions y exposiciones

hicieron parte de una dindmica colaborativa y de vida social que clausurd en el 2006.

e Casa Tres Patios (2005-). Iniciativa del artista norteamericano Tony Evanko
durante una pasantia Fulbright en la ciudad de Medellin, entre los afos 2004 y 2005.

El proyecto comenzd con el alquiler de una casa amplia del barrio Bombong, en el

Unloquer (Sergio Rueda), Taller de Circuit Bending, 2011,

Casa Tres Patios, Medellin. Foto cortesia de C3P.
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centro de Medellin, que abrid para la exposicion y experimentacion de jovenes
estudiantes y artistas. En el 2006, con la compra de un inmueble en el barrio Prado
y la invitacion al artista Santiago Vélez y la disenadora Sonia Sequeda para hacer
parte de la sociedad, se consolidé como proyecto colaborativo. Actualmente es

uno de los espacios no institucionales mas dinamicos del pafs.

e Casa Imago (2007-). Espacio gestado por el artista y docente Carlos Galeano, con
sede en el edificio Playa Horizontal en el centro de Medellin. Comenzé como espacio
de residencia artistica, pero con el impulso del MDEO7 llegaria a ser galeria de

exposiciones, plataforma para talleres, conversatorios y encuentros sociales.

e Campos de Gutiérrez (2011-). Este espacio de residencias y talleres para artis—
tas, en su mayoria extranjeros, se cred por iniciativa del artista y gestor Andrés
Monzoén—Aguirre. Tiene como sede una casa de campo patrimonial de la arquitectura

cafetera en cercanias a los barrios del oriente de la ciudad.

e La Tienda Gallery (2012-). Esta iniciativa de activar un espacio para exposiciones,
reflexion y pedagogias de las préacticas artisticas contemporaneas se da por la
presencia en la ciudad de cuatro norteamericanos: Thomas Bettridge, Nick Murphy,
Ryan Rooney y Alejandro Uribe, de profesiones diversas, no todos artistas, mas

interesados en la circulacion de ideas y en ambientar la escena plastica de la ciudad.

e Por Estos Dias (2012-). Jaime Carmona y Alejandro Bustamante, ambos arquitectos,
crean un espacio para la reflexion y la circulacion de ideas donde arte, arquitec—
tura, disefo vy literatura se conjugan para acoger a diversos interesados y amigos

en torno a la vida social.

3.
Proyectos colaborativos que han incursionado alternativamente como espacios rota-

tivos de circulacion sin sede fija:

e Grupo Utopfa (1979-). Colectivo de arquitectos conformado por Patricia Gomez,
Fabio Antonio Ramirez y Jorge Mario Gomez. Sus preocupaciones iniciales se cen—
traron en el interés por construir un lenguaje que fusionara las teorias de la
arquitectura y el arte contemporaneo. Referente esencial del trabajo de colecti-
vos artisticos en el pais ya que generd vinculos entre la plastica y otras discipli-
nas, y al mismo tiempo expandid los Iimites entre autor y obra, en una época en la

que el arte como construccidn colectiva era un proceso exiguo en Colombia.

e Proyectos colaborativos diversos activados por Adolfo Bernal (1984). Una dimen—
sion complementaria del trabajo visual de este artista —pionero en Colombia del
intervencionismo urbano— esta constituida por las acciones colaborativas y par—
ticipativas de las que no existian referentes en la ciudad, salvo los eventos y rea—

lizaciones de artistas extranjeros en el Coloquio de Arte No Objetual y la IV Bienal
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de Arte de Medellin desde 1981. El uso de recursos que oscilan entre lo cotidiano
y lo asombroso amplian su sentido, desde las situaciones histdricas o sociales

en las que se inscriben y rebasan funciones utilitarias para convertirse en acon—
tecimientos. Su aporte, mas allé de la iniciativa (de arte colaborativo) de convocar
a otros —estudiantes y colegas artistas— esté en las relaciones participativas
que su arte generod frente a comunidades diversas, incluso a escalas imprede—
cibles: como convocar comunidades a lado y lado del valle de Aburra, escenario

geografico de la ciudad de Medellin.

Grupo El Rlo desde Adentro (1994-1995). Este colectivo surgid a partir de un
intercambio propiciado por el Centro Colombo Americano de Medellin, entre la
artista norteamericana Anne Rocheleau y los artistas locales Gloria Posada, Juan
Luis Mesa y Carlos Uribe. Tras unas ideas primarias sobre la concientizacion ambien—
tal en un escenario urbano polucionado y sin politicas plblicas claras de control,
realizaron el evento «Retorno» en esta ciudad y posteriormente los integrantes
locales viajaron a Providence Rhode Island para realizar una segunda intervencion

urbana y exhibir sus reflexiones en la galeria de la Rhode Island School of Desing.

Grupo A-Clon (1995-2004). Constituido por Claudia Rincén, Jimena Orozco, José
Ignacio Ospina, Juan Arturo Piedrahita, Luis Andrés Castafo, Margarita Maria
Pineda, Maryluz Alvarez, Kamel Ilian Gallego y Valentina Pineda, en su mayoria estu-—
diantes de artes plasticas de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia,
se especializaron en la practica performéatica con la que incursionaron en dife—
rentes escenarios y festivales, entre ellos el VITI Festival de Performance de Cali

convocado por Helena Producciones.

Los Caminantes (1996-1998). Este proyecto colaborativo y némada creado por
los profesores de arte Juan Luis Mesa (Universidad Nacional) y Santiago Pelaez
(Universidad de Antioquia), junto con el estudiante de artes Wolfgang Guarin
(Universidad Nacional), desarroll6 acciones y situaciones callejeras o de explo—
racion urbana que se tradujeron posteriormente en exposiciones en espacio

cerrado.

Grupo Grafito (1997-2003). Conformado por los artistas plésticos Gloria Posada vy
Carlos Uribe, en conjunto con las disefadoras graficas de la Universidad Pontificia
Bolivariana Ana Maria Arango y Alejandra Gaviria, este grupo propende por la expan-—
sién de las técnicas tradicionales del grabado o la estampacion a partir de la apro-
piacion de objetos urbanos en gran formato en la técnica del frottage. Su tactica
de copiar formas y texturas callejeras los lleva a tener un contacto directo vy

participativo con las comunidades del lugar y/o el ciudadano comdn.
Colectivo-proyecto 3N Nueva Ciudad, Nuevo Milenio, Nuevos Artistas (1998-1999).

Colectivo conformado en su gran mayoria por estudiantes de la Escuela de Arte de

la Universidad Nacional de Medellin: Diana Mlnera, Wolfgang Guarin, Andrés Arango,
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Mauricio Velédsquez, Juan José Renddn, Alejandro Duque, entre otros, y por artis—
tas como Santiago Peléez y Juan Luis Mesa. Su tactica se fundamentd en acciones
provocadoras y reaccionarias a las dinamicas sociales, con la toma de espacios y

acciones urbanas.

Grupo Urbe (1999-2001). Colectivo conformado por los artistas Gloria Posada vy
Carlos Uribe en torno a reflexiones ambientales y urbanisticas. Sus modos de pro-—
duccién les permite tener un contacto directo con actores urbanos, muchos de
ellos colaboradores en los procesos y en la concepcion de instalaciones, eventos

e intervenciones de gran formato.

En Renta (1999). Conformado por Santiago Pelédez, Wolfgang Guarin, Ricardo Duque,
Andrea Gomez, Johnny Benjumea y Diana Mlnera, consistia en alquilar locales de
forma temporal para la realizacion de instalaciones o eventos puntuales, incluso

algunos de duracion efimera, no mayor a una noche.

Proyecto Donde Tallan los Recuerdos (2000). Colaboracién que surge por iniciativa
de Wolfgang Guarin, Santiago Pelaez y Juan Luis Mesa, sin sede fija, activan situa—

ciones y reflexiones que se formalizan posteriormente en exposiciones.

La Camara Amante (2001-2003). Convocatoria pUblica en dos versiones y en anos
diferentes, impulsada por el artista y fotégrafo Juan Fernando Ospina para realizar
acciones colaborativas, situaciones, intervenciones, instalaciones y performances
en los focos de registro de las camaras de seguridad y control de la ciudad. El
Amor fue el tema de reflexidon y las activaciones fueron transmitidas en tiempo real

por el canal de television local.

Proyecto Lluvia de Niebla (2003). Proyecto colaborativo desarrollado por los
artistas Juan Luis Mesa y Santiago Vélez que consistid en resemantizar un edificio
abandonado a comienzos de los anos noventa por la inflacion inmobiliaria, época

de la presencia del narcotrafico en Medellin. El edificio fue rehabitado por los
artistas y se generd un ambiente inquietante para los vecinos y espectadores que

asistieron lo que durd el evento.

El Puente Lab (2003-). Propuesta de circulacion de ideas, instituciones, artistas
y expertos concebida como laboratorio de activacion cultural. Operan a par—

tir de una plataforma de activacion artistica principalmente en el cruce creativo
entre artistas de Latinoamérica y Europa. Algunos de sus integrantes y gestores,
pertenecientes a ambas orillas continentales, son: Natalia Restrepo, Juan Esteban
Sandoval, Alejandro Vasquez, Daniel Urrea, Victor Muhoz, Catalina Rojas, Alfredo
Vasquez, Julidn Urrego, Paulina Arango, Paula Rengifo, Daniel Gil, David Escobar, Lina

Rodriguez, Charlie Jeffry, Tommy Scheiderbauer, Gaile Chon Kwan y Maria Rosa Gijon.
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* Salamanca-Siegert/Arte Contemporaneo (2005). En un local del Centro Comercial

Popular Los Puentes se cred el simil de una galeria de arte contemporaneo. En su
apertura se invitd a tres reconocidos artistas de la ciudad que desde su obra, ya
sea formal o conceptualmente, aludian a las condiciones e implicaciones comerciales
y urbanas del lugar. Durante la inauguracion se ofrecié un coctel que tuvo que ser
ubicado en el pasillo principal del centro comercial para dar acceso a los comercian—
tes, transelntes y pdblico que llegaba a la muestra. Estudiantes de la Universidad
de Antioquia y personas pertenecientes a la comunidad del lugar hicieron parte de
este proyecto colaborativo: Juan Fernando Cardona, Andrés Caro, Johnny Alexander
Correa, Fernando Diaz, Samanta Dugque, Hugo Alejandro Garcla, Andrea Giraldo, Felipe
Montes, José Fernando Moreno, Yaneth Mesa, Marcela Restrepo Siegert, Luis Alberto

Usuga y Giovanni Restrepo, con la direccién del docente Santiago Vélez.

170



A Alejandro Araque, Susurros, 2010, tecnologias sociales y practicas artisticas con jovenes de la comuna

4 Aranjuez, Ex situ/In situ: Moravia, practicas artisticas en comunidad, Medellin.

e Galeria Movil (2008-). Iniciativa colaborativa convocada por las estudiantes de
la Universidad de Antioquia: Bibiana Palacios y Camila Botero, de las cuales solo
permanece actualmente la primera. La tactica utilizada por la Galeria Movil es curar
exposiciones en locales alquilados o prestados sin sede fija, promocionando la

produccion de artistas jovenes.

e Industrias Papa Bomba (2008-2012). Colectivo conformado en su mayoria por
estudiantes de artes de la Universidad de Antioquia: Luis Angel Castro, Diana
Milena Arenas, Juliana Tobo6n, Catalina Henao, Diana Trespalacios y Daniel Echeverri.
Productores de objetos e ideas, su tactica artistica es acida y radical sobre los

fenémenos politicos y sociales.

¢ Museo de Imagineria Urbana (2008-2010). Concebido como un museo ndmada, sus
tacticas de convocatoria publica le dan lugar y valor a las producciones culturales
gue por uno u otro motivo son relegadas por los centros tradicionales de entro-
nizacion de la cultura, en tanto consideran que las manifestaciones esponténeas
o de la cultura popular son igualmente importantes en la construccioén identita-
ria. Los agenciantes de esta iniciativa participativa son: Marfa Paulina Restrepo,

Vanessa Acosta, José David Restrepo, Luine Aguirre, Jorge Longas y fFranz Vélez.

¢ 4o0joos (2008-2010). Movimiento andnimo de caracter colectivo que aglutina inte-
reses y tendencias diversas principalmente entre estudiantes de facultades de
disefo, artes y arquitectura provenientes de la Universidad Pontificia Bolivariana,
la Colegiatura Colombiana de Diseno, la Universidad de Antioquia y la Universidad
Nacional, asi como algunos otros grafiteros, intervensionistas urbanos y activistas
de diversas procedencias. Sus tacticas consisten en ocupar lugares abandonados
0 en decadencia cada 5 o 6 meses, adecuarlos y habitarlos temporalmente por una

semana y convocar a un encuentro de parcerias y exposicién final de cierre.

e Lenglita Producciones (2009-). Conformado por los estudiantes —hoy egre-
sados— de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia: Cristina Vasco,
Alejandra Montoya, Luz Angela Gémez, Lina Ceballos, Juan Camilo Londofo, Johnny
Correa y Diego Villada, quienes junto con el artista—docente Santiago Vélez,
apostaron decididamente por técticas de participacion, plataformas mediaticas,

acciones e intervenciones urbanas.

Finalmente, paralelo a este recorrido por espacios de colaboracion y practica rela—
cional diversa, surge como ejemplo hibrido entre apoyo institucional e iniciativa comu-
nitaria, el Centro de Desarrollo Cultural de Moravia, donde se ha potenciado desde el
2008 el intercambio y cruce de saberes entre comunidades y artistas en la construc—
cion de espacios publicos de didlogo, visibilizacion o relacionamiento pedagdgico, con
el fin de activar procesos creativos de manera conjunta con las comunidades exis—
tentes. Se trata de un equipamiento cultural con aportes hibridos entre la Alcaldia

de Medellin y la Caja de Compensacion Familiar Comfenalco Antioquia, que desarrolla
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programas de formacién artistica, animacion cultural y acompanamiento identitario
para comunidades barriales de la zona nororiental de Medellin. Desde julio del 2008
se concretd el proyecto curatorial Ex situ/In situ: Moravia, practicas artisticas en
comunidad, entre Fernando Escobar—Neira, Juan Alberto Gaviria y Carlos Uribe —este
Ultimo operaba como director del naciente proyecto—, con la invitacion a dieciocho
artistas de diversas ciudades de Colombia y tres locales por convocatoria, para un
total de veintiln proyectos que fueron realizados en diversas fases entre los anos
2008 y 2011, y en luego, en el 2012 se incluyeron otros dos proyectos de los proce-

sos barriales, situados y constituidos por I6gicas locales.

La intermitencia institucional

¢Y desde la Academia? {Qué caminos han construido las facultades e institutos de arte
para acortar la distancia entre la sociedad y el arte como lugar de conocimiento? En

la experiencia de Medellin se puede cuestionar que aungue en la misién que tiene cada
una de las universidades, desde su responsabilidad social y compromiso de incentivar y
convocar a sus docentes y directivas para que atiendan —mediante la innovacion, las
tecnologias vy la investigacion— a las comunidades vulnerables en su desarrollo; esto no
opera como un enfoque efectivo. Solo hay acciones predecibles, obligadas por la misma
exigencia del curriculo que exige el Ministerio de Educacion referente a las préacticas
artisticas y culturales. Evidente por si mismo ya que si se estudia arte, de hecho, las

practicas deben ser artisticas o a lo sumo culturales.®

Pero ¢donde quedan el trabajo voluntario, la practica social, la incursion desinteresada
de los universitarios frente a la sociedad, como sucedia en la accion comprometida del
estudiantado y el profesorado en los anos sesenta y setenta bajo un criterio

de coexistencia?’

Es evidente que sin una conciencia individual y sin una motivacion institucional no se
puede construir colectivamente; en su defecto, se continuaré perpetuando el perfil
de estudiante egocéntrico y validador de un conocimiento subjetivo més que objetivo

y critico, consciente de las realidades del mundo.

No obstante, ante esta ausencia de iniciativa y apoyo institucional en el campo de

las practicas colaborativas y ante la falta de incentivo a la creacién colectiva entre

6 A diferencia de las facultades de artes de Bogotéd, Cartagena y Cali, donde se han
repensado y reestructurado los programas con el aval del Ministerio de Educacion y se han
incluido asignaturas y lineas de profundizacion en Plastica Social, Practicas Comunitarias o Peda-
gogias Relacionales g, incluso, se ofertan especializaciones o se inscriben grupos de investigacion
en Colciencias en el mismo campo, donde la pregunta gira en torno al redimensionamiento de las
préacticas artisticas y su papel en la construccion de sujetos sociales; en Medellin solo desde el
2011 se ha incluido una linea de profundizacidon con nombre propio: Practicas Relacionales, en la
carrera de artes de la Universidad de Antioquia.

7 El criterio de coexistencia es trabajado por Bourriaud desde la perspectiva de que toda
obra de arte produce un modelo de sociedad que trasgrede el ambito de lo real o bien podria tra—
ducirse en él (2006, 139).
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Registro de la interaccion con la obra Entransito, 2011. Obra desarrollada
en el marco de la investigacion Interactividad y Realidad Aumentada, grupo

de investigacion Hipertrdpico y Gepar, Universidad de Antioquia. Foto cor—

tesfa del grupo de investigacion Hipertroépico.

la comunidad académica, es importante destacar acciones de trabajo independiente

entre docentes y alumnos, alumnos y pares, o entre docentes artistas, que han
surgido desde las facultades de arte y diseno de la ciudad desde mediados de los
ochenta. El proceso més significativo ha sido la convocatoria que desde 1984 el
artista y docente Adolfo Bernal® desarrolld auténomamente, junto a diversos grupos
de estudiantes suyos de universidades como la Pontificia Bolivariana, la Colegiatura
Colombiana de Disefo y la Universidad de Antioquia, en la exploracién de eventos

e intervenciones urbanas como resignificacion del territorio del Valle de Aburra, a

partir de senales de diversidad medial.

Es importante sefalar que el agrupamiento, colectivismo® o asociacion auténoma en
pro de la creacion colectiva en Medellin surge en el ambiente fértil de la deliberacion
académica y en las posturas contestatarias a los modelos pedagdgicos individua-—

listas estructurados por las facultades de artes, como el Taller Central y el Taller

8 Para un conocimiento mas amplio de este artista y los procesos colaborativos realizados
entre 1984 y 2007, pueden consultarse los textos de la artista y antropdloga Gloria Posada (1996
y 2012).

9 El concepto de colectivismo o creacion colectiva en artes «surge de la teoria social, que
defiende que el interés o el bienestar del colectivo son més importantes que el interés o el bien-
estar de un individuo en particular» (Asociacion Mundial de Educadores Infantiles s.f.). La colec—
tivizacion del acto creativo —asumido como una matriz productiva capaz de transmitir su esencia
incluso al hemisferio de la recepcidn artistica— funde asi, en un mismo crisol antiindividualista, los
perfiles materiales y semidticos del arte.
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Integrado de las universidades Nacional y de Antioquia, respectivamente. Dichos
modelos se basaban en una formacion artistica hegemdnica en cuyos curriculos se
perfilaba univocamente al dicente artista, confrontando su proceso individual con
los demés pares en un espacio comin, intencionalmente competitivo y excluyente. Se
tratd entonces de un proceso que logrd segregar a las mayorias en oposicion a una
minoria exclusiva, validadora del perfil del artista—artista; un proceso totalmente
absorto de la articulacion a una practica expandida del arte, plural y consecuente

con campos de insercién diversos.

Ademés de la didspora de los colectivos y talleres de creacion colectiva antes men-—
cionados —como Taller Darién, Taller 7, Los Caminantes, Colectivo Proyecto 3N, Donde
Tallan Los Recuerdos e Industrias Papa Bomba, entre otros—, es importante sefalar
el interés tardio —en comparacion a los procesos de otras ciudades del pafls como
Cali (Ciudad Solar), Barranquilla (EI Sindicato), Bogoté (Taller Cuatro Rojo, Ruinas Faber,
Popular de Lujo y EI Bodegdn) y Cartagena (Mal de Ojo y Octavo Plastico), por men—
cionar solo algunos en una temporalidad amplia—, por parte del estudiantado y de las
nuevas generaciones de artistas, en sincronizar la promocion de practicas colectivas
con propdsitos independientes de la institucion arte, entendiendo por esta tanto a

la academia como a los museos y galerias.

Bajo estas mismas caracteristicas, y con un proceso coherente en el medio y de

trascendencia nacional, se puede mencionar al Grupo A-Clon, conformado en 1995




A Museo y territorios, 2011, Medellin. Foto cortesia del Museo de Antioquia.

por estudiantes de arte de la Universidad de Antioquia. El grupo fue liderado en un
comienzo por la docente Maryluz Alvarez y continud de manera auténoma desarro—
llando sus acciones performaticas e intervenciones urbanas en diferentes ciudades

y escenarios del pals. Otras iniciativas de creacién colectiva destacadas desde el
entorno académico son: Hipertrdpico (2009-2012), iniciativa articulada a procesos
pedagdgicos de la Escuela de Artes de la Universidad de Antioquia, con propdsitos de
formacion y difusion de las nuevas tecnologias digitales asociadas al arte, y El Cuerpo
Habla (2010-2013), colectivo que promociona, activa y difunde los lenguajes del
cuerpo, las artes vivas y el performance como medio de expresion, cruzando estu—

diantes y docentes de las escuelas de artes, danza y teatro de la misma universidad.

Ahora pasemos al campo de los museos. Con la restructuracion del Museo de Arte
Moderno de Medellin y la nueva sede de Ciudad del Rio, la ciudad ha ganado en superficie
y proyeccion cultural en el componente expositivo y, junto con el Museo de Antioquia,
se cuenta hoy con equipos de pedagogos y facilitadores mas comprometidos con el
acercamiento de la institucién arte, no con los plblicos —como se designa a este ente
homogéneo por parte de los tecnécratas— sino con la sociedad, que posee matices
diversos y requiere de programas especificos de acuerdo a las comunidades focales

que la integran.

Dos ejemplos a destacar en la experiencia museistica son el reciente Encuentro
Internacional de Arte de Medellin MDE11 —cuyo lema y concepto curatorial fue
Ensefar y aprender. Lugares de conocimiento en el arte—, que se enfocd en las prac-
ticas pedagbgicas y su papel en el acercamiento al museo y a la experiencia estéti-
ca.'’ Y el segundo es el proyecto de Museo y territorios que se viene desarrollando
desde el 2005 en el Museo de Antioquia con gran impacto en las regiones, no solo la
antioquena, sino en departamentos como Cérdoba, Sucre y Santander, en este dltimo
en los municipios del Magdalena Medio. El respeto con que se acercan a las comuni—
dades, la contextualizacion de la coleccién del museo con el lugar adonde se llega y

la lectura del territorio son los logros més destacados de este proceso, modelo a

replicar por otros pares del pafs.

Si bien la institucion museo ha promulgado histdricamente la idealizacion del artista
individual, genio y figura como prototipo del éxito social, estos procesos mencio-
nados anteriormente ayudan a cambiar dichas I0gicas y proponen una construccion
colectiva del arte, una reflexion participativa a través de las memorias locales vy la

formacion de unas ciudadanias culturales, criticas y conscientes de sus territorios.

10 Los interesados en conocer la reflexion critica que hice para la revista Art Nexus/Arte
en Colombia sobre las relaciones arte y pedagogia en el contexto del MDE11 pueden remitirse a la
edicion de los 35 anos de la revista marzo—junio del 2012.
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Del arte en el no lugar, al arte como ha lugar
{QUé es arte? Arte es lo que establecen o dicen las autoridades del mundo del arte,
senala el tedrico Miguel Huertas (2012), problematizando el estatuto de la obra de

arte o la validez de la autoria misma.

Me pregunto, entonces, {artista es el que se forma en la academia o es el que se
forma en la universidad de la vida? Cuantos no se han autoformado o, desde la
experiencia empirica, han logrado construir un proceso, una obra, un reconocimiento
incluso por parte de esas autoridades. O digamoslo de otra manera: muchos sujetos

esbozan su autoridad, una autoridad propia, para autonombrarse artistas.

En esta disyuntiva, éno pueden ser igualmente artistas los vecinos o vecinas de las

comunidades donde el arte opera en contexto?

Si el proyecto politico de un artista es recuperar la experiencia (Huertas 2012),
entonces, ¢lo que buscan las comunidades que se integran a procesos creativos

desde el arte no es recuperar sus propias experiencias?

Tener una experiencia, senala Javier Gil (2012), es tener una potencia, ponerse en
juego; en tanto que los habitantes como agentes creadores no formados en la aca—
demia poseen un saber propio, al igual que una satisfaccion de compartirlo con el que,
desde el saber experto, llega a conocer vy, a su vez, a aportar lo propio, es decir, se
da un cruce de experiencias. Experiencias provocadoras, sugerentes, transformado-
ras, movilizadoras. Si bien el arte mismo es pensamiento (y como su producto, deviene
conocimiento), su esencia esta en ser aprendido e instruido, en servir de dispositivo

de comprension de las realidades en las que habita el sujeto y su comunidad.

Por su parte, y desde la procedencia de quien llega, la del investigador que quiere
implementar sus hipdtesis, las metodologias también se aprenden; se trae un ima—
ginario de como proceder, pero es en el acercamiento a la comunidad y al territo-
rio donde se pone en funcidn la pertinencia metodoldgica a implementar. Este nuevo
medio ambiente creado por los intereses del que viene de afuera y las expectativas
del habitante del territorio, que es mediado por un activo intercambio de saberes,
genera una suerte de contexto propicio, lo que en términos de Laddaga serfa la par—

ticular coexistencia de una ecologia cultural.**

11 Dice Laddaga que un signo particularmente elocuente del proceso de ampliacion de las
relaciones arte-sociedad se debe a la creciente «proliferacion de iniciativas de artistas destinadas
a facilitar la participacion de grandes grupos de personas muy diversas en proyectos donde se aso-
cia la realizacion de ficciones o de imégenes con la intervencion y visibilizacion de espacios locales en
la exploracion de formas experimentales de socializacion». Este tipo de proyectos, sefala, «articulan
ideas e instituciones, imaginarios y practicas, modos de vida y objetos, nuevas formas de intercambio
y demas procesos que la tradicion inmediata no permitiria anticipar» (2006, 299).
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Nosotros —hablo en nombre de Fernando Escobar—Neira y Juan Alberto Gaviria— pro-
pusimos un proceso de investigacion en contexto en el barrio Moravia de Medellin, que
se transformd posteriormente en una curaduria, o si bien lo comprendemos asi, en una
complicidad entre curadores, artistas y vecinos del barrio donde quien escribe, como
gestor cultural, acababa de llegar para dirigir el recién inaugurado centro cultural, y
cuyo flamante edificio representaba la obra pdstuma del maestro Rogelio Salmona. Se
presentaba como un reto para afrontar el acercamiento transformador del arte en
un contexto social problematizado y de reconocer en el otro, en los vecinos y veci-

nas, su dimension estética para potenciar procesos de creacidn en conjunto.

Comenzamos por hacer la caracterizacion del contexto, entender las |6gicas insti-

tucionales tanto como las comunitarias, y realizar el mapeo del territorio, pero ante
todo buscabamos respetar la dimension estética de los habitantes para potenciarla
con la misma fuerza que ellos hacen vélidas, en su cotidianidad, sus dimensiones poli-

tica y ética.

Institucionalmente (tanto los artistas y/o curadores invitados como yo en mi papel de

director cultural éramos parte de la institucionalidad) actuabamos bajo un enfoque de

reconstruccioén del tejido social-cultural presente en el territorio —que la Secretaria




de Cultura proponia tejer— vy con el propdsito de acompanar a las comunidades en el
proceso de reubicacion desde el asentamiento de El Morro —en el antiguo basurero—

a otras zonas de la ciudad. El naciente Centro de Desarrollo Cultural de Moravia (CDCM),
consecuente con su accidn de transformacion social responsable desde el arte,
convocd en junio del 2008 a veintiln artistas y colectivos de diferentes ciudades de
Colombia (Cartagena, Bucaramanga, Bogota y Medellin) para desarrollar ideas y proyec—
tos pertinentes a la creacion de espacios plblicos de didlogo, visibilizacién o relacio—
namiento pedagdgico, con el fin de activar procesos creativos de manera conjunta con

las comunidades existentes.

Estos profesionales, cercanos a experiencias relacionales y de trabajo en comunidad
desde las practicas artisticas, presentaron proyectos de interaccion y vinculo entre
su habilidad y las dinamicas sociales presentes, ahondando en las |6gicas culturales de
procedencia —asi como en sus significados, en los fendémenos de identidad, represen—
tacion, memoria y transformacion urbana—, consecuentes con el proceso de reubi-
cacioén, de construir sentido a través de las pedagogias artisticas, el intercambio

de saberes, la creacion y afianzamiento de redes sociales en relacion con lo publico,

entre otros toépicos.

La zona de influencia del CDCM es habitada por los vecinos de los barrios que confluyen
en la Comuna 4 Aranjuez y en cuyo corazon se encuentra el barrio Moravia, el sector
més joven en poblamiento, con escasos cincuenta y cinco afos de urbanizacién no
planificada y antiguo basurero de la ciudad. Alll habitan aproximadamente 46.000 per—
sonas, 3.500 de ellas en proceso de reasentamiento permanente, lo cual la convierte en
la barriada de mayor movilidad y densidad poblacional por area en el pals, y una de las

mayores entre las ciudades latinoamericanas.

Ex situ/In situ: Moravia, practicas artisticas en comunidad, como proyecto de inves—
tigacion y accién curatorial, se propuso ahondar en la dicotomia entre progreso y
desarrollo latente en las vidas de los involucrados (los habitantes expropiados, ex
situ, por el estatuto de planificacion urbana, o los que permaneceran in situ hasta
una nueva ordenanza del Gobierno) y cuestionar los modelos de desarrollo urbano
aln imperantes en las ciudades del Tercer Mundo, incluidas las latinoamericanas, en
las cuales la vision progresista de la sociedad y sus gobernantes desplaza a las
comunidades locales de sus lugares de arraigo, para recobrar los espacios perdidos
por la didspora de la modernidad, homogeneizéndolo todo y borrando de paso las
arquitecturas, las dinamicas barriales, las organizaciones comunitarias, las redes de
solidaridad esponténea, los lazos vecinales, la construccion cultural, los saberes, las

estéticas de procedencia.. en suma, las identidades y la memoria habitada.

De acuerdo a esta probleméatica, Ex situ/In situ: Moravia se estructurd a partir de
dos ejes discursivos: 1) los imaginarios existentes y 2) las acciones de intervencion
urbana, en las cuales la idea formal de la sociedad y de los modelos civilizatorios

se imponen, por vias de hecho, sobre la accidn esponténea, cotidiana e informe de
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Liliana Angulo, Presencia Negra Moravia, 2008-2009, Ex situ/In
situ: Moravia, préacticas artisticas en comunidad, Medellin. Foto

cortesia de la artista.

las distintas comunidades, que refundan permanentemente y le dan sentido a los
espacios de la ciudad, las zonas muertas (o punto cero, como el antiguo basurero)

y los lugares de transito, despreciados por el estatuto planificador moderno. Es
precisamente en ese espacio fronterizo entre la ciudad moderna y las comunas de
Medellin donde tiene su radio de accién el CDCM como laboratorio social, en donde
las practicas artisticas en comunidad se ubican en el centro del conflicto descrito
y se insindan como el puente relacional de comunicacién que, sin prescindir de lectu—
ras criticas sobre la realidad, conecta a las comunidades entre si y con sus lugares

de memoria y vivencia.

Sin duda, el mejor legado que el Centro de Desarrollo Cultural de Moravia y las insti-
tuciones que han apoyado el proyecto Ex situ/In situ pueden aportar al desarrollo
sociocultural de estos habitantes es la indagacion y el didlogo permanente que han
establecido los veintitrés artistas y colectivos invitados a este proyecto, entre

los anos 2008 y 2012, con las comunidades vinculadas (desplazados, reasentados,
madres comunitarias, amas de casa, poblacion afrodescendiente, indigenas, jovenes
de la comunidad hip—-hop, nifos y nifas, estudiantes de las comunidades educativas,
entre otros grupos focales), a través preguntas y de la construccion colectiva de lo
pUblico sobre procesos de refundacion de la ciudad, la memoria histdrica, el didlogo
de saberes sociales, los imaginarios culturales, la creacion de redes y el afianzamiento
de las practicas pedagdgicas comunitarias en la produccion de nuevos espacios publi—

cos de encuentro.
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Los proyectos activados entre el periodo 2008-2012 fueron:

e Moravia: una topologia visual (2008). Artista eje del proyecto: Natalia Echeverri
(Medellin).

e El Morro es suyo: sin tu voz la noche es mas negra (2008). Artista vinculante:
Nicoléds Cadavid (Bucaramanga).

e Las aventuras del Palacio y el Morro caliente (2008-2009); Morro’s Club (2010).
Artista vinculante: Paulo Licona (Bogotéa).

e Echando lapiz (2008-2010); Saberes y sentidos. Moravia, practicas de cocina
(2011). Artistas vinculantes: Graciela Duarte y Manuel Santana (Bogota).

* Moravia/alto voltaje (2008). Artistas vinculantes: Ludmila Ferrari y Andrea Solano
(Bogota).

* Presencia negra (2008-2009); Quieto Pelo (2010). Artista vinculante: Liliana Angulo
(Bogota).

» Castillo sofado (2008-2009). Artista vinculante: Catalina Rojas (Bogota).

e Susurros (2008); No2somos+Moravia (2009-2010). Artista vinculante: Alejandro
Araque (Garagoa, Boyacé).

e Palabras x m (2008). Artista vinculante: Rafael Ortiz (Cartagena).

e Pila Social/Bloque La Huerta (2008); Mil pedazos (2009). Artista vinculante: Manuel
Z0niga (Cartagena).

e £n busca de un tesoro (2008). Artista vinculante: Luigi Baguero (Medellin).

e Zonas comunes: tu espacio es mi espacio (2008-2010). Artista vinculante: Libia
Posada (Medellin).

e Cultura hip hop (2008). MUsico vinculante: David Medina (Medellin).

e Inventar el agua (2008-2010). Artista vinculante: Mauricio Carmona (Medellin).

e Pabellones (2008). Artista vinculante: John Mario Ortiz (Medellin).

» Escrituras ex—tendidas (2008-2009); Ex—-tendidas. Trayecto conjunto de Memoria/
Mujeres de Moravia (2010-2011). Artista vinculante: Elizabeth Mejia (Medellin).

e De descarte: el futuro esta en la basura (2008-2009). Artistas vinculantes: Natalia
Echeverri y Natalia Restrepo (Medellin).

e Burrukuku: tejiendo identidades (2008-2011). Artista vinculante: Paola Rincon
(Medellin).

e La costura como herramienta mediadora entre la plastica y la construccion
de narrativas coherentes con la vida (2008). Artista vinculante: Rosalba Cano
(Medellin).

* Rememorar la nueva flora (2008). Artistas vinculantes: Colectivo Artistico Social
Cartografia del Pasado, José Julian Agudelo y otros (Medellin).

e Memoria Moravia (2008). Artista vinculante: Victor Hugo Jiménez (Medellin).

e Cocineros Moravia (2010-2011). Profesionales vinculantes: Paula Villa y Daniel Gomez
(Medellin).

e Nexo Miranda: huellas en la escuela (2010-2011). Pedagogo vinculante: Fernando

Palacios (Medellin).

Para ampliar el conocimiento de estas experiencias y difundirlo entre los diversos

grupos focales de trabajo, se editaron varios volantes, publicaciones y artefactos
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Periédico cultural y comunitario (Qué Pasa? que circuld entre 2008 y 2011
con doce ediciones gue ilustraron los procesos de creacidn conjunta entre

comunidades vy artistas, narrados en primera persona por los vecinos y

vecinas del lugar. Proyecto Ex situ/In situ: Moravia, practicas artisticas en

comunidad, Medellin.

especificos por cada proyecto artistico: Castillo sonado de Catalina Rojas; Echando
lapiz Moravia y Saberes y sentidos de Manuel Santana y Graciela Duarte; Kit didactico
El Morro de Paulo Licona; Kit de ropa de cama ex-tendidas: trayecto conjunto de
mujeres/Moravia, de Elizabeth Mejia, e Inventar el agua de Mauricio Carmona. Asi tam—
bién, el periddico Qué pasa?, de circulacion comunitaria, con doce ediciones masivas;
dispositivo pensado para ampliar en sus contenidos la voz propia de los vecinos y

vecinas participantes de las propuestas creativas.

Tgualmente, se edit6 un catélogo que compila los diversos procesos desarrollados en
estos cinco anos, con un tiraje de ochocientos ejemplares, para circulacion nacional.
La publicacion recoge la memoria de cada una de las experiencias realizadas por los
artistas como mediadores culturales en las comunidades especificas que vincularon,
las reflexiones y constructos tedricos que aportaron estos y el equipo de curadores
convocantes, asi como el acercamiento estético que la artista visual Natalia Echeverri
realizd sobre las apropiaciones culturales, desde las arquitecturas de procedencia,
en el sector de El Morro, entre los afios 1999 y 2005. Esperamos que estos conteni—
dos sirvan como documentacion a los interesados de los diferentes campos discipli-
nares, a las comunidades vinculadas y al pUblico general, y que susciten reflexiones

no solo académicas, sino un debate constructivo sobre las practicas culturales en la
construccion de espacios publicos de didlogo y encuentro entre artistas y comuni-
dades vivas. Para ampliar el conocimiento de esta experiencia se puede consultar la

pégina web: exsituinsitumoravia.com
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En retrospectiva, y luego de cinco ahos de su inicio, consideramos que se ha apor-—
tado a un campo del arte ampliado desde las técticas de la creacién colectiva y el
ambito participativo. Se ha desarrollado un proceso, ante todo, respetuoso de la
funcién del arte en la sociedad. El artista, mas que un sujeto distante y autista
frente a las probleméaticas sociales y a las dinédmicas de las ciudades, se ha reves—
tido de su rol como mediador y enlace del saber experto con el saber espontaneo.

Se trata de reconocer cémo la curaduria no es solo un rol o posicion de expertos
elevados en su torre de marfil: si hiciéramos un simil entre el concepto de las res—
ponsabilidades histoéricas asignadas al curador de arte, la comunidad igualmente nos
ha ensefado que quien mas conoce y cuida de su territorio como objeto de estudio
es ella misma; quien mejor tiene un criterio para elegir o seleccionar al vecino o al
contexto locativo mas expedito —el aqui o alld, quién o como— para que se ejerza la
préctica artistica es la comunidad que sirve de gufa. Y si de acompanamiento se trata,
en el territorio ella, la comunidad, y sus miembros son los que verdaderamente acom—
panan el trabajo de los artistas, los guian, los protegen, les proponen, los corrigen,
los invitan, les ensenan. Cuando se da una verdadera relacion entre artistas y comuni-
dad, en una comunicacion reciproca y sin jerarquias, la comunidad es la cocuradora en

la implementacion del proyecto.

El papel de artistas vinculantes, mediadores sociales entre la experiencia estética y
la experiencia comunitaria, se debe a una actitud generosa y de compromiso, despren-—
dida de todo ego, en un mundo seductor y atractivo cada dia para ellos por la voraci-

dad del mercado del arte.

El resultado de este tipo de procesos entre artistas y sujetos no artistas es cons—
tatar que las comunidades que participaron en la creacion de estos espacios pUblicos
de didlogo vy relacion se sienten complacidas y orgullosas de aportar a sus barrios y

a sus vidas, en la conviccién y deseo de establecer puentes con otros, sin descon-
fianza, pensando mas en lo positivo que puede generar el encuentro de saberes para

el desarrollo de su comunidad y, fundamentalmente, de si mismos.

En cuanto a la obra de arte, si nos detenemos a analizar qué tipo de construccién
estética se ha configurado, seguramente encontraremos que del objeto tradicio-
nal del arte no hay mucho. Mas que el resultado de un objeto convencional (pintura,
dibujo, escultura, etc.), se inventa un hibrido entre ideas, didlogos, necesidades,
expectativas, reivindicaciones y cosas. Si, cosas: artefactos que comunican, inclu-
yen, dinamizan, remiten memorias, indagan. Y espacios, nuevos espacios que se refun-—
dan, se activan, se incorporan a territorios personales y colectivos. Y por dltimo,
intercambios: formas de intercambio, tl traes (artista); yo doy (habitante); yo te
guio a través de mi territorio, tl me guias a través del mundo. Dos conocimientos
puestos en comln, saberes que se cruzan y que envuelven a otros en su trayecto,

en sus derivas.
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«Es el paso de la obra de arte a una suerte de objeto fronterizo —sostiene Javier
Gil (2011)— objetos sin bordes duros, sin principios ni finales predeterminados, y
cuyo destino apunta a activar dinamicas y movilidades [sociales]. Lo producido no son
tanto obras —en el sentido usual de la palabra— como "ecologias culturales"», porque
sin duda el arte en comunidad ha expandido los Iimites del objeto tradicionalmente
relacionado a lo artistico hacia espacios hibridos donde la activacion de estos se da

por el cruce de intereses y negociaciones entre agentes diversos.

El artista como agente social ha descendido de su torre de marfil; en su camino
muchas personas no artistas han encontrado en las préacticas artisticas un aliento

para construir esperanza.

Referencias bibliograficas

Asociacion Mundial de Educadores Infantiles. s.f. «kEducamos: el colectivismo». Disponible en:
<http:/www.waece.org/webpaz/bloques/PDF/Colectivismo.pdf >, consultado el 4 de
diciembre del 2012.

Bourriaud, Nicolas. 2006. Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Deleuze, Gilles. 1991. «Posdata sobre las sociedades de control», en: Lenguaje literario
T. 2. Christian Ferre (Comp.). Montevideo: Nordan. Disponible en: <http:/www.fundacion.
uocra.org/documentos/recursos/articulos/Posdata-sobre-las—sociedades—de-con—
trol.pdf>, consultado el 14 de agosto del 2013.

Gil, Javier. 2011. «Estéticas comunitarias: de lo discutible a lo posible». Intervencion en
el Encuentro Internacional MDE11l. «Ensenar y aprender. Lugares del conocimiento
en el arte». Medellin. Disponible en: <http:/mdell.org/wordpress/wp—-content/
uploads/2011/08/Javier Gil_De-lo-discutible-a-lo-posible.pdf>, consultado el 30
de septiembre del 2013.

Gil, Javier. 2012. «Los laboratorios de creacion en contextos regionales», ponencia,
IT Encuentro de Investigaciones Emergentes. Bogota: Universidad Jorge Tadeo
Lozano/Instituto Distrital de las Artes—Idartes.

Huertas, Miguel. 2012. «De lo que investigacion en educacion nos dice», ponencia,
IT Encuentro de Investigaciones Emergentes. Bogota: Universidad Jorge Tadeo
Lozano/Instituto Distrital de las Artes—Idartes.

Laddaga, Reinaldo. 2006. Estética de la emergencia. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora.

Laddaga, Reinaldo. 2011. «El artista ya no puede aspirar a ser la conciencia general de
la especie». Entrevista de Amadro Fernandez—-Savater, en: Fuera de Lugar, blog de
PUblico.es. Disponible en: <http:/blogs.publico.es/fueradelugar/category/reinaldo-
laddaga>, consultado el 12 de noviembre del 2012.

Posada, Gloria. 1996. «Arte participativo y espacio publico en Medelliny, en: Do It. Catalogo
de la exposicion. Bogota: Banco de la Replblica.

Posada, Gloria. 2013. Confluencias, arte y ciudad. Bogoté: Ministerio de Cultura.

Sitios de Internet

Ex situ/In situ: Moravia, practicas artisticas en comunidad: exsituinsitumoravia.com

183

ERRATA# 7 | Las practicas artisticas en comunidad: un horizonte de accién que transforma las relaciones arte/sociedad en Medellin | CARLOS URIBE



TODOS SOMOS
FRRORISTAS: errare
machinarium est

Internacional Errorista






En tiempos de censura y éxito nos vemos sometidos a forzar el lenquaje, a llevar las
metéaforas a su punto méximo, a decir sin nombrar. Al no poder utilizar la palabra
(t)errorismo ni (t)errorista por el peso simbdlico y el peligro que esto representa,
escapamos hacia el juego de palabras. Asi naci6 el Errorismo, por error. Alguien, al

escribir el texto, olvid6é oprimir una tecla.

Hoy, el Errorismo y sus acciones reciben un amplio apoyo de la comunidad internacional,
a través de la difusion de sus préacticas y su filosofia, lo que ha llevado a la conforma-
cidén de nuevas células autdénomas de la Internacional Errorista que se expanden

por todo el mundo.
Debemos devolverle al Sistema un poco de su propia medicina: iERROR y MAS ERROR!

En el mes de noviembre del 2005 en la ciudad de Buenos Aires (Argentina), se fundod la
Internacional Errorista, compuesta por miembros de Argentina, Brasil, Chile, Colombia,
Venezuela, México, Francia, Italia, Espana, Alemania, Austria, Suiza, Canada, Rumania,
Croacia, Albania, Estados Unidos y Japdn; en el marco de las actividades programadas
para repudiar la presencia del entonces presidente de Estados Unidos, George W.
Bush, y de la reunién de todos los presidentes de América (Cumbre de las Américas) en
la ciudad de Mar del Plata (Argentina).

La Internacional Errorista participd en la contracumbre llamada La Cumbre de los
Pueblos, donde hubo un encuentro internacional de organizaciones sociales, movimien—
tos de campesinos, partidos de izquierda, ONG, medios de comunicacion independientes,
organismos de derechos humanos, sindicatos y organizaciones estudiantiles. Se realiza-

ron diferentes actividades, como manifestaciones, actos culturales, recitales, etc.

El contexto era el de una ciudad sitiada por policias y militares. El centro de la ciu-
dad estaba cerrado y era vigilado por tres cordones de seguridad. También se podian
ver mariners de Estados Unidos vigilando las calles y las playas. Alll se realizd la
primera declaracion que hoy encabeza este manifiesto: «TODOS SOMOS ERRORISTAS»,
junto a una serie de acciones erroristas que se realizaron en las protestas y mani-

festaciones callejeras.
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EL TEATRO ERRORISTA*

La poética del teatro errorista no inventa escenarios ficticios ni convenciones
unilaterales. Busca los escenarios sociales y se apropia de ellos violentamente,
irrumpiendo en la escena. La dramaturgia se construye a partir de la sucesion y

simultaneidad de errores. Aqui no hay ensayos: la accion draméatica nace del error.

El teatro errorista incluye dos categorias:

Actor-cidios: son actores y actrices que pertenecen a la Internacional Errorista
—O0 no— Yy gue se entregan como suicidas a la experiencia teatral: saltan al vacio o
explotan. No temen a la muerte, pues el teatro errorista es muerte y vida al

mismo tiempo.

Espect—-actores: son sujetos o multitudes que se ven involucrados en la accion tea-
tral errorista, ya no solo como espectadores, sino como actores participantes de la
perfomance escénica. Los espect—actores son atrapados por los actor—cidios en la

magia IUdica del teatro errorista.

La dramaturgia del error desarrollada por los actor-cidios y los espect-actores se
constituye como la trama central de la obra. Confusion y sorpresas, lapsus y actos

fallidos son las mas valiosas armas del teatro errorista.

Ya no importa quién actia y quién observa:
Actor-cidios y espect—actores conforman una célula viva del teatro errorista que

interactla en el escenario social.

Por eso: iNo pagamos entradas, no tenemos entradas, no vendemos entradas! Quien
quiera entrar, que entre. Si decidimos entrar en escena, lo haremos. Es parte del

espectaculo errorista.

* Extractos de Todos Somos Erroristas, Primer manifiesto de la Internacional Errorista,
escrito en el 2005.
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Manifiesto errorista.
Todos somos erroristas. Errare humanum est

1.

El Errorismo basa su accidn
en el error.

El Errorismo es una posicion filosofica
equivocada. Ritual de la negacion.
Una organizacion desorganizada.

3.

El campo de accién del Errorismo
abarca todas las practicas que

tiendan hacia la LIBERACION del
ser humano y del lenguaje.

4.

La falla como perfeccion, el error
como acierto.

5.

Confusion y sorpresa, humor negro
y el absurdo son las herramientas
preferidas de los erroristas. Los
lapsus y actos fallidos son un
deleite errorista.
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PENSARSE EN COLECTIVO

Por Cesar Ernesto Agudelo Moreno

Esto somos:
El que florece entre cerros.
El que canta.

El que cuida y crece la palabra antigua.

El que se habla.

El que es de maiz.

El que habita en la montana.

El que anda la tierra.

El que comparte la idea.

El verdadero nosotros.

El hombre verdadero.

El ancestro.

El senor de la red.

El que respeta la historia.

El que es gente de costumbre humilde.
El que habla flores.

El que es lluvia.

El que tiene conocimiento para mandar.
El cazador de flechas.

El que es arena.

El que es rio.

El que es desierto.

El que es mar.

El diferente.

El que es persona.

El répido caminador.

El que es gente.

El que es montana.

El que esta pintado de color.

El que habla palabra legitima.

El que tiene tres corazones.

El que es padre y hermano mayor.
El que camina la noche.

El que trabaja.

El hombre que es hombre.

El que camina desde las nubes.

El que tiene palabra.

El que comparte la sangre vy la idea.
El hijo del sol.

El que va de uno a otro lado.

El que camina la niebla.

El que es misterioso.

El que trabaja la palabra.

El gue manda en la montana.

El que es hermano, hermana. (EZLN 2001)

* kx Kk K

¢Qué conlleva el trabajo colaborativo? Deshacerte de

tu ego, aportar desde tus conocimientos y no esperar

beneficios particulares més alld de los que éticamente

necesites para vivir. Pero en la sociedad actual se

promocionan ciertos paradigmas que desequilibran

el espiritu gregario (Gandini 2003) y como un lastre

histérico, en muchas escuelas de arte solamente se

alimenta el ser individual y no se implementan acciones

que promuevan el trabajo en colectivo.
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Me llené la boca de mambe' —por unos instantes no
se puede hablar y se debe respirar solo por la nariz
o puedes correr el riesgo de ahogarte con el polvo,
mojas con saliva la coca y haces una bola que llevas a
un lado de la encfa, poco a poco vas consumiendo, esto
te lleva un buen rato—. Estdbamos en San Victorino,
una comunidad indigena de Taraira, Vaupés, a 20 km del
rio que recibe el mismo nombre de este municipio y
que sirve de frontera con el Brasil. El objetivo de la
reunion era explicarles la importancia de salvaguar—
dar y promover las costumbres tradicionales como

una manera de sobrevivir como pueblo. Una y otra vez

1 Preparacion de origen indigena a partir de hojas
de coca tostadas y ceniza de hojas de yarumo. Véase Molano
(2011).
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Ex 3

Afiche del evento expositivo del proyecto «Jomeniwe mara tame» (Los hijos de los verdes), 2006,
realizado por la Corporacion Tapioca en Mitd, Vaupés, en el marco del 12 Salén Regional de Artistas.

Todas las fotos que acompafan a este articulo pertenecen al archivo del autor.

todos nos llenabamos la boca de mambe. Aunque ellos
no nos entendian muy bien, pues su lengua materna no
es el espanol, todo fluyd perfectamente, claro que
gracias a la ayuda de José Maria, nuestro colabora-
dor en campo, quien tradujo al macuna —lengua nativa
comUn en la zona— gran parte de lo que dijimos. Se
hicieron preguntas y se dieron respuestas. Al final
de la reunion mi sensacion fue de satisfaccion y creo
que la de todos los que participamos. Dias después,
Milciades, quien estuvo en la reunion me preguntd por
qué mambeaba, le respondi que asi me concentraba en
una idea, que la coca era para mi una planta que me
permitia conectarme con los otros y llegar a acuerdos
(Davis 2004).

* Kk Kk K
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Brigitte Baptiste y otros cientificos colombianos
dicen que el yagé contiene una sustancia que nombran
como telepatina y que se encarga de «conectar a los
indigenas con la gente chiquita», pero ademas «es una
planta que posibilita la accién colectiva» y hace que
de manera equilibrada vivan en un ecosistema tan fragqil

como lo es la amazonia (Baptiste 2011).

* *x Kk %

Cuando estaba en tercer o cuarto semestre en la
universidad, nos reunimos con varios amigos y confor-—
mamos un colectivo que llamamos Proyecto Medusa. De
una manera muy informal nos velamos y tratédbamos de
realizar, en medio de toda la fiebre universitaria y las
mdltiples ocupaciones académicas, un trabajo colabo-
rativo. Logramos hacer varios proyectos. Recuerdo
que las negociaciones sobre la materializacion de algo
empezaban con la formulacién de una idea bésica,
alguien hacfa una propuesta y la exponia, si habia
consenso la idea embrionaria se iba transformando a
medida que uno y otro opinaban, nos haciamos pregun—
tas, encontrébamos relaciones con otros proyectos
y, finalmente, nos proponiamos un plan de trabajo.
Algunos cumplian con lo acordado, otros no; sin
embargo, la mayoria de veces las ideas se realizaban, y
las que no, las discutiamos en interminables didlogos

y asi iban madurando. Unas se llevaban a cabo, otras
quedaron en el banco de proyectos. Esa es mi percep-—
cion, para saber mas serfa necesario entrevistar a los

demés medusos (Véase Agudelo 2006).

* *x Kk %

Durante mis 38 afios he pertenecido a por lo menos
media docena de colectivos, algunos tuvieron un cierto
éxito, es decir, algunas personas los recuerdan, otros
quedaron en la mente de tres o cuatro. La colectiviza-
cion de las practicas artisticas se da por diferentes

motivos, enuncio algunos de ellos:

Cuando se requiere de otros para llevar a cabo una

idea, generalmente por razones de produccion, dicho

de manera popular «una sola golondrina no hace
llover». Estas ayudas mutuas se pueden dar a manera
de convenios o asociaciones estratégicas. En gran
medida lo alternativo se ha alimentado de las estra-

tegias colaborativas.

Cuando el interés es diluir la autoria y neutralizar el
YO, COmo una especie de anonimato, motivado en
ciertos casos por la proteccion de la intimidad y la
sequridad de los que hagan parte del grupo. Esto se
pone de relieve también cuando se crean élter egos.
En resumidas cuentas, es una posicion politica que
pone en duda el canon preponderante sobre el

estatuto de autor.

Cuando las acciones grupales pueden generar proce—
sos y reflexiones estéticas literalmente comunitarias,
es decir, dado que las acciones grupales se producen
desde mlltiples miradas pueden llegar a dar cuenta de
un sentir colectivo. En otras palabras, se hace efec—

tiva la interdisciplinariedad en el acto creativo.

Cuando se forman grupos que comparten ideas e
intereses afines estos logran visibilizarse a través
de manifiestos, exposiciones colectivas, préacticas
colaborativas, etc. (como sucedid con las vanguardias
artisticas del siglo XX). A veces estas asociaciones
son creadas, posteriormente a los acontecimientos,

por historiadores o los mismos artistas.

A veces se llega a un acto colaborativo a partir de
un experimento; en este caso se trataria mas de
un método de creacién o de produccidn artistica.
Casi siempre se da en el marco de proyectos que
se proponen como investigaciones y sobre todo en

aquellos en los que intervienen varias disciplinas.

Las practicas colaborativas se implementan, en ciertas
ocasiones, como respuesta a una hegemonia reinante,
que en la mayoria de los casos es excluyente. Cuando
se da de esta manera lo que se busca, a la postre,

es autonomia, la que de una u otra forma permite

cierta libertad en los procesos, desinstitucionaliza
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las practicas artisticas y deslinda las opiniones de

discursos reinantes.

* *x k% %

Las movilizaciones civiles recientes que se han reali-
zado en muchas partes del mundo: la primavera arabe,
Occupy Wall Street, 15M, etc., son la blsqueda de una
democratizacion politica real. Las acciones colectivas
permiten a los grupos sociales poner en jaque jerar-—
quias de poder hegembnicas, legitiman o no discursos,

se convierten en actos de resistencia.

* Kk Kk K

Un trabajo en colectivo se nutre de cada uno de los
miembros del grupo y su proactividad hace que los
proyectos se potencien. Como en la culinaria o en la
quimica, o mejor aln, en la quimica culinaria hay que
buscar el balance de los ingredientes en el momento
de poner en préctica una receta, a veces se puede

caer en usos excesivos de algunos de aquellos u otras

Marcha de la campana «Porque vivir es mejor», 2009, desarrollada en conjunto
con varias instituciones del Mitl, Vaupés y que tuvo como objetivo minimizar

la ola de suicidios en la poblacion juvenil en esta ciudad.

veces en deficiencias significativas. En las acciones
colaborativas se debe partir de un hecho: se esté
trabajando con caracteres humanos, y esto incide en
el desarrollo de las tareas individuales con proposito
grupal. Es necesario poner en marcha ejercicios dia—
I6gicos, relacionados con la escucha, la tolerancia, la
confianza, etc., para asi conocerse y dinamizar positi-
vamente los procesos. Se debe tener paciencia porque
las practicas colectivas siempre avanzan de una forma
lenta; este tempo, tal vez, es el que permite conso-
lidarlas y que se afinquen en las comunidades de tal
manera que, con el paso del tiempo, se conviertan en

pulsiones de vida.

* ok Kk X

Tal vez el balance entre lo colectivo y lo individual
estd en la utilidad de cada quien en el desarrollo de
un proceso. Despojando esta palabra de su signi-
ficado negativo, en un proyecto grupal cada quien
deberia ser un engranaje que posibilite el movimiento

del sistema. Al mismo tiempo que es Gtil debiera ser
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Accidn plastica colectiva dibujando el rio del proyecto «Réquiem por el rio»,

reemplazable, o mejor relevable, a tono con la vieja

2011, desarrollado en el lecho del cano Buque de Villavicencio, Meta.

CICLO DE ACCIONES A Lﬁlﬁ.ﬂGﬂ DEL LECHO DEL CAND

Villavicencio 2011

Wam uno: o

sentencia que reza asl: «los hombres y las mujeres

desaparecen, pero las ideas persisten». Quien se

monte en el colectivo debe tener en cuenta que el

bienestar del grupo prima sobre el individual.

* *x k% %

Durante la «Revolucion del Llano» (1946-1953) vy
con la participacion y el aporte intelectual del
abogado José Alvear Restrepo, hombre busca-
dor de justicia, que no admitia la discriminacion
ni los estratos sociales y que sentia profunda
desconfianza y aversioén por los partidos poli-
ticos y sus maquinarias, se gestd un turbion
de insurreccion popular en donde los llaneros,
en un escenario de confrontaciones socia—
les, politicas, militares y culturales, se vieron
impelidos a declararse en rebelidn e inventarse
la lucha armada en forma concomitante con el
surgimiento y maduracion de un pensamiento
tactico, estratégico y politico que reconfi-
gurara el sentido de sus luchas, y que quedd
plasmado en las denominadas leyes del Llano,

-

en cuya elaboracion José Alvear Restrepo tuvo
una importante responsabilidad. (Corporacion
Colectivo de Abogados José Alvear Restrepo
2001; véase también 2000)

* k kK K

Antes del nacimiento de las guerrillas de los llanos
orientales, la organizacién social en esta regién obede—
cfa a la préactica que se denominaba sabanas comunales.
En una gran extension de tierra cada quien tenfa dere—
cho de apacentar sus ganados y caballos, organizaba
una pequefa finca llamada fundo en donde, entre otras
cosas, construia su vivienda, una huerta de pancoger y
las demas instalaciones que necesitara. La convivencia
era regulada mediante reuniones periddicas en donde
se ventilaban los casos de la comunidad y se decidia
sobre ellos. Entre uno y otro comunero existia una
norma tacita de colaboracién y proteccion mutua. Todo
esto funciond relativamente bien hasta que llegaron los
grandes terratenientes —amparados, en parte, en el

aparato estatal— a aduenarse de grandes extensiones
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de tierra de una forma poco amable. A partir de

ese momento las relaciones sociales se organizaron
teniendo en cuenta la division entre patrones y peones,
lo que no solo generd, por supuesto, abusos y maltra—
tos, sino que ademés rompid el equilibrio comunitario
que se habfa implementado anteriormente. Esta fue

una de las razones por las que se levanté el movimiento
guerrillero, alimentado también por la violencia bipar—
tidista y los tristes acontecimientos del 9 de abril de
1948 (Barbosa 1992).

* *x k% %

Tal vez uno de los elementos méas significativos y
atractivos que las practicas colaborativas pueden
ofrecer es la posibilidad de la maleabilidad en el
proceso de elaboracion de la obra artistica, esto
se debe a la posibilidad de relacion que tienen los
diferentes agentes del arte en un proceso creativo
a partir de lo colectivo —artistas, comunidad,
instituciones, etc.—. Se puede hablar de una
interaccion con el contexto de una manera efectiva,

tal vez real, o mejor: vital.
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COMUNIDADES EN CONFLICTO

Democracia (Ivan L6épez y Pablo Espaia)
Madrid, Espafa (2006)

democracia.com.es

La practica artistica de Democracia se inicia a partir
de la discusion y el enfrentamiento de ideas sobre
cémo abordar una produccion concreta o como tra—
tar un proyecto determinado. A partir de ahi abrimos
nuestro proyecto a distintos agentes y produc—
tores con los que colaboramos puntualmente para
cada proyecto —disefadores, mlsicos, ensayistas,
arquitectos, etc.—, quienes dan su particular pers-
pectiva a la hora de abordar la propuesta en la que se
les propone participar. Democracia funciona como un
nodo de intereses agrupados de manera temporal bajo
un mismo objetivo, el cual se aborda necesariamente
desde distintas perspectivas: las de cada uno de los

participantes en el proyecto en cuestion.

Por otra parte, es importante sefalar que uno de
nuestros principales objetivos es diluir las propues—
tas del colectivo en éambitos diferentes al artistico.
En consecuencia, si bien partimos del (o volvemos al)
sistema—arte —ya que esta es para nosotros la
plataforma desde la que nos proyectamos—, las pro-
puestas que realmente podemos considerar colabora-
tivas son aquellas en las que nuestra practica ha sido
discutida e integrada por un movimiento social

—del todo ajeno al arte—, lo que implica la participacién
activa de este dltimo. Los proyectos que presen—
tamos a continuacion son ejemplos de este tipo de

colaboracion.

No os dejéis consolar, Burdeos, 2009.

Un proyecto en colaboracién con ultras de fitbol

En el 2009 participamos en Evento, un proyecto que
tuvo lugar en la ciudad de Burdeos. Con la intencion
de repensar el concepto de bienal, su comisario Didier
Fiuza Faustino propuso trabajar con intervenciones
especificas en el espacio de la ciudad que pudieran
desplazarse por distintos puntos de la trama urbana.
Democracia planted un proyecto realizado en colabo-
racion con los Ultramarines, los ultras* del equipo de
fltbol Girondins de Burdeos, una comunidad enfren—
tada con el poder municipal. Se trata de una colec—
tividad polémica, no solo porque los medios la han
asociado con la violencia, sino también por su caréacter

de agrupacion politica antisistema.

El proyecto consistio en la insercion de sentencias
de caracter politico dentro del espectéculo futbo-
llstico —en este caso en el partido entre el Girondins
de Burdeos y el Stade Rennes, el 27 de septiembre
del 2009—, las cuales cuestionaban la I6gica misma

del espectéculo. Las arengas —No os dejéis conso—
lar; La verdad es siempre revolucionaria; Los idolos
no existen; Ellos mandan porque nosotros obedece—
mos; No tenemos nada salvo nuestro tiempo; El dolor

es la (nica nobleza; El principal campo de batalla es

1 Grupo de aficionados organizados, conocidos también
como hinchas.
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No os dejéis consolar («la verdad es siempre revolucionariar), 2009,

Burdeos. Foto: Ximo Michavila, cortesia de Democracia.

la mente del enemigo— fueron exhibidas en diver—

sas pancartas mostradas por los ultras durante el
partido y también se utilizaron para la elaboracion

de una edicion especial de productos de mercadeo
del club (bufandas, banderas, banderines, camise—
tas y pegatinas), que fueron puestos a la venta en
un estand moévil. De este modo, el marco del evento
cultural nos permitié utilizar la imagen del club en
complicidad con los Ultramarines para hacer evidente
su posicionamiento ideoldgico en las gradas, frente al

estadio vy la audiencia televisiva del partido.

La naturaleza de la colaboraciéon entre Democracia y
los Ultramarines consistié en buscar un lenguaje comdn

—recuperar palabras— con el que se pudiera

representar una ideologia compartida.? Ademés, tal

como fue interpretado por los propios Ultramarines, el
proyecto fue un acto de reivindicacion de una comuni-
dad conflictiva que tuvo lugar en una plataforma comu-

nicativa establecida a partir de un evento artistico

2 La propia historia del Girondins de Burdeos lleva ins—
crita una tradicion libertaria. Salvador Artigas era futbolista y
durante la Guerra Civil espanola fue piloto del Ejército Republi—

cano. El dltimo avidn republicano que salid de Espafa lo pilotd él.

Al aterrizar en Francia, fue a parar al campo de concentracion
de Gurs. Lo saco de alli Benito Diaz, exiliado espafnol que entre—
naba al Girondins de Burdeos, quien hizo lo mismo con otro pri-
sionero, Paco Mateo, para que jugaran en el equipo que dirigia.
Mateo era desconocido en Espaia, pero era idolo en Burdeos,
tanto que en los carteles se anunciaba: «Juega el Girondins con
Mateo». En aquel Girondins jugaban otros exiliados republicanos:
Mancisidor y Urtizberea. Juntos ganaron el primer titulo oficial
del Girondins de Burdeos, la Copa de Francia en 1941, durante la
ocupacion alemana. Urtizberea hizo los dos goles en la final que
le dieron el triunfo al equipo bordolés.
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de relevancia en la ciudad. Esto muestra la importancia

del capital simbdlico que puede generar una comunidad
concreta para reafirmar su diferencia y fortalecer

su autonomia.®

Sin Estado, asentamientos ilegales de la Cafada Real
Galiana en Madrid (proyecto en progreso)

El proyecto Sin Estado, desarrollado de manera cola-
borativa entre Todo por la Praxis, Santiago Cirugeda y
Democracia, se planted como una intervencion social,
con la que se ofrecia a las asociaciones vecinales y

no gubernamentales que estaban constituidas en los

3 Con el fin de preservar su autonomia, los Ultramari-
nes se negaron a aceptar cualquier ayuda econdmica que les
pudiéramos ofrecer; las ganancias obtenidas con las ventas de
los productos de mercadeo se destinaron a una red de come-
dores sociales de Burdeos.

8

No os dejéis consolar, 2009, estand movil con productos de mercadeo del club de

Girondins de Burdeos, Burdeos. Foto cortesia de Democracia.

asentamientos ilegales de La Cahada Real (Madrid)*

una colaboracion desde el arte y la arquitectura

para afrontar problemas puntuales, al tiempo que se
aportaban los recursos econdémicos necesarios para
su desarrollo. Es importante destacar que el proyecto
fue puesto en marcha en un momento en que estos

asentamientos estaban sometidos a un proceso de

4 La Canada Real Galiana es un antiguo camino de tras-
humancia que alberga mas de dos mil viviendas y casi cuarenta
mil habitantes repartidos en quince kildbmetros de terreno.
Las primeras construcciones se remontan a la década de los
setenta, cuando los vecinos de los ayuntamientos més cerca—
nos (Vallecas y Getafe, entre otros) construyeron alll peque-
fNas casas de campo. Con el paso del tiempo,

el asentamiento ha ido creciendo y se ha configurado de
forma cada vez mas compleja. Existe una importante poblacion
de los antiguos vecinos a la que se ha sumado poblacion inmi—
grante tanto nacional como extranjera, entre la que se des—
tacan los marroquies y los rumanos. En el espacio de La Cahada
Real conviven el trafico de drogas con el asentamiento de
negocios de construccion en terrenos plblicos; infraviviendas
chabolistas con chalés y hoteles ilegales con casas de campo.
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Sin Estado, valla con el logotipo, asentamientos en la Canada Real

Galiana en Madrid. Foto cortesia de Democracia.

desalojo y derribo y se encontraban bajo una intensa

campafa mediatica que criminalizaba a sus habitantes.

Algo consustancial a este proyecto es que se financid
a través de ayudas para el arte que provinieron de
una administracion responsable de aquella situacion,
lo que se logrd con la concesién de una ayuda a la
creacion artistica de Matadero.®> Mientras desde las
concejalias de Urbanismo y Medioambiente se apos—
taba abiertamente por el derribo de La Canada, la
concejalia de las Artes del Ayuntamiento de Madrid le
concedia ayuda al proyecto artistico. De este modo,
Sin Estado empled los recursos de la administracion
local para cuestionar sus propias politicas urbanas

mediante acciones de caracter social.

Entre las distintas intervenciones llevadas a cabo en

La Cafada Real a peticion de asociaciones y vecinos

5 Matadero Madrid. Centro de creacidn contemporanea
del Ayuntamiento de Madrid. Ayudas a la creacion, 2009.

podemos mencionar la construccion de unas gradas

para el campo de fltbol —uno de los pocos espacios
de socializacion de la zona—; la edicion y distribucion
de La gquia del desalojado, que informaba a los vecinos
de férmulas legales con las que evitar desalojos o
parar el derribo de sus casas; y la construccion, con
contenedores reciclados, de unas aulas para cur-
sos de formacion dirigidos a los vecinos. Ademas, de
forma auténoma se llevaron a cabo varias acciones
destinadas a dotar a La Cafada Real de unos simbolos
y una iconografia propios que enfrentaran la imagen

de aquel territorio que los medios estaban creando.

La denominacién de este proyecto como Sin Estado
tiene una doble lectura. Por un lado, responde a la
mencionada voluntad explicita de desviar fondos
plblicos destinados al arte contemporaneo hacia
intervenciones de caréacter social, justo alll donde
la misma administracion se rehlsa a llevar a cabo

cualquier servicio social. Por otro, el nombre hace
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referencia a un territorio marginal, desregulado, ajeno

a las estructuras legales y administrativas.

Un punto fundamental del proyecto Sin Estado es su
voluntad de acompanamiento, que no se plantea como
una accién puntual, sino como un trabajo continuo que
sigue la evolucion de la situaciéon y mantiene un didlogo
permanente con vecinos y asociaciones. En estos
momentos, el proyecto tiene como objetivo construir
un parque en una zona chabolista y disefnar un Plan
Director de la Cafada alternativo al plan oficial

propuesto por la Comunidad de Madrid.

Subtextos, Manresa, 2010

Dentro de las artes dramaticas el subtexto es lo que
hay debajo del texto; es decir, las emociones, sen—
timientos, ideas o concepciones vitales que laten

bajo las lineas de cada didlogo; lo que cada perso-
naje piensa y siente realmente en su fuero interno,
pero que no se explicita en el didlogo. Si pensamos en
la ciudad como un texto que ha sido construido con
los mensajes que proliferan en el espacio plblico, su
subtexto serfa el de los antagonismos dados entre las
distintas comunidades que conforman una determinada
ciudadania: aspiraciones, reivindicaciones, autorepre-
sentaciones que nunca llegan a reflejarse en el canal

comunicativo que es ese mismo espacio publico.

Este proyecto de Democracia se configurd como una
accion en los medios de comunicacion y se dirigid a
una comunidad especifica de la ciudad de Manresa: los
inmigrantes marroquies. La estrategia consistid en
insertar mensajes escritos en arabe® en el mobiliario
urbano para publicidad (mupis) y en anuncios emitidos
por la television local. Estos mensajes pretendian
visibilizar la heterogeneidad propia de la sociedad

civil: por un lado, el idioma utilizado solo era legible

6 La traduccion de las distintas frases en arabe son
las siguientes: No os dejéis consolar; Arriba los de abajo; Todo
el poder para el pueblo; Libertad ipara qué?; Los idolos no
existen; El principal campo de batalla es la mente del enemigo;
La esclavitud crece sin medida cuando se le da apariencia de
libertad; Ellos mandan porque nosotros obedecemos; La diver—
sidad es la vida, la uniformidad es la muerte.

para la comunidad marroqui, pero por otro, el resto
de la ciudadania tomaba conciencia de la existen—
cia de este grupo en el seno de la vida social y de
sus particularidades culturales a través de la grafia

arabe en propaganda de apariencia institucional.

Si la primera fase del proyecto planted la ocupa-

cion de un espacio mediatico, en una segunda fase se
estableci6 una alianza con la asociacion Bages per a
Tothom, que trabaja para el didlogo intercultural. El
objetivo de trabajar en conjunto con este grupo fue
realizar un programa de televisién en el que represen—
tantes de la comunidad marroqui de Manresa reflexio—
naban sobre el significado de los carteles en su ciudad
—aquellos elaborados durante la primera fase—, asi

como sobre su experiencia en torno a este hecho.

Este proyecto desveld un racismo latente en la socie—
dad catalana y provoco el ataque a los mupis y la
puesta en marcha de un grupo en Facebook’ en contra
del proyecto. Por su parte, los medios de comunica—
cion locales criticaron la idoneidad de la propuesta
dado el contexto de crisis y posible confrontacion
cultural, y abogaron por una suerte de pacto de silen—
cio en torno a la realidad de una sociedad multicultural

y a los conflictos que esta situacion conlleva.

Frente a las reacciones racistas por parte de los
ciudadanos de Manresa y al cuestionamiento promovido
por los medios, el Ayuntamiento, a través del conce-
jal de Cultura, manifestd el fracaso de un proyecto
que deberia de haber movido a un entendimiento
entre distintas comunidades y no a un enfrentamiento
abierto. Por su parte, la asociacion Bages per a
Tothom vio en esta accién la posibilidad de ampliar
su campo de accién, que si bien esté cubierto en el
plano asistencial, necesita incidir en el ambito de la
discusion plblica. Este proyecto y la polémica que
generd ofrecieron una posibilidad de didlogo en torno

a las politicas oficiales de integracion y al modelo que

7 EN CONTRA DE LA PUBLICITAT ARAB! volem saber
ge s’anuncia al nostre pais! El grupo, que llegd a contar con
18.000 segquidores, estéa ya desactivado.
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Subtextos, 2010, Manresa. Foto cortesia de Democracia.

se esta siguiendo para hacer posible la convivencia

de las distintas comunidades culturales en Manresa.

Contexto, camuflaje, comunicacion

Podemos hablar de los proyectos expuestos como
précticas artisticas de cddigo abierto en el sentido
en gue no son originales. En efecto, la insercion en los
medios de comunicaciéon de otro tipo de narraciones y
la distribuciéon de mensajes distintos a los hegemoni-
cos por medio de técticas de guerrilla de la comunica—
cion, asi como el uso de herramientas propias del arte
y la arquitectura al servicio de un movimiento social o
una comunidad determinada, son practicas comunes.
La originalidad propia al arte, entendida como nove-
dad estética, pierde aqui su sentido, mientras que

es el contexto el que se carga de importancia. Estas
practicas son estrategias que adquieren su eficacia
dependiendo de dénde y cuando se ponen en marcha,

no de su originalidad.

Por otro lado, también nos encontramos con la nece—
sidad de que estos proyectos circulen sin nombre,

sin la etiqueta de arte. La percepcidn colectiva del

espacio del arte como un espacio donde todo cabe y

todo se permite da lugar también a una anulacién de
su posible potencia para crear espacios de fric—
cioén, de discusion y reflexion. Este camuflaje permite
la posibilidad de superar el ambito de lo puramente
artistico, de ir mas alléd de una audiencia especializada

en unos circuitos preestablecidos.

Estas cuestiones inciden en un concepto central:
entender el arte como una accion comunicativa y com-
pletamente publica, siendo su finalidad cuestionar la

narracion dominante del mundo.
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LE CAMBIAMOS SU GUSTO
CON MUCHO GUSTO

El Sindicato (Efrain Arrieta, Alberto del Castillo, Ramiro Gomez, Carlos Restrepo y Anibal Tobdn)*

Barranquilla (1976-1979)

Por Maria Estrada—Fuentes

Con el lema «Le cambiamos el gusto con mucho gusto»,
El Sindicato fue el primer grupo de artistas colom-
biano que se unid no solo para estimular la produccion
individual —pues ninguno de sus miembros abandond
su obra individual mientras se mantuvo el grupo—, sino
para producir de manera colectiva sin que los sellos
individuales pudiesen ser identificados en las obras.
Este énfasis en lo colectivo fue premiado con la obra
A.la.cena con zapatos (1978) en el XXVII Saldn Nacional
de Artes Visuales, lo que marcd su reconocimiento
nacional e internacional, pero también significé el fin

de dicha colectividad.

Este texto tiene como objetivo presentar en orden
cronoldgico, de manera breve y descriptiva, las trece
obras que precedieron a A.la.cena con zapatos, Ultima
pieza del grupo Barranquillero El Sindicato, las cuales
son practicamente desconocidas en la historia del arte
nacional. También haré una breve referencia a la impor—
tancia de la préctica teatral y las herramientas de la

performance que utilizd el grupo en algunos trabajos.

Quiero agradecer a Anibal Tobdn y Ramiro Gémez por

sSu gran generosidad, su sentido del humor y su tiempo.

* Para cada exposicion el colectivo contd con la parti-
cipacion de varios artistas, entre otros: Norman Mejia, Carolina

Franco y Gabriel Garcia Marquez.

Gracias a ellos pude adentrarme, con tinto y sin afa-

nes, en los archivos y el mundo de El Sindicato.

«Si nuestra obra tiene un sabor politico, también es
salsa del trépico»

El grupo de creacion artistica colectiva El Sindicato
inicio formalmente sus actividades el 4 de junio de
1976 con la exposicion «Espacios de actitud». Su sede
de trabajo, un local ubicado en el barrio Abajo de
Barranquilla (Calle 41 # 46-208), también fue el espacio
que utilizaron para hacer la mayoria de sus exposicio—
nes, incluyendo la recién mencionada. Este lugar era

la sede del Sindicato Asomar, para ese entonces ya
inexistente, y fue por este motivo que se adoptd el

nombre para el grupo.

Efrain Arrieta, Alberto del Castillo, Carlos Restrepo

vy Ramiro Gomez, todos egresados del programa de
Bellas Artes de la Universidad del Atlantico y antiguos
miembros del grupo de teatro que Anibal Tobdn dirigid
en dicha universidad entre 1970 y 1972, fueron los
miembros fundadores del grupo e hicieron dos expo—
siciones antes de que Tobon volviera a Barranquilla a

finales de 1976, luego de cuatro ahos de ausencia.

La fortaleza de este grupo radicé en su exploracion
y entendimiento colectivos del proceso creativo. En
la creacién de sus trabajos el uso del lenguaje fue

fundamental. Gran parte de sus obras fue resultado
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fas y archivo digital de la autora (2008).

te texto son fotograf

Fotografia de la pagina 10 de Diario del Caribe, 18 de marzo de 1977. Todas las imdgenes
que acompanan es

de juegos de palabras, discusiones que partian de la
observacion detenida de un objeto, de los términos
que usamos para nombrar las cosas, de las acciones y
de sus definiciones en el diccionario. Con El Sindicado
—un escritorio a diez manos—, El Sindicato estruc-
turd la mayoria de sus proyectos. Es por esto que los
titulos de sus trabajos a veces complementaban o le
otorgaban un sentido adicional a las piezas. Al enmar—
car su trabajo como arte de sistemas, nombre asig—
nado a todas las préacticas artisticas experimentales
y de corte conceptual de la época, este colectivo se
autodefinid como un grupo experimental pionero en la

produccion de vanguardia.

Con la primera muestra, «Espacios de actitud» (junio
de 1976), se dieron a conocer en la prensa local y

anunciaron su intencion de iniciar actividades como
grupo. Luego, en septiembre del mismo afo, se rea-
lizO la exposicion «Montones», que consistid en eso

precisamente: montones de material de desechos

ey

organizados de manera individual por cada miembro
del grupo. Cada montdn fue ubicado en el local/taller/
espacio de exhibicion en relacién con los otros. En
ese momento las caracteristicas de la obra indivi-
dual de cada miembro podian ser apreciadas e iden-
tificadas. Solo con el trabajo siguiente, «Dispersar»
(septiembre), el caradcter de creacion colectiva que

caracterizo a El Sindicato se hizo evidente.

En «Dispersar», los miembros del grupo dispersaron los
montones que cada uno habia hecho, presentando asi
una de sus premisas de trabajo: fundir la individuali-
dad de tal manera que no se sepa qué es de quién. Las
otras dos reglas eran: producir un arte no comercial,
efimero, y trabajar Gnicamente con material de dese-
cho. En el mes de diciembre del mismo afio (1976) se
realizé la muestra «Aguinaldos» y se inaugurd el grupo
de teatro La Carretica, que dirigia el nuevo miembro
del grupo, Anibal Tobdn. Para esta muestra los nifios de

barrio Abajo fueron invitados a una fiesta en el local y
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los aguinaldos —regalos dados en época de Navidad—

que recibieron fueron piezas cuidadosamente elabora-

das con material de desecho, y dulces.

Mientras «Dispersar» fue la deconstrucciéon de un
gesto anterior para mostrar el camino a sequir,
«Fachada» (marzo de 1977) fue la primera aproximacion
consciente que hizo El Sindicato a la produccion de un
objeto en creacidn colectiva. Este proyecto consis—
tid en la construccion de un muro de veinte por diez
metros que remedaba la estética de un tugurio. El
objetivo fue generar una reaccion en el plblico ante
la confrontacion con un objeto de gran escala que no
correspondia a los canones estéticos de la produc-

cion local de la época.

El trabajo que produjeron después de «Fachada» fue
«Hojarascan» (junio de 1977), pieza con la cual empeza—-
ron a apelar directamente a los sentidos del especta—-
dor, haciéndolo cocreador de la obra. Durante casi dos
semanas, la galerfa La Escuela estuvo llena de hojarasca
producida con una mezcla de hojas y ramas secas de
palma, matarratdn y almendro, entre otros arboles.

En la mitad de la sala de exposicion habfa un chamizo

y una silla vacia. Atado a la silla habia un ejemplar del

«Hojarasca», fotocopia encontrada en el archivo personal

de Anibal Tobodn.

libro La hojarasca, de Gabriel Garcia Marquez, artista
invitado a participar en esta exposicion. El escritor no
pudo asistir, pero envid un ejemplar del libro dedicado

a El Sindicato, el cual formd parte de la muestra.

En el caso de «Hojarasca», el olor seco y arenoso de
las hojas, junto con el sonido que se producia a partir
del contacto del espectador con la pieza, hacia de los
visitantes cocreadores del trabajo. La performativi-
dad de un visitante incidia en la experiencia sensorial
de los demés: liberar el olor de las hojas al hacerlas
crujir con el peso de los pasos sobre el piso era una
experiencia individual —como lo es toda experiencia de
contacto con un objeto artistico— que indiscutible-
mente afectaba la experiencia de los demas visitantes.
Esta apelacion directa a los sentidos fue retomada

en varias piezas producidas en 1978, sobre las cuales

hablaré mas adelante.

También en el 77 hubo dos trabajos que marcaron
pautas de las producciones del afio siguiente: «El
salén dentro del salén» (junio) y «Colgandejo» (octu-—
bre). Con la primera, El Sindicato gand su primer
premio: El Segundo Concurso de Icetex. «El salén

dentro del salén» fue un espacio ambiental donde el
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grupo fusiond por primera vez las artes visuales con
la disciplina que habia unido siete afos antes a sus
miembros: el teatro. En un pequeno espacio el grupo
recred una exposicion de pinturas que sirvié como
escenario para la puesta en escena de una breve
pieza escrita a diez manos, en la cual se criticaba la
actitud frivola y superficial de la gente en las inau-
guraciones. Esta pieza teatral fue repetida un par de

veces durante el tiempo que durd la exposicion.

«Colgandejon, la Ultima muestra realizada en 1977, es
quizés una continuacién de «El saldn dentro del saldn»
por la manera en que el trabajo forzaba al espectador
a revaluar la manera de aproximarse al objeto artis—
tico. Para esta muestra se usé ropa vieja, que fue
colgada de distintas maneras en el espacio de exhibi—
cion en lugar de pinturas. La accion de colgar la ropa
fue parte de la exposicion: sin actuar ni representar,
por medio de movimientos simples El Sindicato hizo del

montaje de la pieza una performance.

Invitacion a «Corraleja», encontrada en el archivo personal de Anibal Tobon.

Con sus trabajos, ademas de reflexionar sobre la
dinédmica social y la produccion cultural en Barranquilla,
El Sindicato también buscaba llamar la atencion de

la gente sobre hechos que pasaban desapercibidos,
como episodios de la historia del pals o situaciones
sociales y econdmicas de la regioén. Los trabajos pro-
ducidos en 1978 son un reflejo de la mezcla de humor
e incidencia politica que el colectivo buscaba tener.
En lo que resta de este texto continuaré con un
recorrido cronolégico y una breve descripcion de los
seis trabajos que fueron expuestos durante ese ano;
para acercarme luego a la terminacion del texto y de
El Sindicato, a raiz de la premiacion en el XXVII Salén

Nacional de Artes Visuales.

«Corraleja» (marzo) fue una fiesta de celebracion en
homenaje a las fiestas de corraleja. Con la parti-
cipacion de unas esculturas de toros de la artista
Cristina Franco, la plaza frontal de la Escuela de Bellas

Artes de la Universidad del Atlantico en Barranquilla

ARTISTA INVITARO
CRISTINA FRANCO
CON SUS TOROS

1" FESTIVAL DE ARTE DE
VANGUARDIA

CALLE B WRAE] ESCUELA BE BELLAS ARTES

M= AERI| E ufnuuu. col
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fue el escenario para una recreacion de dichas fies—
tas. Un mes mas tarde, El Sindicato construyd un
caserio que rellend de pdlvora en un solar ubicado
frente a la sede de la Universidad, al otro lado de

la calle —contiguo a La Perla, la casa de Alejandro
Obregdn—. Treinta ahos de conmemoracion del ase—
sinato de Jorge Eliécer Gaitan fueron el motivo de
esta pieza llamada Violencia (9 de abril), caracterizada
por la explosion de la pdlvora, que destruyd com-
pletamente la puesta en escena y generd caos en el

elegante barrio El Prado.

En julio de ese mismo ano la entrada a la Galeria
Quintero fue bloqueada con una Barricada —nombre
de la obra— que hizo referencia a mayo del 68 y fue
acompanada de dos barricadas mas: una en la via al
aeropuerto Ernesto Cortissoz y otra en la via al mar
—antigua carretera a Salgar—. Avanzada (octubre)
fue la Unica pieza pensada para ser realizada fuera
de la ciudad, como un homenaje al poeta El Tuerto

Lopez. Una serie de zapatos pintados de rojo fueron

EL SINDICATO

GRUFD DE ARTE EXPERIMEMTAL

GUILLERMO ARAGON
EFRAIN ARRIETA

CARLOS RESTREFD ANIBAL TOBON

P LR LR AU LM

G LR & DT D
Ll B P e Tt el G Bl
a1 gty

ALBERTD DEL CASTILLD

RAMIED GOMEEL

JULHD 1] &l 25

colocados simulando una marcha en avanzada hacia
el Monumento a los Zapatos Viejos en la ciudad

de Cartagena.

Velorio (noviembre) es un trabajo melancdlico y agre—
sivo que se desarrolld en la sede de El Sindicato. Contd
con la participacion de Pacho Bolanos, también cono—
cido como el poeta de los negros. En esta ocasion, El
Sindicato hizo tumbas para todas las personas e insti—
tuciones vivas y activas, respectivamente, que querian
enterrar en ese dia. Bolafios, quien era conocido por
sus cantos en velorios de Palenque, cantd lo que él
querfa que cantaran el dia de su propio velorio, mien—

tras los asistentes celebraban la muerte de los demas.

En mayo de 1978 El Sindicato gand el primer premio del
IT Salon Regional de Artes Visuales con la obra A.la.cena
con zapatos: una alacena de madera sobre la cual fue—
ron clavados alrededor de trescientos zapatos viejos,
encontrados en la calle y recogidos por los miembros

del grupo en las calles y basureros de la ciudad. La

Invitacion a «Barricada», encontrada en el archivo personal de Anibal Tobon.
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muestra de este saldn tuvo lugar en el Teatro Municipal
Amira de la Rosa, que aln estaba en construccion.
Para entrar al auditorio de este teatro primero habia
que subir unas escaleras amplias: la alacena estaba
ubicada justo al final de estas escaleras y era lo
primero que vela quien visitaba la muestra. El intenso
olor era fundamental, pues de nuevo confrontaba al
espectador y lo invitaba a revaluar la idea de arte.

El juego de lenguaje hacia referencia a codigos de
comportamiento que forman parte del repertorio
—cenar con los zapatos puestos— y que no corres—

ponden con la imagen de la pieza.

Este mismo trabajo participd y gand en el XXVII Saldn
Nacional de Artes Visuales. Al aceptar estos premios,
el grupo fue fuertemente criticado, pues durante
los afos anteriores El Sindicato habfa mantenido

una actitud critica ante el sistema, por lo que acep-
tar el premio era visto como formar parte de aque—
llo a lo que se oponia. Se le exigid a El Sindicato que
asumiera una posicion definitiva: o contra el sistema
o con él,? disyuntiva que termind por dividir el grupo
meses después y puso punto final a dos afios de

intensa actividad.

Comentarios finales

Afirmar, como lo hicieron sus integrantes y como se

ha hecho en miltiples ocasiones tiempo después, que
El Sindicato fue pionero en el arte de vanguardia y

el trabajo colectivo es, en mi opinidn, una suposicion
ingenua y a la vez ambiciosa. No creo que haya sido asi,
y espero que nuevas investigaciones demuestren que
en otras partes del pais hubo colectividades que le
hicieron jaque al sistema y que se divirtieron produ-
ciendo un arte escurridizo e irreverente. Para poner
un ejemplo sobre cuéan arbitraria puede llegar a ser la
adjudicacion del titulo de pionero, en 1977 este grupo
trabajaba la performance como parte de sus obras;
esto es, trece anos antes de la premiacion en otro

Salén Nacional (1989) a Marfa Teresa Hincapié, conocida

2 Para ampliar esta informacion se pueden revisar
el Suplemento del Caribe del Diario del Caribe en el mes de
diciembre de 1978.

por muchos como la pionera de la performance en
Colombia —por no mencionar las distintas perfor-
mances que hubo en las distintas versiones del Salén
Atenas—. Seguramente hay muchos de estos casos:
grupos de artistas realmente enfocados en la idea de
produccidon colectiva que se mantuvieron al margen del

sistema y por eso no sabemos de ellos.

Sin embargo, hay que reconocer que El Sindicato

se termind precisamente por la manera en que fue
absorbido por el sistema. Con el premio de noviembre
de 1978 se le exigi6 al grupo que dejara A.la.cena con
zapatos en el museo, algo que marcd una profunda
ruptura con toda su produccién anterior y con una de
sus reglas: que sus trabajos fuesen efimeros. Dejar
una huella tangible, un objeto para que circulara en
distintas exposiciones era para el grupo convertirse
en un miembro tangible del medio artistico y empezar
a funcionar con una l6gica diferente. Estas presiones
externas terminaron generando profundas divisiones
internas que condujeron a la separacion definitiva del

grupo, en 1979.
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FNTRE COLECTIVIDADES,
INDIVIDUALIDADES Y OTRAS

UTOPIAS

Por Franklin Aguirre

Este texto es una reflexion en torno a mi experien—

cia como fundador o integrante de colectivos como el
grupo Matracas, que posteriormente se convirtid en
TAI/The Art Incubator, o el recientemente fundado
Arte al Sur, conformado por artistas del sur de Bogota,
en su mayoria autodidactas o emergentes, que hacen
parte del programa Artecamara Tutor de la Camara

de Comercio de Bogota. De igual manera, baso mi opi-
nién en mi participacion en colectivos como Martes
Colectivo, Nadie Opina y Cooperartes, ademas de
algunos que se pierden en el tiempo. Sin embargo, hago
énfasis en los colectivos nacidos en las universidades
pues, a mi modo de ver, son a la vez los mas versatiles

y los mas fragiles.

Los comienzos

Mi experiencia en el trabajo con colectivos nacid muy
temprano en la Universidad Nacional, donde no solo
encontré nuevos amigos, sino también la posibilidad de
intercambiar destrezas y habilidades en las entregas
colectivas de las clases. Este grato ejercicio dio como
resultado una serie de cuestionamientos que se convir—
tieron posteriormente en proyectos (como el elegido
por el grupo Matracas para participar en el XXXVI
Saldn Nacional de Artistas, donde el colectivo recibid

una mencion de honor) y que dieron lugar a procesos

como la creacion de la Bienal de Venecia de Bogot4,!
procesos durante los cuales Matracas se transformé en
un grupo de artistas con blsquedas individuales (des—

tino natural de cualquier colectivo).

Por fortuna, tanto el Saldon Nacional de Artistas como
los recientemente creados Salones Regionales —antes
inamovibles y poco cuestionados— han abierto siempre
un espacio al trabajo en colectivo. Esto contrasta con
la forma en que funcionan los nuevos salones cor—
porativos o concursos auspiciados por empresas de
renombre como bancos o companias dedicadas a la pro—
duccion de cigarros o bebidas alcohdlicas (productos
que paraddjicamente no tienen un efecto muy positivo
en la sociedad), y pronosticaron el agotamiento de un

sistema estrecho y un cambio de practicas en el arte.

Los colectivos artisticos usualmente tienen su origen
en los espacios académicos, pues allil es més facil
encontrar intereses afines, que no solo se basan

en las actividades curriculares, sino también en las

1 La Bienal de Venecia de Bogota (BVB) es un evento
artistico que nacid en el aho 1995 en la Universidad Nacional
de Colombia como una alternativa experimental extracurricular.
Este proyecto surgid a partir del clima de cambios que se
vivia en aquel entonces en muchos sentidos, y que era espe—
cialmente evidente en el programa de Artes Plasticas de la
Universidad y en el tipo de arte que se producia en aquel
momento, tanto en Bogotad como en el resto del pais.
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que se desarrollan fuera de ellos. Es més, el hecho

de disfrutar de la misma mdsica, de vestir de manera
similar o de vivir en barrios cercanos son suficientes
motivos para esa agremiacion. Sin embargo, son las
destrezas diferentes las que dan versatilidad a los
colectivos, pues en estos hay tareas de todo tipo
por cumplir. Una de ellas —tal vez la menos divertida
pero la mas necesaria— es la administracion, ya que de
la fluidez de las dindmicas internas y de la sostenibi—
lidad de tales procesos depende la supervivencia de

los grupos.

Hace algunos anos, en la academia se consideraba que
administrar, gestionar, planear y poner en obra pro-—
cesos eran habilidades mas pertinentes en el disefio
industrial, el disefo grafico o la arquitectura que en
las artes visuales. Hoy esto es diferente, pues parte
del éxito de los artistas contemporéneos radica en
poder contar con tales habilidades o al menos con un
equipo de trabajo especializado que les permita tra-

ducir sus ideas de la manera méas efectiva.

La creacidn colectiva y colaborativa

Un colectivo es, en un principio, el nicho més ade—
cuado para crear propuestas un poco mas arries—
gadas e irreverentes que aquellas que se plantean
habitualmente de manera individual, ya que esas
iniciativas no tienen un autor visible. A pesar de esto,
con el paso del tiempo, y en parte gracias a los cons—
tantes fracasos de este tipo de ideas usualmente
innovadoras, los integrantes optan por renunciar

o conformar nuevos colectivos con otras lineas de
accion, los cuales se ven enriquecidos por la experien—
cia acumulada de procesos previos. Sin embargo, en el
arte de hoy es cada vez més importante trabajar en
grupo, no solo en la posproduccion de los artefactos

y las puestas en obra, sino también en su produccion y
concepcion, pues asi como un artista individual necesita
de todo un ecosistema, un colectivo necesita todavia
mas de esos aportes plurales para su posterior circu—

lacion, socializacion, documentacion, critica e insercion.

El debate por el tema de la autoria

Al igual que sucede en los grupos de rock en los
colectivos hay cambios constantes, algunos integran—
tes eventualmente se destacan y resultan fundando
nuevas bandas, algunas con éxito y otras sin él. Es
dificil encontrar colectivos que duren mas de dos o
tres anos, pues ademas de lo efimero de los conte—
nidos del arte, que estan en constante reedicion,
vienen con el tiempo los problemas econdmicos y
personales, propios no solo de este tipo de colecti-
vidades, sino de muchas otras (y tal vez de todos los

grupos humanos).

Al igual que los aciertos, las fallas de los colectivos
son compartidas por sus miembros, o al menos asf
deberia ser. De todas maneras, el trabajo en colec-
tividad les da la oportunidad a todos los integrantes
de plantear ideas y potenciarlas gracias a los aportes
de los demés y a los momentos de contingencia, muy
frecuentes en esta forma de operar, lo cual sirve para
afinar los procesos y para medir la resistencia y la

versatilidad de los integrantes del colectivo.

Las practicas artisticas con las comunidades

Una de las caracteristicas de los jovenes es querer
cambiar el mundo (al menos su mundo cercano). Por
esto, todo tipo de movimientos que quieren dar un
nuevo orden a las cosas o cambiar paradigmas caducos,
sirven de inspiracion. De este tipo de pensamiento de
borde o revolucionario los artistas usualmente toman

prestados algunos métodos o actitudes activistas.

En consecuencia, los artistas establecen lugares
alternos a los habituales, pues lo dltimo que quieren
es pertenecer a los sistemas tradicionales o hege-
monicos. En este punto emprenden la blsqueda de
nuevos territorios a través de practicas cartografi-
cas y otras dindmicas propias de las ciencias socia—
les, que hasta hace muy poco tiempo han comenzado
a ser implementadas en los departamentos de artes

visuales (cabe anotar que de una manera muy somera).
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Las relaciones que establecen los artistas de forma
intuitiva (y porque no decirlo, también valiente) se van
haciendo gradualmente mas complejas, pues el encuen—
tro con las comunidades implica la mutaciéon constante
de metodologias preestablecidas y el desmonte de

muchos prejuicios.

Las estrategias de materializacion de las obras

Este punto es destacable, ya que una colectividad
implica la reunion de informacion y destrezas diferentes
pero afines, las cuales confluyen en interesantes solu-
ciones, siempre innovadoras que redundan en beneficio
de la optimizacion de estrategias posteriores. Estas
soluciones pueden ir desde lo plenamente objetual
hasta lo procesual o virtual. De todas formas, es impor-
tante resaltar que no hay resultados perfectos, pues
es en las fallas de los procesos en donde se aprende
de la fragilidad de las metodologias y que las formulas
deben ser elésticas, nunca rigidas, pues gracias a los

errores se fortalecen los procesos.

En las préacticas relacionales, que tienen lugar en un
contexto o sitio especifico, es imposible dar cuenta
de la dimensién real de cada accidn al transcribirla a un
espacio museal. Es gracias a un pensamiento multi-
sistémico (como el que se da en los colectivos) que

las experiencias se traducen en contenidos simbdli—-
cos, los cuales, a su vez, son plasmados en imégenes,
acciones o documentos fijos o en movimiento. Estos
dltimos productos, sin embargo, solo pueden servir
como practicas de sensibilizacion o de documentacion,
pues para percibir la obra en su dimensioén real hay que

estar alll donde sucede.

La comercializacién y circulacién

En el aln incipiente mercado del arte nacional, donde
muchas de las operaciones se hacen de manera casi
oculta porque esté mal visto vender arte, el producto
de un colectivo artistico no tiene muchas esperan-—
zas. Sin embargo, es posible venderlo simbdlicamente al
ponerlo en circulacion en escenarios académicos, como
salones o museos universitarios; en espacios oficiales,
como centros culturales; en ambitos internacionales

con representacion local, como consejos, alianzas y

afines; o, finalmente, en espacios autogestionados
(para no llamarlos independientes, pues en muchos

casos tal independencia es bastante cuestionable).

Algunas maneras interesantes y efectivas de poner en
circulacién estas practicas son las residencias artis—
ticas y los proyectos comisionados. Alll los artistas
en colectivo pueden transcribir sus practicas a otros
contextos y generar didlogos con otros creadores en
nuevos entornos, donde no hay afectos de por medio
ni tiene lugar la endogamia local, que a veces detiene o

contamina los procesos.

La relacién con el piblico

El pUblico como ente genérico no existe; se debe
hablar, més bien, de los pdblicos, los cuales se fragmen—
tan respectivamente segln su ubicacién geografica, su
edad, su sexo, sus creencias espirituales, etc. En este
sentido, cada uno de los integrantes de un colec—
tivo aportara una mirada diferente. Al partir de sus
experiencias personales y de sus influencias directas
e indirectas, los artistas de un colectivo pueden dar
lugar a una dimension que refleje la ideologia de un
grupo humano particular, compuesto por sus corres—

pondientes diversidades.

Esta segmentacion puede direccionar al grupo hacia
soluciones efectivas ante problemas artisticos que
hayan sido planteados por el colectivo. No obstante,
es conveniente invitar eventualmente a integrantes
temporales cuya experticia o destreza particular sea
conveniente para el efectivo desarrollo de los pro-
cesos, quienes ojalad provengan del contexto donde

se realiza la investigacion. Tales integrantes moviles
podran abandonar el colectivo después del proyecto
por diversas razones, pero la experiencia y sus poten—

cialidades futuras quedaran en la mente de todos.

Todo artista trabaja para un plblico y decide qué nivel
de acercamiento quiere establecer con este. De todas
maneras, se requiere de una serie de herramientas
minimas propias del mercadeo cultural y de los estudios
de plblicos para poder hacer un acercamiento efec—

tivo en términos de interaccion. No todos los artistas
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tienen estas capacidades, pero tal vez un miembro de
su colectividad si las tiene. De lo contrario, el colec—
tivo deberé ser asesorado por profesionales, o al

menos estudiantes, de estas disciplinas.

Las nuevas maneras de estar

El nuevo siglo ha traido, entre otras ventajas, nuevas
formas de estar. La presencialidad es cada vez menos
necesaria, pues las redes sociales han dotado de una
suerte de ubicuidad a quienes participan en ellas. Es
posible estar en cualquier momento, en cualquier lugar.
Ahora son otras dinédmicas las que relnen a las per-—
sonas; de hecho, ya no es necesario que se conozcan
personalmente para poder estar juntas. Esta triste
condicién hace que se piense en dos nuevos grandes
grupos: quienes estan conectados a dichas redes y
quienes no lo estéan. En este sentido, la hiperconexion
actual hace que todos los que pertenecen al primero
de estos grupos sean miembros de un colectivo, lo
quieran o no. Ahora es solo cuestion de especializar
tales colectivos, que se aglutinan mas por cuestiones

sociales que por motivaciones estéticas.

Al igual que un carpintero o panadero necesita insumos
para su produccion y una cadena de mediadores para
poner en circulacion sus productos, los artistas han
necesitado siempre un sistema de produccién y estra—
tegias de circulacién e insercion. La diferencia es que
ahora las redes sociales han visibilizado algo que siem—
pre ha estado ahi y siempre lo estara, algo ineludible:

la condicién de trabajar en colectividad.
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CALLES TOMADAS

Mapa Teatro
Bogotéd, Colombia (1984)

mapateatro.org

Por Adriana Urrea, Pontificia Universidad Javeriana

En el umbral

En 1986, Mapa Teatro llegd a Bogota. Tras un poco
mas de una década de formacion en Europa, Heidi y
Rolf Abderhalden regresaron a la ciudad donde habian

trabado sus primeras amistades.

En su retorno, los hermanos trajeron una casa, la Casa
tomada de Julio Cortézar, que configurd las ruinas
como uno de los destinos importantes de Mapa Teatro
y abrid las puertas al impulso de tomarse las calles. En
esta obra de teatro un hombre y una mujer, hermanos
segln Cortézar, recorren en sesenta minutos, sin musi—
tar palabra alguna —a excepcion de un no que resuena
casi al final del juego—, una rayuela de arena de ladrillo.
Los acompafan en su juego la luz y los sonidos de una
flauta y un contrabajo que los persiguen. Cada cuarto-
de-cuarto/-cuadro-de-rayuela que es tomado por el
sonido es abandonado por los hermanos para quedar

luego sumido en la oscuridad.

Al cabo del tiempo, los hermanos se hallan desampa-
rados, los ojos desencajados, en el umbral de la casa,
que no es otro que el borde del escenario. En ese
[imite el hombre y la mujer juegan mikado. Ese juego
oriental que exige el maximo de destreza motriz y agu-
deza de vision a los cuerpos, que se desplazan a ras
de tierra para ir levantando uno a uno, sin mover a los
adyacentes, los finos palos de madera que uno de los

jugadores ha lanzado sobre el piso creando, al azar,

una cadtica construccion que debe hacer desaparecer

si quiere ganar.

£l y ella, con la casa en ruinas detras, la huella del
mikado y un pez rojo en una pecera de mesa, quedan

a merced de los miles de ojos que han sido testigos
de este desplazamiento hacia el vacio. No queda nada.
Solo las miradas. En una primera aproximacion a la pre-

gunta por el aura, Walter Benjamin dijo:

Aquel que es mirado —o que se cree mirado—,
levanta su mirada, responde con una mirada. Tener
la experiencia del aura de una aparicion o de un
ser es darse cuenta de su capacidad de levantar
los ojos o de responder con una mirada. (Benjamin
1999, 149; la traduccion es mia)

Desde entonces, la estrategia de Heidi y Rolf
Abderhalden ha sido tomarse la calle para asi seguir
levantando los ojos, responder a las miradas de las
mujeres y los hombres de la multitud e invitarlos a
tomarse sus vidas. Con ellos, Mapa Teatro ha acumulado
tomas y ha producido una geografia poética rica y
diversa en la que caben mlltiples lenguajes y todas las
lenguas del mundo. Los hermanos Abderhalden saben,
como el autor martiniqués Edouard Glissant, que «nos
hallamos en un momento histérico en el que comproba-
mos que el imaginario humano necesita de todas las [...]

lenguas del mundo» (Glissant 2002, 42).
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Heidi y Rolf Abderhalden en Casa tomada, 1985, Suiza. Foto archivo

de Mapa Teatro.

Ruinas, despojo y multilingliismo; con estos a cuestas,
ella y él han traspasado el umbral de esa Casa tomada

para tomarse la vida.

Las tomas

Cuando no es posible sentirse en casa, cuando no

se esta ni aqul ni alla, ni dentro ni fuera, solo resta
constituir lugares comunes, y si estos no estan a la
mano, es preciso tomarse los espacios para convertir—
los en lugares. Una toma tiene mlltiples significados:
militares, éticos, médicos, técnicos, cinematogréaficos.
Afirmo que las tomas de Mapa Teatro apuntan a todo
el registro semantico de la palabra en cuestion, pero
ante todo a lo constitutivamente colectivo de las

tomas. Con ellas, Mapa Teatro le ha apostado a

[..] una poética que atraviesa la okupaciony
navega en red, [..]. Una lucha de apropiacion
de herramientas cada vez mas potentes, de
expresion de deseos cada vez méas ricos y len-
guajes cada vez mas eficaces, de goce de una
comunicacion cada vez mas abstracta y de una
poética cada vez mas singular. (Negri 2000, 76)

El trabajo de Mapa Teatro es un hacer poético/poli-

tico/productivo que da lugar a una poética de la
multitud, entendida esta como esos muchos, ese plural
que «aborrece la unidad politica, no estipula pactos ni
transfiere derechos al soberano, rehisa la obedien—
cia, se inclina hacia formas de democracia no repre-
sentativa» (Virno 2005, 225), y que es «un conjunto de
singularidades contingentes» (228).

Consciente de que esta multitud contemporanea
puede aceptar la servidumbre y de que es consti-
tutivamente incompleta, Mapa Teatro ha propuesto
miltiples tomas en las que todos los participantes
aceptan los retos de un principio de individuacion;
es decir, un proceso de tensién entre lo singular de
cada vida y una potencia anénima, tensién que genera
un excedente y que atraviesa los cuerpos. Por ello,
a sus tomas les cabe la definiciéon de lo bello que
propone Negri, ese «producto de una accion colectiva
de liberacion que se presenta como excelencia del
ser» (2000, 58).
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La estrategia de las tomas le imprime a Mapa Teatro una
marca de contingencia, inquietud, nomadia y experimen—
tacién que diluye fronteras entre las disciplinas y las
artes, entre los artistas y los no artistas. Asi, entre

la toma y el laboratorio Mapa Teatro ha explorado el
potencial creador que Rolf Abderhalden ha denominado

comunidades experimentales, las cuales implican:

[..] imaginar un proceso artistico al interior de
una comunidad especifica, a partir de un mito

o de un relato fundador, capaz de gene-

rar la produccion de narraciones e imagenes
constructoras de subjetividad. [..] orien—

tar y articular sensibilidades, artisticas y no
artisticas, en la gestacion de una experiencia
humana colectiva: un puente entre individuos y
pequenos colectivos y un grupo de artistas y
profesionales de otras disciplinas para la crea-
cion temporal de una comunidad experimental.
Esta comunidad se fue configurando, a lo largo
de un proceso experimental, como un pequeno
laboratorio del imaginario social: un laboratorio
de construccion y reconstruccion de imagenes
y relatos de habitantes en el espacio narrativo
de esta gran ciudad. (Abderhalden, 2003, 19-20)

A la efervescencia que imprimen las tomas se le debe
agregar el estado de reflexién comunicante y sin fin
que tiene lugar en Mapa Teatro. Son reflexiones Iimite,
riesgosas, sobre las relaciones entre practicas artis—
ticas y practicas micro y macropoliticas; sobre las
posibilidades, compromisos y formas contemporaneas
de lo que Occidente reconoce como arte y sus len—
guajes de expresion. A través de ellas se enfrenta con
sobrecogimiento al horror y la violencia, a la injusticia
y el cinismo; y se plantean las posibilidades simboli-
cas de su denuncia o sefalamiento. Estas reflexiones
tratan sobre la actualidad o inactualidad de lo bello

y sobre las relaciones entre este y lo siniestro; en
ellas se discute sobre el rigor estético, el activismo,
el teatro posdramatico, la performance, el sonido, el
movimiento, el cadéaver, lo grotesco vy el erotismo, la
palabra, las mlltiples crisis —de la representacion,
del arte y los artistas, de la subjetividad—; y también
sobre la risa, los discursos y las practicas amorosas,
las posibilidades de la experiencia, el travestismo,
las fronteras —tan moviles, fragiles y transparentes,
con sus riesgos y posibilidades, que se trazan en esta

época entre lo intimo, lo privado y lo pablico—, el mito

Ensayo de Un senor muy viejo con unas alas enormes, Purisai, India.

Foto: Juan Carlos Davila, archivo de Mapa Teatro.
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—como relato detonador de més relatos—, el fragmento

y la actualizacion.

En esta constante inquietud han transcurrido veintio-

cho anos. Seis tomas merecen destacarse.

Una de ellas es la puesta en escena de Horacio de
Heiner Miller,' estrenada el 10 de diciembre de 1993
para conmemorar el dia internacional de los Derechos
Humanos. Terminado el ciclo de presentaciones de De
Mortibus. Requiem para Samuel Beckett, Rolf y Heidi
Abderhalden trabajaron durante casi un ano con ocho
internos de la Penitenciaria Central La Picota: Jaime
Acevedo Mesa, Nelson Acosta Izquierdo, Edilberto
Delgado Quintero, César Estupinan, Omar Gaviria Roa,
Luis Hernando Jaramillo, Ivan Dario Londono y Rodrigo
Nieto Tejedor para el montaje de Horacio cuyo pro-—

grama de mano decia «Ningln hombre es otro hombren.

Al entrar al teatro, los guardias que escoltaban a los
presos les quitaban las esposas que traian desde su
salida de la prision. En escena ellos eran hombres/
actores emancipados, y se constituyd asf una comu—
nidad experimental que se movia entre la prision y el
teatro. El desplazamiento entre espacios imaginados
y espacios reales llevd a que este grupo de presos
tomara conciencia de su singularidad y su vinculo con

esa potencia andnima que es el mito.

En el programa de mano de Horacio Heidi y Rolf se
preguntaban si su trabajo como creadores, previo
y posterior a esta obra, habria permitido o desa-
taria el mensaje «de antes o de después de la his—
toria» que, seqgln Miller, el teatro —como botella al
mar— trafa. Mi respuesta es si. El trabajo posterior
en Bogota, pero sobre todo el trabajo con la comu-
nidad rural de Purisai, al sur de la India, confirmo

que la ruta de las tomas era ya irreversible. Con los

1 Vale la pena resaltar que Horacio estéa pensado como
una puesta en nuestra lengua y en nuestro tiempo, puesta

en cuerpo y alma, puesta en luz, puesta en papel, puesta en
espacio, puesta en texturas, puesta en escena. Lo cual implica
el gesto de poner; es decir, suponer que no hay nada alli por
naturaleza. Poner serfa asf un gesto necesario de la vida.

campesinos de este pueblo, herederos de la tradi-
cién del Theru-k—-koothu, se hizo la puesta en escena
del cuento de Gabriel Garcia Méarquez Un senor muy
viejo con unas alas enormes. Esto significd entrar a
otra lengua, a otra tradicion, a otro tiempo. Durante
cuatro meses, diez colombianos convivieron en ese
lugar de la India, donde cada dia de ensayos tenian un
pUblico que entraba a formar parte de esa comunidad
experimental, cuya caracteristica era la capacidad
para gozar y encontrar siempre lo nuevo en la repe—
ticion, algo propio de una tradicién que lleva milenios

representando sus mitos fundacionales.

Cinco ahos después, quince antiguos habitantes del
barrio Santa Inés —conocido como el Cartucho—,?
reubicados por la administracién distrital de Bogotg,
fueron los protagonistas de la comunidad experimental
que dio lugar a cinco video—-sonido-instal—-a(c)ciones:
Proyecto Prometeo primer y segundo acto (2002/2003),
Re-corridos (2003), La Limpieza de los establos de
Augias (2004) y Testigo de las ruinas (2005). En estos
proyectos Mapa Teatro trabajo ya no con presos, ni
campesinos, sino con una comunidad de desplazados

y desalojados, y se convirtid asi en testigo durante
cinco anos de la Gltima fase de la demolicion del barrio
Santa Inés y de la construccion sobre sus vesti—

gios del parque Tercer Milenio de Bogota. El barrio se
convirtié en El Cartucho, un lugar del despojo, una
suerte de «comunidad aislada»: un espacio de abrigo
y de recurso, donde se daba, pese a las condiciones
adversas, «una solidaridad organica [..] entre las per-
sonas, entre los sectores, entre las instancias», que
se «crea por la propia existencia de un grupo de un
lugar» (Santos 1999, 34).

2 El antiguo barrio de abolengo Santa Inés se tornd,

a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, en un tugurio,
expendio de drogas y de armas. Dada su cercania a la Casa

de Narifio, sede del Gobierno central de Colombia, el alcalde
Enrique Penalosa (1997-2000) incluyd en su Plan de Desarrollo
la demolicion de este barrio, lo cual implico el desalojo de sus
habitantes, indigentes vulnerables y excluidos de todo sistema
de proteccion social. La alcaldia de Mockus (2001-2003) trazo
un plan de reubicacion con el fin de aliviar la magnitud del pro-
blema social que este desalojo significo.
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El proyecto de Mapa Teatro puso freno a las abstrac-—

ciones excesivas, mostro la violencia de las decisiones
impuestas desde la verticalidad, del todo insatisfac—
torias desde el punto de vista social, politico y moral.
Ana, la habitante de la Ultima casa demolida, rescata
la memoria de la vida en El Cartucho haciendo arepas
en Testigos de las ruinas. Ella nos recuerda que alli, en
ese espacio tomado por el hampa y los desplazados,

se delinquia, pero también se resistia.

Posterior a este trabajo se han desarrollado otras
tres comunidades experimentales: una con transfor-
mistas y dos que abordan la violencia traida por los
grupos armados ilegales y el narcotrafico en Colombia:
Extraxxxas amazonas, Santos inocentes y Discurso de
un hombre decente, respectivamente. Estos trabajos
reafirman la voluntad de abandonar la casa sequra,

comoda y familiar y emprender la toma de las calles.

Mapa Teatro, Extraxxxas amazonas, 2010, Bogota. Foto: Santiago Sepdlveda,

archivo de Mapa Teatro.

La convivencia con las transformistas ha develado
que es més importante travestir la realidad que
desnudarla, pues hace visible la inquietud de la vida

y permite pensar el arte en clave de movimiento, de
opacidad y de densidad. Las dos obras del triptico
de la violencia que se han producido, Santos inocen-
tes y Discurso de un hombre decente, han configurado
el delirio que estaba presente en Casa tomada. En la
primera, la violencia y la fiesta van de la mano en Guapi
(municipio del Cauca), que celebra cada 28 de diciem-
bre la fiesta de los Santos Inocentes rememorando la
matanza de Herodes y la esclavitud; en la segunda, el
discurso sobre la justicia se traza en las préacticas de
terror del narcotrafico, en cabeza de Pablo Escobar.
Estas tomas han logrado «organizar el pesimismo»

del que hablaba Benjamin, parando oreja, dispo-
niendo el olfato, aguzando la ironia para «la sorpresa,

la novedad, la inventiva», y gracias a ellas espacios
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Mapa Teatro, Santos inocentes, 2010, Bogota. Foto: Mauricio Esguerra, archivo

de Mapa Teatro.

estigmatizados para y de la muerte y el crimen se

develan como lugares de posible emancipacion.
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FL TRABAJO COLECTIVO
SOBRE LA DIFICULTAD
DE ESCRIBIR UNA UNICA

HISTORIA

Nombres Propios (Jaime Cerdn, Andrés Gaitan T., Humberto Junca, Oscar Monroy, Juan Carlos Ricardo, Sonia

Castillo y Berta Ibanez)
Bogotéa (1992-)

Introduccién 1

Se me ha encargado, por parte de esta revista, escri—
bir un texto sobre mi experiencia en el colectivo al cual
pertenecia (0 a lo mejor aln pertenezco) y he creido
Jjusto, por las caracteristicas que ustedes mas adelante
leeran, que mi voz personal traicionarfia aquel quehacer
que nos ha unido. De tal manera que he organizado una
voz mUltiple que dé cuenta del recorrido que hemos
tenido, invitando a los amigos que hacen parte de este
colectivo. La voz de Sonia Castillo no se encuentra de
manera directa por una razén muy puntual: ella esta
justo en este instante concentrada escribiendo un libro
en el cual un capitulo esta dedicado a los proyectos en
grupo que hemos desarrollado. Sin embargo, su partici—
pacién, asi como la de Berta Ibéahez, que se encuentra

viviendo en Toulouse (Francia), esté siempre presente.

Introduccién 2

Creo que lo mas justo antes de iniciar este documento es
hacer alusion a lo que en innumerables medios dijo Tristan
Tzara sobre el movimiento Dada: que este no es nada ni
significa nada. Y asi lo quisiera porque bien podria decir
que el grupo no es nada ni significa nada..., empezando
porque nunca tuvo intenciones ni pretensiones de ser un
grupo y no se proyectd metas o fines como tal. El grupo
se fue transformando en grupo y cuando lograba algo

parecido a un grupo, se desvanecia para volver a empezar.

Andrés Gaitan T.

1.

Sali de la Universidad Nacional con un cartén debajo
del brazo que decia «Maestro en Artes Plasticas», en
el ano 1992. Pero solo tres o cuatro afos después
pude exponer mis cosas. En ese entonces era terri-
blemente dificil para un recién egresado exponer. Creo
que el Unico espacio disponible, a comienzos de esa
década —después de la crisis del arte inflado por el
narcotréafico y entre bombas, atentados y apagones
— era el Salén Nacional de Arte Joven del Planetario
de Bogota. Las galerias hacian maromas para conser-—
var sus pesitos y su credibilidad y ni se molestaban en
escuchar a un recién graduado. Como han cambiado las
cosas: ahora me parece que lo dificil es ser un artista
sénior y mantenerse a flote entre tanto y tan compe-

titivo muchacho.

Sin embargo, tercamente y haciéndome el loco

(porque no cumplia con los requisitos establecidos)
presenté dos proyectos, uno al Salén Nacional y otro
no recuerdo a donde. Y no pasé a nada. Luego de
haber sido un estudiante brillante, senti que las puer—
tas del mundo del arte se me cerraban en las narices,
o mejor, en las manos. Me machucaron mis preciadas
manos como castigdndome por tratar de meterlas en

donde no debia.

Afortunadamente, el trabajo en grupo me salvd de

una depresién y de ponerme a manejar taxi. De hecho,
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Ibéanez, Humberto Junca, Juan Carlos Ricardo y
en la parte de atras Sonia Castillo. 1992. Foto del

Aparecen en la imagen: Andrés Gaitan, Berta
archivo del grupo Bogota Ltda.

amiguero que soy, que siempre he sido, estuve en
dos grupos casi simultaneamente. Uno fue P. F. Marca
Registrada, formado con amigas y amigos de la uni—
versidad mas pequenos que yo y que aln cursaban su
pregrado. Su energia y su candor me alimentaban y yo
les retribuia con mis conocimientos y mi (sospechosa)

experiencia de graduado.

El otro grupo fue un colectivo que tuve con mis pares,
con chicas y chicos de mi generacion. No recuerdo
cémo se armé. Tengo muy mala memoria. No sé si ya
estaba constituido y me colé. No sé si fui miem-

bro fundador. No sé. No me pregunten. Este grupo
tuvo una vida relativamente larga y muchos motes. Le
cambidbamos de nombre de acuerdo al proyecto vy al
evento (Suefios Regionales, Recuerdos Inolvidables
Producciones, Carlos Casas S. A.). Con este grupo par-
ticipé en mis primeros Salones Regionales y Nacionales
(para los jurados, desde entonces, la unién hace la
fuerza). Y era muy loco porqgue lo que vela que habia—
mos hecho me gustaba y a la vez me parecia extrano.
Como que yo nunca habria hecho algo asi. Pero ese

es el encanto del trabajo en grupo, su valor: es un
golpe a mi ego de artista, que tiene que negociar sus
ideas con el otro, fundirlas, mestizarlas, injertar—

las, deformarlas, diluirlas, transformarlas; cosa dificil
pero satisfactoria. Ademés, compartiamos los gastos
y finalmente hacfamos lo que se nos daba la gana... o

mejor, lo que le daba la gana a ese monstruo de seis o

siete cabezas que éramos nosotros. Monstruo ver—

satil, ademés, de la serigrafia y el cartel urbano a la
video instalacion, la fotografia mural, el performance,

la escultura, el dibujo.. nos le mediamos a todo.

Fue una buena escuela el trabajar en este grupo
y crecer midiendo a pulso mis puntos de vista, mis
ideas. E hicimos cosas notables. AlGn creo gue nos
robaron el premio del XXXVII Salén Nacional de
Artistas; pero claro, como los jurados no vieron
nuestros dispensadores de «Polvos de Estaciony,

obviamente no podian premiarnos.

Creo que el dltimo trabajo que hicimos fue
Pentimentos, una instalacion dibujistica en la Sala
Alterna de la Galeria Santafé del Planetario de Bogot4,
bajo el nombre de Ruinas Faber, en el 2003. Y no es
que el grupo se haya acabado, no es que nos hayamos
peleado o algo asf (de vez en cuando nos reunimos para
comer y charlar un rato). De manera muy natural nos
fuimos alejando. Yo me puse a trabajar en mis cosas.
Es como si estuviéramos de vacaciones. Por eso no es
descabellado pensar en un regreso. Seria divertido;
pero écomo manejar el tiempo, como encontrarnos

ahora que estamos cargados de responsabilidades?

Una cosa hace imposible que me olvide de aquellos
anos de trabajo en grupo: mi casa es grande y por

comln acuerdo (aunque no recuerdo haber estado muy
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contento con la decision) conservo la mayoria de las

piezas (algunas monumentales) que hicimos. Deberfa

pasarles un trapito, limpiarles el polvo.

Humberto Junca Casas

2.

Pere Salabert habld en una conferencia en la
Universidad Nacional, por alld en los inicios de los
noventa, acerca de la marginalidad, de la desapari-
cion del centro, de la disolucién del gran yo moderno.
Recuerdo que dibujé una grilla en la cual todos los
nodos donde se cruzaban las lineas horizontales y
verticales eran pequefas verdades que nos acercaban
a una idea, pero ninguna de estas verdades primaba

sobre la otra.

Hubo un momento, durante la carrera de Artes, en

que se empezaron a rotar muchos textos sobre la

on

| TV Sal

ion en e

blico. Abajo: Introversi

on en espacio pu

Regional, 1992-1993, Corferias, Bogotéa. Foto del archivo de los grupos Bogotéa Ltda. y

Arriba: Extroversion, intervenci
Suefnos Regionales.

posmodernidad. En muchos de ellos se hablaba acerca
de la recuperacion de lo marginal; en algunos se cues—
tionaba el andamiaje que el medio habia construido
alrededor de la firma del autor, en otros se hablaba
acerca de la multiplicidad de la obra. Recuerdo con
agrado el momento en que llegaron a mis manos algu-—
nos cuentos y ensayos de Jorge Luis Borges en los
que mencionaba que el budismo zen, a pesar de ser una
filosofia y un estilo de vida milenarios, era mas actual
que cualquier otro pensamiento puesto que hacia
énfasis, entre otras cosas, en la supresion del yo,

en la negacion del ego, en que el paso de uno por el

mundo no implica tener que dejar huella.

Creo que esas situaciones pudieron influir en el hecho
de que en un momento dado, sin que nos hubiésemos
puesto de acuerdo, sin que incluso se mencionara
explicitamente algo de esto que acabo de escribir,

o sin que se declarara un manifiesto o algo parecido,
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nos empezamos a reunir semanalmente en casa de mis
padres y surgid una primera propuesta que lanzaba
una voz de alerta sobre la ecologia. No es que fué-
semos verdes o algo parecido. Simplemente surgid
dentro de conversaciones informales una idea suelta
y fue tomando forma hasta que llegd un dia en que
estabamos como poseidos por el proyecto, arropa-—
dos con vestidos mandados a hacer para la ocasion,
perfectamente diseflados y cosidos de pléastico
verde, repartiendo unas postales en el parque de
Lourdes. Si hubo registro de aquel momento, nunca se
contempld guardarlo, porque nuestra intencién nunca
fue la de crear una hoja de vida o la de saber si éra-

mos un grupo constituido o no.

Si adjunto a este documento unas imégenes es porque
con el tiempo esa idea va cediendo espacio hacia los
vicios que el medio impulsa y nos ha obligado a cons—
truir un nombre dentro del anonimato. Veo en ello

una de las razones por las cuales a lo mejor ahora no
estamos trabajando en proyectos con tanta asidui—
dad; como en los readymades de Duchamp, la gracia

se pierde si se repite eternamente. Algln dia, sin

Proceso de la obra Pentimentos, dibujada en la pared de la
Sala Alterna de la Galerfa Santa Fe, 2003, Bogota. Foto del

archivo del grupo Ruinas Faber.

embargo, como suele suceder con los grupos que
nacen de la amistad y que prefieren la amistad al
grupo mismo, desarrollaremos algln proyecto que

vuelva y surja de la nada en alguna reunién suelta.

Andrés Gaitan T.
3.
Recuerdo algunas entrevistas de television a grupos
de rock en las que, ante la reiterada pregunta: «2Cémo
nacio la banda?», la respuesta se hacia también reite-

rativa: «por amistad».

Creo que nacimos abiertos, dispuestos y espontadneos;
era la llamada y salida al mundo; extro-version eso

era. La ciudad como simbolo del mundo era el escenario
perfecto para establecer vinculos con los, més que

espectadores, activadores de la obra.

Realidades distintas, mundos aparte, la lucha por el
diario vivir era dura, muy dura, pero el solo plantearse
el desarrollo de una idea nos metia en una dinamica de

hacer, y de hacerlo bien.
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Hubo mucho de ser joven y tener una fe ciega en lo

que haciamos. éDe eso no se habla? Sorry..

Nos hacemos menos (en nimero) y mas viejos, y seguro
menos sabios. Y nos miramos los ombligos, somos el

cuerpo gue representa otros cuerpos.

Me ha gustado siempre eso de crear una obra que se
adapte al espacio que la ha de contener o la mera
excusa de la que parte para ser representada. Sera
que ejemplifica un cuidado por lo que ya existe, un

respeto por lo que es.

Tirar la piedra y esconder la mano. La obra como un
grafiti o nosotros como grafiteros, intervenir y luego
desaparecer. Seguro no tanto como eso, pues era

imposible mantener el sigilo.

Cada nuevo nombre ponifa el partidor en ceros para
abordar una obra. Aun cuando ese nombre no era
definido desde el inicio, desde ese momento ya sabla—

mos que éramos otros.

Pentimentos tal vez definia lo que yo crefa que éra-
mos: hijos de una generacion violenta que, al tratar
de racionalizar esa realidad, haciamos catarsis en un
trabajo desmesurado en imagenes y rabioso en ese
rayar las paredes en trazos minlsculos para lograr lo
perfecto. Y luego lo perfecto simplemente desapa-—
recfa cubierto por galones de pintura, como un grito

que se ahoga.

Juan Carlos Ricardo

4.

Los integrantes de este grupo trabajan dentro de

la actividad plastica y visual contemporéanea desde
1992. Al grupo siempre le intereso la tensidn entre

el espacio oficial y reconocido (museo, galeria) y los
lugares alternos, donde es posible rescatar miradas
ajenas que nutren esa posibilidad fisica del otro,
donde nos sentimos més relacionados. Es por ello que
el trabajo en grupo se mantuvo fiel, durante tantos

anos, al cuestionamiento de la importancia del trabajo

individual y, por ende, del culto al nombre propio, en
oposicion a lo anénimo y a la posibilidad de realizar

una obra sin una Unica firma.

Al no evidenciar una firma dentro del mismo grupo, y al
escoger un nombre especifico para cada una de las
presentaciones que se hicieron, nos alejamos y nos
abstenemos de caer en la posibilidad de elaborar un
yo a través del cual se leeran las obras de una expo-
sicién y no el contenido de las mismas. Los trabajos
que realizamos se inscriben dentro de un marco de
pluralidad en todo el sentido con que este concepto
se pueda leer. Algunos de los nombres usados para la
presentacion de nuestros proyectos fueron: Bogota
Ltda., Suehos Regionales, Momentos Inolvidables
Producciones, Re-Nueva Ecologia, Carlos Casas S. A.,
Recuerdos Inolvidables Producciones, Invasores del

Espacio, Sociedad Andnima, Ruinas Faber, Pentimentos,

Los Andnimos...

Oscar Monroy

Proceso de la obra {Como se imagina usted La Habana?, trabajo en espacio publico,
2003, VIII Bienal de La Habana, Cuba. Foto del archivo del grupo Bogota Ltda.
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5.

Una de las situaciones mas divertidas y a la vez mas
dicientes de la manera como operaba este grupo sur—
gié una vez en un clase de Historia del Arte Colombiano
en la Universidad Nacional, en la que el profesor men-
ciond el caracter efimero y transitorio del trabajo
artistico concebido desde préacticas de asociacion

y colaboracién. El decia que la corta duracion de los
colectivos artisticos ratificaba la importancia del
proceso individual de creacion artistica, que habia
sido determinante dentro del campo artistico. Al
mencionar varios de estos colectivos emergid para

mi la hilaridad, porque entre los seis o siete colec—
tivos efimeros que citd estaban Suefos Regionales,
Recuerdos Inolvidables Producciones, Nueva Ecologia,
Bogotad Ltda. y Carlos Casas S. A. Yo le sefalé al pro-
fesor que paraddjicamente esos ejemplos que acababa
de presentar apuntaban en la direccidn contraria,
porgue cinco de los colectivos mencionados eran en
realidad uno solo, que para ese entonces llevaba méas
de una década de trabajo continuo y habfa partici-
pado en algunos de los més relevantes certamenes y
proyectos. Le mencioné que la idea de cambiar cons—
tantemente de nombre tenfa que ver con confrontar
la estética del nombre propio, al generar un yo ficti-

cio que pareciera surgir de la obra y no al revés.

Jaime Cerdn
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ANTIPALINDROMAS
HABLEMOS DE LO —NO
HABLADO— BIEN HECHO

Polvo de Gallina Negra (Monica Mayer [1954] y Maris Bustamante [1949])

Ciudad de México (1983-1993)

A veintinueve afos de haber iniciado actividades,
acciones y ataques primarios, secundarios y terciarios
al sistema patriarcal y falocratico latinoamericano y
global, las fundadoras—guerreras del grupo Polvo de
Gallina Negra dormimos muy bien y hasta satisfechas
de nuestros logros como artistas feministas. Nuestras

acciones y propuestas nos condecoran.

¢Y eso a qué viene?, se preguntaran. Cualquiera que
haya tratado de oponerse a ideas, mitos o habitos
estructurales imperantes en el lugar donde naci6 y
crecid habra experimentado a nivel primario, en carne
propia, lo que nosotras vivimos en esos veintinueve
anos. Siempre he creido que fuimos muy fuertes

como jévenes mujeres, ya que, como a todas, estos
sistemas insertados desde nuestras casas nos han
humillado, ninguneado y maltratado por decidir hacer
cosas por todas nosotras en lo plblico, en tanto
mujeres. Imaginense que toda la vida una de las mane—
ras mas elegantes para detenernos fue compararnos
con otras personas, tanto hombres como mujeres.
Asl, las mas sumisas y apocadas de las mujeres gana—
ban el concurso de ejemplos a sequir. Respecto a los
hombres, los mas exitosos y machistas representaban
los mejores partidos que, segln las versiones apren—
didas, nos rechazarian. Afortunadamente, decidimos
hacer pareja con hombres que querian apartarse de
SUS propios mitos y prejuicios precedentes y asi,

cuando las dos nos conocimos y pudimos armar varias

propuestas para ponernos delante del monstruo,
ya contabamos con seguridad familiar propia, muy
alejada en su préctica y valores de nuestro ndcleo

familiar original.

Esta especie es tan imperfecta y con tantos erro-
res de diseno que trabajar para ella es una tarea

que casi nadie quiere asumir. Una cosa es vivir la vida
y otra vivirla para enfrentarse a estos entuertos.
Escogl este término adrede porgue creo que lo podria

defender como feminista.

Nunca nos interesd convertirnos en ejemplo de nada.
A veces, cuando acciones humanas acertadas se
convierten en ejemplares, las verdaderas opciones
de hacer algo interesante corren el riesgo de ser
también cooptadas. Se convierten en ejemplo aque-
llos que quieren ser santos, y por eso, a pesar de su
radicalidad inicial, al final quedan, otra vez, encerra-
dos en los mismos valores morales de los que quisieron
huir. Monica Mayer y yo nunca aspiramos a ser ejemplo
ni a competir con nadie. Lo que quisimos fue triunfar
primero sobre nosotras para decidirnos y ubicarnos
por fuera del discurso hegemodnico interminable, reci—
bido e incrustado desde que nacimos. Muchas veces he
dicho en plblico que primero quise ayudarme a mi misma,
y que en el camino encontré que como yo habfa millo—-
nes. Ahi es donde la posicién personal se convierte en

un posicionamiento polftico voluntariamente aceptado.
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de las artistas.

ia

lo son cortes

ICuU

te art

medios y crear obras que lo contrarrestaran utilizando el sentido del humor. Todas las fotos que
acompafan es

Logo Polvo de Gallina Negra. El grupo se formd en 1983 y sus objetivos eran rescatar la historia
de las artistas del pasado, promover el trabajo de las artistas vivas, evidenciar el sexismo en los

Palabras mas, palabras menos, M6nica ha dicho lo mismo

otras tantas veces.

Cuando Moénica y yo empezamos a colaborar ya sabiamos
que se puede trabajar a nivel individual y/o en colec—
tivos a pesar de las miserias humanas, contenidas en
estas maquetas a escala que incluyen todas las carac—
terfsticas y comportamientos de nuestras sociedades.
Ya sablamos por experiencias profesionales previas
que las dos modalidades ofrecen ventajas y desven—
tajas, pero que, definitivamente, cuanto mejores sean
los individuos, mejores seréan los trabajos y proyectos,

tanto a nivel individual como colectivo.

A nivel individual se avanza de cierta manera y en
grupo, de otra. En este caso, por tratarse de una
problematica compartida con tantas otras mujeres,

nos parecia indicado trabajar colectivamente, por

lo que en 1983 convocamos a 65 mujeres, a quienes
invitamos una tarde a la casa de Mdnica y les plantea—
mos que era el momento de hacer algo como artistas
feministas desde nuestra localidad latinoamericana.

A excepcion de la fotografa Herminia Dosal, todas
rechazaron el reto, con lo que entendimos que la cosa

serfa complicada.

Mdonica manifestd que si ya nacer mujer en estas
sociedades es de por si dificil, plantearnos ser
artistas de nuestro tiempo complicaba la férmula,

ya que hasta para los hombres este es un reto casi
imposible de lograr asi que anadir al feminismo como
objetivo concomitante era emprender un camino en el
que tenfamos muy pocas posibilidades de triunfar. Por
tanto, estas tres premisas —ser mujeres, artistas
y feministas— requerian de algo que realmente nos

protegiera.
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Decidimos que nuestro nombre seria Polvo de Gallina

Negra, que alude al polvo que se vendia en los mer—
cados tradicionales en los puestos de hierbateras y
encargadas de ritos populares porque ofrecia pro-
teccion contra el mal de ojo. Para cerrar esta idea
diré que al ser artistas visuales un remedio contra el

mal de ojo nos parecid ideal.

El 7 de octubre de 1983, ya con nuestro logo y nuestro
nombre, presentamos nuestra primera accién plblica, a
la que denominamos Receta del Grupo Polvo de Gallina
Negra para hacerle el mal de ojo a los violadores. El
respeto al cuerpo ajeno es la paz. Desde el titulo de
esa iniciativa comunicamos a todos los que nos escu-—

charon que irfamos directo a la yugular del sistema.

Después de esta primera aparicién, nuestra querida
Herminia decidié dejarnos, aunque no sin haber enri-

quecido nuestras primeras reuniones y experiencias.

Fotografias de Maris y Monica, antes y después, 1983/2007. Foto izquierda:

Rubén Valencia. Foto derecha: Efrain Parada.

Ahi fue cuando Ménica y yo nos miramos a los ojos y
nos dijimos: «Aqui solo hay una de dos sopas: lo deja—

mos O seguimos».

El 12 de diciembre de ese afio aparecio la primera nota
en el periddico que daba cuenta de nuestro grupo vy
sus actividades. El 27 de enero de 1984 se inaugurd
en el Museo Contemporéneo de la Ciudad de Toluca, en
el Estado de México, la exposicion curada por Moénica:
«Mujeres—Artistas, Artistas—Mujeres», una colectiva de
solo mujeres que propicié la critica sobresaliente de
que éramos abiertamente sexistas por no haber invi-
tado a artistas hombres; desde luego, nadie se habia
quejado antes de las exposiciones donde las mujeres

artistas no eran invitadas.

En esa exposicion yo mostré por primera vez mis
pizarrones donde con gis se lefan las tareas domésti-
cas rutinarias de las amas de casa. Presenté también

la primera version de la performance Los quince afos,
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Polvo de Gallina Negra, texto de la primera intervencion titulada Receta del Grupo Polvo de Gallina Negra para hacerle el mal de ojo a los violado-
res. El respeto al cuerpo ajeno es la paz, 1983, publicada en la revista Fem y después en la Agenda Feminista 1984-1985 del Centro para Mujeres.
La receta y la performance se realizaron en el marco del Hemiciclo a Judrez, durante la marcha en contra de la violencia hacia las mujeres; poste-

riormente fueron dramatizados para programas como Galerfa Plastica y Caja Negra, producciones televisivas de los canales 11 y 22.

Aecion pléstico-polivice para ol hemicicle & Juares dentro do In
marcha feminista contra la viglacion dal 7 de ml:.ulul de 1983,
Duracidn: 20 minutos ante LOOO espectadores.

Angredisntes:

2 decenas d8 00 ¥ CoraEonel o mojer gub 86 acepte ooms tal.

20 kg, da rayoa y centellas de mujer gque S¢ enoja cuands la agroden.

1 tonalada de misculos de acerd de mujer gue eXige respdic a sU Cunrpo.

k| 1ulfni1.lll =]} -'I:I:ju"l.‘ gue no Be  Fobhete Adn coando foll violada,

1-sobre-de—grenst inade midjer, - sabor -sspinacs . que comprende ¥y apoys &
anh mujer gua fob violsds.

k(4] gra. da polvo da vooas A deamicificonn la vialacifn.

7 gotas de hombros gue apoyen la lucha contra la violacitn,

1 pizca de legisladores interosados on los cambios sociasles gue demandamos
las mujeres.

UnAE SURGLES cucharadas -ﬂu l'-.-:l.lli.l ¥y mEcuglas qua no promusvan los roles

tradicicnales.

Y} docenas de monssies of cominicadores responsables gque osjen de producir
imdgenes que promosven La violacidn,

i pales de suparfeminista. |

2 colmillon de militents de partlde de opasicién,

& oreja de espontanec y caricso,

Sigulendo culdadosamenta Las instruccliones scbre el modo de prapara=
=cilén lograresmos tener coso cesultido Final noestra explosiva mezclia con 1a
cual ud. podra SOrprendsr & los violsdores que habitan su missa cash o 1a
de-la-vecing, los timidos ¥ los sgresives, los pasives 3y los activos, vy lom
qui la acechan ap #1 trabajo o en ¢l camisn v finalments & los qQus B8 EScConRdan
on_ la poche que hoy venimos a tomar.

Maris BasEamanto
Monica Mayer
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temética que hasta entonces no se habfa tratado, ya
que todo lo referente a la vida y los rituales de las

mujeres se consideraba insipido y sin interés artistico.

Ese afio fue uno de los més productivos del grupo.

Se publicd un articulo nuestro a manera de receta de
cocina en la revista FEM —dedicado al tema La mujer
en el arte—, y en noviembre organizamos «Las mujeres
artistas mexicanas o se solicita esposa», una serie de
36 conferencias patrocinadas por la Direccion General
de Promocién Cultural de la Secretaria de Educacion
Plblica, las cuales fueron presentadas en igual nimero
de Conaleps —escuelas técnicas— y escuelas de edu-—
cacion media superior del Estado de México. En ellas
mostrébamos obras de varias artistas, como Magali
Lara, Lourdes Grobet y Yolanda Andrade, para hablar
de diversas probleméticas de la mujer, desde la violen—
cia hasta la represion sexual. Fue un verdadero res—
cate del trabajo artistico de muchas mujeres, cuyas
obras, como sabemos, eran en general invisibles para

las galerias y museos.

El nombre de las conferencias fue una paréfrasis de

lo dicho por la reconocida escultora Helen Escobedo,
cuando se refiri6 al hecho comin y aceptado como
natural de que el trabajo de las esposas de los artistas
hombres no es reconocido. Gracias a ellas, los varo-
nes tienen todo organizado para poder dedicarse a su
obra, mientras que nosotras, por lo general, ademas
de trabajar para tener una vida cotidiana resuelta,
trabajamos en nuestras propuestas artisticas. Asi,
Helen le dio al clavo y en adelante su consigna se
convirtid en una especie de chiste privado feminista:
«Las mujeres artistas también necesitamos de

una esposanr.

Disehfamos estas conferencias con diapositivas y
mediante el soporte de la performance para hacerlas
diferentes a las conferencias tradicionales, ya muy
agotadas. Asl nacid la modalidad de la conferencia-
evento que presentarian tantos artistas después.
En este caso, apareciamos con delantales o mandiles
—el uniforme clasico de las amas de casa— y ambas

utilizdbamos botas, lo cual curiosamente llegd a

provocar bastante molestia en algunos miembros del
pUblico.

En este aho yo estaba embarazada de mi primera hija,
Andrea, y Ménica de su hija, Yuruén. Adan, su primer
hijo, ya tenia cuatro anos, asi que sucedieron varias
cosas realmente hilarantes, de las que casi no hemos
dado cuenta. Desde luego que todas estas historias
son parte del anecdotario de nuestras familias. El
hecho de salir cada dia y viajar manejando fuera de la
ciudad para dar estas conferencias estando embara—
zadas requirid de esfuerzos que hicimos con gusto.
Por cierto, para combatir las nduseas matinales nos
provisionabamos con paquetitos de frutas y alguna
comida chatarra con chile, que segln Monica ayudaban

a minimizar estos sintomas tan comunes.

Adicionalmente, para dar conferencias o participar

en eventos donde hablabamos de arte feminista, yo
siempre iba muy preparada contra posibles ataques
del machismo responddn. Ponia en las bolsas de mis
delantales cohetes y pistolas de agua o de las que
disparaban pelotas de ping pong, que sin ser peligro—
sas causaban el efecto sorpresivo esperado; juguetes
para ninos que compraba en los mercados tradicionales
a un precio realmente bajo. Los cohetes eran mis armas
feministas preferidas, eran del tipo que aqul llamamos
brujitas: garbanzos cubiertos de pdlvora que al ser
lanzados con fuerza contra el suelo, hacen un ruido

tan inesperado como encantador.

Recuerdo que en el primer Conalep al que llegamos, ya
listas para empezar, el director de la escuela habia
llenado el auditorio con alumnos que, no es dificil de
suponer, estaban ahf contra su voluntad. Cuando se
apagd la luz para dar inicio a nuestra platica, sabiendo
que tanto los alumnos como los profesores en esas
escuelas serian huesos dificiles de roer, se me ocurrid
que el madruguete seria la estrategia indicada. Asi, al
oscurecerse el auditorio, yo lancé mi primera carga

de brujas. Desde la oscuridad se oy6 inmediatamente
la voz autoritaria del director, que pedia a gritos:
«iPrendan la luz inmediatamentel», «.Quién fue?». Ya con
la luz prendida, y al ver su reaccidn incriminando a los

jovenes, tuve que decirle desde el escenario: «Sehor
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Polvo de Gallina Negra, iMADRES!, 1987, proyecto visual de arte correo desarrollado a lo largo de siete meses, en el que se enviaba postales a 300 artistas,

feministas y periodistas sobre distintos aspectos de la maternidad. En esta carta-comic hablamos de uno de los objetivos de PGN de acabar con el arque-

tipo de la madre, cosa que pensamos solo lograran nuestras descendientas en un futuro lejano.

WEcra)

GRUPo Folvo DE GALL/W

ONI=Ek ¥ MAR-IS, DESCENDIEZNTAS DE MONICA I ¥
MARTS I [LAS HEROICAS ARTISTAS DEL TIEFD DEL
PATRIARCADD E INICIADORAZ DE LAY "OUZERAS PU-
BICAS*) LIDHAN Lh CHAN BATALLA FINAL DEL AkO
5364 DEL TIEMPO DEL HIJARCADD, CUMO DICHAS
HIETay DE AQUELLAS VALEROSAS OQUSRRERAS,

FOR FIN... £THAFPARDD A AQUEL TERRIELE,
FELIGROS0, RETROTRADA ARJUETIFO DE La
p W ADRE...QUE A TANTAS DIO EX LA IDEM,
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director.., ifui yol..». Las carcajadas y los gritos de
los jovenes que abarrotaban el lugar, asi como sus
aplausos, lograron disminuir un poco la solemnidad vy la
actitud autoritaria del sefior. Ménica y yo empezamos
asl, conquistando la primera escuela técnica tradicio—

nal a la que fuimos.

Me acuerdo que en otro lugar, una universidad de algln
Estado fuera del D. F., se organizd una mesa redonda
donde estariamos hablando de arte feminista Monica,
Ana Victoria Jiménez y las mujeres solidarias que nos
habian invitado. De la misma manera, el auditorio se
llend de estudiantes, seguramente presionados por
sus maestros. Cuando comenzd el evento, las personas
de las dos dltimas filas se levantaron como resortes
cuando se enteraron de cuél seria el tema. Ni tarda

ni perezosa, me paré y lancé de nuevo mis brujitas al
tiempo que decla de manera muy contundente: «iDe una
conferencia de arte feminista nadie se val». Para mi
propia sorpresa, todos los que se habian puesto de pie
para buscar la salida se detuvieron muy sorprendidos
y regresaron mansamente a sus lugares, que ocuparon

hasta que el evento finalizo.

En otra ocasién, Monica, que generalmente es paciente,
reacciond de una manera que yo nunca hubiera imagi-
nado. Para variar, estabamos en otro centro escolar.
Cuando apenas hablamos empezado a mostrar nuestro
material, un senor desde el plblico nos increpd agre—
sivamente. Por su actitud fue evidente que le moles—
taban sobremanera nuestras propuestas iniciales: que
si las mujeres invisibles, la violencia familiar y el trabajo
doméstico no reconocido, no remunerado y expropiado
por los integrantes de la familia, etc. Al ver la reaccion
de aquel hombre, todos enmudecimos y ahi fue cuando
Monica se recuperd en tres segundos como la mejor
atleta intelectual, lo enfrentd y empezd a responderle
con un tono que, aunque no era autoritario, reflejaba
plenamente la autoridad de una artista feminista. Aqul
Ménica lanzd unas de sus frases mas revolucionarias

y convoco a una huelga global de las amas de casa
para comprobar que el sistema fundamental social

simplemente se desmoronaria. EI hombre quedd atdnito

y cuando se sentd, la audiencia empezd a aplaudir muy

fuerte y a callarlo.

Para finalizar este texto, sabiendo que muchas anéc-
dotas que ilustran nuestro trabajo en lo cotidiano
se quedan en el tintero, solo diré que siempre desa-
rrollamos técnicas y estrategias propias, entre las
que esta el ensayo previo para visualizar las posibles

variables que podrian presentarse.

A lo largo de los diez ahos que durd el grupo realiza—
mos ochenta eventos y veintiocho magnos proyectos.
Participamos en manifestaciones, exposiciones,
programas de television y radio; escribimos en periddi-
cos; utilizamos la performance, el arte correo y el arte
objeto, indispensables en esos anos; ofrecimos més de
cuarenta y cinco conferencias y nuestras tematicas
fueron: mujeres, arte contemporaneo, género, cuerpo,

sexualidad, quince anos, maternidad y muerte.

Uno de nuestros logros mas significativos fue que, a
tantos afos de distancia, hay ahora una generacién

de jovenes que, desde su propio momento y perspec-—
tiva, han decidido ser nuestras complices, como es el
caso de Megan Geary y Micah Card, de la ciudad de San
Francisco, quienes fueron las primeras en pedirnos que
las dejaramos tatuarse el logotipo de Polvo de Gallina
Negra en el brazo, accién a la que nos sumamos. (Véase
el video en (AC)Complices, disponible en www.youtube.
com/watch?v=SflyooX2hyM).
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SOBRE EL TALLER 4 ROJO

Taller 4 Rojo (Fabio R. Amaya, Diego Arango, Umberto Giangrandi, Carlos Granada, Jorge Mora y Nirma Zarate)

Bogotéd (1971-1974)

Por Fabio R. Amaya

En noviembre de 1972 regresaba a Bogota para
presentar la serie Objetos alfa 70-72 — para una
arquitectura de la soledad, que, complementada con
dibujos, bocetos y maquetas, equivalia a la tesis
con que me graduarfa en esos dias en la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional. Se trataba de varias
decenas de esculturas en metal (hierro, chatarra,
acero inoxidable, fundiciones en bronce, etc.) de muy
variadas dimensiones que habia realizado en el curso
de ese ano en la planta de Acerfas Paz del Rio en
Belencito (Boyaca). Con esa serie cerraba de manera
definitiva, para entrar de lleno en el ambito figura-
tivo, por un lado, mi proceso de investigacion en el
campo geométrico—abstracto y constructivista vy, por
otro, mi trabajo con Etcétera, un grupo experimental
de performances y happenings, investigaciones que
me ocupaban desde 1969. Mi estadia en Paz del Rio se
debia al premio que habia recibido en el XXII Salén
Nacional de Artistas Colombianos, en el cual, para
sorpresa de todos, el jurado internacional decidi6
adjudicar por primera vez en la historia del salén, y sin
Jjerarquia alguna, siete galardones de idéntico valor.
Entre los premiados estaban Pedro Alcéntara, Diego
Arango y Francisco Rocca, artistas con los que tenia y

sigo teniendo afinidades.

En Paz del Rio, en el lapso de casi dieciocho meses,
habia vivido la que sigo considerando como la expe—

riencia formativa humana y profesionalmente mas

importante de mi vida, tras lo cual me aprestaba a
incorporarme al Taller 4 Rojo. Diego Arango me habia
hablado del proyecto de constituir un grupo y yo
conocia bien a los artistas involucrados. Sobre

todo a Carlos Granada, desde mi infancia; a Umberto
Giangrandi, desde su llegada de Italia; a Nirma Zarate,
de un Salén precedente en el que ella habla recibido
una mencién; y a Jorge Mora, quien era companero

mio de facultad. Los seis, en el ano 69 o 70, habiamos
coincidido entre los promotores del primer Comité
contra la Tortura y Pro—-prisioneros Politicos en
Colombia. De esta manera, en diciembre de 1972 me
integré, en su segunda fase, al T4R. Fuimos el pri—
mer colectivo de artistas colombianos reconocido en
toda Latinoamérica, desde nuestra participacion en el
Primer Encuentro de Pléstica Latinoamericana convo-

cado por la Casa de las Américas de La Habana.

Mlltiples razones —de las que tres, a mi juicio,
resultaban fundamentales— me llevaron a adherirme
al proyecto: el cuestionamiento del individualismo del
artista; la creacién colectiva como metodologia, vy la
incorporacion de los artistas a la realidad-real de
Colombia, lo que implicaba un conocimiento efectivo
de los sectores més desproveidos y explotados del
pais. No menos importantes eran la politizacion y la
asuncién de un empeno real para desarrollar técni-

cas alternativas y encontrar canales de difusion y
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Carlos Granada y Fabio R. Amaya pintando una pancarta de grandes
dimensiones para la manifestacion del 1 de mayo de 1973 en Bogota.

Foto: Pedro Salamanca, cortesia del autor de este articulo.

pUblicos amplios, al tiempo que se buscaban nuevos

lenquajes y se elegia el registro figurativo.

El grupo tenia la conviccion de que el verdadero com—
promiso del artista es la produccion de algo perdurable
y que el ambito vehicular serfa el de las artes gréficas
(grabado, serigrafia, fotoserigrafia, mdltiple, foto-
grafia y fotomecéanica), a fin de promover, incluso, la
desmitificacion de la obra de arte como objeto—-fetiche
Unico e irrepetible. En otros términos, el grupo traba-
jaba de manera colectiva pero sin negar la produccion
personal, siempre y cuando esta se hiciera fuera de los
esquemas Yy los canales convencionales. T4R se carac—
teriz6 por su rechazo a las galerias comerciales y su
interés por espacios hasta entonces vedados al arte;
por defender la idea de que el artista debe asumir res—
ponsabilidades con la sociedad civil; y por promover la
convergencia IGdica y dialéctica entre ética y estética
en una sociedad de clases, racista, excluyente y de

mercado, como la colombiana.

Eran, a nuestro juicio, postulados importantes y res-—

ponsables, al menos en sus intenciones, en un pais que,

a comienzos de los afos setenta, seguia teniendo una
precariedad impensable en los campos de la cultura

en general y del arte en particular —ni qué decir del
teatro, el cine, la educacion, las editoriales—. Los cir—
cuitos oficiales eran mezquinos, clientelistas y contro-
lados por un pufado de privilegiados. En el panorama
artistico habia poco o nada: el Salon Nacional; uno

que otro premio local o regional; dos bienales que se
revelaron fugaces y de la empresa privada —Medellin
(Coltejer) y Cali (Cartdn de Colombia)—; el todavia
inexistente circuito de galerias; y los precarios
museos, incluidos los MAM y el MAMBO —este (ltimo

aln en ciernes y sin sede propia—, con sus capillas de
mamas santas y protegidos. A lo anterior se sumaban la
ausencia de una escuela critica sdlida, laica y democra-
tica, y la inexistencia de espacios alternativos. En ese
contexto se hacfa urgente la participacion de cada uno
de los miembros del grupo, con su propia experiencia,
en la elaboracion de trabajos colectivos y andnimos
que pudieran tener indistintamente repercusion entre
obreros y campesinos, estudiantes y trabajadores,

escolares y profesionales, amas de casa y empleados.

Para T4R devino prioritaria la incidencia sobre los
analfabetos en arte y el aféan de comunicar con
quienes no podian acceder a museos y galerias

—en suma, con un plblico masivo—. Hubiésemos que-—
rido poder pegar serigrafias en los muros urbanos,
en los sindicatos, en los pueblos. Pero a gran escala,
por millares. Hacer grandes vallas que no instigaran al
consumismo; algo parecido a campafas publicitarias,
pero con trabajos de alta calidad estética y conte-
nidos diferentes. Aspirdbamos a rodar documenta-
les y peliculas. Todo esto con un declarado espiritu

libertario y antiimperialista.

Sobre las bases comunes expuestas a grandes rasgos
—las cuales se discutieron ampliamente a partir de
entonces—, el T4R protagonizé una aventura al poner
modestamente en marcha un laboratorio de experi-
mentacion sin precedentes en Colombia, la cual, con
altibajos, debates inagotables y mil contradicciones,
cuarenta ahos después se ha revelado decisiva en mi

vida de artista —con la a mindscula, subrayo—.
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No se debe olvidar que el fraude electoral de 1970
habia marcado en Colombia el inicio de tiempos oscuros
y dificiles; la represion aumentaba y era siempre mas
brutal; la omnipotencia de los militares se escondia tras
la farsa democratica —eran los tiempos de Matallana

y Camacho Leyva—; el narcotrafico daba sus prime—
ros vagidos; la RepUblica del Frente Nacional seguia
siendo cada vez més criolla y excluyente; la violencia

no cesaba; y del resto del continente llegaban senales
de alarma por la escalada galopante del fascismo vy las
dictaduras. La izquierda tradicional en Colombia era una
minorfa irrisoria conformada por el Partido Comunista y

varios gruplsculos atomizados. Esa izquierda oficial era

Diego Arango, Taller 4 Rojo, Conjunto testimonio IV, 1971, fotoserigrafia sobre papel,

100 x 70 cm, Bogota. Foto: archivo Diego Arango.

objeto de una aguda critica por parte, entre muchos
otros, de los integrantes del T4R, pues no compartia—
mos su linea politica. A esto se sumaba que los grupos
politicos nacientes eran fruto del caos y la confusion
ideoldgica: maoistas, camilistas, trotskistas, socia—
listas, moiristas. Ademas, estaban el ELN, el EPL vy las
FARC, agrupaciones completamente desvinculadas de
la realidad-real del pals. Y como si esto no bastara,
de ahf a poco iba a surgir el M=19 y a difundirse y
consolidarse la plaga de narcos y paramilitares.

En ese marco bastante confuso se produjo la estabi-

lizacion del T4R, que era algo mas que la convergencia
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de diferentes individualidades con un doble comin
denominador: ser pintores, dibujantes y grabadores
que, sin darle la espalda a los complicados problemas
de Colombia, se proponian desarrollar un trabajo con
proyeccion social y politica en el ambito extraoficial y
desde posturas criticas de izquierda. Yo, que era el mas
joven e inexperto del grupo, me sentia intimidado por

la urgencia de afrontar estas tareas con instrumentos

nuevos, que sin duda no poseia.

La convergencia de los miembros del grupo se daba,
ademas, por la elaboracion colectiva de grabados vy
mdltiples, y esto por razones muy sencillas: la pin—
tura o cualquier otra forma tradicional de expresion
artistica estaba destinada a un uso y a un consumo
exclusivamente de élite. La cuestion, claro est3, no
se resolvia llenando de pintura los sindicatos. En
plena Guerra Fria partiamos del estudio del papel
del arte en la revolucion mexicana; del Taller de Arte
Popular de Guadalupe Posada en México, asi como
los de Joaquin Torres Garcia en Uruguay y el Equipo
Crénica en Espana; de lo que se conocla de arte y
artistas en las revoluciones rusa, china y cubana; de
las luchas de liberacién nacional en diferentes paises
del mundo. Desde la Bienal de Medellin estabamos en
contacto con el grupo de artistas latinoamericanos
de Paris, con Julio Le Parc, José Gamarra, Graciela
Carnevale, Lea Lublin y Gontran Guanaes Netto como

referentes.

Teniamos la certidumbre, eso si, de que el asunto no
podia resolverse con los instrumentos del arte tra-
dicional. El cine aparecia como un medio iddneo, pero
era inaccesible por los costos, por el complicado
andamiaje técnico y econbémico requerido. Ademas, asi
se tratara de documentales filmados con una simple
Super-8, cualquier original habia que mandarlo a revelar
obligatoriamente en los laboratorios de los Estados
Unidos. Por el contrario, una placa de zinc o de cobre,
asi como el nylon o la seda, eran materiales que tenfa-
mos a la mano. Contabamos con toérculos, laboratorios
de fotografia y talleres. Si en ese momento hubiéra-
mos tenido acceso al video y a otras tecnologias, el

asunto quizas hubiera sido diferente.

Hay pues que colocar y entender la experiencia del T4R
en el marco de las condiciones politicas, culturales y
objetivas y de las posibilidades técnicas y materia—
les del momento. No hay que olvidar tampoco que la
situacién confusa que se vivia en el pals impuso una
dicotomia entre teoria y practica. Era importante y a
la vez dificil entrelazar lo tedrico, ideoldgico y politico
a lo estético, expresivo y poético. Era vital abordar
problematicas significativas de la realidad colombiana e
internacional. Se trataba de ir més alla de los lengua—
Jjes codificados (informal, signico y gestual; pop, op,
hard edge, tachismo, etc.) y era clara la urgencia de
dar un vuelco. Esto fue generando dentro del Taller

el estimulo para definir grandes nlcleos teméaticos de
trabajo: la salud, los manicomios, la infancia, las carceles
Jjuveniles, la vivienda, el paisaje urbano y metropolitano,
la prostitucioén infantil y juvenil, las minorfas indigenas, la

violencia y el imperialismo.

Con asiduidad nos propusimos salir a hacer trabajo de
campo, a fotografiar, a filmar. Nacid un acercamiento
real a sectores del proletariado urbano y campesino, a
las organizaciones populares, precarias o nacientes,

a los sindicatos, a la Asociacion Nacional de Usuarios
Campesinos (ANUC). Es ahf, entonces, que artes grafi—
cas y fotografia se volvieron elementos catalizadores,
pues la labor de registro, documentacion y el acer-
camiento a la realidad —los manicomios, los hospita-
les, las cérceles, los prostibulos, los cafés, la calle, la
naturaleza misma— hacia de la fotografia un medio muy
eficaz. Comenzamos a recorrer el pais, a documentar,
a ver miseria, paisajes, desproporciones; a reconocer
las condiciones reales de vida de las mayorias colom—

bianas pobres y de las infimas minorias ricas.

La fotografia no era el Gnico de los elementos
articuladores. No se trataba de la aplicacion mecénica
de una reflexion tedrica, sino de una actitud vital
frente al arte. Fue clara la necesidad de conocer el
pals y de enriquecer al caudal de imdgenes; de captar
temperaturas, atmésferas, colores, rostros, expre—
siones. Quedaba abierta, si, la cuestion de los instru—
mentos tedricos, filos6ficos y culturales, de los que

los miembros del T4R resentiamos la carencia.
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Taller 4 Rojo, El capitalismo en cultura.., 1972, fotoserigrafia sobre

papel, 70 x 100cm, Bogota. Foto: archivo Diego Arango.

No hubo un método Unico. Cada trabajo del T4R impli—
caba la necesidad de experimentar nuevas formas

y adaptar las técnicas. Se proponia un tema y se
arrancaba, por lo general, de una sugerencia visual;

se hacian pequenos esquemas, bocetos; se elabora—
ban diagramas y se trazaban en folios. Luego venia

el trabajo de investigacion y documentacion, incluso
iconografica. Cada uno tomaba apuntes, trataba de
elaborar las diferentes ideas y de aportar para defi-
nir, por ejemplo, elementos constitutivos de esa obra.

Era una tarea ardua.

Doy como ejemplo el afiche de denuncia sobre los
artistas vendados o vendidos. Primero hubo que
focalizar y definir los elementos (la bandera, la mul-
tiplicidad de brazos, el uso de logotipos, el artista
vendado...); los objetivos, los elementos compositivos
y las propuestas. Después se entrd en la fase ejecu-—
tiva: elegir el modelo, tomar las fotografias, redactar
la leyenda, preparar los telares, adaptar los fotomon-

tajes, imprimir la serigrafia. Este es un buen ejemplo
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del trabajo colectivo, con participacion de todos los

integrantes del T4R.

El riesgo mayor era el de caer en la ilustracion o limi-
tarnos a una interpretacion primordial, esquematica

y mecénica. Era preciso abolir los estereotipos vy los
clichés, asi como era importante evitar caer en el faci-
lismo esqueméatico del realismo socialista. La blsqueda
era complicada por la ambicion de los objetivos del T4R:
inmediatez, claridad, belleza, poesia. No habfa roles
hegemdnicos, aunque si se tendia a un cierto prota—
gonismo —sobre todo en la fase ejecutiva, por los

conocimientos técnicos—.

Los artistas del Taller y personas allegadas a él eran
figuras connotadas dentro del campo del arte y la
cultura en Colombia. Algunos mas, otros menos, éramos
conocidos y nuestro trabajo no podia quedarse en la
superficie. Nos parecia claro, por ejemplo, que si se
publicaban tres fotos que podian suscitar escandalo,

se estaba haciendo una denuncia; pero si se conocia,
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se investigaba, se discutia, se captaban imdgenes y
después, en el taller, a nivel colectivo se reelaboraban,
no nos quedariamos en la denuncia: irfamos mas alla y
alcanzariamos el nivel del testimonio. Teniamos los ejem—
plos de Goya, Picasso, Bacon. (Como hacer para que el
trabajo de un artista con inquietudes sociales y politi-
cas no quedara en el panfleto? ¢Como hacer para lograr
que el testimonio fuese eficaz y no se redujera a lo que
se criticaba del realismo socialista o de los artistas
oficialistas y vendidos al régimen de turno? Testimonio,

denuncia, muy bien, ¢y los valores estéticos?

Estos son algunos aspectos relevantes de la labor
del Taller 4 Rojo, la cual se concretd en los primeros
quince o veinte nlmeros de la revista Alternativa; en
las series de grabados expuestas por doquier; en los
carteles/denuncia y carteles/testimonio; en el vin—-
culo con sindicatos y con organizaciones obreras y
campesinas; en la experiencia en barrios marginales y
de invasion; en la realizacién de grandes pancartas

y la produccion gréafica, que iba desde volantes y

ALTERNAT
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Caratulas de la revista Alternativan.®° 3 y n.° 4, 1974. Bogota.

Fotos Pablo Adarme.

carteles hasta obras de alto nivel sobre importantes
nlcleos tematicos —las luchas populares y sus lideres
(Marfa Cano, Quintin Lame, Camilo Torres), Vietnam,
etc.—; y en la Escuela Taller 4 Rojo, con el optimismo
quimérico de contribuir a la construccion de una

Colombia justa vy libre.

Milan, 30 de septiembre del 2012
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UNALUVION SOCIOESTETICO
A INICIOS DEL CONFLICTO
ARMADO INTERNO EN PERU

Taller E. P. S. Huayco (Maria Luy, Francisco Mariotti, Rosario Noriega, Herbert Rodriguez, Juan Javier Salazar,

Armando Williams y Mariela Zevallos)
Lima, Perad (1980-1982)

Por Emilio Tarazona

Desde la segunda mitad de los noventa en adelante,
el breve e intenso trayecto del Taller E. P. S. Huayco
(1980-1982) se ha convertido de manera creciente
en una de las experiencias embleméaticas y mejor
estudiadas del arte peruano de los ahos ochenta. Su
presencia dio cuerpo a un agitado caudal de trabajo
colectivo surgido a finales de los setenta, en un
momento critico pero crucial para la historia reciente

del pPerd.

El paso de la década de los setenta a la de los
ochenta coincidié con la recuperacion de un régimen
democratico que desplazd a la entonces extenuada
dictadura militar iniciada en 1968 con el golpe del
general Juan Velasco Alvarado.! Es en ese punto de
inflexion que E. P. S. Huayco produjo un conjunto muy

preciso de propuestas que delinearon lentamente una

1 En octubre de 1968, el Gobierno de Fernando
Belalnde fue depuesto abruptamente por las fuerzas armadas
al mando de Velasco, dando inicio a lo que se denomina la primera
fase del Gobierno de la Junta Militar, la cual tuvo un caracter
de reformismo autoritario y durd hasta 1975, para dar paso

a una segunda fase bajo el mando del general Francisco
Morales Bermldez. La acentuada crisis social y politica durante
la segunda mitad de los setenta forzo a Morales Bermidez a
convocar a elecciones y promover la restructuracion de la
Carta Magna a través de una Asamblea Constituyente esta-
blecida en 1979. Asi, al ano siguiente, a doce anos de su inte—
rrumpido primer mandato, Belalnde triunfd electoralmente

y volvid a la presidencia del Perda.

estela visible y ejercieron un influjo que activé nue-
vOs procesos durante varios anos, aun cuando estos
no fueron inmediatamente sucesivos. Sin embargo,
mientras se consolidaba el trabajo del taller, nada en
esa década apenas iniciada parecia marcar un desvio
hacia tiempos mejores —a pesar de la expectativa
ante el relevo politico—: la recesion generalizada

del mercado interno y los procesos inflacionario y
de transnacionalizacion de la economia de comien—
zos de los ahos ochenta llevaron a que hacia el final
de la década hubiera una enorme deuda fiscal y una
hiperinflacion sin precedentes. Ademas, a la crisis
econdmica se sumaron los conflictos sociales, que
se desbordaron y marcaron estos anos como los mas

convulsivos y luctuosos para la memoria nacional.

Un tragico signo de época cuya sincronia destaca el
critico Gustavo Buntinx en el libro que de modo méas
completo hace crénica y reflexion de la experiencia
del taller, titulado E.P.S. Huayco. Documentos (2005).?
Segln este autor, el evento que definid la aparicion
plblica del grupo —que en aquel momento aln no asumia
el nombre que le seria distintivo—, su primera y Unica

exhibicion conjunta dentro del circuito de galerias,

2 Este libro —que es a la vez un ensayo y una compilacion
de acervo documental— se vincula a la exposicion «E. P. S.
Huayco. Una retrospectiva (1979-1981)», realizada en el Centro
Cultural de Espana de Lima en abril del 2004 y curada por el
propio Buntinx.
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realizada en la Galerfa Forum en mayo de 1980, se rea-—
lizd solo tres dias antes del primer atentado perpe-
trado por parte de un movimiento de filiacién maoista
entonces practicamente desconocido: una columna de
Sendero Luminoso (PCP-SL) que ingreso en la vispera de
los comicios al local del Jurado Nacional de Elecciones
del poblado de Chuschi, en el departamento de
Ayacucho, e incendio las anforas electorales en un acto
de rechazo al proceso democratico aln no consumado,
abriendo asf el capitulo inicial de lo que serfa el con—
flicto armado interno mas extendido y cruento en la

historia republicana del pafs.?

El terreno dinamico de la conformacion del Taller hacia
particularmente complejo establecer de modo defi-
nitivo sus limites, anexos o extensiones. Sin duda,

su antecedente inmediato fue un grupo que bajo el
nombre de Paréntesis reunié a ocho jévenes artis—
tas en 1979: Lucy Angulo, Fernando Bedoya, Mercedes
Idoyaga (Emei), Jaime La Hoz, José Antonio (Cuco)
Morales, Rosario Noriega, Juan Javier Salazar y Radl
Villavicencio. Herederos de las confrontaciones
ocurridas en 1977 en la Escuela Nacional de Bellas

Artes —que determinaron el cierre de esa institucion

3 La Comision de la Verdad y Reconciliacion (CVR),
presidida por Salomén Lerner Febres, presentd en el 2003 un
informe en nueve tomos que relata los hechos acontecidos
durante los veinte afos que durd el conflicto —entre 1980 y
el 2000—. Se estima que en ese periodo el nimero de victimas
asciendid a 69.000 peruanas y peruanos (entre muertos y
desaparecidos), en su mayoria civiles, diezmados tanto por
los movimientos subversivos que iniciaron el conflicto como
por las fuerzas militares del Estado, que incurrieron en
préacticas sistematicas de ejecuciones extrajudiciales,
desapariciones, masacres, torturas y violaciones sexuales
(véase cverdad.org.pe). En agosto del mismo afo, una impre-
sionante exposicion presentd por primera vez una compilacion
visual de imdgenes fotograficas que relatan este periodo
de violencia, revelando a un amplio publico la brutal dimension
del enfrentamiento (véase Comision de la Verdad y Reconcilia—
cion 2004).

durante el afio siguiente—,* este grupo decidid
actuar criticamente sobre una escena complaciente

que padecia de anquilosamientos maltiples.

A partir de una propuesta de Fernando Bedoya, el
grupo publicd tres avisos sucesivos a lo largo del

mes de marzo de ese ano (1979) en la seccidén corres—
pondiente a anuncios comerciales de un periddico de
amplia circulacion en las clases alta y media: «Se busca
mecenas». Hay en ellos una solicitud invariable, que al
mismo tiempo insistia (cada aviso de un modo distinto)
en definir el término que designa a ese extrano sujeto
y su relacion con el apoyo a la produccidn artistica.’
El gesto irénico de esta propuesta conceptual puso
en evidencia no solo las carestias de un medio escaso
en patrocinios, sino también las funciones de autono-
mia productiva asumidas por los artistas para realizar
proyectos que, en aquel contexto, practicamente

carecian de viabilidad e incluso de interlocucion.

El grupo se orientd a producir un evento artistico

que reactivo los Festivales de Arte Total realizados en

4 El 15 de diciembre de 1977, un grupo de dirigentes
sindicales y estudiantiles tomd la sede de la Escuela Nacio—
nal de Bellas Artes y secuestrd en su interior al director y

a varios profesores. La accidn se encadend a las protestas
que desde varios otros sectores, plblicos y privados, venian
agudizandose tras el embleméatico paro nacional realizado el 19
de julio de ese afno. Los amotinados bloquearon desde dentro
las puertas usando varias de las réplicas de esculturas euro—
peas a escala original que pocos anos después de fundada la
Escuela —en 1928— habian sido donadas por el filantropo y
aristocratico Rafael Larco Herrera. El testimonio del critico
Luis Lama consigna cémo la enorme réplica de La Victoria de
Samotracia fue arrastrada por una tanqueta que derribd la
puerta lateral y abrid paso a la Policia que, en un gesto de
represion, arrestd por algln tiempo a varios de los involucra-
dos (Buntinx 2005, 32).

5 Los avisos fueron publicados los dias 10, 18 y 25

de marzo de 1979 en E/ Comercio. «En el Perd —constataba
entonces Juan Javier Salazar—, el artista no tiene mas remedio
que circular entre galerias y circunscribirse a la produccion de
lo que estas exhiben y prefieren [..]» (Freire 1979, 17, compilado
en Buntinx 2005, 168-169). Segln Salazar (2006), las «varias
llamadas» a las que aludia la crénica de Freire, eran en su mayoria
de otros artistas que intentaban sumarse a la iniciativa.
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Proceso de lavado de latas para el proyecto Arte al paso, 1980. En la foto Rosario

Noriega, de E. P. S. Huayco. Foto: Guillermo Orbegoso.

1971 y 1972 en Lima bajo el nombre de Contacta y es
precisamente Francisco Mariotti, un artista de mayor
trayectoria vinculado a la vanguardia peruana de fines
de los sesenta e inicios de los setenta quien res—
pondid a la iniciativa y se acercd para colaborar con
el grupo en la realizacién de Contacta 79, en la plaza
central del distrito de Barranco.® Mariotti propuso
también organizar un taller de serigrafia en el local

que varios de los miembros de Paréntesis tenian como

6 Poco tiempo después de la realizacion de Contacta
72, Mariotti se trasladd a Europa junto a su companera, Maria
Luy, y retornd a Lima un ano antes de la crisis en la Escuela
Nacional de Bellas Artes de 1977. A Paréntesis llega en cierto
modo como colaborador, aun cuando obtuvo apoyo para la
propuesta de Contacta 79 por parte de la empresa en la que
trabajaba (Intipharma). Este subsidio se sumé a los varios y
modestos apoyos obtenidos para la realizacion de un evento
austero, que se proponia —a diferencia de los Contacta
anteriores y salvo las coordinaciones con la municipalidad—
distanciarse de cualquier apoyo de un organismo estatal.

espacio de trabajo y reunion, frente a la misma plaza,

en la calle Pedro de Osma 112.

En pocos y rapidos meses se define una trasformacion
del grupo inicial, que deviene en la conformacion de una
suerte de ndcleo medular de otro colectivo. Ello res—
pondid a un proceso efervescente en donde esta nueva
asociacion, que se denomind posteriormente E. P. S.
Huayco, hizo indiscutible honor a su nombre: tanto por
las siglas iniciales que juegan con las de las organiza-—
ciones cooperativistas promovidas durante el velas—
quismo (Empresa de Propiedad Social, transformada aqul
en Estética de Proyeccion Social); pero también por el
nombre conjuntamente convenido de «huayco»: vocablo
quechua que hace referencia a un aluvién desbordado
de agua vy tierra, muchas veces destructivo, que se
precipita arrastrando lo que encuentra a su paso
desde las laderas hasta los valles, como consecuen-
cia forzosa de intensas precipitaciones fluviales. De

este modo la metafora hace énfasis en las migraciones
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y los desplazamientos (forzados) que descienden de la
cordillera hacia los llanos de la ciudad capital. De modo
anédlogo, durante el lapso de su existencia, un flujo de
circunstancias y deliberaciones al interior del taller
fueron definiendo continuamente y en pleno cauce a
miembros y a colaboradores que se integraban a

proyectos especificos.

Un cisma produjo asi la separacion de varios miembros
del grupo inicial (a excepcion de Noriega y Salazar),

y la incorporaciéon de otros, algunos de los cuales
participaron en la nueva edicién de Contacta. Ademés
de Mariotti, se integraron al Taller Maria Luy y Herbert
Rodriguez, a quienes se sumo Mariela Zevallos y pos—
teriormente Armando Williams. También participaron en
determinadas instancias: Fernando Bedoya, José Carlos
Ramos, Roberto Cores, Oscar Luna Victoria, Felipe

Portocarrero, Guillermo Bolanos, Leslie Lee, Carlos

Enrigque Polanco, Marianne Ryzek, Herman Schwarz

vy hasta el propio critico Mirko Lauer, entre otros,
quienes tejieron complicidades dentro de proyectos
especificos, haciendo muchas veces difusa la distin—
cion entre miembros y colaboradores, y generando en

ocasiones la conversion fecunda de unos en otros.

Acaso uno de los problemas de hacer historia

—aqgui una objecion al libro de Buntinx (2005)— es
ceder facilmente a la tentacion de instituir abusivas
periodizaciones y demarcar una secuencia de etapas
preliminares o formativas, transiciones, experiencias
fundacionales, momentos culminantes y circunstancias
postumas. La membresia oficial es una categoria labil
(E. P. S. Huayco tuvo integrantes asiduos y discon—
tinuos), y lo que parece trazarse es una suerte de
flujo con inflexiones, una continuidad con deslindes

que son como ostensibles resquebrajaduras de un solo

de leche evaporada recicladas y ensambladas en una calle del distrito de Barranco, Lima.

Foto: Guillermo Orbegoso.

E. P. S. Huayco. Salchipapas. Parte del proyecto Arte al paso, 1980. Imagen pintada sobre latas
vacias
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decurso.” Entendido como el efecto de determinado
agenciamiento colectivo, la experiencia resultante
fue, por analogia, la de un proceso que cuando es un
fenémeno puramente quimico puede llamarse efecto
catalizador —que potencia o acelera las cualidades de
una sustancia—, pero cuando se trata de un proceso
vivo —como es el caso— se denomina fermento. En la
consolidacion de sus miembros se reunieron diferen—
tes tendencias e intereses, los cuales encontraron
una estrategia de trabajo que logrd converger en
determinados puntos —aungque en otros marco cir—
cunstancias o disensos que generaron unas veces dis—
tanciamientos, y otras, disgregaciones y separaciones
que serian definitivas—. De esta manera, se configu—
raron propuestas que de algln modo heredan de los
influjos de unos y otros, pero al mismo tiempo osten-—
taban un carécter casi auténomo a todos los estilos e

intereses alll actuantes.

Francisco Mariotti —cuya memoria en gran medida
quedd sepultada durante décadas por insuficiente
circulaciéon documental y aproximacion historica—
conectd mediante su experiencia como artista la van—
guardia de fines de los anos sesenta y comienzos de
los setenta con esta vangquardia surgida de la crisis
de finales de los anos setenta.? En términos facticos,
fue esta Ultima la que cerrd un extendido paréntesis
y reanudd el animo de experimentacion que animaba
ambas escenas, sin que se estableciera entre ellas

un didlogo real, ya que permanecieron escindidas por

7 Mé&s que como un taller de membresia limitada o como
un grupo determinado de personas, E. P. S. Huayco puede

ser igualmente definido como «un conjunto de experiencias»,
siguiendo aqui textualmente las palabras con las que recien—
temente Elio Martuccelli definié otra muy distinta experiencia
colectiva surgida anhos después en la Facultad de Arquitectura
de la Universidad Ricardo Palma, bajo el nombre de Bestia—

rio (1984-1987). El texto de Martuccelli esta vinculado a la
exposicion «Bestiario (1984-1987). Documentan, realizada en
septiembre del 2012 en el Centro Cultural Ccori Wasi en Lima.
8 Una aproximacion a la escena obliterada de aque-—

lla vanguardia peruana fue presentada en la exposicion

que cocuré junto a Miguel Lopez en el 2007 (véase Lopez y
Tarazona 2007b). Sobre el tema, también se pueden consultar
otros escritos de estos autores (2007a y 2009).

un slbito predominio local de la pintura subjetiva,

abstracta o neosurrealista.

Relatamos, para el caso de E. P. S. Huayco, dos experien—
cias concretas y practicamente consecutivas que per-—
miten definir algunos de los rasgos constitutivos —asi
como los modos de produccion caracteristicos— de sus
proyectos considerados torales: Arte al paso (marzo-
mayo de 1980) y Sarita Colonia (octubre de 1980), y

exponer el devenir de esta Ultima a partir de la primera.

Como resultado de planteos y procedimientos
ampliamente debatidos en reuniones continuas, ambos
proyectos delinearon una propuesta de trabajo de
tendencia neopop. En Arte al paso el grupo pinto, a
partir de una fotografia, la imagen de un salchipapas
(popular comida rapida de salchichas y papas fritas
expendida en la via plblica) sobre las superficies circu—
lares de miles de latas de leche evaporada. Colocaron
un color entero sobre cada cilindro de hojalata, de
manera que la imagen quedd construida con una trama
de gruesos puntos (en un estilo préximo al de Roy
Lichtenstein) resultando plenamente visible desde
arriba. En este proyecto el acto de reciclar se vuelve
significativo: las latas fueron tomadas de los inmensos
botaderos de desperdicios que se ubicaban junto a
los nuevos asentamientos de pobladores, empujados a
vivir en los linderos de la capital, en édreas socioeco-
némicamente marginales, tras huir de la violencia en sus

comarcas alejadas.

Como anota Mirko Lauer al presentar en tono de mani-
fiesto la exposicion inaugural del taller en la Galeria

Forum, en mayo de 1980:

Entre los desechos, la comida y el arte hay un
ecosistema que es preciso revelar con clari-
dad cada vez mayor. Como es preciso revelar y
denunciar el doble filo de la forma publicitaria:
para unos la imagen misma de la abundancia, para
otros la imagen misma de la privacion. (Lauer
citado en Buntinx 2005, 183-185)

La implicancia socioldgica de esta poderosa imagen

escogida es también, en palabras del mismo autor
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[..] un ejercicio ecoldgico de revelacion del

cordén umbilical que une los desechos de la
ciudad con el arte de la ciudad, entre las latas
que llegan vacias a la barriada y ahora vuelven
pintadas a la galerfa, y mahana volveran pinta—
das a la barriada para que alguna vez lleguen
llenas a la barriada. (Lauer citado en Buntinx
2005, 183-185)°

Pero la implicancia de la obra también reside en que

en ella un signo se apoya sobre otro vy lo invisibiliza:
esa alimentacion superflua, y a la larga nociva, que se
extiende y se despliega sobre el vacio multitudinario
de aquella otra considerada necesaria. Aun cuando sea
equivocadamente considerada necesaria: el drastico
incremento en la importacion de insumos lacteos por

parte de las plantas industriales —controladas por

9 La exposicion en Forum, que ensambla la imagen con
las latas sobre el suelo de la galeria, fue acompanada de gra—
bados realizados por los miembros del taller y por fotografias
del proceso de realizacion de la imagen del salchipapas
—tomadas por Roberto Cores y Guillermo Orbegoso—, ademéas
de frases de autores enfocadas en la reflexion sobre el cir—
cuito del arte y sus relaciones con lo social.

frase de Nicos Hadjinicolaou adosada al muro. Foto: Francisco Mariotti.

E. P. S. Huayco, Arte al paso, 1980. Vista del montaje realizado en la
Galerfa Forum. Al fondo, grabado de Juan Javier Salazar junto a una

empresas transnacionales— que entonces operaban en
el pals acentud el proceso de dependencia econdmica
nacional al tiempo que extendid el consumo irracio-
nal de leche evaporada. A esto se sumaron opiniones
intensificadas posteriormente que estimaban que el
consumo de leche de procedencia bovina vy, particu-
larmente, producida de manera industrial, resultaba
inapropiado para el ser humano e implicaba la propen—

sion a miltiples enfermedades.*’

10 Un incisivo estudio publicado en 1979 sefald las
causas de la creciente dependencia alimentaria del pals, cen—
tradas en «[..] todo un estilo de desarrollo agrario e indus—
trial [..]. Este estilo se caracteriza por la hegemonia de las
empresas transnacionales (ET) en la industria y la permanencia
de la economia campesina en la agricultura. La agroindustria

de lacteos orientada por las ET expende aceleradamente el
consumo de leche evaporada, acostumbrando a la poblacién
urbana a consumir productos antieconémicos para el pals como
la leche evaporada y los productos maternizados [..]» (Majo
1979, 1094-1099). Sobre las criticas mas fundadas a la indus—
tria lactea contemporanea y su proceso de consolidacion en el
consumo en pafses como los Estados Unidos, pueden revisarse
los libros de Robert Cohen (1998) y Melanie DuPuis (2002).
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Aquellos margenes —no necesariamente geograficos—
de la urbe de donde las miles de latas arrumadas eran
recogidas coincidian asi con el limite de pertenencia
—O0 no pertenencia— a esa sociedad a la que apunta
el mercado, asi como con el Gltimo lugar en la prio—
ridad de la atencidn y en el interés de las agendas
gubernamentales. Algo que recientemente Zygmunt
Bauman (2011) —el pensador de los flujos de la
modernidad liquida— senala con relacidn a muchas

de las catéastrofes humanas asumidas como efectos
colaterales vializados por una brutal desigualdad
social preexistente. Asi, aquella frontera que divide
la biopolitica moderna (dedicada al mantenimiento y

a la eficiencia de las condiciones suficientes para la
vida que caracterizan al asistencialismo estatal) de
la necropolitica (avocada a la gerencia y administra—
cion de la muerte), no parece ser mas que una suerte
de alianza estratégica: una division del trabajo que
devela, a escala mundial, la estrecha relacion entre

el modelo neoliberal del crecimiento econdémico y el

aumento de la injusticia social.

Arte al paso fue cuestionado por algunos integrantes
del grupo, entre otras cosas, por haber sido empla—
zado en una galeria comercial, ya que esto facilitaba
la asimilacion de la propuesta y propiciaba lecturas
criticas que son réapidamente absorbidas —y neu-
tralizadas— por el consumo estético del imaginario
radical que promueven. A estas criticas se sumo el
hecho de que hubo modificaciones constitutivas de
los miembros efectivos del taller (entre otros cam-
bios, renuncid Salazar, se incorpord Armando Williams
y regresd Herbert Rodriguez, quien a pesar de su
membresia permaneci6 alejado en todo el proceso de

Arte al paso).

Poco tiempo después de las criticas internas y de las
modificaciones en el grupo, otro proyecto comenzd a
definir una nueva imagen sobre esa amplia superficie
de hojalata que sostenia la anterior. El colectivo optd
por el semblante de una religiosidad popular, encar—
nada en la estampa comercializada del culto a Sarita
Colonia, santa local no reconocida por la institucion

catdlica, que desde su muerte en los anos cuarenta

congrega una multitudinaria devocion e identificacion
con varios sectores sociales —especialmente migrantes,
presidiarios y marginados—. Pintada sobre las mismas
latas empleadas en Arte al paso —a las que se sumaron
otras mas—, y usando las superficies circulares pero
sin colores enteros que daban el efecto de distorsion
visual en dicha obra, la imagen de Sarita Colonia fue
emplazada en la ladera de un cerro desértico a varios
kilometros al sur de Lima, de manera que fuera visible
desde una ruta privilegiada del desplazamiento masivo

rural hacia la capital.

Asl, una de las lineas de trabajo programaticas mejor
definidas de E. P. S. Huayco fue la identificacion y
uso de elementos del imaginario visual de la cultura
popular que cuestiona la idea de un arte local encla-
vado medularmente en referentes internacionales
cosmopolitas. En una propuesta posterior (Encuesta
de preferencias estéticas de un publico urbano, rea—
lizada por el taller en tres zonas de Lima a inicios de
1981) esta estrategia tomo la forma de una esquema-
tica y polarizada confrontacién de canones. Es posi—
ble que a causa de aquellas fricciones socioestéticas
se hayan dado algunos de los enfrentamientos que

al recrudecerse llevaron luego a la desaparicion del
taller en 1982.!! Trasladadas al terreno politico del
pais completo, las fricciones sociales cobran una gran
atrocidad fundada sobre aquello que Salomdn Lerner
Febres, en el discurso de entrega del Informe Final
de la Comision de la Verdad y Reconciliacion —que
investigd sobre los crimenes de veinte anos del con—
flicto armado interno— denominé la «exclusién abso-
luta» (Lerner 2003).

11 Luego de escoltar el decurso de la vanguardia
peruana de los afos sesenta, la reflexion sobre el funcio-
namiento de los campos sociales en el campo de lo simbdlico
y sobre la insercion de lo estético desembocd en las ideas
que el critico peruano Juan Acha —radicado en México desde
inicios de los sesenta— plasmé en la trilogia que publicé por
esos mismos anos (véase Lauer 1981).
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No obstante, en la estética de barriada —como la

llamaria el socidlogo Roberto Miro Quesada—*?
propuesta por Paréntesis y por E. P. S. Huayco la
precariedad es asumida con una dosis de humor donde
se podria insinuar también un irreverente optimismo
—Yy el més intenso optimismo es siempre irreverente—.
Estos rasgos, si bien no desaparecieron, mermaron o
se hicieron mas causticos en algunas propuestas pro-
ducidas por experiencias colectivas inmediatamente
posteriores, en las que la precariedad se erigid en

un contexto donde ya se respiraba la muerte. Estas
propuestas posteriores apuntaron muchas veces a
denunciar una violencia circundante, actitud que en los
proyectos de E. P. S. Huayco ya parecia anunciarse o

incluso estaba presente en estado latente.

12 El progresismo de Miré Quesada era critico ante

ese tipo de estética que equivocadamente tildaba de reaccio-
naria, asumiendo en descargo que «[..] lo que hay en la cultura
de la pobreza es una logica formidable de supervivencia que se
adecua a la carencia; pero en la medida que esa es una situa—
cion a ser superada —seguramente mediante la violencia— sus
productos no pueden ser asumidos como valiosos en si mismos»
(1986, 57). No obstante, lejos de idealizar una estética deter-
minada, propuestas como la de E. P. S. Huayco pretenden
confrontar la realidad con la materialidad que la realidad

inmediata ofrece.

E. P. S. Huayco. Emplazamiento de Sarita Colonia, octubre

de 1980. cerro a la altura de la carretera Panamericana,

km 54,5 al sur de Lima. Foto: Marianne Ryzek.
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entrevista

Somos un dlo que desde el aho 2006 combina el arte
grafico, los talleres creativos vy la investigacion colec—
tiva a fin de producir recursos de libre circulacion,
apropiacion y uso, para potenciar la comunicacion,
tejer redes de solidaridad y afinidad, e impulsar prac-—
ticas colaborativas de resistencia y transformacion.
Nuestra préactica se extiende por y mediante una red
dinédmica de afinidad y solidaridad construida a partir
de compartir e impulsar proyectos libres y talleres

colectivos en Argentina, Latinoamérica y Europa.

* En esta oportunidad la revista no publica una entre-
vista a Iconoclasistas sino un texto en el que sus integrantes
le cuentan a los lectores de ERRATA# el trabajo que vienen

desarrollando, sus propdsitos, derivas y experiencias.

TCONOCLASISTAS:
MAPEOS CRITI-
COS, PRACTICAS
COLABORATIVAS
Y RECURSOS GRA-
FICOS DE CODIGO
ABIERTO*

Pablo Ares y Julia Risler

Modos de hacer y usos derivados

Poéticas de produccidn, posibilidades del soporte

y reapropiaciones

A lo largo de estos anos, hemos creado gran canti—
dad de imagenes de libre circulacion, apodandolas de
manera lidica agit—pop, un quifo al agit prop soviético,
pero liberado de dogmas y burds. Se trata de series
de imdgenes pensadas en formatos populares y de
facil reproduccion, que agrupan recursos desarrolla—
dos para la intervencién, ademas de pdsters, publica—
ciones, figuritas, vinetas de denuncia coyuntural, que
se refieren a probleméaticas, temas o personajes —
detestables o queridos—, que son de rapida creacion
y difusién, parddicas o irénicas, y que nos permiten
fijar una posicion sobre temas de agenda de la opinion

pUblica mediatica.

Todos los recursos y practicas se comparten en la
pagina web (iconoclasistas.net), permitiendo que lo

producido se emancipe no solo de las trabas de la



Nuestra Sefora de la Rebeldia, 2008, afiche. Esta y todas las fotos que acompafan

este articulo son cortesia de Iconoclasistas.
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propiedad privada, sino también de las limitaciones
(econdmicas, fisicas, geograficas) impuestas por su
posibilidad de acceso. El sitio web funciona como un
soporte multimedia de difusién que potencia la socia—
lizacion y estimula la apropiacion a través de licencias
Creative Commons.*?Los recursos que se suben a la
web son abiertos, por lo que pueden ser reapropiados,
reproducidos y reformulados, convirtiendo el soporte
virtual en una herramienta de apropiacion colectiva
que estimula un intercambio desjerarquizado mediante
el que los usuarios pasan a ser productores al reto-
mar las producciones liberadas. Con base en este
conocimiento, disenamos la seccién de «Integradas y
derivadas», donde reunimos una seleccién de produc—
ciones creadas por otros al integrar a un disefo en
particular imédgenes iconoclasistas (para ilustrar una
idea, hecho o concepto), o al reinterpretar y produ-
cir una obra derivada a partir de un diseno original.
También comenzamos a subir archivos que contienen
gran cantidad de imagenes vectoriales puestas a

disposicion de quien asi lo requiera.

La elaboracién de recursos de libre circulacién ha

ido modificando nuestra subjetividad y practica. La
particular deriva que van adquiriendo las producciones
y el permanente intercambio y articulacién con otros
han impulsado una influencia reciproca que nos llevo

a incorporar nuevos enfoques, recursos y tematicas,
repensando la forma de circulacion de los materiales,
las estrategias de difusion, los modos como cons—
truimos colectivamente. Esto ha dado pie a muestras
ambulantes, talleres de creacion colaborativa, nuevos
recursos |ltdicos y participaciones en encuentros con

organizaciones culturales y movimientos sociales.

Recursos graficos y herramientas creativas para

la comunicacién e intervencién social

Desde un principio, nos planteamos como objetivo gene—
rar dispositivos visuales que comunicaran panoramas de

injusticia y desigualdad, para brindar herramientas de

1 Licencia Atribucién-NoComercial-CompartirIgual 2.5
Argentina (CC BY-NC-SA 2.5). Véase http:/creativecommons.
org/licenses/by-nc—-sa/2.5/ar

comprension que alentaran una conciencia reflexiva y un
conocimiento critico a la hora de iniciar acciones trans—
formadoras y practicas de organizacion y resistencia.
Estos materiales fueron impresos y también colgados
en el sitio web con el fin de animar su libre circulacion,

apropiacion y uso.

Generamos la primera experiencia de deriva de los
materiales con un trabajo sobre divulgacion popular de
estadisticas. Se llamé Anuario Volante 2006 y consistio
en un talonario con dieciséis flyers disehados como

un conjunto de postales que permitian reconstruir

una perspectiva sobre la realidad econdmica, social

y politica argentina del ano anterior. Los volantes
fueron trabajados a partir de nimeros difundidos en
los medios de comunicacion, con la idea de intervenir
con imédgenes gréaficas los frios porcentajes con que
se daba cuenta de la desocupacion, pobreza, mor-
talidad infantil, violencia de género, distribucion de

la rigueza, etc. Buscamos sacudir cierto descono—
cimiento acerca de la complejidad de la trama social,
muchas veces percibida como un cUmulo de circuns—
tancias naturales que inciden sobre la vida de manera
mas o menos eventual, y en la cual pareceriamos no
tener influencia. Los volantes fueron ampliamente
reproducidos (en exposiciones, publicaciones, escue-
las, manifestaciones, etc.) y también circularon amplia—
dos y colgados en afiches, lo que nos motivo a disehar
una muestra ambulante compuesta por ocho carte-
les en color que se expusieron en ferias callejeras,
centros culturales, actividades politicas en plazas,

movilizaciones, etc.

Durante el 2007, continuamos resaltando las pro-
bleméticas de nuestro territorio e imaginando
dispositivos que permitieran una réapida difusion y
visualizacion de tales probleméaticas, a la vez que
facilitaran el establecimiento de conexiones y res-—
ponsables. Asi nacid la idea de la Cosmovision rebelde,
un proyecto en constante cambio y elaboracion, propia
y colectiva, que incluyd diversos artefactos que
Jjugaban con la mirada, la percepcion y los sentidos a

través de:
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e Cartografias de la desigualdad: mapas que expusie—
ron zonas representativas sefalizadas a partir de
sus problematicas mas urgentes.

* Vuelos de pgjaro: esquemas graficos que conden—
saron y articularon los angulos mas sobresalientes
de las tematicas abordadas.

* Paisajes develados: postales que indicaron cone-
xiones entre situaciones y responsables, desta—
cando antagonismos.

e Instantédneas moviles: vinetas que relataron histo—
rias a la manera de un coémic, para sumergirnos en

escenarios cruciales y cotidianos.

La primer cosmovisién gird en torno a La ciudad
posmoderna para exponer como la extension del
capital a todos los ambitos de la vida formatea los
espacios publicos, los modos de transitar, el vinculo
que se entabla con otros sujetos, el papel de los
medios masivos de comunicacion vy la publicidad, vy la
guetificacion de ciertas zonas y el abandono de otras,
entre otras cuestiones destacadas. Reflexionamos
visualmente acerca de como se sostiene este modelo
de ciudad y de qué manera diversos sujetos sociales
alteran y transforman constantemente esa estruc-
tura. Para que el panorama no fuera tan opresivo y
deprimente, incluimos un «qué hacer» donde punteamos
algunas de las formas de creacioén, organizacion y lucha
que se estaban desarrollando. Esta cosmovision se
realizd pensando en una gran megaldpolis como Buenos
Aires. Pero con el tiempo, y luego de viajar y mapear
distintas ciudades de Argentina, nos dimos cuenta de
que eran situaciones que se replicaban en diferentes
escalas, asociadas a un modelo econdémico asentado en
la especulacién inmobiliaria, los procesos de expulsion y
gentrificacion, la precarizacion laboral, la contaminacion
visual y ambiental, la coercion a partir del control y la
vigilancia, la represion institucional y los asesinatos a

manos de las fuerzas policiales.

En el 2008 elaboramos una segunda cosmovision, esta
vez referida al Saqueo neocolonial y la depredacion
de los bienes comunes. Con los mismos artefactos
gréficos incluidos en la primera cosmovision, traba-

jamos las probleméticas y consecuencias asociadas al

modelo extractivista-exportador, asentado sobre el
monocultivo de soja transgénica, los agronegocios y
la explotacion megaminera a cielo abierto. Este afiche
fue distribuido por todo el pals y generd interés en
distintas agrupaciones y movimientos que se comu—
nicaron para invitarnos a trabajar estas miradas en
sus ambitos de insercion territorial. Asi nacieron los
talleres de mapeo colectivo, los cuales fueron acom-
panados por una muestra itinerante basada en las
cosmovisiones y que fue mutando a lo largo del reco-
rrido geogréafico. Como resultado de esta experiencia,
publicamos en el 2010 un fanzine en formato tabloide
que inclula textos, imdgenes, mapas e historietas, y

que también puede bajarse del sitio web.

Creemos que el disefo y produccion de todo este
herramentario, en su reapropiaciéon y uso, evidencia el
potencial critico y politico de los dispositivos grafi-
cos y artisticos. Una caja de herramientas libres para
impulsar un activismo creativo con insercion territo-
rial, en el marco de un proceso emancipatorio que se

encarna en nuevas practicas, discursos y cuerpos.

Bicentenarios latinoamericanos: afiches para una
historia incémoda

A lo largo del aho 2010, Argentina, como otros paises
latinoamericanos, celebrd su Bicentenario. El gobierno
nacional monto para la ocasion una espectacular puesta
en escena que ocupd durante varios dias la avenida
principal de la ciudad de Buenos Aires, evento por el
cual transitaron millares de personas. El relato ofi-
cial del Bicentenario, recreado desde los aparatos de
gobierno, recort6 protagonismos, discursos y valores,
acentuando los cambios logrados desde la asuncion del
kirchnerismo en el 2003, sin poner en escena las con—
tradicciones, ambigliedades y resistencias generadas

por las politicas gubernamentales.

Desde las periferias, movimientos sociales, pueblos
originarios, comunidades campesinas, colectivos de
género, de arte activista, de comunicacion alter—
nativa y tantos méas organizaron, sobre la plaza de
los Congresos, El otro Bicentenario. Participamos

de ese espacio para distribuir una triada de afiches
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Cosmovision Rebelde de la ciudad posmoderna, 2007, afiche.



253

i

e

—_—

—_—
==

i

ERRATA# 7 | ENTREVISTA



histéricos y exponer las cartografias del despojo,
elaboradas colectivamente. Los afiches habfan sido
elaborados con la intencion de recuperar la dimension
colectiva de la accién politica mediante la bdsqueda vy
organizacion de las principales sublevaciones populares,
y la visibilizacion de voces vy relatos silenciados por

la historia oficial. Algunos de estos afiches ya habian
sido impresos previamente, pero nunca con la misma
informacion, pues cada nueva impresion incorporaba
aportes, correcciones y nuevos saberes surgidos de
los procesos de intercambio y construccioén colec—
tiva desarrollados en los talleres. Asi, se convirtieron
en verdaderos dispositivos de interaccion social,
potenciando un ida y vuelta que colabord en la apro-
piacion simbdlica de las imédgenes, abriendo canales

de comunicacién y empoderamiento para la practica

y la resistencia.

El primer afiche de la triada fue una imagen—-manifiesto
que llamamos Nuestra Sefnora de la rebeldia (publicada
por primera vez en el 2007). Convencidos de que los
simbolos ancestrales y los personajes historicos pue—
den contribuir a nutrir un imaginario colectivo, reto—
mamos la imagen de la Virgen de la montana, propia del

barroco colonial de los centros mineros, pero que

sincretiza las formas de hibridacion y resistencia de los
pueblos originarios frente a la Conquista. Asl, inten—
tamos crear una suerte de cosmogonia, a la manera del
arte popular de nuestra América, concibiendo un relato

mitico de los origenes de nuestro territorio mestizo.

El segundo afiche fue el Arbolazo, realizado junto a

un colectivo de historiadores y publicado por primera
vez en el 2009 para conmemorar los cuarenta anos del
Cordobazo. Consistié en una genealogia de las revueltas
populares en Argentina del 69 a la actualidad y fue un
intento de transmitir la continuidad de las luchas obre—-
ras, estudiantiles, populares y vecinales, para expo—
ner las particularidades que adquieren las rebeliones

cuando los reclamos de diversos sectores se unifican.

El dltimo integrante del terceto fue el afiche que lla-
mamos La trenza, una cronologia de los levantamientos
populares en Latinoamérica desde la Conquista en 1492
hasta la actualidad. La trenza funciond como metéafora
de un relato que enhebraba las rebeliones y levanta-
mientos de los pueblos afrodescendientes, originarios
y criollos, marcando aquellos puntos de inflexion donde
diversas acciones se fueron articulando para encon-

trarse en demandas y luchas comunes.

Grafica sobre reflexidn colectiva y saberes cotidianos.
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Talleres: pedagogias criticas y practicas

colaborativas

«El mapa no es el territorio»

Desde el 2008 comenzamos a desarrollar talleres de
mapeo colectivo, impulsando un trabajo colaborativo
en mapas Yy planos cartograficos a partir del disefio y
liberacion de una serie de herramientas que, mediante
la socializacion de saberes no especializados y expe-
riencias cotidianas de los participantes, permiten
compartir conocimientos para la visibilizacién critica
de las probleméaticas mas acuciantes del territorio, e
identificar responsables, conexiones y consecuencias.
Esta mirada es ampliada en el proceso de rememorar y
senalizar experiencias y espacios de organizacion

y transformacion, a fin de tejer la red de solidari—
dades y afinidades. Cuando hablamos de territorio
estamos aludiendo no solo al espacio donde estamos
asentados, sino también al cuerpo social y a las sub—

jetividades rebeldes.

La confecciéon de mapas es uno de los principales
instrumentos que el poder dominante utiliza para

la apropiacion utilitaria de los territorios, lo cual
incluye no solo una forma de ordenamiento territorial,
sino también la demarcacion de fronteras para sefa—
lar los nuevos ocupamientos y planificar las estrate-
gias de invasioén, saqueo y apropiacion de lo comdn.
De esta manera, los mapas que habitualmente circulan
son el resultado de la mirada que el poder dominante
recrea sobre el territorio para producir represen—
taciones hegemobnicas funcionales al desarrollo del
modelo capitalista, decodificando el territorio de
manera racional, clasificando los recursos naturales,
caracteristicas poblacionales y el tipo de produccién
mas efectiva para convertir la fuerza de trabajo vy
los recursos en capital. Esta mirada cientifica sobre
el territorio, los bienes comunes y quienes los habi-
tamos se complementa con otras técnicas escruta-
doras del cuerpo social, como la videovigilancia, las
técnicas biométricas de identificacion y las formulas
estadisticas que interpretan situaciones y ofrecen

informacion que permite la ejecucién de mecanismos

biopoliticos orientados a organizar, dominar y disci—

plinar a quienes habitan un territorio.

Pero el «mapa no es el territorio».?El vinculo con

el territorio se consolida a partir de procesos de
interpretacion, sensacion y experiencias propias.

Los mapas no son el territorio porque a ellos se les
escapa la subjetividad de los procesos territoriales,
las representaciones simbdlicas y los imaginarios sobre
ellos, asf como la permanente mutabilidad y cambio al
que estan expuestos. Somos las personas quienes
realmente creamos y transformamos los territorios, y
no hay una mimesis entre la materialidad espacial de los
mapas Y la percepcidn imaginaria sobre el territorio,
pues este es una construccion colectiva y se modela
desde las formas subjetivas del habitar, transitar,

percibir, crear y transformar.

Entonces, ¢por qué trabajar con mapas? Para apro-
vechar una herramienta que nos permite construir
relatos criticos y colectivos, y compartir insumos para
la creacion de practicas emancipatorias. Entendemos
que las sociedades actuales estén signadas por una
precarizacion de la existencia que penetra la vida en
mdltiples formas: atravesando la configuracion urbana
como faro de vigilancia, resquebrajando los lazos
sociales con la retoérica del miedo, desamparando en
las instituciones plblicas los derechos sociales méas
béasicos, haciendo carne la violencia simbdlica en el
imaginario cotidiano, degradando la experiencia de lo
comln y obturando las formas perceptivas en el abismo
del sobresalto. Es por ello que a través de los talle—
res retomamos herramientas que nos permiten recrear

colectivamente panoramas complejos para profundizar

2 Se le atribuye esta frase a Alfred Korzybski (aris—
técrata polaco y fundador de la semantica general), quien

la habria acunado luego de su experiencia como oficial en la
Primera Guerra Mundial, cuando dirigid un desastroso ataque
en donde los soldados que comandaba terminaron cayendo en
un foso que no figuraba en el mapa. Gregory Bateson (antro-
pblogo vy lingliista norteamericano) complementd esta frase
con la consigna «y el nombre no es la cosa nombrada». Lo que
ambos buscaban exponer era la imposibilidad de objetivar las
dimensiones significativas y afectivas de los espacios vy las

representaciones linglisticas.
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miradas criticas y potenciar subjetividades alertas y

activas, imprescindibles en la proteccién de los bienes
comunes, la lucha contra los procesos de colonizacion
y privatizacion de lo plblico y la constitucién de nue-

vos mundos.

Mapeo colectivo: reflexién y creacién colaborativa
En los talleres se trabaja junto a estudiantes, orga—
nizaciones barriales, movimientos sociales, artis—
tas, comunicadores y todos aquellos que se sientan
interpelados a pensar colectivamente su territorio.
Partimos de representaciones hegemoénicas (como un
mapa catastral con fronteras predisenadas), pero el
proceso de construccion e intercambio de saberes le
imprime prismas particulares a la creacion, producto
de las diversas miradas que operan sobre el espacio.
Si se dispone de tiempo, los mapas también pueden
dibujarse a mano, jugando con fronteras y formas.
Sabemos que partimos de un Iimite al trabajar con
mapas, pues estamos intentando recortar una mirada
sobre realidades que no son estaticas, sino que estan
en permanente cambio. Es por eso que sumamos a los

planos cartogréaficos el disefio de dispositivos mal—

tiples para senalizar flujos, procesos, conexiones,
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planos subjetivos, plataformas corporales, etc.,
incluyendo modos de expresion y representacion
populares, simbdlicos y de fuerte presencia imagina—
tiva. Estas herramientas no producen transformacio-
nes por si mismas, sino que se articulan en un complejo
y profundo proceso de organizacion y practica colec—
tiva que es potenciado desde el trabajo colaborativo
en estos soportes graficos. El proceso de trabajo

en estos talleres se completa con las apropiaciones,
interpretaciones y traslados que impulsan los partici—
pantes, con lo que se extiende el cuestionamiento de
lo simbdlico a una dimension real mediante practicas de

organizacion, resistencia y emancipacion.

Elaboracién y uso de iconografia y pictogramacion
Los mapas funcionan como herramientas que generan
instancias de trabajo colectivo y permiten la elabora—
cion articulada de narraciones que disputan e impug-
nan aquellas instaladas desde diversas instancias
hegemodnicas (no solo politicas, sociales e institucio-
nales, sino también las correspondientes a la opinidn
pUblica y a los medios masivos de comunicacion, y
aquellas asociadas al nivel de las creencias, mandatos

y formas del sentido comin). Asi, se potencian los
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Taller de mapeo colectivo callejero, Festival «Fabrica

de Fallas», noviembre del 2011, Buenos Aires.

procesos de reflexion colectiva mediante la organi-
zacion de relatos dispersos en un soporte comdn que
permite la visualizacion de un horizonte de posibilida-

des, impensadas hasta el momento.

En los talleres se favorecen las distintas formas de
comprender y sefalizar el espacio a través del uso

de variados tipos de lenguaje, como simbolos, grafi-
cas e fconos, que estimulan la creacion de collages,
frases, dibujos y consignas. Los fconos que utiliza-
mos son disenados especialmente para el encuen—

tro y las teméaticas surgen de intercambios previos
con los organizadores, quienes nos proporcionan un
marco desde el cual comenzar a conversar en el taller.
Los ifconos funcionan como imé&genes potentes que
dinamizan y potencian la intervencion cartografica

de manera ladica. También trabajamos con pictogra—
mas, imédgenes mas complejas que permiten lecturas
transversales de diversos fendémenos, complejizan la
senalizacion y abren el campo de interpretacion. Asi, la
creacion critica se activa a partir de la conversacion y
el relato de experiencias, conocimientos y pareceres,
potenciando la escucha, aguzando los sentidos vy

focalizando el trabajo sobre una plataforma comdn.

Organizacion previa a la realizacion del taller
Un tiempo antes del mapeo, hay una instancia de fuerte

articulacion e intercambio con los organizadores (ya

sean agrupaciones, espacios culturales, movimientos

sociales, etc.), donde se conversa en profundidad lo
que se espera lograr con el taller y las teméaticas y
problematicas a destacar. Eso nos permite comenzar
a trabajar sobre una base comln que luego se amplia y

diversifica en la propuesta concreta.

Al comenzar el taller, y luego de las presentaciones

de los participantes, realizamos una introduccién a la
cartografia critica para clarificar la potencialidad del
trabajo con mapas y dispositivos graficos, y reflexio-
nar acerca de la construccién ideoldgica inserta en las
representaciones hegemodnicas, y de ahf la importancia
de dar visibilidad a miradas alternativas. El trabajo

se realiza en pequefos grupos de mapeo donde los
participantes comparten conocimientos y vivencias, y
despliegan su capacidad imaginativa y de rememoracion
para trazar e intervenir en el mapa. No hay requisitos
ni condiciones para participar de los talleres. Partimos
de la idea de que todos tenemos la capacidad de ele-
varnos para realizar un vuelo de pajaro que nos per-—
mita visualizar el territorio. Para finalizar, realizamos
un plenario o puesta en comdn de los mapas elaborados
por los grupos, una instancia que es clave al momento
de exponer relatos grupales, sefalar diferencias y
constituir horizontes de abordaje y comprension. En el
taller se genera un espacio de discusién y creacién que

no se cierra sobre si mismo, sino que se posiciona como
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un punto de partida disponible para ser retomado. De
esta manera, los talleres se despliegan en dos objeti-
vOs generales: por un lado, trabajar territorialmente
con base en metas consensuadas con los organizado—
res; por el otro, socializar la herramienta estimulando
la apropiacion y experimentacion de los participantes.
Es por eso que, acompanando esta intencion, elabora—
mos un cuadernillo de libre circulacién que consiste en
un sintético instructivo que sugiere los pasos a sequir
para la realizacién de un taller de mapeo colectivo, y

que esta compartido en el sitio web.

El mapa como parte de un proceso colectivo en
movimiento

No hay que olvidar que el mapeo es una herramienta
que muestra una instantanea del momento en el cual
se realizd, pero no repone en su completitud una rea-
lidad territorial siempre problematica y compleja. Mas
bien transmite una determinada concepcion colectiva
sobre un territorio dindmico y en permanente cam-
bio, en donde las fronteras (reales y simbdlicas) son
continuamente alteradas por el accionar de cuerpos

y subjetividades.

Los mapas deben formar parte de un proceso mayor,
ser una estrategia mas, un medio para la reflexion,

la socializacion de saberes y practicas, el impulso a

la participacion colectiva, el trabajo con personas
desconocidas, para intercambiar saberes, disputar
espacios hegemonicos, potenciar la creacion e imagina-—
cion, problematizar cuestiones especificas, visualizar

las resistencias, sefalar las relaciones de poder, etc.

Consideramos esencial el proceso vivido en el interior
de los talleres, momento fundacional que puede

—O0 no— tener una accidon o estrategia inmediata
posterior al taller y que adquiriré diversas formas
que van desde proyectos de intervencion urbana o
transformacion barrial, realizacion de material comu-
nicacional, profundizacion de diagndsticos y estra—
tegias, entre otros. Su difusion plblica debe ser
siempre consensuada, pues puede contener informa-
cién gue vulnere los derechos de los participantes

implicados.

Produccidn e improvisacion de dispositivos miltiples
Las modalidades de trabajo en el taller fueron
variando en estos anos, y asi fuimos incorporando
nuevos soportes y formatos de elaboracién colabo—
rativa. Los llamamos dispositivos mdltiples y consisten
en artefactos que promueven la reflexién y creacion
colectiva, y varian en su diseno y maquetacion. Los
inventamos, adaptamos o perfeccionamos a partir de
las particularidades subjetivas de los participantes.
Estos mecanismos generan un sistema de socializa-
cion de informacion y experiencias sustentado en un
intercambio dialdégico que estimula la participacion y
pone en escena una mirada critica y alerta sobre el
acontecer naturalizado. Buscan identificar y conec—
tar hechos significativos, personajes clave, politicas
pUblicas y alternativas de cambio. Se orientan a des-—
componer las representaciones discursivas hegemé—
nicas a partir de un trabajo sobre los relatos de los
medios masivos de comunicacién y de la injerencia de
la opinién plblica sobre el nivel del sentido comdn que
impregna lo social. Potencian la identificacion de redes
afines para fortalecer las practicas liberadoras vy la
creacion de imaginarios rebeldes y contestatarios.
Impulsan la visualizacion de panoramas de desigualdad
poniendo en juego la memoria emotiva. Favorecen la
reflexion sobre los impactos subjetivos de los meca-
nismos de disciplina, mandato y control social. Asi, las
posibilidades de trabajo se tornan infinitas. Algunos

de estos dispositivos consisten en:

e Mapeos al paso: mesa con mapas Yy fichas para ser
intervenidos de forma individual con el objetivo de
registrar informacion en detalle que luego puede
ser sistematizada.

e Mesa rotativa: mapa de gran tamafo dividido en
partes, trabajadas a partir de rondas de inter-
vencion temética que luego son compuestas a la
manera de un rompecabezas.

e Mapas murales: afiches colgados sobre la pared,
dispuestos para ser intervenidos en forma inter-
mitente y aleatoria, en un espacio de circulacion
permanente.

e Soporte magnético: sehalizacion de mapas en piza—

rras mediante fconos que permiten ser movidos,
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para agilizar encuentros, disparar ideas o regis—
trar coyunturas.

e Linea de tiempo: donde se resaltan hechos signi-
ficativos, personajes clave, politicas plblicas y
sublevaciones, simbolos, alegorias y signos en un
espacio temporal.

e Deriva urbana con consignas: recorrido callejero
con consignas, mapeo en movimiento y registros
fotograficos de paisajes complejos.

e Paisajes develadores: collage fotografico para
componer panoramas urbanos que evidencien una
variedad de problematicas complejas y asociadas.

* Cuerpos: ejercicio sobre figuras humanas para
sefalar cémo modelan e impactan los discursos de
disciplina, mandato y control.

* Sentidos: trabajo introspectivo sobre un mapa
individual para sefalizar aquello que se escucha,
siente, huele o percibe en el transito cotidiano por
determinadas zonas.

* Rugosidades:**sefalamiento de vinculos e impactos
entre planos temporales (linea de tiempo) y espa-
ciales (mapa) mediante una transparencia puesta

sobre los dispositivos.

Autonomizacién del mapeo colectivo: la «Esquizo
Cérdoba» como experiencia

Los talleres, tanto en su proceso de construccion
como de resultados, funcionan en primera instancia
como dinamizadores lidicos que luego se autonomizan a
partir de la autogestion de deseos y necesidades de
los grupos que intervienen. Un ejemplo muy interesante
en ese sentido son las experiencias que se desarrolla—
ron en la ciudad de Cérdoba en los Ultimos anos a partir

de los talleres que comenzamos a realizar en el 2008.

Los primeros talleres que hicimos fueron organizados
por dos espacios diversos: una cédtedra de comu-—
nicacion alternativa en la Escuela de Ciencias de la

Informacioén de la universidad pUblica y un espacio

3 Metéafora del gedgrafo brasilero Milton Santos que
define a las «herencias morfoldgicas de caracter socio-geo-
grafico de tiempos pasados». Ellas resumen testimonios de
diferentes momentos historicos y enlazan la intima relacion
entre el espacio y el tiempo.

de arte independiente de los circuitos tradiciona—
les, con propuestas innovadoras y una blsqueda de
generar itinerarios propios. De esos talleres nacieron
contactos y afectos que fueron profundizandose
con el correr del tiempo y con quienes nos fuimos
reencontrando en cada viaje y taller para ampliar,
alterar o rectificar la préactica. Una de las estudian—
tes de periodismo que alll conocimos inicié durante el
2011 una experiencia de mapeo colectivo junto a un
equipo de educadores en zonas rurales y semirrura—
les situadas muy cerca de la ciudad de Cérdoba. Ella
escribid una croénica donde subrayd la potencia de la
herramienta de mapeo, la que les habia permitido a los
vecinos con quienes trabajaron «tomar la palabra como
accion politica que irrumpe en un cotidiano habituado
al despojamiento de derechos individuales y colecti-
vosy (Ferreyra 2012). El colectivo generd un proceso
participativo de trabajo que involucrd a estudian—
tes, docentes y vecinos de la zona con el objetivo
de reflexionar sobre las probleméticas territoriales
y plantear ejes de trabajo y demandas comunes al
municipio. Segln sus palabras, la herramienta del mapeo

colectivo les permitié reconstruir el territorio

para visibilizar las problematicas y posibilidades
que tenemos como ciudadanxs de la Reserva
Bamba. Asi fuimos estableciendo una red de
trabajo en el caso de las escuelas rurales y
empezamos a poner en estado plblico una
situacion de injusticia ambiental del barrio de
Dumesnil, perteneciente a la localidad, para
llegar a constituir una red dentro de la Reserva
entre todas las instituciones educativas y
organizaciones sociales. (Ferreyra 2012)

Luego de varios talleres y seminarios, disefaron un
proyecto de reglamentacion de uso y proteccion de
la Reserva Bamba, el cual fue presentado al gobierno

municipal y esté a la espera de una respuesta.

Nuestro intercambio con la ciudad serrana continud
y ya en el 2009 viajamos a la ciudad para participar
de uno de los encuentros que la Unidn de Asambleas
Ciudadanas (UAC) realiza anualmente en un punto del

pals, para debatir colectivamente la situacion de
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expoliacion, depredacion de recursos y contaminacion
ambiental y social de cada territorio, con el objetivo
de socializar modalidades de organizacion y resis—
tencia y plantear estrategias conjuntas. Alll monta-
mos sobre la pared diversos mapas gque contenian los
resultados de una sistematizacion realizada a par—
tir de un ejercicio de mapeo en una UAC realizada en
Jujuy unos meses antes. Durante esos dias, los mapas
fueron corregidos y completados y formaron parte
de los insumos a partir de los cuales disehamos las
cartografias del despojo sobre la probleméatica de los

agronegocios y la megamineria.*

En el aho 2010 nos invitaron a realizar un taller en un
espacio institucional vinculado al arte contempora-
neo (el Centro Cultural de Espana en Cordoba, CCEC),
adonde se acercaron conocidos y nuevos personajes
interesados en conocer y activar la herramienta. Allf
entramos en contacto con unas arquitectas que nos
contaron del trabajo territorial que estaban pensando
desarrollar junto a estudiantes universitarios, en uno
de los barrios més populares de la ciudad, y manifes—
taron su deseo de organizar un taller de mapeo junto a
nosotros. Este taller finalmente se realizd en el 2011,
en un espacio donde participaron docentes, vecinos,
comerciantes y hasta el cura del barrio. La actividad
se planted como un puntapié inicial que seria conti—
nuado por el equipo en los meses subsiguientes. Al final
de ese afio nos enviaron una detallada cronica donde
planteaban el objetivo del taller: «Junto a los veci—
nos intentaremos reconstruir eso (que no se puede
ver ni tocar) sobre un pedazo de papel que llamamos
mapa: la representacion de un relato colectivo barrial
que visibilice y ponga en valor la memoria, identidad,
recursos y saberes locales, una cartografia de la
historia cotidiana social, arquitectdnica y urbana que
no ha sido registrada aln» (Catedra de Arquitectura
2012). El equipo disefd una serie de estrategias de
acercamiento al barrio recogiendo las necesidades

més apremiantes, lo cual les permitié pensar colecti-

vamente las acciones a sequir y articular los saberes

4 Véase http:/iconoclasistas.com.ar/tag/

cartografias—-colectivas-2

especializados de los arquitectos con las inquietudes
barriales. El equipo aprovechd, segln su relato, «los
martes de feria para discutir in situ los proyectos
—de espacio pUblico, equipamiento y vivienda— que
los alumnos de la cétedra realizan como ejercicios de
formacion. De esta manera los estudiantes hablan con
los vecinos, realizan entrevistas y se ensayan posibles
estrategias de intervencion arquitectonica que luego
se profundizan en los talleres de la facultad» (Catedra
de Arquitectura 2012). El trabajo todavia continla y
en este lapso se han hecho muestras y actividades
vecinales para la proyeccion de mejoras en el patrimo—

nio urbano barrial.

A fines del 2011 volvimos a Cérdoba para participar

en un encuentro y aprovechamos el viaje para organi—
zar una jornada mapeadora. A lo largo de tres afhos ya
hablamos desarrollado diversos talleres y conociamos
varios proyectos de mapeo con insercion territorial

en diversos puntos de la ciudad y alrededores (en La
Calera, Bouwer, barrio San Martin, Buen Pastor, villa La
Maternidad, Estudiantazo, Pueblo Unido y barrio San
Vicente, entre otros). Junto a artistas activistas
realizamos unas jornadas de mapeo colectivo auto—
gestionadas y participativas con el objetivo de reunir
nuevo material, difundir el que ya se estaba trabajando
y sistematizar lo que ya se tenia. Ocupamos todo el
espacio de la casa con diversos ejercicios de mapeo
configurando un circuito mapeador para reflexionar
sobre sentidos, paisajes deconstruidos, murales de
experiencias, relatos sobre la especulacion inmobiliaria,
lineas de tiempo, mapas de testimonios, etc. La acti-
vidad se desarroll6 durante toda una jornada y en el
transcurso del dia nos reencontramos con dos viejos
conocidos, quienes nos contaron del trabajo de mapeo
gque estaban realizando junto a vecinos de un barrio
asentado en las periferias. Asi fue como nos compar—
tieron una croénica que relataba el mapeo de proble—
maticas en salud colectiva que habian realizado en los
barrios Nuestro Hogar III, Cortaderos Sur, Ampliacion
y Pueblos Unidos, habitados por una gran comunidad
barrial formada por inmigrantes de los paises hermanos
de Bolivia, Perd y Paraguay. Junto a alumnos y docentes,

médicos del mundo vy el equipo del Instituto de Cultura
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Aborigen (ICA), expresaron que para la realizacion del reencuentro con amigos y la incorporacion de nuevos
taller de mapeo su interés habia sido afectos con quienes compartimos inquietudes comu—
nes: artistas vinculados a la intervencion callejera y

visibilizar las probleméticas de proceso salud/ poﬁtical comunicadores popu|ar‘esl docentes y peda_
enfermedad/atencién desde la perspectiva de gogos. Con todos ellos mantuvimos un intercambio
salud colectiva. Se realizd en el marco de analisis de . . _

) - o e iluminador que no excluyd debates. Algunos de estos
situacion para poder contribuir al reconocimiento

del territorio geo-socio-politico con los actores companeros se articulan en torno a la red de comu-

presentes en ese espacio local (abril 2011). nicacion alternativa Indymedia Cordoba, y un grupo
El mapeo colectivo funcioné como herramienta de ellos realiz6 talleres de mapeo colectivo en uno
facilitadora de la participacion abierta, dado por de los barrios miticos de la capital serrana. Asf, con

la situacion lidica y por posibilitar la visualizacion un ecléctico colectivo de colectivos formado por La

de los saberes locales de cada participante. (Diaz

. Biblioteca Popular Julio Cortazar, la Radio La Quinta
y Rivero 2012)

Pata (FM 93.3) y la Red de Vecinos/as y Asociaciones

. . ) » L de San Vicente, se organizaron jornadas de mapeo
Este colectivo de trabajo le dio una resolucion grafica

. . - L para pensar «una geografia diferente de San Vicenten.
a la informacion socializada en el taller, disenando un

oL L . Y luego nos enviaron la crénica reflexiva sobre el
mapa de problematicas que fue distribuido en el barrio

. . . trabajo relatando cémo empezd todo:
para continuar el proceso de trabajo a partir de una

base consensuada. Después de algln tiempo recorrido, empezamos

a pensar como fortalecer el trabajo de nues—

Los viajes a la ciudad de Cérdoba, que venimos tras organizaciones en la zona. ({Qué herramien—

realizando desde el 2008, siempre incluyeron el tas no estabamos usando? ¢Qué conocimientos

Jornada de mapeo colectivo y dispositivos miltiples en el espacio

cultural Casa 1234, 2011, Cérdoba, Argentina.




Taller de mapeo colectivo en el espacio de
arte Casa 13, 2009, Cérdoba, Argentina.

no teniamos o no utilizdbamos para nuestras
propuestas? Como en otras relaciones, si el
vinculo con la comunidad en la que se enclavan
nuestros proyectos no se renueva, se des—
vanece. Sentimos la necesidad de responder

a estas preguntas, o de intentar hacerlo.
Decidimos usar la propuesta de trabajo que
conocimos de la mano de Iconoclasistas, y a
principios del 2011 desarrollamos un taller de
tres encuentros que nos dejé como resultado
el intercambio de saberes, discusiones politicas
y horizontes de nuestros proyectos, caracte-
rizaciones de otros actores/as y un frondoso
mapa barrial. (Biblioteca Popular 2012)

Realizaron varios encuentros y distintos tipos de
mapas, elevando el nivel de complejidad a cada paso.
Finalmente lograron lo que buscaban: «un mapa que
muestra relieves, alturas, llanuras, lagunas y rios que
nos hacen observar las calles y edificios de nuestro
barrio como un territorio en el que se cruzan lazos,
historias, luchas, blsquedas, dificultades, problema-
ticas y redes» (Biblioteca Popular 2012). En la crénica
manifiestan que un primer objetivo fue cumplido, pues
pudieron organizar los «saberes individuales en una

nueva construccion y crear a la vez un producto que

muestre y recuerde ese acervo plural. Creamos un mapa

propio que es (til a nuestros objetivos y blsquedas,
y que sintetiza lo que para nosotros/as es nuestro
territorio» (Biblioteca Popular 2012). También sistema-
tizaron los talleres mediante el disefio de un mapa que
circuld entre los vecinos del barrio para continuar el

debate y la construccion colectiva.

A modo de cierre

Quisimos compartirles una pequena muestra de los
procesos abiertos a partir de la realizacién de los
talleres de mapeo colectivo y dispositivos miltiples,
subrayando los modos de construccion colaborativa y
las influencias reciprocas constantes a partir de las
cuales, practicas, recursos, vivencias y redes se van

organizando en constelaciones moviles.

Hemos denominado rumiancia a la accion que atraviesa
estos modos de creacion, intercambio y colaboracion
con otros, para el impulso de practicas activistas,
nutridas con recursos del disefno, la grafica, el arte
y la comunicacién, y mediante las cuales se interviene
en proyectos colectivos de agitacion, resistencia y

transformacion. La practica de la rumiancia consiste
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en un movimiento constante mediante el cual lo que
se incorpora no tiene un caracter estatico, sino que
es posible de ser regurgitado, mezclado y vuelto a
deglutir. En este proceso de reflexion, se van des—
menuzando las formas colaborativas de trabajo para
ajustarlas, corregirlas, ampliarlas, profundizarlas,
considerando siempre los aportes e interacciones
que surgen a partir de los proyectos colectivos, y
que rompen cualquier ilusidon de estatismo, individua—

lismo o quietud.
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En esta ocasion, el Coloquio Errata# abordd desde
perspectivas disimiles e insospechadas el tema de

la migracién, no solo como un tema de las préacticas
artisticas, sino como una condicion propia de la crea—
cion. Las reflexiones de los ponentes giraron en torno
a las diferentes visiones del viaje que se plantean

en la idea de migracion. Las transculturaciones y sus
consecuentes nuevas miradas al mundo estéan defini-
das por culturas que acercan sus distancias fisicas,
que se encierran en sus fronteras politicas y que
comunican o confunden a través de los medios tecno-
|6gicos. La rapidez vy la ligereza enunciadas por Italo
Calvino en sus Seis propuestas para el proximo milenio
(1998) se vislumbraban con anticipacion para cuando
se escribid ese texto, previendo lo que unas décadas
mas adelante serfa una condicién con incidencias tan
directas en los procesos internos de las sociedades

contemporéaneas y en el nuevo orden mundial.

La participacion del videoartista peruano David
Zink Yi gird en torno a las transculturaciones pro-—

pias del complejo entramado de nacionalidades que

OTRAS
DIASPORAS

Coloquio Errata# 5 Fronteras, migraciones

y desplazamientos

Organizado por la Fundacién Gilberto Alzate Avendano y
el Instituto Distrital de las Artes en colaboracion con
la Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota

3y 4 de septiembre del 2012

lo anteceden: abuelo chino, abuelo aleman, abuela
italiana y abuela peruana. Como respuesta a las
tensiones entre estas diferentes culturas y a la
consecuente imposibilidad de localizar un arraigo, la
obra de este artista hace referencia a la blsqueda
de identidad y de pertenencia a un territorio. Zink
Yi aborda esta problematica desde la indefinicion
del lenguaje en algunos de sus videos, en los que la
libertad semantica se evidencia en sonidos imposibles
de traducir y dificilmente transcribibles. Al elimi—
nar elementos culturales especificos como el idioma,
sus obras recurren a la mGsica —especialmente a la
salsa y a la cumbia— como espacio de identidad que
se construye a partir de su reiteracion (el folclor).
Para complementar la referencia a sus origenes, el
artista acompana con mdsica afrolatina imégenes de
Su casa que hacen parte de la cultura oriental, a

la cual también pertenece; esto genera un extrano
choque entre dos elementos que desde el punto de
vista de un espectador comln no parecen corres—
ponderse, pero que desde su 6ptica son indispen—

sables para comprender el entramado de relaciones



Coloquio Errata# 5, Fronteras, migraciones y desplazamientos, 2012, Bogota.
David Zink Yi habla de su obra con el curador Miguel Lopez. Foto: Nury Romero.

Primer dia, mesa: Identidad y transculturacion:

antropoldgicas y socioculturales que lo conforman

como individuo.

Aungue David Zink Yi nos pone de relieve la crea—

cion mediada por las circunstancias de la migracion
—en la que estas afectan la identidad del creador

y se convierten en su blsqueda personal—, la eje-
cucion del video no parece suficiente para explicar
aspectos tan personales como los que lo anteceden;
su obra pretende hablar desde una condicion glo-
bal, pero solo se mira al espejo. En cambio, trabajos
como los de Tania Bruguera o Francys Alys, que se
expresan desde el limite y no desde el individuo, son
ejemplos perfectos y més pertinentes para tocar

el tema de la migracién, tal como lo expuso Andrés
David Montenegro en su texto «Francis Alys, Santiago
Sierra y Tania Bruguera: exilios voluntarios, lugares en
debate y desplazamientos orales» (2011), publicado en
la revista ERRATA# n.° 5.

Para la escritora Alejandra Jaramillo la migracion es

en si misma un proceso creativo y no necesariamente

debe ser abordada como un tema exclusivo del arte.

Jaramillo expuso este punto de vista en su ponencia
titulada «Cuatro migraciones y un desplazamiento: la
literatura como viaje», una de las mas interesantes,
pues dio fe de otro tipo de movilizaciones inespera—
das. La escritora desglos6 cada una de estas cuatro
posibilidades e inici6 explicando coémo los autores que
viajan trabajan desde la nostalgia y la distancia gene-
rando una cercania especial con los lugares que dejan.
De acuerdo con esta autora, la geografia primigenia es
un componente inherente del autor que condiciona su
mirada a otros lugares y lo hace aferrarse a su terri-
torio, con lo cual les adjudica un punto de vista muy
especial, mediado por una identidad que no se pierde
con la migracion. En otros casos, sefald Jaramillo, los
autores crean lugares a partir de viajes mentales

que describen con precision, como si realmente los
hubieran recorrido, aun cuando quienes los relatan
pueden no haber salido siquiera de sus casas; lo que
implica, por parte de estos, un exilio interior. Crear
personajes, seqgln Jaramillo, es moverse de un lugar

a otro, generar espacios y mundos distintos, por lo
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cual una de las migraciones més relevantes para el

escritor es el proceso de convertirse en otro, paso
que da con el fin de narrar un relato, una historia que
exige ser contada desde un lugar ajeno a su autor. En
dltimo lugar, sostuvo que los cambios tecnoldgicos a lo
largo de la historia exigen una transformacion de los
lenguajes de expresion y abren asi nuevos rumbos en
la literatura. En efecto, al pasar del papel a la virtua-
lidad propia del siglo XX, surge la exigencia de encon—
trar en lo efimero nuevas maneras de comunicarse, lo
que sucede, por ejemplo, cuando un escritor se muda
de un territorio a otro con un idioma nuevo y dife-
rente al del otro lado de la frontera. Ya es claro para
nosotros que la literatura es en si misma un viaje a
nuevos mundos, pero la reflexion de Jaramillo en torno
a la migracion como una forma de creacion es un tes—
timonio enriquecedor que puede ser aplicado a otros

campos del arte.

Durante el coloquio fue ineludible desligarse de la
migracion como una condicion para la creacion y acer-—
carse al desplazamiento forzado, que ha sido motivo

y excusa para las producciones visuales del pais. Este

Bogota. Primer dia, mesa: Tres miradas a la migracion desde el arte, con el
director de cine William Vega, la escritora Alejandra Jaramillo y el artista

Coloquio Errata# 5, Fronteras, migraciones y desplazamientos, 2012,
David Zink Yi. Modera: Julian David Correa. Foto: Nury Romero.

tema estuvo presente en la revista ERRATA# n.° 5y
dio espacio para las més interesantes participaciones
en el coloquio por parte de tedricos del conflicto
armado en Colombia. El puente para unir los aspectos
de la creacion relativos a la migracion y el despla—
zamiento armado en Colombia fue la participacion

del director de cine William Vega, quien habl6é sobre
su reciente pelicula La sirga, un film que explora las
consecuencias de la violencia en Colombia, sin que
por esto sea una apologia al narcotrafico o un cliché
cinematografico de nuestros transfigurados capos
nacionales. En esta pelicula se explora la didspora
como poética para una narrativa visual, al tiempo que
se parte del documental y de la reflexion sobre el
fendmeno del desplazamiento visto desde las conse-
cuencias que este tiene en el campo, y no desde la
perspectiva comln, que es la de la predisposicion

de la ciudad que se atemoriza ante el éxodo y se
siente invadida por el foraneo. Vega nos propone una
vision nueva en la que las ciudades no son las Unicas
que resultan afectadas por las grandes movilizacio-
nes, sino que otros poblados del campo, menos con-—

curridos se convierten en espacios de reconstruccion
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La Sirga dirigida por William Vega, 2012. Foto: Carolina Navas, archivo de los

Laboratorios Black Velvet.

de una comunidad, como el que tiene lugar en la laguna
de la Cocha (Narino), donde se desarrolla la historia

de La sirga.

Ese tipo de vision recurrente del conflicto armado ha
generado un estereotipo en el cine colombiano, un ima—
ginario de la violencia y las condiciones sociales segln
el cual el horror de la querra solo puede ser narrado
con sangre y bala. La sirga aborda el tema sin caer

en la misma representacion y escapa del discurso del
conflicto bipolar, donde son solo dos poderes los que
luchan por una hegemonia y omite las micronarrativas
de los campesinos damnificados y otros protagonistas

de la problematica.

Es evidente que los medios de comunicacidon se han
encargado de polarizar el conflicto, guiados por
intereses comerciales y por un oscuro juego de
poderes que desinforma y enceguece a la pobla-
cion. Las narrativas cinematograficas que han hecho
de la violencia, el narcotrafico y sus consecuencias
un negocio rentable son en parte responsables del

imaginario antes mencionado. Sin embargo, la mayor

parte de la culpa recae sobre el periodismo colom-

biano. Hollman Morris, el documentalista y director de
noticias de la cadena de television Canal Capital, otro
de los ponentes del cologquio, presentd testimonios
impactantes que han sido censurados innumerables
veces a causa de los conflictos de intereses

que generan entre el Gobierno y los empresarios mas
prestantes del pais, cosa que ya de por s deja entre
lineas la idea de que la guerra en Colombia es un nego—
cio muy lucrativo. Como ejemplo pertinente, Morris
expuso el caso de Génesis, un operativo militar de
finales de los afos noventa en el que se bombarded
con ayuda de paramilitares a poblaciones de la selva
del Choco fronterizas con Panama. El objetivo de esta
estrategia militar no fue dar un golpe a la insurgencia,
sino atacar a la poblacién civil con el fin de desalojar
tierras propicias para el cultivo de palma africana, las
cuales posteriormente fueron compradas por empre—
sarios antioguenos, lo que convirtié a estos territo-

rios antes sin valor en millonarios campos de cultivo.

Morris denuncid la irresponsabilidad ética de los

medios de comunicacion y muy especialmente de las
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noticias televisivas, pues al producir microrrelatos que

pretenden en escasos segundos dar cuenta de pro-
bleméticas tan complejas contribuyen a la desinfor-
macion, a la indiferencia y, sobre todo, a la impunidad.
Coherente con esa preocupacion, Morris ha trabajado
desde hace més de diez afos en el proyecto Contravia,
una plataforma de investigacion periodistica desde

la cual ha denunciado vy visibilizado numerosas histo-
rias del conflicto interno que han pasado por alto muy
convenientemente los noticieros nacionales, y de las
cuales menciond algunas que son pertinentes para el
tema de las migraciones en Colombia. Las denuncias de
Contravia surgieron como respuesta a la politica de
sequridad democréatica del expresidente Alvaro Uribe,
la cual invisibilizd los desplazamientos y promovid la
absurda negativa a calificar de conflicto armado la
situacién sociopolitica colombiana. Segln Morris, negar

la existencia de esta realidad es negar la existencia

Coloquio Errata# 5, Fronteras, migraciones y desplazamientos, 2012, Bogota. Segundo dia
Mesa transdisciplinar entre artes y estudios culturales, David Roll, Hollman Morris y Jesls Martin

Barbero. Foto: Javier Solis.

misma de las victimas, labor en la cual los periodistas

parecerian estar involucrados.

En Colombia las migraciones no son problematicas
causadas exclusivamente por esa violencia armada de
la que Hollman Morris habla constantemente, pues los
éxodos no son solo fendmenos internos. En sus inves—
tigaciones, el profesor David Roll ha recopilado relatos
sobre el desplazamiento, las didsporas masivas y las
migraciones en Colombia desde hace varias décadas,

a partir de los cuales ha presentado cifras y teorfas
sorprendentes en sus libros. Segln este autor, entre
los factores que llevan a los colombianos a la movi-
lizacion global se encuentran: la blsqueda de mejo—
res condiciones econdmicas y de un mejor estatus, la
efectividad de la comunicacion a través de las redes
sociales, la huida del pasado afectivo, las crisis per—

sonales, las oportunidades educativas y la facilidad de
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transporte. Todas esas teorias de la migracion fueron
recopiladas en su libro Relatos de migracion, donde, a
través de entrevistas a colombianos en el extranjero,
Roll muestra testimonios de autoexilio a las grandes
ciudades de Espafa, un destino idoneo por su cercania
idiomatica. Esa blUsqueda de la felicidad por medio del
viaje parece ser una condicién temporal en los migran—
tes latinoamericanos ya que curiosamente, afirma el
profesor Roll, el 98% de los entrevistados piensan

volver a Colombia.

Finalmente, Jesls Martin Barbero, doctor en Filosofia
de la Universidad de Lovaina, expuso como a partir de
la imaginacion y la creatividad los migrantes conservan
su identidad. Segln este académico, la necesidad por
lo objetual permite construir imaginarios colectivos
ahi donde escasean las imédgenes de las minorfas. Para
este caso, hablar de migraciones no equivale a hablar
de un desplazamiento fisico, pues de acuerdo con
Barbero es posible encontrar en las culturas urbanas
jovenes a migrantes de otro planeta y otro tiempo.
Invisibilizados y olvidados por las dinamicas de la
sociedad, a las cuales no logran acomodarse, los
hiphopers y los punks han generado sus propias marcas
de territorio en la calle y sus propios folclores sono—
ros y dancisticos, en los que la rebeldia y la desa-

daptacion se expresan con la fuerza de un grito que

exige ser escuchado. En cualquier caso, estos tipos de

desplazamiento parecen sefalar la imposibilidad de per-

tenecer al espacio originario, por lo cual el estilo de
vida de las culturas jovenes puede ser perfectamente

contemplado como otro tipo de migracion.

Algunos de los exilios que se han mencionado parecen
ser voluntarios, mientras que el concepto de despla—
zamiento esta ligado a la violencia y a una condicion
forzosa; no obstante, aun cuando se habla de des-
plazamientos se debe distinguir entre aquellos que
son internos y los que son internacionales. El Coloquio
Errata# 5 dio una amplia comprension de estos fend—
menos sociales en Colombia y ademés, abordd desde
el arte formas novedosas de pensar y crear en torno
a la idea del viaje, considerado no solo como un tema

més alrededor del cual puede girar el trabajo de los

artistas, sino también como una condicién que influye

en los procesos creativos.

Por Christian Padilla

Magister en Estudios Avanzados en Historia del Arte de la
Universidad de Barcelona. Ganador del Premio de Ensayo
Historico de Arte Colombiano 2007 con la investigacion

«El llamado de la tierra: el nacionalismo en la escultura
colombiana». Coautor del libro E/ legado de Pizano: tes-—
timonios de una coleccion errante y autor del estudio
titulado «German Arrubla: desilusiones» sobre la obra de
este artista antioquefno. Profesor invitado a la Maestria en
Historia y Teoria del Arte, la Arquitectura y la Ciudad, de la

Universidad Nacional de Colombia.
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La exposicion «El camino corto» del artista Miguel

Angel Rojas, que se presenté en el Museo de Arte de la
Universidad Nacional en Bogotd, confrontd en el mismo
espacio la mirada de los productores, los consumidores
y las victimas del problema del narcotrafico. £/ camino
corto no solo fue el nombre de la muestra, sino también
de la instalacion que ocupd las paredes de la sala n.®° 1
del Museo, donde un jardin artificial estaba rodeado
por mas de trescientas palabras esparcidas de manera
impecable y sorpresiva. Por su parte, en la sala n.° 2

un video y una pequena vitrina ocuparon el espacio.

La curaduria de la exposicion, a cargo de Maria Belén
Sdenz de Ibarra, jugd un papel importante en la
concepcion de esta puesta en escena dentro del
generoso espacio del museo que comisiond y produjo

la muestra.

La complejidad del problema del narcotrafico va
mas alla de las tensiones entre paises productores
y consumidores, o de aquellas entre la legalidad y el
prohibicionismo; el caso de la produccion y el trafico

de droga en Colombia es uno de los mas complicados

YO SI

RECORDABA
O AMARGO
DE LA HIEL

«El camino corto» de Miguel Angel Rojas

Curaduria: Maria Belén Sadenz de Ibarra
Organiza: Museo de Arte de la Universidad Nacional de
Colombia, Bogotéa

6 de septiembre al 3 de noviembre del 2012

del mundo debido a la conexién entre los cultivos
ilicitos y los grupos armados. A nivel local, el trafico
de drogas atraviesa la coyuntura histoérica actual: los
didlogos del Gobierno colombiano con las FARC comen—
zaron hace unos meses en Oslo y las expectativas
estan puestas en los acuerdos que se realicen no
solo en torno a la finalizacion del conflicto sino, en
particular, con respecto al problema del narcotra-
fico, que ha sido la principal fuente de financiacion de
algunos actores armados, tanto de grupos guerrilleros

como de paramilitares (Camacho 2006; Calvani 2006).

Miguel Angel Rojas (Bogota, 1946) muestra en sus obras
un interés por los acontecimientos de la realidad
nacional, entre ellos el consumo ancestral de la coca y
el tréafico de cocaina en la historia reciente del pais.
En su trabajo ha recurrido a medios tan diversos como

la fotografia, la pintura, la instalacion y el dibujo, y los

1 En momentos como el de la coyuntura histérica actual
es preciso tener presentes a quienes han estudiado el pro-
blema a fondo y han clamado por la blsqueda de sus raices.



Miguel Angel Rojas, E/ camino corto, 2012, recortes de hojas de coca y de

billetes. 4,5 x 117 m. Foto: Salvador Lozano, cortesia del Museo de Arte de la

Universidad Nacional de Colombia.

ha utilizado para aproximarse de manera experimental
a sus intereses. Es importante recordar que la llamada
época de La Violencia en Colombia marco la historia
familiar del artista; en particular, los acontecimientos
del 9 de abril de 1948, en los que resultd incendiado
el negocio paterno, que obligaron a su familia a
desplazarse a Girardot, municipio del que es oriundo y
en donde se percibe el desacomodo del desplazamiento
(Herzog 2005). De regreso a Bogotd, Rojas estudid
arte en la Universidad Nacional. Una de sus pinturas de
1985, Viendo el noticiero desde las torres, muestra la
complejidad del mundo privado del artista junto con la
realidad nacional vista a través del noticiero, e incluye
por primera vez un poporo como simbolo de la guerra
(Gutiérrez 2010).

Desde muy joven, Rojas empezd a exponer una obra que
ha sido reconocida como transgresora y comprometida
con una observacion rigurosa y critica de la realidad
nacional, observaciéon que se emprende desde la pers—
pectiva de la exclusion. En palabras de José Ignacio
Roca, «en una sociedad conservadora e intolerante, la

obra de Rojas lograba develar la violencia social que

supone la exclusién de los grupos marginales y de las
minorias (Rojas hablaba desde su homosexualidad y sus
raices indigenas)» (Roca 2003). El artista se dedicé por
algunos anos a la docencia, la que aproveché como una
herramienta de experimentacion y de critica, valo—
réandola como el espacio que le permitié mantener su
independencia frente al mundo del comercio del arte.
Su aproximacion a la ensefanza estuvo basada en una
mirada critica a la historia del arte que estimuld la pro-

duccion de medios y procesos arraigados en la cultura.?

El camino corto surge de un collage elaborado por
Rojas en el 2010, obra que dio pie a la gran instalacion

de esta muestra y que la curadora eligié como titulo

2 Sobre la relacion entre la biografia y la obra del
artista se han realizado rigurosos y exhaustivos estudios,
como el de Santiago Rueda, Hiper Ultra Neo post: Miguel Angel
Rojas, treinta anos de arte en Colombia (2005) y Esencial, con—
versaciones con Miguel Angel Rojas (2010), de Natalia Gutiérrez,
los cuales vale la pena leer para conocer su trabajo en un

contexto mas preciso.
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para la exposicion. El collage se refiere al intercam-
bio entre el primer y el tercer mundo, al transito
hacia el norte generado por el suefo americano, que
ha movilizado a millones de emigrantes latinos ilega—
les. En las Ultimas décadas, por este mismo camino de
ilegalidad ha transitado el trafico de drogas ilicitas
entre Latinoamérica y Estados Unidos. La obra puede
pensarse también como otro suefo americano, el con—
signado en el Plan Colombia, que pareceria ser la ilusion
del pals del norte de eliminar los cultivos de droga a
través de la fumigacion aérea. La exposicion de Rojas
se articula a partir de una reflexion sobre las relacio—
nes entre estos dos mundos, terciadas por el poder
y la dependencia a partir de situaciones derivadas del
trafico de drogas ilicitas. Continlan aqul los comen—
tarios irdnicos del artista presentes en obras ante-
riores sobre la doble moral con la que la comunidad
internacional estigmatiza a Colombia como productor
mientras que el consumo es permitido y celebrado por
sus vinculos con los circulos de poder, el glamour, la

faréndula y la intelectualidad (Roca 2003).

Miguel Angel Rojas, £/ camino corto (detalle), 2012, recortes de hojas de coca y
de billetes, 4,5 x 117 m. Foto: Salvador Lozano, cortesia del Museo de Arte de la

Universidad Nacional de Colombia.

Rojas trae a la memoria del espectador los nombres
de los protagonistas de esta guerra, con lo que
apunta a la ilusion del enrigquecimiento favorecido

por la ilegalidad del narcotrafico, asi como al efecto
de los dineros lavados en la economia local. El primer
mundo esté presente en la referencia al consumo vy al
dinero que produce la venta de la droga en las gran-
des urbes, a las que se alude a veces con una estrella
dorada, simbolo de poder y status, o con la presencia
del billete de ddlar recortado, con el que se constru-
yen las letras de los nombres. Por otro lado, la refe—
rencia al tercer mundo aparece no solo en el insdélito
Jjardin artificial situado en el centro de la sala n.° 1,
sino en los materiales que constituyen las obras: maiz,

hoja de coca, carbdén, semillas, ruidos tropicales.

El camino corto reunid en un mismo escenario a consu—
midores y productores y acercé la perspectiva de uno
de los grupos mas afectados, el de las comunidades
indigenas, estigmatizadas por el consumo tradicional

de la coca —planta que solo en Colombia data de hace
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Miguel Angel Rojas, La cosecha, 32 vaciados en cemento y carbdn instalados en muro,
0,1 x 0,1 x 0,1 maprox. Foto: Salvador Lozano, cortesia del Museo de Arte de la

Universidad Nacional de Colombia.

2000 anos (Langebaek 2006)—, y afectadas por el des—
plazamiento forzado causado por la violencia y la pre—
sion de los narcotraficantes sobre el territorio. Otras
obras de la muestra como Hiel y maiz 'y La cosecha

senalan la estigmatizacion del uso de la coca por parte
de las tribus indigenas, asi como el efecto nefasto que

el narcotrafico tiene sobre las comunidades.

Por otro lado, identificamos una preocupacion téacita
por el cuerpo que subyace en varias de las obras
anteriores. Asi lo confirman el uso de fluidos cor—
porales como semen y sangre; las fotografias de
encuentros prohibidos en los teatros como evi-
dencias de la identidad homosexual; la referencia al
canon del cuerpo y al cuerpo mutilado —pero sobre

todo al cuerpo prohibido por una sociedad recatada

e hipdcrita—, asi como la reiterada recreacion de su

«autorretrato encontrado» (Rojas 2012).°

En la instalacion El camino corto, el cuerpo social
estuvo presente a través del uso de nombres que
representan a los grandes consumidores de droga,
escritos con recortes de hoja de coca y ubicados en
la franja superior de las paredes. A esto se anadieron
apodos de narcotraficantes colombianos y mexicanos
que funcionan en la realidad como una marca de iden-
tidad en el mundo delictivo y que estaban esparcidos
en la franja inferior de las paredes y se entrelazaban
imperceptiblemente con los primeros. Tanto unos como
otros estaban escritos con recortes de billete de
ddlar y en una tipografia que hace referencia a las cin—

tas electronicas y a los avisos luminosos del comercio.

3 Las alusiones a palabras del artista provienen de una
entrevista no publicada que le hice en Bogota el 12 de sep—
tiembre del 2012. En este caso Rojas se refiere a una cabeza
tumaco encontrada en un mercado de pulgas.

275

ERRATA# 7 | A:DENTRO



En La cosecha, un conjunto de cabezas que surgian

de una de las paredes de la sala anexa a la principal,
encontrabamos de nuevo una alusion al cuerpo social
que esta vez aparecia fragmentado. Las 33 cabezas
reducidas, moldeadas en cemento y ancladas a la pared
no dejaban de parecer cuerpos encerrados cuyo Unico
contacto con el exterior era la cabeza, esa cabeza

reducida cuyo modelo es el autorretrato encontrado.

Como hemos visto, una constante en la obra de Rojas
es la experimentacion con materiales simbdlicos rea—
les —como él denomina a los materiales que utiliza para
recalcar un sentido en las obras—, asi como su forma
experimental de abordar los medios. Recordemos una
de sus obras tempranas, Paquita compra un helado
(1979-1997), en la que surgié esa idea de simplifi—
car el dibujo en lineas de puntos similares a los de las
cartillas de escritura, en los cuales esta senalado el
camino de la linea. Los puntos en Paquita, una histo—
ria sobre el sida, son reducciones fotograficas de
encuentros erdticos tomadas clandestinamente en el

teatro Mogador. En estas fotografias, la imagen se

conserva como un secreto en la miniatura vy, a la vez,

se revela en la secuencia. Mas adelante, en Broadway
(2000), obra que Rojas mostrd por primera vez en esta
misma sala hace varios anos en el marco de la exposicién
«Portatily, un camino de hormigas que cargan hojas de
coca alude por primera vez al narcotrafico (Gutiérrez
2010). En Nowadays (2000), Medellin — New York (2005) y
Cali — London (2005), entre otras obras, los circulos de
hoja de coca recortados se usan también para dibujar
letras. En E/ camino corto, las hojas aparecen movién—
dose, recortadas. Sea como hojarasca, extracto, polvo
0 esencia, la utilizacion de hojas de la planta mitica se
vuelve tan recurrente que uno podria pensar que corre
el peligro de banalizarse. Sin embargo, cada obra la
evoca de una manera muy particular, en la que el artista

lleva al extremo la utilizacion de esta planta simbdlica.

Territorio de decepcion es el titulo de la enigméa-
tica instalacién que Rojas definid como una puesta
en escena hiperrealista. La obra ocupd el centro de
la sala n.° 1 y esté construida a partir de materiales

de utilerfa junto con arena, pigmentos, hojas de coca

Miguel Angel Rojas. Al frente: Territorio de decepcion, 2012, estireno
expandido, arena, pigmentos, extracto de hoja de coca en glicerina, hoja

de coca, polvo de hoja de coca, sonido y luces, 12,9 x 5,95 m.
Al fondo: Santa 1. Santa 2, 2012, impresiones gicleé sobre papel de

algododn, 2,20 x 4,40 m c/u. Foto: Salvador Lozano, cortesia del Museo

de Arte de la Universidad Nacional de Colombia.
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Miguel Angel Rojas, Hiel y maiz (detalle), fragmento arqueoldgico de la cultura
Tumaco (S. IX aprox.): mambeador de coca intervenido con polvo de hoja

de coca. 8 vaciados en maiz, hiel y pasto nativo, 0,1 x 0,1 x 0,1 m aprox.
Foto: Salvador Lozano, cortesia del Museo de Arte de la Universidad

Nacional de Colombia.

regadas por el piso como hojarasca y extracto y polvo
de hoja de coca que se pega a las piedras falsas del
Jjardin artificial y simula ser musgo. El paisaje agreste
—y este es un apelativo del artista— vy artificial que
incluyd ruidos de chicharras y grillos contrastaba

con la exuberancia de Santa 1. Santa 2, la fotogra-—
fia vecina de un bosque de niebla marcada con el
texto «Caiga de lo alto bienhechor rocion», una alusion
a las fumigaciones. Como casi todas las obras, estas
necesitaban una mirada informada para penetrar sus
secretos —en este caso, para percibir la fragilidad

de la naturaleza artificial representada, afectada por
las fumigaciones de glifosato de los cultivos ilicitos y
por la esterilidad que deviene de dicha accion—. Miguel
Angel hizo uso aqui de su experiencia pictérica —de
hecho, llamd a esta obra una «pintura tridimensional»—
y de su habilidad para transgredir los medios, para

transformar las hojas en simbolos.

Hay que mencionar, ademas, Hiel y maiz, el conjunto de
nueve cabezas en miniatura que posan sobre bases

de marmol blanco dentro de una vitrina, iluminando la

penumbra de la sala n.® 2. Elaboradas con una mezcla

de maiz, carbdn vegetal, pasto y semillas de totora,
las piezas, cuyos rasgos son semejantes a los de

La cosecha —y de hecho parten del mismo molde—

, «estan inspiradas en los mitos fundacionales de las
sociedades indigenas que hablan del origen del hom-
bre a partir de la pasta de maiz» (Rojas 2012). Lo mas
impactante de estas piezas es un pigmento verde que
marca la quijada de las cabezas; se trata de hiel, una
sustancia amarga que se extrae de la vesicula biliar
de las aves y que el artista recuerda, pues cuando
era nino fue testigo en su casa de la manera en que
se buscaba extraer la vesicula de las visceras de las
gallinas para evitar el sabor amargo que transmite a
la carne. «Yo si recordaba la vesicula y el amargo de
la hiel», me dijo Miguel Angel (2012). Esa referencia a
la amargura condensada en el color verde que marca
las cabecitas se refiere de forma perturbadora a la
estigmatizacion de la costumbre indigena de mam—
bear coca. «Es como ponerle una mordaza», asegura
el artista al recordar el proceso de elaboracién de
estas piezas (2012).
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La obra de Miguel Angel Rojas involucra de manera
franca y directa vivencias personales sin asomo de
reserva alguna, y revela asi aspectos de su mundo y

su particular sensibilidad. Esa honestidad, unida a una
posicion critica e implacable sobre los acontecimientos
de la historia reciente, le han ayudado a labrar una obra
consistente en la que el espectador puede ser inte—
rrogado para situarse entre los actores del conflicto,
definir su rol o aceptar su simple condicion de espec—
tador pasivo que comparte cierta responsabilidad con

su indiferencia.
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a:dentro

La noche del 14 de septiembre del 2012 un sonido
recorrio la casa del virrey José de Ezpeleta, sede de la
Fundacion Gilberto Alzate Avendano (FUGA), se trataba
de la obra Estruendo de Mauricio Bejarano Calvo, que
junto a las propuestas Anteponer de Leyla Cardenas
(2012) y Si yo fuera tela de Delcy Morelos (2010-2012)
conformaron la triada de piezas galardonadas en el

29 Premio Bienal de Artes Plésticas y Visuales Bogota
2012. Para esta version la FUGA, entidad adscrita a la
Secretaria de Cultura Recreacion y Deporte, instd a
los participantes a elaborar «proyectos de sitio espe-
cifico para los espacios de exhibiciony, tal lineamiento
orientd al jurado en la seleccidn de 21 propuestas,
entre 65 habilitadas.

Para buena parte del plblico que asistid a las dos
exposiciones, montadas entre julio y octubre, muy
pocas obras reflexionaron en torno a la especifici—
dad del lugar o se arriesgaron a interactuar con este;
comparto dicha observacion hasta cierto punto. Es
decir, muchas de las piezas expuestas no participa—

ban radicalmente de las singularidades del espacio, sin

OIR SIN VER:
SONIDO Y

ESPECIFICI-
DAD ESPACTIAL

«2° Premio Bienal de artes plasticas y visuales
Bogotéa 2012»

Salas de exposicion Fundacion Gilberto Alzate Avendano
Jurados: Clemencia Poveda, Pablo Adarme y José
Ignacio Roca

31 de julio al 14 de octubre del 2012

embargo, considero que el emplazamiento de algunas

revelaba indicios de las relaciones en juego.

En el curso de la segunda mitad del siglo XX la produc—
cion artistica de Occidente se vio considerablemente
transformada por especificidades espaciales. Devolver
la mirada sobre la forma como el ambito expositivo
condicionaba la obra permitid evidenciar los restricti-
vos lineamientos de circulacion y consumo del arte: las
galerfas y museos aislaban la obra del mundo ordi-

nario —precondicion para su trafico—,* a la vez que

1 «Si las obras de arte moderno no existian en relacién
a un lugar especifico, siendo por ello consideradas auténo-
mas, sin hogar, esa debia ser también la precondicion de su
circulacion: del estudio a la galeria comercial, de alli al ambito
privado del coleccionista, y por fin al museo o al hall de una
gran empresa. La condicion material real del arte moderno,
enmascarada tras su pretension de universalidad, era, por
tanto, la de un bien de lujo enormemente especializado» (Crimp
2005, 77).



regulaban su significado. El sitio—especifico es una

tactica’ que altera la forma de produccion del signi—
ficado: en un intento por renunciar a la autonomia, la
obra es incorporada a contextos culturales, histéricos
y materiales diferentes a los tradicionales, es enton-
ces que las propuestas intentan salir de ese marco
estable que se les habia asignado y abren sus hori-
zontes espaciales: transitan por calles, casas, lagos,
bosques, praderas, fabricas abandonadas; en adelante
el significado derivara de «la experiencia que produce
la circunstancia especifica que rodea la obra en el

presente de su percepcidn» (Cerdn 1997, 36).

Hablar entonces de sitio—especifico supone una
reflexion critica en torno a los modos de produccion

del arte como espacio, es un intento por trascender

2 Aqui adopto la nocién de tactica elaborada por
Michel de Certeau: se trata de un arte de hacer diferente a
los modelos que imperan; en tanto las estrategias son capaces
de producir, cuadricular e imponer, las tacticas pueden solo
utilizar, manipular y desviar los modelos (Certeau 2000, 29-36).

Delcy Morelos, Si yo fuera tela, 2010-2012, en el marco de la muestra del «<Segundo
Foto: Pablo Adarme.

Premio Bienal de Artes Plasticas y Visuales Bogoté», Fundacion Gilberto Alzate

Avendano.

la idea del espacio como escenario neutral en el cual se
deposita una accion pléastica, para arribar a una idea
de arte como un espacio producido historicamente a
través de diversos ambitos de gestién. Una propuesta
artistica que asume la especificidad de un lugar cues—
tiona los modos de ver el arte, su forma de producir
sentido, sus posibilidades de lectura, de interpreta-
cion, la institucionalidad que le ampara, sus formas de
circulacion y consumo, la posicién del espectador, etc.
Recientes apuestas de sitio—especifico extienden

las posibilidades de accién politica, son propuestas
posicionadas que se han articulado con fendémenos cul-
turales, movimientos sociales, impugnaciones politicas
locales/globales, desde |6gicas de identidad, género

y raza, iniciativas fuera del tradicional espacio arte
(Kwon 2002).

De acuerdo con lo anterior, cada propuesta de sitio—
especifico entra a jugar con un complejo conjunto
de préacticas y de relaciones, por ello intentar hacer

un balance de las veintiln propuestas seleccionadas
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Mauricio Bejarano Calvo, Estruendo-grafia A, 2012. Imagen cortesia del artista.

para el 2° Premio Bienal de Artes Plasticas y Visuales
Bogoté 2012, puede convertirse en una tarea intermi-
nable o, en su defecto, en una mirada exigua y super-
ficial; aqui la especificidad demanda la seleccion de
una pieza: una revision del modo en el que incorpora el

espacio y el tipo de interrogantes que le plantea.

«Oigo sin mirar y asi veo».?

Inicié este texto remitiéndome a Estruendo de
Mauricio Bejarano Calvo, su materialidad: el sonido,
permite dar cuenta del espacio de un modo com—
plejo. Sonido y espacio se marcan reciprocamente, las
cualidades de un sonido dependen del espacio por el
cual circula, del mismo modo un espacio queda marcado
por las condiciones aclsticas que provee, aunque
pocas veces nos percatamos de ello; como afirma

Bejarano: «sufrimos de sordera croénica», y esa sordera

3 Fernando Pessoa, citado en la pelicula Lisbon Story
(1994), dirigida por Wim Wenders.

nos enceguece ante un espacio que solo atendemos

visualmente.

Estruendo es una propuesta de arte sonoro
compuesta por cuatro piezas de mediana intensidad
—acumulaciones de obras previas—,* de 90 segundos
de duracion, ejecutadas con intervalos de 15 minu-
tos. El proyecto se emplaza en uno de los espacios de
exhibicion de la FUGA: el balcén del segundo piso sobre
la portada de la entrada principal. Es una invitacion a
oir sin ver como otra forma de operar en el espacio.
La instalacion audible trae a la memoria los tiempos del

ruido: un aterrador sonido que acabd con el suefio de

4 Las acumulaciones son el resultado de un método
empleado por Julia Bejarano Lopez, quien une varios sonidos
previamente elaborados por el artista, considerando sus cua-
lidades de transparencia (cada sonido permite respirar a los
demas sonidos con los que convive) e interpenetrabilidad (cada
sonido forma parte de los otros sonidos). El objetivo origi—

nal de estos amasamientos era intentar producir ruido blanco
(sefal que contiene todas las frecuencias a la misma potencia).
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los pobladores de Santa Fe de Bogota la noche del 9

de marzo de 1687, y cuya fuente permanece hasta hoy
en un profundo misterio. El artista replica la condicién
acusmatica del evento —oir sin ver la fuente—: oculta
los parlantes y propaga sonidos por la casa incitando
a los espectadores a situar la fuente; es como andar
a ciegas, revisitar el sitio prestando atencién a lo que
los oidos puedan decir. Parte del plblico recorrid el
lugar indagando sus cualidades acUsticas: la resonan—
cia del armazdén del piso de madera y el confinamiento
aclistico de las salas —pocos sonidos entran o salen
de las salas del segundo piso—, encontramos alli,

entonces, dos especificidades del lugar.

Sin embargo, si bien Estruendo revela la capacidad del
sonido para dar cuenta del espacio, la pieza senala
también los limites de esa experiencia: la instalacién
es acompafada de un volante a través del cual se echa
a andar una ficcion: el impreso afirma que los ruidos

que recorren la casa son «fragmentos de la grabacion

Elofsa Chirinola, Proto—fondgrafo en el gabinete de trabajo de Francisco Chirinola y

Calvo, datacion probable 1650, fotografia. Imagen cortesia del Z’otz, museo sonoro.

original» de «los dias del ruido», preservados por Don
Francisco Chirinola y Calvo, fecundo cientifico santa-
ferefo del siglo XVII.® Volante en mano el espectador
se detiene... a leer, y detiene a la vez toda la tarea, su
cuerpo vuelve a ser sordo y cree el embuste —algunas
personas asumieron que /los sonidos eran originales—.
Privilegiar la mirada conduce a enganos, oblitera la
escucha vy, por defecto, la forma de entender el espa-
cio. Quienes escuchamos con cuidado pudimos reco—
nocer en medio del Estruendo fragmentos de sonidos
que, pese a su aspecto confuso, resultaban familiares
(méquinas, instrumentos musicales, sonidos ambiente) y

permitian percatarse del artificio.

5 Don Paco, personaje inventado por el artista, habria
registrado tal sonido valiéndose de un proto-fondgrafo,
maquina hallada, junto con otras grabaciones y documentos,
en la Casa de la Independencia, lugar en el que hoy, supues—
tamente, funcionaria el Z’otz, museo sonoro; una quimera de
Bejarano con la que intenta dar lugar a una memoria del sonido.
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Bienal de Artes Plasticas y Visuales Bogotéa», Fundacién Gilberto Alzate Avendafo.

Leyla Céardenas, Anteponer, 2012, en el marco de la muestra del «Segundo Premio
Foto: Pablo Adarme.

La autenticidad de la historia es otra dimension en
la que indaga Bejarano. La veracidad de los dias del
ruido pende de un documento elaborado en 1691 por
Pedro de Mercado S. J. —que reposa en el archivo
Romanum Societatis Iesu NR et Quit—, no existe otra
prueba de su existencia; visto asi, se puede afir-
mar que los dias del ruido son un evento acusmatico:
sin fuente pero con voz; tal idea se podria aplicar

a toda narracion histérica: sus fuentes no son los
hechos originales en si, son copias, registros que
certifican su existencia, aunque esta sea dudosa.
Ademés, ya sea que pensemos en la construccion

de una pieza acusmatica o de un relato historico, la
posibilidad de trabajar con voces descontextualiza—
das a través de un soporte (cinta magnetofodnica, CD,
registro digital, entrevistas, cartas, diarios, etc.)
permite cortar, suturar, superponer, y en general
manipular las voces buscando la produccion de una

estructura compleja y definitiva.

Por otro lado, la casa del virrey José de Ezpeleta

—construida en el siglo XVII— también participa de
esta argucia sobre la autenticidad: el valor histérico
que adquiere al ser calificada como colonial y su ubica-
cion en el barrio La Candelaria son caracteristicas que
la habilitan como productora de verdades historicas;®
en otro lugar Estruendo no habria sido percibido del

mismo modo, no habria resultado tan veraz.

La instalacion de Estruendo suponia una maniobra

compleja: el sonido debia parecer exterior a la casa,

6 «En esta necesidad de recrear el pasado [el Estado]
privilegia el periodo colonial, al extremo que se asocia, como si
fueran similes, al centro histérico con el centro colonial, [asi]
lo colonial pierde su condicion de relacion social particular y se
restringe a lo espacial o a un estilo arquitectonico.

La "desideologizacion" de la temporalidad que el concepto
encierra es muy importante porque permite no referirse exclu—
sivamente al periodo colonial como la Gnica fuente determi-
nante de la cualidad de centro histérico» (Carrion 2000, 12).
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pues se trataba de hacer sonar la ciudad y la casa...

desde la casa misma, sin que el pldblico lo notara. Para
ello el artista se toma el balcén —ubicado sobre la
portada de la entrada principal, pues desde alli podia
cubrir simultaneamente la calle y la sala de exposicion
del segundo piso— pero entonces tropieza con un
obstéaculo: las ventanas estan selladas; una suerte de
paneles blancos, tipicos de los espacios expositivos,
limitan el acceso a todos los vanos de las salas de
exposicion, no obstante, pese al bloqueo Bejarano
instala dos fuentes: una apuntando a la calle de la
Fatiga (calle 102) y la otra apuntando hacia el interior.
Agqui centro mi reflexién sobre el sitio—especifico,
sobre la forma en la que esta accion interroga el
espacio. El aislamiento parece ser la especificidad
relevante de un espacio que privilegia el ambito visual;
aislamiento espacial que se expresa en este caso

como obliteracion del afuera, de la ciudad, del mundo

Fachada de la Fundacion Gilberto Alzate Avendano, 2012, Bogoté. Foto: Sergio Tapia, FUGA.

ordinario. En varias ocasiones he recorrido las salas de
exhibicién de la FUGA, pero solo hasta ahora he notado
la escision que existe entre el interior y el exterior de
la casa, es esta operacion con sonido la que permite

percatarse de la division: «oigo sin mirar y asi veon.

Aterrizar en tal afirmacion, en torno al aislamiento que
produce el recubrimiento museografico interior de la
casa, puede prestarse a suspicacias. Finalmente, la
tipologia de la vivienda urbana del siglo XVII repro-
duce la interioridad propia de una estructura social
(Carrién 2008, 93); sin embargo, una condicién parti-
cular de esta casa es su vocacion desinteriorizante;
cabe mencionar que a finales del siglo XVI la vivienda
urbana parte de un patrén de absoluta interiorizacion
«hacia distintas fases de desinteriorizacion, estable—
ciendo relaciones cada vez més claras con el espacio

exterior» (Arango 1993, 73). En este caso la fachada
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introvertida del primer piso se opone a la marcada
vocacion plblica del segundo nivel; de ello dan cuenta
los balcones que coronan todas las ventanas y mas

aln el espléndido palco esquinero cuya visual domina

el cruce entre las calles de La Fatiga (calle 102) y el
Cajoncito (carrera 32), ninguno de los balcones puede
ser intervenido por los artistas, ya que todos han sido
tapiados en beneficio de una piel que pareceria venir

a reproducir el cubo blanco, una reafirmacion de esa
interioridad espacial que controla la lectura de cual-

quier obra que alll se exponga.

El aislamiento de las salas de exposicion —ubicadas en
el segundo piso de la FUGA— es un problema de forma,
pues formay organiza materias (aun piezas con sonido),
y forma y finaliza funciones, orienta miradas, clausura
apuestas (Deleuze 1987, 60). Asi, esta especificidad
espacial se extiende de miltiples maneras a las pro-
puestas y lineamientos presentados en la convocato—
ria nacional del 2° Premio Bienal de Artes Plasticas vy
Visuales Bogota 2012. Conviene preguntarse si acaso
no resulta confuso y limitante hablar de proyectos de
sitio especifico para los espacios de exhibicion —tal
como reza la convocatoria—. Ahora bien, considerando
el alcance histdrico del sitio—especifico, en tanto
tactica de resistencia, y el lugar logrado hasta hoy por
el Premio Bienal, es importante reflexionar en torno a
coémo sortear ese amparo fisico-espacial que limita las
propuestas, sus posibilidades de lectura y de accion.
De cara a futuras versiones, quiza haya llegado la hora

de animarse a literalmente abrir la casa.
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a:fuera

¢Como hacer literatura?, équé motiva a leer y escri-
bir?, ¢qué significa editar y publicar? Algunos artis—
tas visuales rosarinos han intentado responder estas
preguntas desde la primera década del siglo XXI. Se
trata de una expansién de la literatura al campo del
arte contemporéaneo, que puede rastrearse en una
serie cada vez mas prolifica no solo de revistas, fan—
zines vy libros, sino también de proyectos editoriales
comprometidos con la narrativa, la poesia y el ensayo;
estos proyectos representan una inflexion de la escri-
tura que ciertamente va més alléd del género texto de
artista en tanto que texto escrito destinado a acom-

panar las obras o a asumir una actitud critica.

1 Sobre la nocidon de texto de artista ver Gurfein
(2012). Amigo, Dolinko y Rossi (2010) explican el uso del género
texto de artista refiriéndose a un conjunto de documentos
de artistas argentinos entre 1961 y 1981 que de manera amplia
incluyen didlogos, declaraciones y entrevistas. En todos los
casos estos textos se entienden como un suplemento de la
obra, una ampliacion critica de esta o como producto cuyo
objetivo era promoverla. Sobre la relacion entre escritura y

arte argentino ver Jorge (2009).

EL AMATEU-
RISMO COMO
FSTRATEGIA

Proyectos editoriales independientes de artistas

rosarinos contemporaneos

El gesto que relne este modo de escribir y editar

es el amateurismo y el artesanado. El alejamiento de lo
profesional y lo académico toma forma en el recorrido
por diferentes oficios y disciplinas y convoca un pro-—
ceso mas amplio de validacion de la copia y de valora—
cion del archivo, un proceso en el cual el libro permite

rematerializar procesos efimeros y formas de vida.

De la galeria al club

La serie de publicaciones a la que me refiero puede
comenzar con el proyecto editorial Ivan Rosado,
creado por Ana Wandzik y Maximiliano Masuelli, artis—
tas visuales que transitaron respectivamente por la
produccion de fanzines y la pintura, y quienes en el
2009 abrieron una galeria de arte. En un principio, las
publicaciones —autodenominadas dentro del formato
fanzine, esto es, confeccionadas con fotocopias y
en tiradas intermitentes— acompanaban las mues—
tras. Poco a poco, el deseo de hacer literatura fue
cobrando dimensiones mas amplias y los fanzines deri—
varon en pequenos libros artesanales, con poemas de

los propios artistas que exponian en la galeria, como



Biblioteca Popular Ponti Lagarde en el Club Editorial Rio Parana, Rosario,

Argentina. Foto: Maximiliano Masuelli.

Fuego de noche (2011), de Virginia Negri, o Rio colo-
rado (2011), de Lucas Mercado.

En el 2012, Ivan Rosado cerrd sus puertas y Wandzik
y Masuelli inauguraron el Club Editorial Rio Parana,
reduplicando este interés por la edicién. Los coordi—
nadores abrieron un taller de lectura, una biblioteca
popular y un sello editorial propio (también llamado
Ivan Rosado), que publicé durante la primera mitad
del 2012 seis titulos de poesia y una novela; ademéas
de Union y amistad, una revista con notas sobre arte
y literatura. Durante el 2013, el proyecto seguira

lanzando varios libros, elaborando un extenso vy

variado catélogo que redne narrativa y poesia actua-

les, reediciones y publicaciones que entrecruzan lo

visual y lo literario.?

2 Aunque editados en papel, los ejemplares de los
fanzines y la revista se pueden consultar en su pagina web:
ivanrosado.com.ar. Alll mismo se puede consultar el catalogo
ciertamente creciente de la editorial.

El cambio que tuvo el proyecto ilumina de manera

singular estos desplazamientos entre disciplinas. La

noche en que se presentd la coleccion Brillo de poesia
joven, Wandzik explicitd ese acto de tomar prestada a
la literatura, en tanto ninguno de los autores ni de los

editores provenia de las letras:

Los poetas con los que comenzamos esta
coleccion manejan una relacion con la poesia

y con la literatura en general con la que nos
sentimos muy identificados, a lo mejor porque
ni ellos ni nosotros venimos de ser formados
académicamente en esta materia. Nuestro
acercamiento a la poesia como editores tiene
que ver con un gusto y amor por la lectura, y
con el autoaprendizaje que puede devenir de
esta. Asi que es por ahi que nos metemos, por
medio de una relacion empéatica, en este mundo
al que no pertenecemos de casta pero en el
cual nos sentimos muy a gusto. (Wandzik 2012)°

3 Texto inédito, leido en la presentacion de la colec—
cion Brillo de poesia joven. Agradezco a Wandzik el envio del
borrador preparado por él para dicha ocasion.
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No se trata entonces de la tarea del escritor o del
editor profesional, sino del amateur: un aficionado
curioso cuya conciencia se vuelca empaticamente hacia
el afuera y lo otro, a partir de la imaginacién. El com—
promiso por la calidad —el amor por la literatura— se
establece de este modo segln una escala no necesa—
riamente coincidente con la originalidad, la genialidad
o la novedad de la historia literaria. «<Mis poemas son
malos / porque no los dejo ser buenos / no quiero
buenos poemas / quiero que la poesia / me regale su
companfia», escribe Negri, en Desnudo total y escan-—
dalo (2012), otro de los volUmenes editados por

Tvan Rosado.

Esta constelacion de practicas y valores en torno a la
nocién de amateurismo proyecta las claves del posi—
cionamiento de estos artistas frente a la escritura.
Lo empatico, lo ludico y el autoaprendizaje presupo-
nen, en el fondo, una nocién de habilidad como agquello
que puede desenvolverse y mejorarse, la cual, por
tanto, més que producto de una inspiracion creadora,
es resultado de una préctica reiterada y procesual.
Explorar la literatura resulta una forma de explo—

rar los bienes comunes, una idea de patrimonio cul-

tural que escapa tanto a las sobredeterminaciones

gubernamentales como a las del mercado de consumo

privado, y que hace equivaler la edicion con la gestion
de la copia. «Permitimos y alentamos con el corazéon

la copia de libros», rezaba el carnet de la Biblioteca
Popular Ponti Lagarde, armada en el Club Editorial Rio
Parana. Con un lema similar llevaron adelante, durante
el aho 2011, el montaje de Zine-zelt, una carpa que
inclufa una oficina de copiado, con fotocopiadora,
abrochadoras y quillotinas, y que convocd abier-
tamente a editores, escritores e historietistas a
armar el suefno del fanzine propio. Agrupados luego en
zinezelt.com.ar, el proyecto derivd en un directorio
de enlaces de Internet y en un archivo de fanzines y

ediciones afines.

Como apuesta por la autogestion, lo amateurista
posee un vasto recorrido de experiencias rosarinas
en las Ultimas décadas, entre las que pueden contarse
las historietas y volantes de Cucaho —grupo de arte
y teatro experimental que existid hacia finales de

la Ultima dictadura militar— o los fanzines del colec—
tivo Planeta X, que circularon desde la década de los
noventa en adelante, ademés de una multitud de publi—
caciones provenientes especificamente del campo
de la literatura. Desde comienzos del siglo XXI, el
impulso por autogestionar se ha distinguido por

promover un recorrido transversal, adentro y afuera

Coleccién de fanzines en la carpa de copiado Zine-zelt,

Rosario, Argentina. Foto: Maximiliano Masuelli.
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Libros editados por Editions du cochon, Foto: Georgina Ricci.

de las instituciones, especialmente mediante subsidios
o concursos. La edicion amateurista suma asi habili—
dades referidas a la bUsqueda de sostén econdmico
para los proyectos que resultan concomitantes al
viraje de la cultura como recurso generador de valor
diferencial (Yldice 2002).

Editions du cochon. Artesanado y confeccién
cooperativa

El modelo del artesanado, el compromiso con el trabajo
bien hecho a partir de un autodidactismo delibera—
damente no profesional ni comercial, es el motor de
Editions du cochon, un proyecto editorial y artistico
de Georgina Ricci, quien es artista visual y funge como
editora a cargo de los libros del Museo Castagnino

+ macro, entre otras actividades. Ricci apuesta por
el armado de pequenos libros—objeto fabricados

con herramientas simples, como una impresora laser

y una computadora personal. Segln lo anuncia en su
pégina (editionsducochon.com), de lo que se trata es
de armar «proyectos editoriales de baja circulacion,
factura manual y sustentados cooperativamente». Los
volimenes salen en tiradas pequenas y se realizan en
un proceso conjunto entre la editora y el escritor, en
el cual ambos trabajan en el armado y la presentacion.

El catalogo, por lo demés, evidencia una preocupacion

por indagar sobre la interseccion entre arte vy litera—

tura; un ejemplo de esto es Anagnosia (2011), el libro
de poemas de la ya reconocida artista del grabado
Mele Bruniard. También se han publicado pequenas
narraciones conceptuales que alternan el dibujo vy la
palabra, como sucede con Nifa florentina (2010), de
Florencia Caterina. Hay otros titulos vinculados a la
poesia o a la reedicidon de textos antiguos o de poqui—
sima circulacion, como el Diccionario Espanol-Guarani
(2010) de Florencio Vera, de 1903.

Los libros de Editions du cochon, al igual que los de
Ivan Rosado, circulan en librerias pequenas y ferias de
poesia y arte. El intercambio entrecruza, de este modo,
una dimension local con otra global, especialmente a

través de la insercion de sus ediciones en la web.

Yo soy Gilda

Lila Siegrist y Georgina Ricci junto a Pablo Montini,
conforman un equipo que viene trabajando desde hace
tres ahos en Anuario. Registro de acciones artisticas,
una publicacién que propone a cronistas y criticos,
locales y nacionales, que investiguen, observen y
escriban lo que sucede durante determinado mes en

el campo de las artes vy la cultura en Rosario. Este

proyecto se caracteriza porque sus creadores no se
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preocupan por la exhaustividad, en tanto ponen espe-
cial atencién en la sagacidad critica y el estilo. Anuario
ya se encuentra editando su tercer volumen y fun—
ciona como un verdadero observatorio y registro de la
cultura urbana. Su plblico apunta a los artistas, ges—
tores culturales e investigadores, y viene recibiendo
un creciente reconocimiento de diversos actores del

campo intelectual.*

A partir de esta experiencia, Ricci y Siegrist —quien
se autodenomina «artista visual, docente y agitadora
cultural»— se lanzaron a la empresa de crear Yo soy
Gilda, una editorial que repone desde el nombre un

tono festivo del pop local —Gilda es el seudénimo de

4 Este proyecto se puede consultar en anuarioarte.

com.ar.

Portada de Vikinga criolla editado por Yo soy Gilda, 2012.

una famosa cantante de cumbia argentina—. Su primer
titulo fue el libro de narrativa y poesia de la propia

Siegrist, Vikinga criolla (2012).

«Yo soy Gilda tiene la voluntad de poner en circula—
cion material de corte visual, ensayistico y poético-
ficcional de autores cercanos. Pensamos nuestros
libros como objetos complejos y cargados de sensibi-
lidad. Somos una editorial en ciernes, y andamos atras
de cosas con cierto tinte festivo/reflexivo, alegre/
melancdlico, riguroso/distendido», sostiene Siegrist
(2012, 13) en la presentacion de la editorial en la

revista Union y amistad de la editorial Ivan Rosado.

Un antecedente del acercamiento entre arte vy lite-
ratura en la propuesta de Siegrist tuvo lugar en

el 2005, cuando ella presento en el espacio-taller
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rosarino Roberto Vanguardia un libro llamado Archivo
de reflexiones. Esta obra consistia en un archivero
—en el que se guardaban poemas e imagenes— repli-
cado en diecisiete piezas, exhibido junto a notas de
prensa fraguadas que analizaban la poética de la joven
escritora. Vikinga criolla reincide en ese nomadismo
genérico y va del poema al diario de viajes, del relato
autobiogréafico a la critica feroz sobre el mercado
del arte. Ademas de tener en prensa su novela
—Destruccion total—, Siegrist articula en su obra
fotografia, video y performance con lecturas y

exhibiciones de sus cuadernos de escritura.

En el 2012, la editorial, ademés de Vikinga criolla, editd
un libro a ddo: Casi boyitas, con imagenes de Daniel
Garcia y poemas de Gilda di Crosta; y en el 2013 el
volumen Expansiones. Literatura en el campo expan—
dido del arte, con textos narrativos y poéticos de 11
artistas rosarinos actuales, y, junto a Ivan Rosado,
reeditd Juan Grela G., de Ernesto B. Rodriguez, un

anecdotario de la vida del artista rosarino.

Rematerializaciones

Los proyectos editoriales que he mencionado cifran
una expansion o una infiltracién creciente de la
literatura en el campo del arte. Es factible pensar
que ello resulta menos una causa que el efecto de

un proceso que no solo activa una tradicion hibrida
entre pldstica y grafia o de arribo a la literatura
como forma de desmaterializar la objetualidad de

la obra —como sucedid con varias experiencias del
conceptualismo de los sesenta, entre las que se
encuentran Literatura oral, de Roberto Jacoby, Rall
Escari y Eduardo Costa; las performances de Ricardo
Carreira; y los mondlogos de Jorge Bonino—, sino

que su peculiaridad reside en un acto de tomar a la
literatura por las astas. Se observa asi que de lo que
se trata es de radicalizar en la materialidad del libro
procesos vinculados a la interdisciplina, la autoges—
tion y lo artesanal. El libro retorna como el docu-
mento de esas performances que circulan entre la

lectura, la edicion y la obra visual.
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Por Irina Garbatzky

Doctora en Letras de la Universidad Nacional de Rosa-

rio. Su tesis se tituld Poesia y performance: teatralidad,
vocalidad y vanguardia en el Rio de la Plata (Buenos Aires,
1984 — Montevideo, 1993) y seréa publicada con el nombre
Los ochenta recienvivos. Poesia y performance en el Rio de
la Plata bajo el sello Beatriz Viterbo (2013). Como becaria
posdoctoral del Conicet investiga problemas relacionados
con archivos de performances y obras artisticas dis—
persas, asi como la expansion de la literatura en artistas
argentinos desde finales de los sesenta. Elabord la compi-
lacion y el prélogo de Expansiones. Literatura en el campo

expandido del arte, publicado por Yo soy Gilda.
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A mediados del 2011 la Fundacion Gilberto Alzate
Avendano en Bogot§, institucidn con un programa muy
amplio y ambicioso —que incluye el rescate de artistas
olvidados del periodo moderno en Colombia; un premio
bienal que ha sido efectivo en convocar artistas de
varias generaciones; un programa de laboratorios

en asocio con el espacio El Parqueadero, del Banco
de la Republica; y un laboratorio de medios cono—
cido como Plataforma, entre otros proyectos—, me
propuso organizar una exposicion de arte colombiano
en el exterior, reconociendo que uno de los limites
habituales para los artistas locales es la dificultad
de que su trabajo sea visto fuera de las fronteras
més inmediatas del pals o la regién. En efecto, una

de las quejas recurrentes de los artistas colom-
bianos —y la situacion es similar en la mayoria de los
paises llamados periféricos— es que una vez que han
logrado cierto nivel de reconocimiento tras exponer

Su obra en espacios independientes, galerias, museos

* Extracto del texto incluido en el libro con el mismo
titulo, publicado por la Fundacion Gilberto Alzate Avendafno vy el
Ministerio de Relaciones Exteriores, Bogota, 2013.

-XAGONO
IRREGULAR:
ARTE COLOM-
BIANO EN
RESIDENCIA*

Organizado por la Fundacion Gilberto Alzate Avendano

H

y el Ministerio de Relaciones Exteriores
Curadurfa: José Roca
2012

U otras instituciones, se chocan contra un techo de
cristal: se agota el espacio local de visibilidad. En
consecuencia, a muchos de ellos les interesa buscar
oportunidades de exponer fuera de Colombia y asl
abrir un espacio para su trabajo en un ambito mas

internacional.

El proyecto me interesd y propuse entenderlo como
una colaboracién entre diferentes instituciones en

la que cada cual aportara una parte especificamente
ligada a su mision o experticia: la Fundacién Alzate,
interesada en promover los artistas locales, se
encargd de la produccioén del proyecto; el Ministerio
de Relaciones Exteriores, cuyo mandato es promover
la cultura colombiana en el exterior, estuvo a cargo de
mover a los artistas y sus obras en el exterior; y mi
labor como curador era seleccionar un grupo de artis—
tas —seis en total—, escoger un conjunto de obras de
cada uno, identificar seis espacios independientes en
varias partes del mundo y lograr que aceptaran darles
una residencia y una exposicion en el curso del afo

2012. La esencia de mi trabajo fue recordar que una



Vista general de las obras de Delcy Morelos, 2012, «Hexagono Irregular», sala de la

Fundacion Gilberto Alzate Avendafo, Bogota. Foto: Pablo Adarme.

de las formas de entender la labor del curador es la
de plantearse como un conector —catalizador, o bro-
ker cultural—: alguien que facilita los contactos entre
espacios y artistas y que, una vez estas relaciones se
establecen, se hace a un lado y deja que el proceso
fluya de manera natural a partir de las interacciones

entre los anfitriones y los huéspedes.

Por experiencia puedo afirmar que muchas iniciativas
de mostrar arte colombiano en el exterior se enfren-
tan con la dificultad de consegquir espacios adecua-
dos. Dado que al ofrecer una exposicién ya curada
hay la tendencia a proponerla a las instituciones mas
importantes, a menos que el artista propuesto sea
muy conocido —o aun siéndolo—, es muy dificil pene-
trar estos centros. Una de las razones es que la
mayoria de las instituciones de mayor tamano defi-
nen sus programaciones con mucha anticipacion. Otra

razén muy poderosa es gue sus programaciones a

menudo obedecen a agendas ya fijadas desde aden—

tro por sus directores y curadores, por lo cual es
improbable que acepten propuestas externas. Lo
anterior, aunado al hecho de que muy pocos artistas
colombianos emergentes —o inclusive consolidados—
tienen libros o catélogos bilinglies que expongan de
manera panoramica su trabajo, hace dificil promover

una exposicion individual de un artista colombiano en

el exterior, mads adn en aquellos contextos en donde ni

siquiera hay familiaridad con el arte de América Latina.
De tal manera que propuse un cambio de paradigma:
trabajar en modo sur-sur con espacios independien—
tes, mucho més versatiles y aqgiles en la toma de deci—
siones, planteando como punto de entrada a colegas
curadores con los cuales hubiera una relacion previa
de trabajo. En la préactica, esta estrategia probd ser
muy efectiva; en el Unico caso en el cual no hubo esta
relacion directa, la residencia del artista fue signifi-

cativamente mas compleja.
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El proyecto «Hexdagono Irregular» consistid en lo

siguiente: se seleccionaron seis artistas colombia—
nos y seis espacios independientes en Africa, Asia,
Medio Oriente y Australia. Durante el 2012, cada
artista realizd dos residencias, y cada espacio reci—
bid a dos artistas en momentos diferentes. Al final
de cada residencia —de tres semanas en promedio—
hubo una exposicién. En total hubo diez residencias vy
once exposiciones, debido a cuestiones logisticas de
disponibilidad de artistas y espacios. Como curador,
uno de los valores agregados que pude aportar a la
ecuacion fueron los contactos con colegas curadores,
fruto de muchos ahos de estar trabajando dentro y

fuera de Colombia.

En la Gltima década se han creado en todo el mundo
una gran cantidad de espacios independientes, casi
siempre promovidos por artistas o curadores jovenes
que, descontentos o insatisfechos con la labor de las

instituciones locales en la promocion de los artistas

Irregular», sala de la Fundacion Gilberto Alzate Avendafno, Bogota. Foto: Pablo Adarme.

Vista general de las obras de Mateo Lopez, al fondo Delcy Morelos, 2012, «Hexagono

emergentes —o del arte contemporéaneo en general, en
el caso de escenas muy conservadoras—, han decidido
abrir sus propios lugares, que por lo general incluyen
programas de formacion, residencia y exhibicion.

En el norte de Africa han surgido espacios como
ACAF y MASS, en Alejandria (Egipto); L'Appartement
22, en Rabat (Marruecos); y Darb 1718 y la venera—
ble Townhouse Gallery, en el Cairo (Egipto). También
se han creado proyectos en Africa subsahariana: Raw
Material, en Dakar (Senegal); Doual’Art, en Camerin;

y CCA, en Lagos (Nigeria). Por su parte, en Asia han
nacido espacios como San Art, en Ho Chi Minh City
(Vietnam); Ruangrupa, en Jakarta (Indonesia); Art
Space Pool, en Sell (Corea); Asia Art archive, en Hong
Kong (China); y Taipei Contemporary Art Center, en

Taiwan (China), entre muchos otros.

Latinoamérica no es la excepcion, por supuesto: dece-

nas de nuevos espacios han aparecido en ciudades
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capitales e intermedias desde México hasta Argentina.
Muchos de estos se han organizado en redes y en
consecuencia ya se han dado colaboraciones entre los
espacios colombianos y los de otras partes de América
Latina. Algunas de estas colaboraciones han sido
posibles de manera espontanea; otras, a partir de las
redes establecidas (véase, por ejemplo, residencia—
senred.org); y otras mas, como resultado de iniciativas
institucionales como el programa Espacios anfitriones,
del Encuentro de Medellin (Colombia, 2007 y 2011), o el
componente Continentes en la 8.% Bienal de Mercosur

en Porto Alegre (Brasil, 2011).

En consecuencia, y teniendo en cuenta el interés del
Ministerio de Relaciones Exteriores en establecer
vinculos culturales con ciertas regiones del mundo en
donde Colombia no ha tenido presencia histéricamente,
escogimos seis paises para este proyecto de resi-
dencias: Turquia, Marruecos, Vietnam, Australia, Israel

y Singapur. En casi todos los casos habia una relacion

Vista general de las obras de Luz Angela Lizarazo, 2012, «Hexdgono Irregular», sala

de la Fundacion Gilberto Alzate Avendano, Bogota. Foto: Pablo Adarme.

previa de colaboracion con el director o curador, de
tal manera que el proyecto se basd en un voto mutuo
de confianza. Durante las residencias se evidencio la
importancia de este voto de confianza para que el
proceso se desarrollara de manera fluida y se pudiera
dar solucion a los problemas normales en este tipo
de iniciativas, en las que una institucion recibe a un
artista que no conoce, y este, a su vez, va a vivir en
un contexto cultural completamente nuevo, donde a
menudo no comprende el idioma ni conoce los codi—
gos culturales, y donde, por lo tanto, es normal que
tenga dificultades para navegar. Los espacios esco—
gidos fueron: San Art, en Ho Chi Minh City, (Vietnam),
que recibié a Luz Angela Lizarazo y a Johanna Calle;
L'’Appartement 22, en Rabat (Marruecos), que reci-
bi6é a Delcy Morelos; Cer Modern, en Ankara (Turquia),
que recibié a Gabriel Sierra y a Luz Angela Lizarazo;
Gertrude Contemporary, en Melbourne (Australia),
que recibid a Delcy Morelos y presentd la obra de

Gabriel Sierra; Jerusalem Center for the Visual Arts,

295

ERRATA# 7 | A:FUERA



en Tel Aviv/Jerusalem (Israel), que recibid a Maria
José Arjona y a Mateo Lopez simultaneamente; vy
Theatreworks/72-13, en Singapur, que recibio a

Maria José Arjona y Mateo Lopez, también de

manera simultanea.

En términos curatoriales, y especialmente en lo que
se refiere a la logistica, este fue uno de los proyec—
tos mas complejos que he realizado, pues tuve que
curar seis exposiciones y organizar doce residencias
y exhibiciones en el curso de un solo ano. La idea era
que cada artista produjera nueva obra a partir de la
experiencia en el espacio que lo acogia. No obstante,
dado que el proceso de algunos de ellos es lento y
reflexivo, consideré que era demasiado pedirles que
produjeran una exposicion completa en solo tres
semanas. De esta manera, para cada uno seleccioné un
conjunto de obras representativas de su trabajo, que

llamé el ndcleo. Este nlcleo fue enviado con antelacion

al pals donde se iba a realizar la residencia para que
estuviera alll cuando el artista llegara. Durante la resi-
dencia los artistas tuvieron tres opciones: la primera
era realizar obra nueva para complementar el nlcleo
en la presentacion final; la segunda, exhibir solamente
el ndcleo y no producir nuevos trabajos, concentran—
dose mas bien en conocer el lugar anfitrion, involu-
crarse con el medio artistico local, etc.; y la tercera,
no presentar el nGcleo y mostrar solamente las obras
realizadas durante la residencia. Esta Ultima era la més
compleja, pues suponia concebir y realizar una exposi—
cion completamente nueva en apenas tres semanas. La
mayoria combinaron las obras existentes con algunas
obras realizadas localmente, y solo en unos pocos
casos se presentod Unicamente el nlcleo. Sin embargo,
el estimulo de un contexto nuevo fue en ocasiones tan
fuerte que algunos de los artistas decidieron exhibir
al final de la residencia solamente las obras realizadas

durante la estadia en el pals anfitrion.

Vista general de las obras de Johanna Calle, 2012, «<Hexagono Irregular», sala de la

Fundacion Gilberto Alzate Avendafno, Bogota. Foto: Pablo Adarme.
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Espacios de exhibicién y artistas
72-13: Ciudad de Singapur, Singapur

Mateo Lopez / Maria José Arjona

Cer Modern: Ankara, Turquia

Gabriel Sierra / Luz Angela Lizarazo

Gertrude Contemporary: Melbourne, Australia

Delcy Morelos / Gabriel Sierra

L'Appartement 22: Rabat, Marruecos

Delcy Morelos

San Art: Ciudad de Ho Chi Minh, Vietnam

Lus Angela Lizarazo / Johanna Calle

Por José Roca

Curador independiente. En la actualidad es el curador
adjunto de arte latinoamericano Estrellita B. Brodsky

de la Tate de Londres, y director artistico de FLORA

ars+natura, un espacio independiente para el arte

contemporéaneo en Bogota.
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TOPOGRAFIAS CON-—
FLICTIVAS: MEMORIAS,
ESPACIOS Y CIUDADES
EN DISPUTA

Anne Huffschmid y Valeria Duran (eds.).
Buenos Aires: Editorial Trilce, Coleccién Memoria,
2012, 430 paginas.

Topografias TSBN: 978-987-2819-00-2
conflictivas

Vo, mapeh | b e dars s s

b Mo | v Caae Lhaw

Tk

Presidente: Los captores.. le hicieron algln tipo de pregunta, en relacién a

estos muchachos o algin tipo de comentarios... [sic]

Lépez: No, no, no.. los captores no me dijeron mas nada...

lo Gnico que me dijeron es céllate la boca y no digas a nadie...

después que te suelten también te va a tocar a vos, incluso después que yo..
que me largaron de la Unidad 9 que estuve casi dos anos y medio...

me largaron el dia que fueron a llevar los Derechos Humanos a nosotros...
Entraron los Derechos Humanos por el frente y a nosotros

nos largaron por atréas para gue no nos vieran... [sic.]

Testimonio de Julio Lépez en el Primer Juicio por la Verdad, 1999.

En San Martin, en la hacienda Matupa, de mas de 50 mil hectéreas,

de propiedad de Hernando Duran Dusén, dirigente nacional del Partido Liberal.
Jorge Ariel Infante Leal, dirigente departamental liberal,

Leovigildo Gutiérrez, dirigente departamental del Partido Conservador

y otros dirigentes de ambos partidos del Meta.

Se reunieron, a finales de 1986, con los comandantes de la IV Division

y de la VII Brigada del Ejército para decidir el exterminio

fisico y politico de la Unién Patridtica [sic.].

Testimonio de vida de Josué Giraldo Cardona, Colombia Nunca Mas, 2000.
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Intentar construir una cartografia de los procesos histéricos ligados a memorias
traumaticas en América Latina es una empresa tan ambiciosa como necesaria. En el
debate contemporéaneo sobre la memoria como un espacio en disputa, el contexto
regional estd afectado por la violencia politica, la cual es un factor determinante al
momento de reconstruir experiencias dolorosas del pasado reciente, particularmente
cuando se habla de aquellas que aln se encuentran impunes y que fueron resultado
del impacto de la Doctrina de Seqguridad Nacional de los Estados Unidos durante el

periodo de la Guerra Fria.

En el desarrollo de estos debates, el intento por escribir una historia (local, nacio-
nal o regional) que demanda ser reconstruida entra en tensidon con versiones que
tratan de reivindicar verdades opuestas, lugares emblematicos, territorios espec-
trales y monumentos contra el olvido. Topografias conflictivas: memorias, espacios

y ciudades en disputa presenta un panorama ampliado de la investigacién acerca de
las luchas que transcurren en el territorio conceptual de la memoria en relacion con
la idea del espacio y sus modos de representacion en términos politicos en los casos
particulares de Argentina, México y Alemania. No obstante, al intentar (d)escribir el
espacio de la memoria latinoamericana a partir de dos Unicos referentes, este libro
deja abierta otra disputa: la de la inexacta polifonia de los discursos instituidos

sobre un pasado latinoamericano que no puede declararse como homogéneo.

Topografias conflictivas recopila una serie de articulos que estudian desde distintos
frentes la relacién inexorable que existe entre historia politica, memoria y espa—

cio pUblico. Algunos de estos textos evallan las circunstancias que juegan a favor

0 en contra de la visibilidad de lugares embleméticos cuando estos devienen rutina—
rios, caen en el olvido o generan indiferencia a causa de las dinédmicas de las grandes
metroépolis latinoamericanas contemporaneas. Los autores que participan en este
libro se esmeran por tratar el concepto de memoria como un asunto vivo, a partir del
didlogo significativo que provoca la multiplicidad de los relatos y categorias concep—
tuales que surgen alrededor de estas Topografias conflictivas: la idea de lugar, de
territorio o de monumento trasciende la materialidad del espacio fisico y se convierte

en un espacio en disputa.

El libro esté estructurado en seis partes, en las que se aborda de distinta manera
esta problemética. La primera parte, titulada «La memoria como espacio en disputan,
recoge tres articulos en los que se exploran las reverberaciones de la memoria en

la reconstruccion de la historia de la violencia politica reciente. En estos textos se
hace énfasis en el infortunado papel protagdnico que la represion ha tenido en la
escritura de dicha historia y en la complejidad de los testimonios encontrados para
reinterpretarla; ademés, en estos articulos el recuerdo se vuelve un elemento vital
que abre espacios de contienda al sefalar culpas, responsables, actores y especta-

dores que no siempre se vieron a si mismos como tales.
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El ejercicio de la vuelta a la memoria sobre si misma implica toda una practica de mon—
taje para su puesta en discurso. En palabras de Pilar Calveiro, en tanto espacio ético y
politico, las memorias son siempre plurales porque comportan interpretaciones también
plurales de lo vivido pero, sobre todo, de sus significados para la accidon presente,

es decir, para la politica. Al conectar la experiencia del pasado con la actual, la accion
pasada con la presente, las practicas de la memoria son acto y ejercicio compartido
(Calveiro 2012). Ademés, las memorias son espacios de experiencia que estan exigiendo
constantemente un ejercicio de reconstruccién: por ejemplo, conceptos como el de
guerrillero, terrorista o victima han sido alterados por el devenir politico del mundo
contemporéaneo; en cuanto a la violencia, se ha hecho necesario dejar creer, de forma
simplista, que hay una legitima y otra que no lo es; y el paso del activismo politico a la

lucha armada es concebido cada vez més como un impronunciable.

Frente a este Ultimo punto cabe destacar el anélisis realizado por la autora Elizabeth
Jelin, quien revalla el concepto de guerrillero o militante de izquierda en su paso de
victima a victimario en tiempos recientes. Jelin afirma lGcidamente que «reconocer la
existencia de proyectos de toma del poder a través de las armas implica incorporar
en la figura del militante armado sus dos caras: esta dispuesto a morir, pero también

a matar y lo hace» (Jelin 2012, 57).

Luego, Topografias conflictivas propone una serie de estudios de caso en los que

el problema de los lugares de la memoria (Nora 2008) se matiza, se cuestiona o se
mimetiza entre el espacio plblico y los monumentos que privilegian ciertas historias
patrias. Entre los temas sugeridos, a propodsito de los estudios de caso, se encuen-—
tran: los ecos y resonancias de la masacre de Tlatelolco en México en 1968; la expe—
riencia de la red de Hijas e Hijos por la Identidad y la Justicia contra el Olvido vy el
Silencio (H. I. J. O. S.) a lo largo del continente —sus escraches y cartografias de
victimarios—; la discusion sobre la validez de erigir monumentos a proceres genocidas
del siglo XIX; la idea de vecindad en tiempos de la dictadura; y el infortunado destino

que le tocd a Julio Lépez, quien fue desaparecido dos veces.

La amplitud de probleméticas alrededor de la idea de topografia implica, a su vez,
la irrupcion de nuevos lenguajes reivindicatorios del pasado, mas aln cuando tantos
casos de violencia politica permanecen impunes. En el apartado «Irrupcidn», Ana
Longoni destaca la manera ejemplar en que el Colectivo Siempre alterd, en el caso del
movimiento en contra de la desaparicion de Lopez, la construccion de memoria, tanto
por la novedad de su propuesta como por el impacto que generd en los ciudadanos,
muchos de ellos decididos nuevos participantes de este proceso. En la accidn
propuesta por el Colectivo Siempre fue decisiva la marcha —y en las que siguieron—
en varios sentidos: generd dispositivos visuales y performéticos que fueron
apropiados de alll en adelante; sum6 muchos nuevos participantes y produjo una
interrupcion del curso y el ritmo habituales de la movilizacion para que aconteciera
otra cosa en ella, para que hubiera una conmocién en su temporalidad, en su forma,

en su capacidad de producir subjetividad politica (Longoni 2012, 185).
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Asi, la querella por la memoria ha trascendido al debate académico —que tiene lugar
sobre todo en el lenguaje escrito— con realidades desbordantes que cruzan los
limites entre el arte y la politica; ha traspasado la manera clasica de la revuelta, la
marcha y la manifestacion, las cuales, aunque validas, son vistas cada vez de modo méas

anacronico por las nuevas generaciones.

Las relaciones corporales de los ciudadanos con su entorno han sido, en algunos de
los casos senalados en el libro, desdibujadas en pos de un nuevo reparto de lo sen—
sible, en el sentido que le dio a esta expresion Ranciere (2009). Al respecto, Claudia
Feld afirma que «ya no se trata de una observacién “objetiva” de los lugares, sino de
un cUmulo de sensaciones corporales y emociones que buscan revelar la experiencia
del horror sufrido: ruidos, olores, dolores fisicos y todos los sufrimientos debidos a
la reclusion» (Feld 2012, 342).

Es fundamental comprender que detras de cualquier reflexion académica es la socie—
dad civil la que actla como agente y protagonista principal de estas construcciones
en las que la memoria se escribe y deviene discurso histérico: las voces y testimonios
proliferan, luchan por su lugar de validez alll donde la violencia politica se ha conver-
tido en un concepto negociable. El papel de la sociedad civil en la definicidon o rein—
terpretacion de estos espacios conflictivos es vital para las reflexiones actuales
sobre la misma sociedad, més aln cuando una gran parte se mantiene permeada por las
nuevas formas de expresion y definicion de lo politico en el mundo contemporéaneo.
Categorias como las de victima, victimario, guertrillero, terrorista, exiliado o desapa—
recido se han convertido en conceptos mutantes, superpuestos, o desagregados; la

nocion misma de lugar simbdlico es un territorio en disputa.

* kK

En 1965 Julio Luzardo dirigid El rio de las tumbas, pelicula considerada hoy un cléasico
del cine colombiano. La trama del filme transcurre en un pequefo pueblo de Colombia
en donde una cotidianidad impasible se ve interrumpida por la aparicion de un cada-
ver en la rivera del rio que lo circunda, el Magdalena. El cuerpo es la evidencia de la
violencia bipartidista que transcurre en el pais durante las décadas de los cuarenta
y los cincuenta. Guakayd, vocablo que los indigenas utilizaban para el rio Magdalena,
significaba rio de las tumbas, y fue el nombre original del proyecto de Luzardo.

Un espectador colombiano consciente de su realidad podria ver hoy esta pelicula

y situarla en cualquier lugar de su pasado, ayer o hace cincuenta anos. El rio en
Colombia, contenedor de un significado simbdlico tan contundente y probablemente
mucho mas escalofriante que el construido en torno a los sucesos alrededor del Rio

de la Plata, es todavia un espacio discursivo inédito.
La puesta en escena de la memoria en lugares que actlan como escenarios del sentido
del pasado en las sociedades contemporaneas queda en jaque cuando se asume que la

memoria de la violencia politica en América Latina solo se ha expresado en el espacio
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urbano. El problema de esta asuncion es que, aunque los habitantes de las ciudades no
puedan eludir los espacios conflictivos de sus rutinas, es dificil establecer condiciones
en las que el pasado reverbere cada vez que los recorran; ademés, esta forma de ver
las cosas desconoce el hecho de que no todos los procesos de represion y violencia
en la region se han manifestado bajo un mismo patroén. En este sentido, Topografias
conflictivas legitima un discurso de la memoria que restringe a un solo patrén la repre—
sién en toda Latinoamérica, si bien es claro que este fendmeno se presentd de formas
diversas; en consecuencia, son enormes las lagunas por cubrir al respecto. Es extrano
que en el libro no aparezca un caso tan revelador de la ciudad, en tanto topografia
conflictiva, como el del Colectivo de Acciones de Arte (C. A. D. A.), en Chile; que no se
cuestionen otredades urbanas como las de los indigenas o los afrodescendientes en
lugares distintos a los del Cono Sur; que no existan contrapuntos con los procesos que
se estan gestando hoy alrededor de la memoria en Per(; y que no se cuestione el poco
didlogo que se ha establecido desde América del Sur frente a la tragica experiencia
centroamericana. En efecto, es mucho mas complejo escribir sobre lugares traumaticos
en pafises como México o Colombia, que no tuvieron dictaduras cldsicas en el marco de
la Guerra Fria, pero cuyos sistemas politicos estan determinados por un esquema de
democracia restringida; la dificultad reside en que en muchas ocasiones los lugares que
habria que describir han sido destruidos como consecuencia de la politica de impunidad

que impera en esos paises.

El caso de Argentina, como una presencia hegemonica de los discursos instituidos
sobre la memoria en la historia de América Latina, demanda la necesidad de comenzar
a romper ciertos paradigmas regionales. {Qué ocurre, por ejemplo, en el caso colom-
biano, donde los lugares del horror y del dolor son destruidos y donde los rios son

las tumbas?

Volviendo a Ranciére, éno habria una crisis en la distribucion de lo visible desde el
pensamiento critico latinoamericano, que hoy se construye alrededor de las rupturas
entre estética y politica?, y ¢no habria también una crisis en los conceptualismos y
en la escritura de la historia del arte latinoamericano de las lltimas tres décadas? «El
problema no es saber si hay que mostrar o no los horrores sufridos por las victimas
de tal o cual violencia. Reside en un cambio en la construccion de la victima como

elemento de una cierta distribucion de lo visible» (Ranciére 2010).
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