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Puerta de entradas.

Recorrido sobre las perspectivasy
alcances de este volumen en el contexto
de los procesos de intercambio entre
performance, sociedad y acciones poético-
politicas. Las relaciones estéticas entre lo
contemporaneoy el hoy en la Argentina

Lucas Rozenmacher

lolargo de los alltimos cuarenta afios en la Argentina, se han produ-

cido una serie de quiebres y resignificaciones poéticas que pueden
identificarse a través del cruce de diversos lenguajes y que denominare-
mos performances.

El estudio sobre este lenguaje “presupone que vivimos en un mundo
postcolonial en el que las culturas chocan, fluyen y hasta interfieren,
hibridandose con energia” (Schechner, 2000), es decir, que este proceso
de hibridacién de lenguajes es también atravesado por un complejo
entrecruzamiento de transculturalidades que enriquecen miradas y nos
convocan a generar nuevas herramientas para pensary discutir estas ex-
presiones que, aunque parecidas alas que se producen desde fines delos
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10| LUCAS ROZENMACHER

afios cincuenta del siglo pasado, tienen nuevos elementos y componentes
que las hacen, en algunos casos, distintivas.

En diversas ocasiones, artistas, coleccionistas y criticos mencionan
el problema del lugar que ocupan las artes performaticas en cuanto al
espacio o al lenguaje en el que pueden ser enmarcadas. Con ello vemos
distintos intentos de encaminarlas dentro del contexto de las artes vi-
suales y la posibilidad de museificacién, monetarizacién y, desde ahi,
encuadrarlas dentro de los limites del mercado del arte.

Enotros casos, se intenta encaminaraestas obrasdentro del universo
deparado para las artes escénicas y se las enmarca dentro del teatro o la
danza,sin poderencuadrarlasaccionesenlasreglasylenguajes que estas
tienen dentro del canon.

Enestelibrohemosdecididonoinvolucrarnosen esta discusiéon sobre
los alcances y los limites de este lenguaje, ni sobre dentro de qué accién
canoénica o generaciéon de nuevo canon situarlo.

Hemosdecidido esto porquevemos que,en distintosaspectosdelavida
publica, se generan formas y procesos performaticos que nos permiten
trabajar y entender tanto cuestiones estéticas como politicas y poéticas.
Es decir, en este volumen tomamos como objeto tanto las manifesta-
ciones populares, ya sean religiosas, sociales o politicas, como las obras
especificamenteinstrumentadaseideadas como obrasdeartey,conello,
realizamos un recorte sobre lo producido durantelos tiltimos 35 anos en
la Argentina a partir de la reapertura democratica.

Desde la vuelta a la democracia a la fecha, se han generado distintas
propuestas performaticas que interpelan al espacio ptiblico, constitu-
yéndolo como su escenariodeaccién eintervencién juntoalaexpansion
de propuestas artistico-poéticas, muchas de ellas vinculadas a diversos
movimientosy situaciones politicas.

A fin de dar cuenta sobre las acciones y practicas artisticas desarro-
lladas en tal sentido, se presentaran una serie de articulos que intentan
abordar, desde diversas perspectivas, la performance y sus alcances en
nuestro pais, paraluego pasaralos procesos de hibridacion einteraccién
de lenguajes apoyados en distintas acciones tecnolégicas, materiales
y conceptuales hasta el acercamiento a lenguajes y casos en particular.

Con este desarrollo se podra observar tanto la relacién entre lo ar-
tistico y lo politico, como también las nuevas poéticas y los modos de
intervencién del cuerpo y, fundamentalmente, la generacion de nuevas
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dramaturgias que explican, de algiin modo, la transformacién de la Ar-
gentina en los altimos cuarenta afios.

Para ello, hemos dividido al presente volumen en tres secciones. La
primera de ellas estd compuesta por trabajos que dan un panorama ge-
neral de diversos modos de abordar la cuestiéon de la performance y de
los modos de performatividad en la Argentina.

El primero de los articulos, “Cuerpo y Espacio. Una aproximacion al
cruceentre performanceyaccion politica’,a cargo de Lucas Rozenmacher,
plantea la relacién entre cuerpo politica, poética y performance, en el
proceso de transformaciones entre el lugar del cuerpo desde los inicios
delademocracia, aun momento de quiebre al cumplirse el primerlustro
deestesiglo.Alolargodel articulo se presentan algunosindicadores para
analizar cambios en cuanto al nuevo papel del cuerpoy delos problemas
que abordan las propuestas poéticas respecto a cuestiones de género,
origen étnico y relacion de clase.

En este articulo veremos fundamentalmente el desarrollo de las pro-
puestas de cuatro casos en particular: el Colectivo Estrella del Oriente,
Serigrafistas Queer, la Fuerza Artistica de Choque Comunicativo-Faccyla
Organizacion Grupal de Investigaciones Escénicas-ORGIE.

En definitiva, lo que podremos encontrar en esta produccion es la
relacién y el lugar del cuerpo en la performance y la significacién de
cuestiones profundas de género e identidad que conviven e interpelan a
nuevos colectivos emergentes.

En el articulo “Arte y performance como estrategia de intervenciéon
politica”, de Cecilia Vazquez, se retoma el concepto de rituales sociales
para analizar parte del emergente de lo ocurrido luego de los hechos de
inicio de siglo, a partir del concepto de Austin segtin el que estos grupos
“realizanlo que enuncian’ (Austin, 1990)alllevar adelante unarenovacién
grafica y performatica.

Enestearticulo, Vazquez plantea como problema el aspectorelacional
de las practicas que ponen a jugar, esto es, el arte y la politica, y que la
autorarefiere como imposible de separar, ya que ambos son las dos caras
de una misma moneda. Este proceso que trabaja la autora, y que recorre
las producciones generadas entre finales del siglo pasado y comienzos
de este siglo, implicala creacién de dispositivos que significaron nuevas
herramientasdelucha. También hacereferencia al problema que conlleva
la “bienalizacién” del “arte politico” en cuanto a la disyuntiva y toma de
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decisiones de los distintos actores frente a la posibilidad de circulacién
por espacios de muestra canonizados.

Luego, encontramos el trabajo de Juan Pablo Cremonte “Fiestas po-
pulares:la performance delasidentidades del pueblo”, en el que, a partir
del concepto de fiesta, trabaja sobre la relaciéon entre esta y espectaculo.

Para ello va a tomar el desarrollo de tres casos: dos de ellos son los
festejos de San Miguel Arcangel, en 2012y 2013, en los que va a encontrar
una serie de componentes que contrastara, fundamentalmente, con el
caso dela fiesta del Sefior del Milagro de Mailin, en Villa de Mayo. En este
recorrido porlos casos, Cremonte planteara la diferencia entre populary
pobre, y multitudinario y masivo, y establecera una serie de indicadores
que permitiran observar el lugar de los concurrentes en un festejo y en
el otro. Mientras en uno de estos festejos los asistentes son una parte
fundamental en la constitucién de los rituales y las practicas que se des-
pliegan con intervenciones no reguladas, en el otro se encontrara que el
papel de quienes se acercan a ver la fiesta terminan cumpliendo el rol de
espectadores.

El trabajo de Adrian Melo, denominado “La pasién y la mascara. Las
marchasdel orgulloLGTBIQ en Argentina’,realiza un ejercicioderecorrida
por las marchas del orgullo desde la perspectiva performatica.

El autor plantea que, a partir de tomar a las performances como
transformances, las marchas del orgullo provocan transformaciones
en quienes las llevan adelante y crean nuevas fuerzas y alianzas entre
aquellos que participan. En suanalisis delasmarchas, Meloretomalo que
describe Meccia en cuanto al uso de las mascaras durante las primeras
marchas (Meccia, 2006) frente al miedo a ser estigmatizados, perseguidos
o echados de sus trabajos, pero ademas resalta la cuestion performativa
y teatral de estas.

Eltrabajo de Rodrigo Hobert y Pablo Luzza Rodriguez, “Del matadero a
lagrieta.La politica como accién performativa’, parte del texto de Esteban
Echeverria, El Matadero, para pensarla performatividad deladenominada
“grieta’,enloquePigliadaporllamarunodelosdosiniciosdelaliteratura
argentina (Piglia, 2010).

La grieta se expresa en la tensién entre los sectores dominantes y el
plebeyismo,yenlaluchasimbélica porimponerse el uno sobreel otro;en
ellaquesedestacalaparanoiasobreun miedolatente, peroirreal, sobreel
avancedeloplebeyoysecombina con unsalvajismo temeroso delaselites.
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La performatividad de una grieta que se asume como constitutiva
delanacion para Hobert y Luzza Rodriguez nos conduce a entender que
termina siendo constitutiva de identidades, pero las que, sin embargo,
tienen un caracter efimero que no termina de producir anclaje. Esto es
entendidodeestemodo apartirdela hip6tesis que presentan los autores
encuantoaquenosetratadeunasolaperformancedetension,sinoados
que se requieren mutuamente para terminar de constituirse.

Lasiguienteseccién dellibroabordalarelacién entrearteytecnologia
a partir de dos perspectivas complementarias. La primera de ellas es la
de Angel Jara, quien plantea la tesis de Boris Groys sobre el ingreso a la
produccién masiva del arte en contraste con el periodo anterior ligado
al consumo masivo del arte (Groys, 2016).

Principalmente, Jara plantea que esto ocurre por la combinacién de
una serie de temas. El primero de ellos es el desarrollo de tecnologias que
permiten a cualquier persona con conocimientosbasicosen el usodeesos
instrumentos ser un productor. El otro componente es el dela posibilidad
decirculaciéon delas produccionesapartirdelusodelasherramientasde
comunicaciéon y, junto con ello, la modificacién del concepto de obra de
arte; en algunos casos, el estatus de obra lo brinda el acto de experiencia
por encima del sentido estético.

Alolargo delas paginas Jara se pregunta si es posible establecer defi-
niciones finales sobre la relacién entre arte y tecnologia o entender que
esta es un ejercicio constante de modificacién entre unoy otra, y que, en
definitiva,las relaciones terminan funcionando como acciones proviso-
rias de experiencias en procesos.

Respecto al trabajo propuesto por Mario Guzman Cerdio, “Escritura
y contra-escritura: acciones performaticas en relacién con el cuerpoy
la materia en la historia del arte rob6tico”, vemos aqui la relacién de la
escritura como accién performatica.

Paratrabajarlarelacion entreel textoylacapacidad para conformarse
como objeto artistico, Guzman Cerdio toma como elemento para traba-
jar a los autématas del siglo xvi1 y a los hibridos robéticos del siglo xxi,
asistidos por células animales. A partir de esto, analiza varias obras y se
centra particularmente en Handswritting: escribiendo una palabra con tres
manos simultdneamente, obra en la que Stelarc realiza esta performance
asistido por un brazo mecanico superpuesto a su brazo derecho y repite
sobre un vidrio la palabra “evolucion”.
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También toma otras performances, como la propuesta enla tradicion
Karakuri en la que el autor plantea que el comportamiento no verbal
es capaz de transmitir un significado mayor que la palabra hablada, al
considerarel movimientoyla gestualidad delosautématascomounlen-
guaje abstracto. Estos ejercicios performaticos toman a la palabra como
materia a trastocar al poner el eje de la palabra escrita no en el espacio
de construccién de memoria, sino como parte de un eterno comienzo y
de un vacio constante. El analisis de estos ejercicios, en los que la escri-
tura se vuelve un gesto estético mas que un elemento capaz de construir
registro yrastro de una memoria historica, plantea una cuestiéon de gran
actualidad para pensar el problema entre la forma y el contenido de la
obra, ylarelacién entre técnica, tecnologia y sujeto.

Portltimo, este trabajo de compilacién presenta cuatro trabajos que, a
través del analisis de casos,intentan completar un panorama general en
la relacion entre arte y politica, performance e intervencion, al recorrer
el cruce de distintos lenguajes vinculados a diversas acciones estético-
politicas.

El primer trabajo que encontraremos en esta seccién que denomina-
mos“Performanceylenguajes’esel de Daniela Koldobsky,“La performance
yla afirmacién del arte como sistema social”.

Laautoraseproponeen élgenerarelementosdeanalisis que permitan
leer las performances en clave de los multiples intentos de devolver el
arte a la praxis social, al apoyarse en la propuesta de Peter Burger (2000).
Para ello, parte de analizar el pasaje de lo objetual a la accién a partir de
distintas acciones producidas durante la década de 1960, y hace foco en
lo producido por Alberto Greco y la practica del vivo dito.

Junto con el analisis del vivo dito, Koldobsky trabaja la obra Disculpe
usted spodria coreografiarme?, ya que ambas se presentan como un ejercicio
deirrupcioén artistica y fugaz en medio de la vida cotidiana.

Luego,laautora se propone analizarla constitucién de un sistema del
arteylarelaciéon entre el movimiento centripetoy centrifugo en el propio
sistema. En este esquema de relaciones entre ambos movimientos, con-
cluye que el sistema ha salido fortalecido por movimientos centrifugos
que hacen que imprevistos de la vida cotidiana terminen siendo leidos
como irrupciones performaticas o como el arte insertandose en el arte.

Podemos pensar, en este sentido, con el ejemplo que utiliza Marie-José
Mondzain sobre la espectacularidad de hechos que ocurren en la vida
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cotidiana, como lo que ocurri6 el 11 de septiembre de 2001, en el que se
pone en cuestion la posibilidad de montaje y puesta en escena y que, en
definitiva, termina significando un conflicto con la construccién de ve-
rosimil dela “realidad” y de la obra de arte (Mondzain, 2016).

Carla del Cueto en “La experiencia de recordar, sobre 30 (TREINTA) de
AndreaFasani”, trabaja sobrelarelacion entreescrituray memoriadeuna
manera distinta a la que vemos en el trabajo de Guzman Cerdio.

Aqui, a partir de un ejercicio que parece mecanico, como el de repetir
nombre y apellido de un desaparecido en cada uno de los cuadernos
Gloria, a diferencia de las performances que describe Guzman, Del Cueto
encuentra una modalidad de construccién de la escritura de manera co-
lectiva. Estemodo de construccién delamemoria sobre el horror generado
durante la tltima dictadura civico-militar a partir del recurso estético
que combina la escritura con la accién performatica, la generacion del
sonido particular de escribir sobre la hoja y el espacio rodeado con los
cuadernos que construyen la accién de recordar generan la aplicacion
de un arte contextual.

Porltimo,Del Cueto destaca una cuestion fundamental para entender
este proceso como acciénno guionada,enlaquelosespectadores-produc-
tores no soloreplican nombre, apellido y fecha de desaparicién, sino que
se produce un acto de trasformance (Schecner, 2000) en el que se modifica
el esquema de la accién a partir de una carta, un relato o un dibujo que
realiza quien tiene en ese momento el cuaderno. Esta accion relacional
hace dela obra una performace infinita, no como una caracteristica que
genera la angustia de no llegar nunca a alcanzar un fin que sacie el gozo
enlaobra,sinoen el sentido de que esa obra en proceso continuo se cons-
tituyea partir de su caracter profundamenterelacional (Bourriaud, 2006).

El trabajo de Alesia Gervasi y Federico Gobato, “Poderosamente vivas.
Las experiencias de El Siluetazo y el Arte Correo en perspectiva performa-
tica’, plantea que si bien ninguno de los dos casos fue pensado como una
performance desde la perspectiva en que se conciben estas acciones en
el mundo del arte, si pueden trabajarse desde la idea de performance
social. Para ello se basaron en la pregunta conductora de Diana Taylor
respecto a qué nos permite hacer y ver performance, tanto en términos
tedricos como artisticos, que no se puede hacer/pensar a través de otros
fenémenos (Taylor, 2011).
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A partir de esa pregunta conductora, suman otra herramienta meto-
dolé6gica: los seis elementos que, segiin Jeffrey Alexander, componen a la
performancesocialy con elloterminan de construirlosindicadores para
analizar a las dos acciones artisticas.

A esta construccién metodoldégica suman una perspectiva particular
sobrelo que entienden que significo El Siluetazo, en relacién con el impac-
to que cobro la acciéon misma de la silueteada y la potencia con la que se
independiza la silueta del campo artistico y del sistema de clasificacién
constituyéndose en un recurso para la acciéon politica y cultural.

El otro caso que toman es el Arte Correo y remarcan una caracteris-
tica fundamental para entender su ontologia: estas obras no pueden
entenderse sino se enmarcan en un circuito de circulacion en el que el
formatoy el tamafio de la pieza, junto con las regulaciones postales, dan
una condiciéon de materialidad particular al proceso mismo de la obra.

Eluso de estos medios es, segiin narran los autores, una toma de posi-
cién en el espacio ptiblico,dado que elusodelosrecursos oficiales parala
circulacién ylaexpansién juegan de manera simboélica conlos modosde
resistencia eintervencién subterranea descentrada, ydiscutenloslimites
mismos dela practica artistica y dela burocracia oficial; todo estosedaa
partir de un caracter colectivo y social.

Por tltimo, nos encontramos con “El drama social en las performan-
ces del tango (2001-2015) en el que Tomas Calello toma la relacién de las
performances escénicas teatrales con la danza y, desde ese lugar, trabaja
laideadel baile del tango como performance. A partir de esto,se zambulle
enelmundodelasmilongasyenlasdistintas experiencias que se fueron
produciendo en Buenos Aires desde la crisis de comienzos del siglo xxI.

Uno de los elementos que trabaja es la experiencia del grupo Tango
Protesta, en la que se pueden ver modos de organizacién colectiva que
derivaron en la conformacién del Festival Cambalache o en las distintas
performances ligadas a cuestiones de género o de condiciones socioeco-
noémicas.

Calello cruza las experiencias de tango protesta y tango terapia con
otras en proceso de crecimiento a partir de la crisis de 2001, por ejemplo,
con la del teatro comunitario, en la que entiende que aquellas pueden
identificarse como un emergente estético de los nuevos modos de orga-
nizacién asambleariosy colectivos.
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Finalmente, debemos consignar que a lo largo de este volumen se
podrarealizar un camino de lo mas general, en cuanto a panoramas am-
plios dela produccién de la performance en la Argentina, hasta llegar al
desarrollo de casos particulares que terminan dando marco al estado de
situacion de la performance durante los iltimos 35 afios de democracia
que vamos transitando.

Esta construcciéon de todos modos se encuentra en permanente pro-
ceso de transformacion, ya que no solo la accién performatica modifica
condiciones simbolicas y de construcciéon material de las acciones, sino
que pudimos ver que a lo largo de estas tres décadas y media ha ido mu-
tando el modelo de pais,los modos de circular y producir arte, y también
las formas de generar acciones colectivas estético-politicas.

Como ultima aclaracion, antes de ingresar a este volumen debemos
aclarar que entrela produccién dellibroysu publicacion fueron ocurrien-
dodistintasaccionesysituaciones queimpactaronenel desarrollodelas
representacionesartisticas, politicasy performaticas. Parano extendernos
demasiado, vamos a mencionar solo algunas de ellas.

Laprimera que mencionamos fue“Elviolador eres tii’ que,sibien tuvo
su origen en los colectivos feministas de Chile, luego se propagé, rapida-
mente, por todo el globo terraqueo y cont6 con diversas experiencias en
la Argentina.

Otraexperiencia que podria abordarseesladel usodelosbalconestan-
to desde una perspectiva artistica como politica durante el comienzo del
Aislamiento Social Preventivoy Obligatorio enlazona del AMBA; podemos
destacaralgunasdelasaccionesvinculadasconelapoyoalostrabajadores
delasalud, los cacerolazosy el pafiuelazo a partir de la suspension de la
marcha por el 44° aniversario del golpe de Estado de 1976. O las acciones
generadas por distintos colectivos de personas que mixturaron el recuer-
do del 17 de Octubre (aniversario del dia de la lealtad peronista), cuando
se planificé un acto en las redes que, al verse desbordadas y hackeadas,
terminoé con la presencia de miles de personas en caravanas de autos,
camiones, camionetas y colectivos.

Deigual modo podemosobservaralgunas experiencias que intentaron
desarrollar acciones performaticas y presentaciones “en vivo” a través
de un estado de corporalidad plana que emerge desde las pantallas.
Entendemos que este fenémeno atraviesa la vida cotidiana y, de manera
especial y profunda, las artes performaticas, dado que la representacion
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transcurre en espacios transmediales. En estos espacios, lo performativo
sereubica enun territorio mediado porlaexperiencia del presente conti-
nuo que otorgan las redesy plataformas, en el que se trastoca la potencia
de cohabitacién que contiene la vibracién de los cuerpos en escena, con
sus respiraciones y olores, y termina reformulando nuevas formas de
experiencia cohabitacional al incorporar una dimensioén que se vuelve
escena. Esta es la caracteristica de intangibilidad, de distancia, que abre
nuevos caminos para pensar dichas experiencias y que, seguramente,
serviran como insumo para trabajos, estudios y reflexiones de posterior
factura. Por ahora, les damos la bienvenida a este encuentro de trabajos
y miradas sobre lo performativo y la performance en la Argentina hoy.
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Sobre el recorte temporal

ibien el libro recorre los tiltimos cuarenta afos de la performance y

las performatividades en la Argentina, en este articulo hemos decidi-
do hacer un recorte que va transitar y analizar algunas de las acciones y
propuestas que se produjeron entre 2005 y 2018.

Este recorrido es conducido por varios motivos: el inicial es la de-
rogacion de las denominadas “leyes del perdén”, Obediencia Debida y
Punto Final, y el reconocimiento por parte de la maxima autoridad de
la Repuiblica de la responsabilidad del Estado en la implementacion de
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una practica sistematica, durante la década de 1970 e inicios de los afios
ochenta, en la perpetracion de las torturas, desapariciones y muertes a
manos de los funcionarios del Estado.

La Ley de Obediencia Debida fue promulgada en 1987, luego de una
asonada militar encabezada por Aldo Rico y un sector del ejército (que
podria caracterizarse como el sector de la oficialidad media y joven),ala
que se denominé “levantamiento carapintada’.

Esta ley significaba la presuncién de que estos militares, jévenes y de
mediana edad, habian ejecutado 6rdenes de los superiores imbuidos en
lallamada “teoria de los dos demonios” (Rozenmacher, 2010).!

Afios después, en el programa de Gustavo Sylvestre, el militar Aldo Rico
sefial6 que lo que buscaban era una “solucién politica definitiva para la
secuelas de la guerra contra la subversioén?y que esa “solucion” llegaria
luego con los indultos promulgados por el siguiente presidente, Carlos
Menem, en 1990.

La Ley de Punto Final (promulgada en 1986) significaba la paraliza-
cién y caducidad de procesos judiciales para todos aquellos imputados
que no fueran llamados a declarar antes de los 60 dias corridos, en un
momento que estaba por declararse la feria judicial de verano, e implico
una presentacién en “catarata’ de casos y desencadeno el levantamiento
carapintada mencionado.?

Junto ala declaracién de nulidad de ambas leyes en el Congreso de la
Nacién, entendemos que se dieron dos momentos histérico-politicos, de-
sarrollados en actos oficiales durante 2004,y que modificaron cuestiones
juridicas, politicas y también estéticas en la relacion entre el Estado, los
ciudadanos y la memoria reciente.

1 Lallamada “teoria de los dos demonios” puede atribuirse a Guariglia y su texto
“La condena a los excomandantes y la ley de extincién de causas: un punto de vista
ético”enlarevista Vuelta,n® 9,y queluego se popularizé como herramienta discursi-
va para definir al terrorismo de Estado como una situacién de un pais rehén de dos
extremos. Estateoria fueadoptada porel Estado como politicaoficial hastaentrados
los primeros afios del siglo xx1.

2 Diario Clarin, 25/3/2004, disponible en https://www.clarin.com/ediciones-ante-
riores/kirchner-esma-nombre-vengo-pedir-perdon_0_H1aZQ9pyAKg.html

3 Ambasleyes, Punto Final y Obediencia Debida, fueron declaradas nulas en 2003.
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El primerodeellos fueel pedido de perdén en las puertas dela Escuela
de Mecanica de la Armada (EsMa)* por parte del (entonces) presidente de
la Nacién, Néstor Carlos Kirchner.

Enesediaseprodujounadoblerupturasimbdlica por parte del Estado
nacional. La primera fueron las palabras de Kirchner:

Vengo a pedir perdon de parte del Estado nacional porlavergiienza de
habercallado duranteveinteafiosdedemocracia tantasatrocidades]...]
Hablemos claro:noesrencorniodioloquenos guia. Me guialajusticia
ylaluchacontralaimpunidad. Los que hicieron este hecho tenebroso
y macabro como fue la ESMA tienen un solo nombre: son asesinos.’

Enelmismoacto, por primeravez unavictimade ese periodo,un hijoyuna
hija restituidos que habian nacido en ese centro clandestino estatal, to-
mabanlapalabradesdeunespacioinstitucional y formal,lo que significo
unpasajeinstitucional-generacional entrelo que habia ocurrido casidiez
afios antes con la conformacién yla aparicion piiblica de los hijos delas
victimas del terrorismo de Estado como organizacién a través de H.LJ.0.S.°

Esemismo dia,alatarde, se completo6 este nuevo momento en la poli-
ticaylas poéticas en relaciéon con las intervenciones politicas a partir de
unaacciénsimbolica conunaalta carga deemotividad y de sefialamiento
respectoal noapafamientodel Estadodelos crimenesdelesa humanidad,
desde la posicién de una defensa institucional.

El hecho, fuertemente rupturista desde las perspectivas de interven-
ciényactuacién delasinvestiduras presidenciales anteriores, fuela orden
queel presidente Néstor Kirchner dio al jefe del Ejército, Roberto Bendini,
para que bajara los cuadros de Jorge Rafael Videla y de Reynaldo Benito
Bignone, dos expresidentes de facto y, ademas, exdirectores del Colegio
Militar, a través de una palabra simple, “proceda’, y un acompafiamiento
armonico con la mano.

4 Durante la Gltima dictadura civico-militar, las fuerzas represivas utilizaron
parte de la infraestructura estatal como centros clandestinos de detencién. La
ESMA habia funcionado como uno de los lugares mas importantes utilizados para
la retencion, tortura y luego desaparicién y muerte de personas; funcioné como tal
entre 1976 y 1983.

5 Diario Clarin, 25/3/2004, disponible en https://www.clarin.com/ediciones-ante-
riores/kirchner-esma-nombre-vengo-pedir-perdon_0_H1aZQ9pyAKg.html

6 Laagrupacion H.1LJ.0.s (Hijos por la Identidad y la Justicia, contra el Olvido y el
Silencio) se fundo en 1995.
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Luego de realizar esa accion dentro de los pasillos del Colegio Miltar,
se dirigi6 a los cadetes y mirando de frente al grupo posicionado firme
y marcial dijo:

Recordar el 24 de marzo del 76 es una de las instancias mas dolorosas
y mas crueles que le ha tocado vivir a la historia argentina. Tenemos
que terminar definitivamente con los mesianismos. Definitivamente
debe quedar bien en claro que el terrorismo de Estado es una de las
formas mas injustas y sangrientas que le puede tocar vivir a una
sociedad. No hay nada que pueda habilitar el terrorismo de Estado
y menos en las Fuerzas Armadas que deben ser el brazo armado del
pueblo (Kirchner, 2004).

En el relato de estos hechos, entendemos que las acciones descriptas in-
tegran una ruptura con respecto a la institucionalidad y a los modos de
performance y performatividades que se sucedieron a esta, en cuanto al
modo de tomar posicién desde un espacio oficial.

Funcionaron también como ruptura con la posiciéon que el Estado
habia tomado hasta ese momento, en cuanto desestimo la teoria de los
dos demonios al desequiparar el accionar de las fuerzas y las acciones y
las responsabilidades del Estado, y el de las agrupaciones civiles.

A partir de estos hechos y acciones politico-performaticas, vamos a
realizar el recorte de 2004 a 2018 en el que intentaremos ver la relacién
entre poéticas, cuerpos y espacio ptuiblico en esta tiltima etapa de la de-
mocracia argentina.

Endefinitiva, hemosdecidido tomar este periodo por dosrazones que,
dealgtin modo, dan cuenta de una modificaciéon delas politicas ptiblicas
ligadas al resguardoy defensa de los derechos humanosy,junto con ello,
elpasajedelosexcentros clandestinos dedetencién amanos de distintos
organismos de derechos humanos. Por ejemplo, la administracién de
sendos espacios culturales en dicho predio a Madres de Plaza de Mayo y
aH.IJ.0.S., 0laposteriorinstalacién del museo Malvinas Argentinas, entre
distintas acciones en ese sentido.

Acompanandoa estos cambioscomomodosdecirculaciénydesarrollo
de politicas y practicas estético-politicas, podemos observar también la
transformacién enlos modosde comunicaciénycirculacién delas obras
ylas acciones a partir de lo que podriamos denominar “la explosiéon (en
ese primer momento) del 2.0", con el pasaje de blogs y fotologs de artistas
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colectivosyde“ciudadanos comunes”alusode portalesy deredessociales,
que permitieron desarrollar exponencialmente la presentacion, sefia-
lamiento y representacién de acciones artisticas, poéticas y militantes.

Estos nuevos modos dan paso a la constituciéon de un esquema de
produccion transmedial (Jenkins, 2008), en el que las propuestas artis-
tico-politicas se generan y desarrollan, pensando en la posibilidad de
ser vivenciadas, convivenciadas y observadas en distintas plataformas
y modalidades.

Estatransformacion enlosmodosdegenerarhechosartistico-politicos
yenlageneraciéon de obras se da en un marco de produccién que podria-
mos denominar como “formas de tecnovivio” (Dubatti, 2014), en las que
algo serealiza de manera mediatizada y con capacidad deviralizacién,y
hay una construccién colectiva y colaborativa de las obras.’

Podriamos agregar como intermedio entre los dos argumentos que
nos sitian en este periodo temporal, que vemos en el tiltimo decenio un
nuevo momento respecto a los modos de presentacién y representacion
deloscuerposylasaccionesartisticas, pero este punto loiremos desarro-
llando en los apartados posteriores.

En este mismo sentido, podemos sumar un momento previo a lo que
describimos:los hechos y situaciones que acontecieron entre el 2001 y el
2003%respecto del desconocimiento popular delasinstituciones politicas
y representacionales.

7 Como ejemplos de este tipo de obras podemos tomar en cuenta lo propuesto por
los iconoclasistas con las imagenes replicables de iconografia y sefialamiento, a
partirdelos mapeos colectivosy colaborativos que propusieron desde un comienzo,
porejemplo,laconstruccion demapamundisode pictogramas.Enelmismosentido,
podemos mencionar las acciones iconograficas del Grupo de Arte Callejero (Gac) y
Etcétera, que a partir de las acciones de obra-sefialamiento produjeron un efectoy
una accién de circulacién y popularizacién de la obra.

8 Entre2001y 2003 ocurrieron una serie de acontecimientos fundamentales para
entender por qué lo ocurrido el 24 de marzo de 2004 fue una instancia de ruptura
profunda.Durante 2001 se produjeron hechos tales como el desconocimiento delas
representaciones politicasyse generaron modos complejosdeauto organizacién por
parte de los colectivos sociales. Tanto los sectores populares, a través de las organi-
zaciones piqueteras,como los sectores medios,a través delosahorristas, plantearon
estrategias de reorganizacion y resistencia frente a la crisis econémica, politica y
social. Junto con esto, se produjo un despliegue de pseudomonedas en los Estados
provinciales y en el nacional, y también se generaron monedas alternativas desde
la organizacién popular y solidaria a través de, por ejemplo, clubes del trueque. A
esta situacion se le sumo el descrédito profundo de la denominada “clase politica”,



26| LUCAS ROZENMACHER

Durante esta crisis de representacion, en la que podemos citar los
cacerolazos,los saqueos y los piquetes junto a los clubes del trueque a lo
largo de distintos lugares del pais y acciones artisticas como el Mierdazo,
amanos del colectivo Etcétera, se vivieron nuevos modos de construirlas
practicasrepresentacionalesapartirdelaincorporacién de estos colecti-
vos politicos y artisticos a distintos espacios institucionales.

Espacio-territorio-corporalidad

Desde el grupo, sentimos la necesidad de abrirnos para comprender la
realidad incorporando otras miradasy cuando por motivos internos o
externos vemos un quiebre en la modalidad de trabajo anterior.

GAC

En principio nos detendremos, brevemente, en dos categorias: espacio
publicoyterritorio,desde una perspectivaenla queseentiendeal espacio
publico como el lugar de disputa mediada y en el que interviene el poder
como agente de mediacién y de control, frente a la categoria territorio,
que se presenta como mas difusa en el intercambio de tradiciones y
espacialidades.

Aqui nos parece interesante traer a la discusién algunas cuestiones
que plante6 Jurgen Habermas en su texto Espacio ptiblico,en el que define
al “espacio pablico como un territorio que se encuentra entre el Estado y
la sociedad, y en donde el ptiblico se convierte en el sostén de la opinién”
(Habermas, 1996) entregandole a esta el papel fundamental de ser quien
termina imponiendo consensos.

Esinteresante también traeraeste desarrollo de esquema posible para
las categoriasdeterritorioyespacio ptiblicolo que plantea HenryJenkins
respectoalarelacion entrelos conceptos de comunidad yterritorialidad,
cuandodefine que enunasociedad enla quelasformaspreviasde comu-
nidad social sevan rompiendo, el “arraigo a la geografia fisica disminuye
[..] [y] nuestras lealtades a los Estados-Nacion se redefinen. No obstante

que incluy6 la muerte de mas de cuarenta personas por parte de distintas fuerzas
del Estado y culmino con el asesinato de dos militantes populares en la ciudad de
Avellaneda (Maximiliano Kosteki y Dario Santillan) y la rueda, en una semana, de
asuncion de cinco presidentes distintos a partir de la dimisién de Fernando De La
Ria hastallegar ala presidencia de Eduardo Duhalde.
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nacen nuevas formas de comunidad” (Jenkins, 2008). Si bien esto ocurre
a lo largo de esta década y media, vemos que el modo de construccién
en comunidad es a partir de un esquema colaborativo, de produccién
conjuntay el desarrollo del intercambio reciproco.

A lo largo de los altimos cuarenta afios, la categoria de territorio
ha ido mutando fuertemente, pero entendemos que no es enunciada
como un espacio fisico delimitado y demarcado, sino que debemos
entenderlo como un conjunto de caracteristicas y componentes que
hacen a la idea de territorio y de espacio piiblico como una serie de
imbricaciones y de relaciones que dan cuenta de tradiciones, deseos,
practicas e intermediaciones que superan cualquier concepto de den-
sidad fisico-geografico-territorial.

Cuando hablamos de territorio, en ciertas ocasiones, algunos actores
lo entienden como el lugar de la animalidad, de 1a disputa sin reglas, de
una zona sin mediacioén, sin control de los sujetos sobre el espacio y las
practicas,loquenosllevaasituarnosenunlugarenel quelaracionalidad
pierde sentido.

En otras ocasiones, el territorio se entiende vinculado a un espacio
fisico que contempla las caracteristicas propias del lugar, al proponer
el rescate de la cuestion esencialista del espacio y también de quienes
lo habitan.

En este caso, pensamos al territorio no solo como una acciéon si-
tuada en un espacio fisico concreto, sino como un mapa de relaciones
simbolico-materiales que conforman un espacio de interrelacién que
denominaremos “territorialidad”y que se extiende por fuera delas fron-
teras geograficas que puedan serdemarcablesa partirdeun ejerciciode
georeferenciamiento o de practicas con un anclaje en el espacio fisico.

Estarelacionlaencontramos profundamente desarrollada a partir
del crecimientoyla posibilidad de utilizacién delasredes y de generar,
a partir de intervenciones en espacios fisicos situados, un esquema de
intermediacién enlaopinién ptblicayenlos modos poéticos comunes.

Juntoaestareconceptualizacién sobrelas categorias de territoriali-
dadysurelacién con el espacio ptiblico, vemos que se fue produciendo
una reconfiguraciéon de las categorias de género y corporalidad, tan-
to desde la perspectiva de derechos, individuales y colectivos, como
también respecto a las fronteras que los cuerpos y las corporalidades
fueron ganando.
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Para ello, podemos citar una serie de acontecimientos que nos pa-
recen centrales para entender este pasajey desarrollo de las categorias
que venimos presentando aqui. El primero de ellos es, como dijimos
en parrafos anteriores, el ejercicio de aceptacioén por parte del Estado
nacional de la responsabilidad que este tuvo durante la tltima dicta-
dura civico-militar.

Como ya adelantamos, entendemos este momento como un instante
de quiebre fundamental para lo que luego seguiria en el desarrollo de
practicas poéticas y politicas de los cuerpos y las representaciones en la
escena publica.

Sihacemosel ejercicio dedetener un instantelaimagen de una figura
institucional rodeada dejovenes con pafiuelos blancosensuscuellosylas
fotosde sus padres detenidos-desaparecidos por parte del mismo Estado,
esaimagen eraimpredecible cinco afios antes,cuandola teoria delosdos
demonios era la propia perspectiva del Estado.

Estaaccion performativa creemos que es fundamental para compren-
der el derrotero posterior de las intervenciones politicas y sus poéticas
en el espacio ptuiblico, al reconfigurar las corporalidades y las represen-
taciones.

Enunmismosentido,entendemos quela Ley de Matrimonio Igualita-
rioylaLeydeldentidad de Género,juntoal espacio quelasdistintas organi-
zaciones LGTBIIQ, reconfiguraron definitivamente el espacio yresonancia
del cuerpo en lo que denominamos anteriormente como territorialidad.

Sumado a esto, los movimientos politicos, artisticos y sociales que
circulan con el panuelo verde como divisa de identificacién de una
causa,ladelabortolegal, terminan dereconfigurarlos nuevos sentidos
y potencialidades del cuerpo. También ponen de manifiesto nuevos
modos de representaciéon en la escena ptiblica y con ello se conforma
unanuevaestructuraderelaciones entrelas manifestaciones politicas-
artisticas con la caracteristica de una nueva forma de construccién
poética.
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Accioén artistica-accion politica:
tradiciones y distorsiones en la Argentina hoy

no queremos
ser mds esta
humanidad
Susy Shock

Adiferencia de otros momentos enlos que se producen acciones estético-
politicas, en este periodo, el cuerpo y su triple accién de presentacion,
representacion y marca,’ dan cuenta de nuevas practicas y poéticas.

Para para poder trabajar estos nuevos modos de produccién poético-
politicos, recorreremos diversos momentos y acciones previas para en-
contrar algunos puntos de ruptura que identificamos en esta época. El
primero de ellos es El Siluetazo' al que sus autores definen no como una
obra o una performance, sino como una intervencién estético-politica
(Amigo, 1995) que puede ser situada en el proceso de salida democraticay
endidlogo conlairrupcién delas multitudes queacompafaron el primer
periodo del alfonsinismo.

También podemos diferenciar estas acciones de aquellos grupos vin-
culados con los escraches* organizados por H.LJ.0.S., como del Grupo de
Arte Callejero (Gac) o del Colectivo Etcétera, que cambiaron un modo de
producirintervenciones estético-politicasa partir del uso deiconografia,

9 Entendemos como Triple Accién del Cuerpo a aquellos momentos superpuestos,
como los de presentacion de los cuerpos en la accion del aquiy ahora, a la represen-
tacion como procesodedistanciamientoyacciéon dramatiirgica,yalamarcaapartir
del registro que estos imprimen al espacio y a la situacion draméatica generada en
este proceso.

10 El Siluetazo consistio en una intervencion en la via de publica con siluetas de
personas (mujeres, hombres, embarazadas, nifios) representando la huella de los
desaparecidos de la tlltima dictadura. Esta accién fue desarrollada en varias oca-
siones antes de la finalizacién de la dictadura civico-militar. Para una ampliaciéon
del tema, ver en este mismo volumen el articulo Gervasiy Gobato “Poderosamente
vivas. Las experiencias de El Siluetazo y el Arte Correo en perspectiva performatica”.
11 Sedenominaron“escraches”alasaccionesartistico-estético-politicasporparte
delaagrupaciéonH.rj.0.s.durantelasegundamitad deladécadadelnoventadel siglo
pasadoy el primerlustro de este siglo, en el momento en que los responsables de las
desapariciones,lastorturas,lasapropiacionesdelosbebésnacidosen cautiverioyla
muerte estaban circulando porlascalles sin ninguna sancién juridica.La consigna
delos escraches era “si no hay justicia, hay escrache”.
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sefialética y significantes propios de la cotidianeidad, y que podemos
contextualizarlos dentro de la emergencia de los grupos piqueteros de
resistencia y delos clubes de trueque.

Estos se constituyeron como nuevos formatos de propuestas artisticas
yestéticas,yotras formasdeintervenir en la protesta politico-social. Como
ejemplos de susacciones podemos citarlos sefialamientos de los centros
clandestinos de detencion en los distintos barrios, las mismas acciones
para la casa de genocidas sin juzgamiento, o el Mierdazo en las puertas
del Congreso de la Nacién y la Internacional Errorista a cargo de Etcétera.

Partiendo de la tesis que planteamos en los acapites 1 y 11 de este
mismo texto, entendemos que por las transformaciones politicas, juri-
dicasy estéticas se generaron nuevos modos de producir intervenciones
estético-politicas.

Para abordar este nuevo periodo, nos concentraremos en diversos ac-
tores y colectivos, tanto artisticos como politicos, que renuevan algunas
perspectivas en cuanto a las problematicas y al sentido de las acciones.

Entendemos que este periodo suma a las consignas de derechos hu-
manos ligados a la memoria reciente de la Argentina la perspectiva de
género,como problemadelucha politica,yeldelainmigracion,en cuanto
alarelacion entre cuerpo, mercanciay derechos.

Para anclar este desarrollo, vamos a tomar una serie de ejemplos a
partirdealgunasaccionesyobrasrealizadas, especialmentelas de cuatro
grupos o suma de colectivos: Serigrafistas Queer, el FACC (Fuerza Artistica
de Choque Comunicativo), ORGIE (Organizacién Grupal de Investigaciones
Escénicas)y el colectivo Estrella del Oriente.

Asi como entendemos que en los periodos anteriores podiamos
relacionar las acciones artistico-politicas con los distintos momentos
politico-institucionales, en este periodo podemos ver nuevas formas de
relacion entre arte y politica, que amplian los alcances que vinculan lo
politico con los derechos humanos.

Como describimos brevemente, el primer momento derelacion entre
democracia y propuestas estéticas creemos que se enimarca en un perio-
do de irrupcion de los cuerpos en la calle, es decir, con multitudes que
se reapropian de las calles y los espacios ptiblicos (Rozenmacher, 2013).

El segundo momento que describimos anteriormente en este trabajo
es el de la intervencién del cuerpo como emergente de una resistencia
través de las practicas piqueteras y los escraches (Rozenmacher, 2013).
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Eneste periodo,veremos al cuerpo como dador deunanueva interven-
cioén que entendemos como resultado de los ecos del 2001, 1a aparicién
del kirchnerismo como fuerza que institucionaliz6 la presencia de los
cuerpos activos desde el Estado, y la conformacién de corrientes sociales
y colectivos vinculados con cuestiones de género que modificaron los
modosdeentenderydehacerpolitica,y también la forma de manifestarse
enla Argentina hoy.?

Serigrafistas Queer

Las Serigrafistas Queer es un colectivo fundado en 2007 y en él podemos
identificaralaartistavisual Mariela Scarfatti comounadelas principales
activistas e impulsora de dicha experiencia.

Este colectivo emergi6 luego de un taller que se desarroll6 en Belleza
y Felicidad®® durante 2007, el que tenia por objetivo “montar en tu ropa
lo que quieras decir” y habia sido convocado por serigrafistas gay en la
seccién convocatorias de la revista Ramona.

Luego de esa convocatoria, presentaron lo producido en la Plaza de
Mayo durante la Marcha del Orgullo Gay que se realizaria ese afio en no-
viembre (Cuello, 2013).

Durante la marcha, las consignas fueron la derogacién de las leyes
represivas contra la diversidad y el derecho al matrimonio a través de la
consigna “libertad, igualdad y diversidad".

Tiempo después, estas consignas terminarian generando dos leyes
fundamentales paraelderechoalaidentidad delas personasylapotestad
sobre sus cuerpos y sus deseos: la Ley de Matrimonio Igualitario y la Ley
de Identidad de Género.

12 CuandohablamosdelaArgentina hoynosremitimosalconceptode“artehoy”de
Jean-Luc Nancy, quien lo contrapone a la idea de “contemporaneo”, ya que entiende
que estaidea no termina dando cuenta de los modos de produccién de poéticas que
cohabitan en un mismo momento.

13 Bellezay Felicidad fue una galeria y local ubicada en el barrio de Almagro, que
alberg6 experiencias artisticas emergentes de las artes visuales y performaticas
desde fines de los afios noventa del siglo pasado hasta los primeros afios de este
siglo. Belleza y felicidad fue, también, parte de una red de locales que integraron el
colectivoideado por RobertoJacoby, Proyecto Venus,que signific6la creacién deuna
comunidad con plataformavirtualyterritorial,y conactividades queibanvariando
de un tipo de espacio a otro.
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El grupo (no grupo), como se autodenomina Mariela Scafati, de las Se-
rigrafistas Queer puede entenderse como “laimbricacién entreactivismo,
arte contemporaneo y teoria queeres un punto de inflexién en los modos
de hacer y de narrarse a si mismo” (Maradei, 2016).

Lainterpelacién al espacio piiblico, ya sea en las plazas y marchas del
Orgullo1GBTIQ,* conlainstalaciéon deshablonesenlacalleyel estampado
de frases como “nivarén / ni mujer / ni xxy / ni H20"** o “Aborto legal / es
vida’, intervinieron en los modos de relacionar lo politico con el cuerpo
y en la poetizacién de lo politico.

En este mismo sentido se fueron desarrollando actividades de resis-
tencia de las disidencias sexuales en espacios institucionalizados, por
ejemplo las acciones en la Facultad de Ciencias Sociales de la Universi-
dad de Buenos Aires junto al colectivo de género respecto a la consigna
“¢Cuantas mujeres hay en tu programa?”

Durante esta intervencion se interpelaba a docentes de esa facultad a
revisar sus propuestas formativas para identificar cuan patriarcal era la
composicién del programa,conla propuestade estampar esa preguntaen
lasremeras dela comunidad de esa facultad o en pafiuelos o banderolas.

También encontramos una accion similar frente a los travestisidios,
con el estampado de la imagen de Diana Sacayan'¢ con su pafiuelo de la
campana por el aborto legal increpando a un antiabortista.

Podemos citar, ademas, las intervenciones del colectivo/no colectivo
de Serigrafistas Queer en las marchas y acciones del Movimiento Ni Una
Menos y en actos como Lula Livre, que dan cuenta de nuevos modos de
intervencion en el espacio publico de actores y actoras'’ que piensan el
arte imbricado conla accién politica.

14 Esta sigla se corresponde al colectivo en el que se referencian lesbianas, gays,
bisexuales, trans, intersexuales y queer.

15 Parte del poema de Susy Shock “Yo monstruo mio”.

16 Diana Sacayan fue una activa militante por los derechos humanos para las
personas transgénero, reconocida mundialmente como activista yluchadora. Reci-
bi6 de la expresidenta Cristina Fernandez de Kirchner su Documento Nacional de
Identidad con su género autopercibidoy fuelaimpulsora enla provincia de Buenos
AiresdelaLeyde Cupo Laboral Transgénero. En 2015 fue brutalmente asesinada por
suactividad militante.

17 Lareferencia a actriz implica la acciéon puramente artistica y entiendo actora
como un modo deestablecerelvinculodeaccién entrelaaccion politicayla poética.
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Entendemosaestas propuestas poéticascomo un cambioenlosmodos
de construir intervenciones que relacionan arte y politica, en las que el
cuerpoirrumpe nuevamente enla escena ptiblica de un modo renovado.

Colectivo Estrella del Oriente

En ese mismo sentido, vamos a mencionar la irrupcion de los cuerpos
performativos como denuncia, como sefialamiento y como medio para
conformar obra y constituirse como tal.

Otra experiencia en la que el cuerpo es reconfigurado y se plantean
modos de reificacién esla que propone el Colectivo Estrella del Oriente'®
en su obra La ballena va llena.

Este grupo de artistas parte desde un gesto dumpchaniano y pone en
crisis, nuevamente, el concepto de obra de arte al entender al cuerpoyal
migrante que es el portador de ese cuerpo como una obra;lo hacen a partir
de una serie de acciones de construccién simbélica y poética.

En esta propuesta de obra-accion, este colectivo plantea realizar una
operacion de pasaje de los cuerpos de los migrantes, a partir de una
practica simbélica que funcione de manera canonizante, desde el gesto
de sefialamiento. En este pasaje se plantea que los migrantes realicen
un ingreso especifico en el barco, en el que debe producirse un transito
desdeel sector deviaje comtin al sector en el queresiden las obrasde arte.
Para realizar esto deben pasar a través de una obra en particular que se
entiende como rupturista del canon teérico y conceptual de una época
en particular (inicios del siglo xx), como lo fue el mingitorio de Duchamp
yla creacion de los ready made.

A partir de esta accion, los artistas plantean que dicha labor funciona
como un modo de constituir a esos seres humanos en piezas artisticas
tnicasyconello,en objetos que puedan circularlibremente porelmundo
a partir de la idea de que las obras deben poder circular libremente sin
que las fronteras juridicas y nacionales sean un impedimento para ello.

Esto pone de manifiesto, por un lado, el estatus de qué y quién puede
ser considerado una obra de arte, y a partir de qué momento puede ser

18 A continuacién mencionamos los integrantes del Colectivo Estrella del Orien-
te: Pedro Roth, Daniel Santoro, Juan Carlos Capurro, Marcelo Céspedes y Juan “Tata”
Cedron.
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tomado en cuenta. Por otro lado, ensaya una profunda critica sobre las
posibilidades con las que cuenta el ser humano para integrarse y desa-
rrollarse segtin su condicién de clase, su origen étnico y nacionalidad.

Este ejercicio dispuesto en una pelicula, un registro y el montaje de
unamagquetayotraserie de elementos filmicos, fotograficos y objetuales,
juntoapresentacionesde conferencias performaticas, desarrollan meca-
nismos para la formulacién de preguntas sobre las posibles dinamicas
del cuerpo humano y de la obra de arte hoy.

A partir de ser un grupo de artistas con reconocida trayectoria en el
mundo del arte (curadores, galeristas, criticos y coleccionistas), accede a
discutirel estatusdelaobra,las posibilidades delegitimaciony sus formas
de circulacién por los distintos mercados del arte mundial.

Elejercicio quese presentaaquiesimpulsado porungrupodeartistas
que trabajan especialmente cuestiones objetuales, graficas y pictéricas
a partir de distintos modos de realismos, como pueden entenderse a los
mundos poéticos de Juan Tata Cedrén y su tango cancion, el universo
peronista de Daniel Santoro con sus pinturasy objetos, o las peliculas de
registro documental ligadas a derechos humanos. Estos artistas deciden
realizar una obra conceptual que también discutelos alcances dela obra
conceptual cuando el material con el que trabaja es el cuerpo humano,
no como objeto, sino como valor.

Esta operacion de recosificaciéon del cuerpo humano, con el objetivo
de poder darle un nuevo estatus, se formula a partir de un problema. Los
conflictos que traen consigo las crisis politicasy econémicas,junto con el
hambre,las guerrasylos procesos migratorios,aparecen como el material
amoldear a través de los cuerpos y de las fronteras del arte.

Esos cuerpos, que mientras son mutilados, perseguidos, torturadosy
asesinados son vistos por el resto de la poblacién mundial como entele-
quiaslejanasyconungradodehumanizacién estética,sin posibilidad de
conflicto con el modo de vivir cotidiano, al presentarlos como problema
enlaobra,implica un ejercicio de cosificaciéon que rehumaniza los cuer-
posylos poneen tensiéon con los limites que las sociedades occidentales
toleranrespecto delasmigraciones,ydan unnuevo giro sobrela condicion
humana a partir de un gesto artistico profundo.

Para terminar con este caso, vemos que La Ballena va llena es un pro-
yecto de un barco que traslada migrantes expulsados de sus paises por
los distintos conflictos politicos, econémicos y los desastres naturales,
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como terremotos o erupciones volcanicas, que asimila a aquellos barcos
ybarcazas que llegan desde Africa alas costas de Italia y Espaiia corridos
por alguno de estos conflictos, y son deportados y atacados o, en algunos
casos,los dejan llegar sin asistencia alguna a las costas para que mueran
en el borde de un mar Mediterraneo tefiido de sangre y miseria.

Esta obra conceptual también se nutre de elementos de la realidad
cotidiana que presentan formas de la desesperacion delos sujetosy que
recibelas formas de dominacién y desconexion con la misma condicién
humana que en ciertas ocasiones establecen los Estados como normas
y reglas.

FACC (Fuerza Artistica de Choque Comunicativo)

En relacion con los distintos procesos de reconfiguaciéon de los usos, el
papel y el sentido del cuerpo como herramienta, como objeto y como
sujeto, vamos a referirnos, finalmente, a dos grupos mas. Ellos son FACC
y ORGIE, que toman a los cuerpos como herramientas de accién, como
instrumentos de guerrillas y utensilios de choque.

En estos dos colectivos, el cuerpo se vuelve accion dramattrgica y
potencia coreografica al intervenir en el espacio y combinar erotismo,
sexualidad,luchasytensiones conlos esquemasheteronormativos (en el
casodeORGIE),eintentan,a partirdeaccionesverbales, guturales, gestuales
y movimientos no verbales, reflejar a la Argentina y sus problemas hoy.

En principio, desarrollaremos brevemente algunas caracteristicas de
FACC. Este grupo artistico o, como lo define Lola Proafio Gémez, “colectivo
arteactivista’, presenta una fuerte postura politica-colectiva, aunque
explicitamente no partidista (Proafio Gomez, 2017). Todas las obras que
realizaron alo largo de estos afios presentan un anclaje politico directo,
dado que tanto Esto no es independencia o Pila, Accion puente, Genocida
suelto o Femicidio es genocidio presentan como objeto de la obra temasy
disparadores profundamente politicos y contemporaneos.

Estos temas, elaborados a lo largo de los distintos trabajos, plantean
la relacion entre cuerpo y dependencia econémica y politica, cuerpoy
decision politica inmediata, cuerpo, tortura y memoria, y cuerpo, violen-
ciay cosificacion, en los que podemos registrar como una construccion
dramattrgicala decision de exponer primero la relacion entre el cuerpo
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humano como poseedor de carnalidad, sangre y respiracion, para pasar
luego al sonido gutural y de gritos que parte de las gargantas de los per-
formers y, por tltimo, la crudeza que produce el silencio.

Una caracteristica que podemos sefialar de la practica de la Facc es
que recuperan, de alguna manera, el modo de intermitencia e irrupcién
que utilizaba, en sus comienzos,lo queluego seria La Organizacién Negra,
con las dos acciones conocidas como Procesion papal y Fusilamientos, dos
modosderealizar una intervencién de arte guerrilla (Rozenmacher, 2013;
Gonzalez Malala, 2015; Proafio Gémez, 2017), es decir, una irrupciéon no
anunciada y una salida rapida y furtiva.

Unadelasacciones que puede servirnos como ejemplo es el de Obama
nosos bienvenido,llevada adelante por este colectivo el 24 demarzo de 2016
(primer aniversario del golpe civico-militar que le tocé llevar adelante al
gobierno dela Alianza Cambiemos y que decidi6 invitar al presidente de
los Estados Unidos para ese mismo dia).

Enesaaccion podiaverselaimagen deun montén decuerposdesnudos
apiladosenlaPlaza Congresoconlaleyenda“Obamanososbienvenido™®
y “Macri Go Home!” Esta tuvo una accioén subsiguiente de similares ca-
racteristicas en el aniversario de la independencia argentina, cuando en
el teatro Col6n se desarrollaba una funcién de gala con la presencia del
presidente Macriy el ex rey de Espana (a quien dias antes Mauricio Macri
lehabiadicho que:“Los patriotas debian haber sentidouna gran angustia,
querido rey, por tener que separarse de Espafia’ [Macri, 2016]).

La frase del presidente Macri le significo, entre otras reacciones, la ge-
neracion de esta obra por parte de la FACc, a pocas cuadras en la avenida
9 deJulio, a los pies del Obelisco (y aqui encontramos un nuevo punto de
contacto con LON por la eleccién de una locacién comtn, dado que en el
mismo Obelisco LON habia realizado la obra de escalada denominada La
Tirolesa, que signific6, de algin modo, el despegue internacional de esa
agrupacion artistica).

19 Luegodelaaccionenel CongresodelaNacion,serealizauna obradenominada
Promotoras, en la que un conjunto de mujeres vestidas de azul entregaban volantes
conlaconsigna“Obamanososbienvenido”, méasunapiladecuerposconunabandera
estadounidense en la puntay, del otro lado,la leyenda que rezaba “Macri Go Home!”
Esto se originé en la conducta del presiente argentino, quien habl6 en inglés con
los distintos visitantes y en publico, lo que algunos sectores entendieron como un
signo devasallaje y sumision.
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Volviendo alas acciones, este manojo de cuerpos apinados conforma
una serie de significaciones. Por un lado, esta es la reproducciéon de la
imagen que recorrié el mundo en la que una militar estadounidense
llevaba sujeto de una correa, cual perrito faldero, a un prisionero en Abu
Ghraib, desnudo, y frente a ellos y su sonrisa yacia una pila de cuerpos
desnudos quesalian desde un centro volcanico,como manojo desgarrado
eimagen de sumision.

Otra de las significaciones que completan la imagen es la marca de
desprecio que los Estados, a través de sus aparatos de guerra, tienen para
conlaspersonasylosacuerdosinternacionales de respeto alos derechos
humanos,yelconceptoliberaldelaigualdad detrato detodaslas personas
sin importar nacionalidad o condicion.

Por tltimo y de manera mas lineal, esta acciéon se entiende como de-
nuncia de la situaciéon de sometimiento y colonialidad que se establece
en la relacion entre los Estados Unidos y la Argentina, y entre Espafia
y la Argentina, en la que a partir de una serie de acciones y actitudes
planteadas desde el Estado nacional se termina pidiendo perdén por la
independencia, perdén por hacer la quita a los fondos buitre y perdén
por no acatar las distintas decisiones respecto a cuestiones de comercio
y derechos humanos, econdémicos, sociales y culturales.

Otradelas obras que podemos mencionar es Femicidio es genocidio, en
laqueapartirdeunaseriedeacciones compuestas pormusicaincidental,
pensada ad hoc para el espacio callejero, se presentaba una intervencion
dela escena frente a la Casa Rosada.®®

En esta obra, un grupo de mujeres que integran una orquesta de cuer-
das y percusion, se ponia a un costado de la Piramide de Mayo, mirando
haciala Casa de Gobierno, y del otro, se apostaba un grupo de mujeres en
silencio mientras se generaba un clima de tensién; al momento en que
se desplegaba una bandera con la consigna “Femicidio es genocidio”,
comenzaban a quitarse la ropa. Luego, formaban distintos grupos de
mujeres apiladas mientras se relataban las distintas maneras de matar

20 La Casa Rosada es la casa de gobierno de la Reptiblica Argentina. Frente a este
edificio se ubica una plaza que es referencia de gran parte de los hechos politicos
fundamentalesdela Argentina.Entrealgunassituacionesadestacar podemoscitar
el Cabildo Abierto de mayo de 1810,los bombardeos al pueblo en junio de 1955 contra
el gobierno peronista, las rondas de las Madres de Plaza de Mayo, la convocatoria
popular en semana santa de 1987, las marchas del 24 de marzo o el dltimo dia de
gobierno de Cristina Fernandez en 2015.
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a una mujer; después, se reagrupaban con gritos de desesperacion y,len-
tamente, cuando finalizaba la msica, se vestian y, en silencio, algunas
vestidas y otras a medio vestir, se retiraban de la escena.

ORGIE (Organizacion Grupal de Investigaciones Escénicas)

Laultima experiencia que vamos a mencionar aqui para entender que se
esta produciendouncambioenlaspoéticasyenlosmodosdeintervenciéon
artistica es el trabajo de ORGIE, en el que los cuerpos se apifian, se tensan,
se repelen, se atraen y luego vuelven a expulsarse.

Esta accion la realizan, a nuestro entender, de un modo distinto al
que vimos en la experiencia anterior de Facc, dado que ORGIE plantea la
relacién con el cuerpo como una corporalidad transgénero y no binaria.

En estos trabajos, el cuerpo que se disocia de la perspectiva hombre-
mujer, volviéndose por momentos andrégina, en otros trans y, en algu-
nos, profundamente sexuada, hace eje en una o en todas las formas de
corporalidad genérica y sexual, y plantea de un modo distinto el lugary
el espacio del cuerpo en la construcciéon dramattrgica de la escena.

Esta accién reconfigura los alcances performativos y revisita esque-
mas del pop,la guerrilla artistica y de las mismas performatividades que
trastocan los modos de desarrollo relacional en una obra.

Parapensar el trabajo que desarrolla ORGIE a partir del poemario de Syd
KrochmanlyyRobertoJacoby,realizado desdela muestra performaticaque
incluye una selecciéon de insultos, narraciones y muestras de odio contra
la expresidenta Cristina Fernandez en los foros de internet de los diarios
LaNacionyClarin,vemosa estetrabajo dentrodeun desarrollo en proceso.

Este procedimiento de creacién parte de un texto disparador que, en
el casodelaobra Diarios del odio, tiene la particularidad de haber surgido,
primero, de una muestra y luego, de un agrupamiento politico-estético.

En el texto se cruzaron distintos posteos que fueron construyendo,
en forma de cadaver exquisito, un devenir poético y alausanzadelo que
Goldsmith denomina como “escriturano creativa’ (Goldsmith, 2015),que
registray relata el odio, el menosprecioy el profundo despreciono soloa
quien en ese momento era presidenta de la Argentina, sino a quienes la
votaron y a quienes se veian reflejados en sus politicas.
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Enese poemario podialeerse:“El problemano es deraza, es de especie,
/blancos y negros no somos dela misma. /El racismo se Evita /evitando a
los negros” (Jacoby y Krochmanly, 2017). En el mismo poemario, los auto-
res reflejaban este odio que fueron relevando en las participaciones de
los foristas anénimos y que atacaban al origen, a la condicién social, al
color de la piel, a la forma de hablar y a lo que ellos identificaban como
los “kukas"y los “kk's".

Esta accién serealiz6 en un lugar especifico que anunciaba cual seria
el espacio escénico en el que se desarrollaria: el centro del Campus de la
Universidad Nacional de General Sarmiento (UNGS), con la presencia de
una banda y un cuerpo de baile, y una actuacién performatica que se
movio entre las intersecciones del centro del campus.

Previo a la presentacion de los dias sabados en el Campus de 1a UNGS,
a lolargo de un mes, dos veces a la semana, en medio de la vida cotidia-
na, ensayaron la presentacién en el lugar donde se desarrollaria la obra,
rompiendo de algtin modo el esquema de accién artistica como tactica
de guerrilla poética.

Durantelapresentacion, todoslos cuerpos estaban pintados delamis-
ma manera y los torsos estaban desnudos con un circulo rojo en medio
del pecho que,conel correr delaaccién performatica, seiba despintando.

Cuando pensaronlapuestadeestaaccion,el colectivo decidié realizar
un doble esquema de presentacién en el que trabajaron sobre “las rela-
ciones de los cuerpos en masa y también los enunciados del odio de los
lectoresanénimosdelasedicionesdigitalesde La Naciény Clarin,durante
los gobiernos kirchneristas” (ORGIE, 2017).

La obra fue mutando, a lolargo de las distintas presentaciones en los
distintos espacios,* esa dualidad a la que nos referiamos en el parrafo
anterior entre el cuerpo masayla palabra odiante.

Estatension enloscuerpospujantes,intentandoimponerse de manera
violentalos unossobrelos otros, yano como pilas o manojos (como erael
casodeFacc),ni como objetos pasibles devolverse un objeto estéticamente
considerado como obra,sino como cuerpos cardumen y como enjambres
enmovimiento constante conlaposibilidad detransformarse,a partir de
las multiples acciones de desplazamiento, tanto enla cuestién de género
comoenlasdistintasmanerasderelacionarse conlassituacionesdepoder.

21 Campusdelauncs,CentroCultural Paco Urondo (FFyLUBA), Teatro Carasy Caretas
(UMET) y Teatro Margarita Xirgu (Untref).



40| LUCAS ROZENMACHER

En este mismo dispositivo y procedimiento, se producia el acceso al
decirverbal, ala capacidad de generar un relato propio, a partir de la en-
trega de la palabra a uno que emergia desde el anonimato.

Este relato y la entrega de la palabra a la posibilidad de emitir libre-
mente ese odio comunitario fueron dandole a los cuerpos ya no el lugar
deyacientes o reclamantes, sino el de sujetos activos que van pasando de
tension en tension y de deseo en deseo.

A diferencia de lo que describimos sobre FACC, estos cuerpos se pre-
sentan como un modo de cuerpos multitud que, al igual que en las mul-
titudes, van virando y modificaAndose, transformando sus formas y sus
sentidos,yenlos quese puede pasarderelaciones constantesatensiones,
dispersionesysegmentaciones que pueden terminar segregando a parte
de esos cuerpos expulsados, los que, hasta un instante atras, eran parte
del corazén de esa misma multitud.

Conclusion

Revolucién es que te pueda besar,

En cualquier lado sin sentir la vergiienza.
No quiero un mundo de Patriarcas sexistas,
Me gustas mucho, perdoname que insista.
Sudor Marika

En este breve recorrido que realizamos sobre el periodo que decidimos
trabajar (2005-2018), vemos algunas caracteristicas particulares que vie-
nen a poner en evidencia una serie de cambios en los modos de pensar
la intervencioén artistica desde la perspectiva que relaciona el arte, el
cuerpo y la politica.

Esto lo identificamos en los cambios institucionales que abrieron
una nueva perspectiva en las formas activar de los sujetos frente a las
instituciones, como lo dijimos al comienzo de este trabajo. Por primera
vez,quienes habian sidovictimas del terrorismo de Estado habian podido
recibir el reconocimiento de manera directade manosdeun presidentede
laNacién,?ylaspoliticas pablicasincluian alos cuerposyasus historias.

22 Sibienduranteel gobiernode Carlos Menem se establecieronlosresarcimientos
econémicos, estos se basaban enla accién de desestimar la biisqueda de ese cuerpo,
de esavida.
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Otrocambio que podemossenalaren cuantoalaestandarizaciéndelas
practicas performaticas en las marchas y acciones vinculadas con colec-
tivos politicos y de derechos humanos, es que, a partir dela visibilizacién
denuevos emergentes como los colectivos de géneroylos de migrantes,lo
que entendemos como normalizacién de acciones performaticas se ven
repensadas y reformuladas en el modo de intervenir el espacio piiblico
y el alcance delo urbano.

Los cuerpos se vuelven objetos de escritura, como puede verse en
distintas movilizaciones de género, en las que las inscripciones ya no
van solo en los carteles, las banderas o las paredes, sino que los propios
cuerpos se vuelven un elemento fundamental para comunicar posicio-
nes, reclamos y deseos de libertades y derechos que se encuentran atin
sin poder concretarse.

Lo mismo vemos en las escrituras sobre el reclamo de #NI UNA MENOS
oenlacampana delegalizacién de la interrupcién voluntaria del emba-
razo (mas conocida como la campafia de aborto legal, seguro y gratuito),
enlas que se conforma un nuevo modo de posicionar alos cuerpos como
colectivo, con capacidad de individuacién y también con la caracteris-
tica que seflalabamos en el trabajo que realiza ORGIE, en cuanto a que
los cuerpos terminan funcionando como sujetos flotantes de diversas
luchasy acciones.

El nuevo papel que pasa a cumplir el cuerpo, y con ello el descentra-
miento de la mirada binaria de hombre-mujer, cuerpo bello-cuerpo feo,
entendemos que viene a conformar un nuevo modo de entender las
formas de sociabilidad y el desarrollo de la accion colectiva.

Estas nuevas formas podemos entenderlas como parte de una revo-
lucion molecular al estilo Guattari, como plantea Andrea Molfetta, en
cuanto a la conformacion de acciones de alcance vital que van modifi-
candolas condiciones ylasrelaciones sociales de los grupos, las poéticas
y las estéticas.

En definitiva, este es un momento en el que se viene modificando el
tipo de acciones y perspectivas, pero que atin no ha terminado, a nuestro
modo de ver, de confirmarse como una practica de acciéon cristalizada
en cuanto a la relacién entre cuerpo, modos de habitar los territorios y
formas de generar nuevas poéticas emancipadoras.
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noventa.! Casi paralelamente, por otro lado, el marco de las demandas
por el fin de la situaciéon de impunidad de las Fuerzas Armadas durante
el terrorismo de Estado y el posterior establecimiento,a partir de 2003,de
politicas de derechos humanos completa esquematicamente el contexto
en el que intervinieron politicamente los colectivos de artistas que me
propuse indagar. 2 En este sentido, la observaciéon detallada del contexto
nobuscareponerun“telén de fondo” ni exclusivamente sefialar el escena-
rioen el queactuaron. Recuperando lanocién de contextualismo radical
(Grossberg, 2012), el trabajo que herealizado intenté reconstruir algunas
delas condiciones deposibilidad y transformacién quelalabor callejera
e institucional de los colectivos de artistas sobre los cuales investigué
aportaron a la lucha politica.

A nivel local, el punto de mayor exposiciéon y visibilidad ptblica de
este tipo de produccion artistica se registré a partir de la revuelta civica
de diciembre de 2001, una coyuntura que propici6 la emergencia de
modos renovados de acciéon colectiva (Tilly, 2000). En este contexto, una
granvariedad y cantidad de grupos de artistas de distintas procedencias
(las artes visuales, el teatro o el disefio) nacieron al calor de estas lu-
chas. Etcétera, el Grupo de Arte Callejero o Arde! Arte son solo tres de esa
multiplicidad heterogénea. Algunos de estos grupos se disolvieron o se
reconfiguraron, otros atin se encuentran en actividad y cumplieron algo
mas de dos décadas como formacién cultural (Williams, 1977). Focalizar
en el trabajo del GAC® y de Etcétera’ responde a que estos grupos fueron

1 Laaperturacomercial,laprivatizacién debienesyservicios piiblicos,la desregu-
lacion, la liberalizacion de mercados de capital, el ajuste fiscal, entre otros puntos,
fueron condensados en el Consenso de Washington en 1989. La adopcion de estos
criterios y suimplementacion en la Argentina a través de politicas concretas de re-
formadel Estado deteriord, entre otras,las condiciones de trabajo. La flexibilizaci6on
laboral, el desempleo y el trabajo informal fueron algunas de sus consecuencias
mas palpables. Topicos que, en la actualidad, vuelven a emerger tanto en la agenda
politica como en la social y la mediatica.

2 El presente articulo condensa algunos hallazgos de mi tesis doctoral sobre el
tema: “Practicas artisticas de protesta y politica en la Ciudad de Buenos Aires (2003-
2007)", FCS-UBA, 2011, (inédita).

3 Algunos de sus participantes son y/o fueron: Pablo Ares, Violeta Bernasconi, Lo-
rena Bossi, Vanesa Bossi,Mariana Corral, Carolina Golder, Alejandro Merino, Lorena
Merlo, Leandro Yazurlo y Rafael Leona.

4 Entre sus miembros actuales y pasados podemos mencionar a Federico Zuker-
feld, Loreto Garin Guzman, Nancy Garin, Cristian Forte, Ariel Devicenzo, Antonio
OHiggins,LucianaRomano,Leopoldo Tiseira, Hernan del Pozo, Federico Langer, entre
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delos que mas tiempo se mantuvieron en actividad, hecho que permitio
“seguir” su trabajo en los diversos ambitos por los que circularon sus
practicas.Laeleccién también obedecea que estos grupos fueron aquellos
que lograron realizar elaboraciones reflexivas de su propio accionar, y
produjeron publicaciones que relatan sus acciones y su experiencia de
trabajo colectivo. Para mencionaralgunos ejemplos, podemos recordarla
muestraretrospectiva“10afos deEtcétera’ en el Centro Cultural Recolecta
delaCiudad Auténoma de Buenos Aires (CABA) en 2007, 0 sureciente libro
Etcétera Etcétera (2017). Por su parte, el GAC publicé su libro Pensamientos
prdcticas acciones (2009) y también exhibe en el 2017, en el Parque de la
Memoria dela caBa, Liquidacion por cierre, una retrospectiva de sus veinte
afios de trabajo.

Volviendoalareconstruccion del contexto queveniamos haciendo, el
escenario de crisis y de grandes manifestaciones piiblicas callejeras que
se registraron durante los primeros afios del 2000 fue el espacio donde
lasdiversas estrategias de creatividad social que se instalaban en ese mo-
mento obtuvieron mayor relevancia. La revuelta civica encontr6 a estos
grupos de artistas en una situacion favorable dado que ya poseian cierta
experiencia previa deintervencion artistica enla calle, con producciones
y performances probadas para realizar acciones en el espacio ptiblico.
En efecto, dentro de los grupos de artistas que mas visibilidad tuvieron
durante los hechos de protesta ptiblica, Etcétera y el Grupo de Arte Calle-
jero (Gac)venian participandoycolaborandoenlainstalacién ptblicade
las demandas de fin de la impunidad y juicio y castigo por los crimenes
cometidos durante la altima dictadura civico-militar en la Argentina,
junto con organismos de derechos humanos como H.LJ.0.S. (Hijos e Hijas
por la Identidad contra el Olvido y el Silencio). Ambos grupos formaron
parte de la conocida experiencia de los escraches® a los militares, con la
realizacién de teatralizaciones lidico-parédicas en el domicilio de
los represores a fin de denunciar ptablicamente los crimenes atroces

otros.Cabe sefialar que un rasgo delos colectivos deartistas del periodo observado
eslavariacion de sus participantes.

5 Elescrache es una practica contundente de denuncia y exposicién publica. Los
primeros se realizaron en el domicilio de los militares o en excentros de detencién
clandestinos, que funcionaron durante el terrorismo de Estado en la Argentina. Si
bienseriaposiblerastrearsusorigenesenlasrebelionescampesinasdelossiglosxvi
y xviL, en su forma actual ylocal, esllevada a cabo por grupos de familiares de dete-
nidos y desaparecidos durante la tiltima dictadura militar.
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cometidos. Detenernos en las dinamicas de los escraches es relevante no
solo porque constaba en sefalar la vivienda del represor o del sitio de
cautiveriodedetenidos-desaparecidos, paraalertaralosvecinosdel barrio,
sino que se desarrollaba desdelos dias previos, con la difusién local delo
ocurrido en ese lugar, al hacer conocer quién era su “vecino” o al realizar
actividades como proyecciones de cine. Como narran los miembros del
GAC, desde 1998 “1a Mesa de Escrache fue un espacio de trabajo barrial en
red con organizaciones sociales diversas en la que participaban algunos
grupos de arte, partidos politicos de izquierda, sindicatos, centros de es-
tudiantes y murgas” (2009: 58). Allj, el objetivo era elaborar a nivel micro,
cotidianoybarrial,los hechos tragicos dela dictadura,invisibilizados por
el accionar represivo. De alguna manera, aquel trabajo fue construyendo
performativamente articulaciones entre distintos tipos de agrupaciéon
barrial,al crearespacios deintercambio cotidiano enlos que setematiza-
ban y metaforizaban de modo tactico (De Certeau, 1996) los hechosy sus
protagonistas. En otras palabras, si interpretamos estas practicas como
verdaderos rituales sociales, emerge su dimensién performativa, enten-
diendo que las performances “realizan lo que enuncian” (Austin, 1990).
Esta realizacion colectiva instalaba un enunciado que le daba entidad
material y simbélica a aquello que visibilizaba. En efecto, si considera-
mos el anclaje material del sentido y lo trasladamos a la produccién de
objetos que también realizaron estos grupos,larenovacion yelaboraciéon
grafica propuesta por carteles, o los sefialamientos de sitios memoria-
les, fueron recursos que se constituyeron en dispositivos para la accién
callejera altamente productivos: por su simplicidad fueron facilmente
replicados eirradiaron sentidos renovados para las distintas demandas
politicas. Son ya célebres los carteles viales del Gac cuyo sentido original
era tergiversado para indicar “Aqui vive un represor”, “Juicio y Castigo”, o
el stencil deuna gorra militar cruzada, como en los carteles de prohibido
estacionar con el mismo formato. Estas producciones fueron unamanera
demarcarenlaviaptblicaun sentido de denuncia yreclamo que de otro
modo permanecia oculto.

Mas atin, otra cuestion significativa para sefialar sobre el accionar de
estos grupos deartistas, en el contexto mencionado, es que no fueron me-
ros intérpretes de consignas politicas. Llegaron mas alla dela ilustracién
deundeterminado contenido.La observacion dela dimension performa-
tiva, como propone Schechner (2012), de las intervenciones callejeras de
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estos grupos,aligual que parael casodelos escraches, permitedar cuenta
de los modos concretos en que se elaboraron discursos propios y de los
grados en que estos grupos fueron capaces de intervenir en las disputas
sobre la significaciéon del pasado y del presente, otorgandoles cuerpo y
voz, materialidad, a demandas politicas postergadas, desoidas o fuera de
las agendas, tanto ptiblicas como mediaticas, de ese momento.

De manera singular, temas emergentes de los primeros afnos de los
2000,comolaaparicién ptublica del movimiento antiglobalizacién, fueron
tematizados por performances callejeras, como la realizada por Etcétera
en 2002. Junto con las tradicionales consignas de “Juicio y castigo a los
culpables”, alamarcha de ese aflo que conmemora el golpe de Estado del
24demarzode1976,organizada porlosorganismosde derechos humanos,
se sumaba el reclamo por “Trabajo en contra del hambre”, impulsado por
las asambleas barriales. Esta accién no respondia directamente al recla-
mo por las victimas de la dictadura, sino que se gener6 como respuesta
aleslogan “Otro mundo es posible”,lanzado por el Foro Social Mundial de
Porto Alegre de 2001. Esta practica colectiva consistio en el desarrollo de
una marcha-performance en la que participaron numerosas personas,
disfrazadas conarmadurasrealizadasen aluminiodonado porlafabrica
recuperada IMPA. Unaveintena de soldados munidos con armasyescudos
plateados “atacaban” con sus “armas poéticas”, como las llama el grupo,
localesde corporacionesinternacionales como McDonald's, supermerca-
dosnacionales como Cotoyentidades financieras comoal Banco Francés,
al grito de “jA comer!". A su paso, estos guerreros que conformaban una
guerrilla denominada “El Ejército de locos, hambrientos, sofiadores, re-
volucionarios, internacionalistas por la liberacién” blandian sus armas
gigantes de aluminio que mas que lanzas eran tenedores, cucharas y
cuchillos que impactaban por su tamafio. También arrastraban una
gran cacerola-tanque de cuyo interior sobresalia una gomera de grandes
dimensiones, simbolo del movimiento piquetero.

Entérminosdesupoliticidad, puede afirmarse que esta gran variedad
de producciones efectuaron una nueva inscripcién en la tradicion de la
historia politica del arte, en la medida que su accionar puede entenderse
como una forma de militancia renovada y productiva (Vazquez, 2011).
Ademas, estas acciones fueron elaboradas y narradas por sus creadores a
partirdeunlenguajeartistico que toma elementos del humor,la parodiay
elsurrealismo,yabren un espacio material y simbélico para queingresen
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distintosactoressocialesalaarena puiblica. Comoyasemencioné,lamar-
chaperformatica de Etcétera se mezclé enla calle con otrasagrupaciones
politicas,y confluyeron en una movilizacién masiva que serealizé en ese
verano altamente conflictivo, como fue el del 2002.

En relaciéon con esto, las acciones e intervenciones de estos grupos
facilitaron la apropiacion de los recursos graficos y performaticos por
partedelasdistintasorganizaciones conlas que compartieron el espacio
de la calle durante las manifestaciones. Dicho de otro modo, las “armas
poéticas”, al confluir con otras demandas en el espacio piiblico, volvieron
a inscribir significados en ellas, amplificando la capacidad de enunciar
una critica, una demanda al orden de impunidad que se verificaba en
ese momento. Podemos decir que los recursos performaticos que los
colectivos de artistas imaginan no solo colaboran para visibilizar una
determinada demanda,sino quevan creandoun sedimento,un“fondode
experiencias” (Schmucler,1994) para muchas otras coyunturas conflictivas
que surgieron en esa época, por ejemplo,la delos trabajadores desocupa-
dos ola delos ahorristas cuyos depésitos habian sido confiscados por el
tristemente célebre “Corralito”. En este sentido,las experiencias delucha
compartidas puedeniracumulandorecursos queresultan enlacreacién
de modalidades de accién disruptivas del orden cotidiano (por ejemplo,
las performances en la via ptiblica). Asimismo, estas modalidades de
accion, les permite participar de manera estratégica en las disputas por
la hegemonia.

Delarevueltaala normalidad

Retomando el planteo inicial que proponiamos, esto es, el analisis de
la dinamica de las practicas artisticas de protesta contemporaneas y su
transito por distintas instancias institucionales que intersecaron su
accionar, es preciso situarnos en el arco temporal que contemplo6 los di-
versos espacios por los que circularon los colectivos de artistas. En otras

6 Enla Argentina se denomino “Corralito” a la restriccion de la libre disposicion
dedinero en efectivo de plazos fijos, cuentas corrientes y cajas de ahorros impuesta
porel gobiernoradical de Fernando dela Riiael 3de diciembre de 2001. La medida se
prolong6 porcasiunano, hastaqueseprodujolaliberacion delosdepoésitosretenidos.
El objetivo que se perseguia con estas restricciones era evitarla salida de dinero del
sistema bancario, a fin de evitar el colapso del sistema.
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palabras,analizarel accionaren el espacio ptiblico de estos gruposimplica
tanto observarlos interviniendo en la via ptiblica como en otros ambitos
dereflexion y/o exhibicién por los que fueron circulando en simultaneo
con sus intervenciones en la calle. En efecto, al observar este accionar es
preciso tener en cuenta los momentos tanto de alta como de baja con-
flictividad sociopolitica. Comoyahemosdicho,“seguir”la continuidad de
las intervenciones y participaciones de estos grupos a través de casi una
década excedelatemporalidad acotada de una coyuntura de crisis. Preci-
samente, conladisminuciéon dela protestasocialhacia 2003,1as practicas
de los colectivos verificaron algunas transformaciones significativas, de
lascualesestetrabajo focaliza enlas que tuvieron lugar entre 2003y 2007.

Ahora bien, ¢qué sucedi6 con la produccién de los grupos de artistas
que articularon sus acciones con las luchas de las agrupaciones de de-
rechos humanos cuando cambi6 la coyuntura en la que actuaban? El
escenario sociopolitico descripto como de “poscrisis” (Giunta, 2009), de
una cierta normalidad o estabilidad institucional, permite complejizar
la mirada sobre algunas transformaciones concretas que se verificaron
en las practicas artisticas de protesta. El proceso de normalizacién ins-
titucional impulsado desde 2003 con la asuncién de Néstor Kirchner al
gobierno esla coyunturaenla queseiniciadicho proceso de transforma-
cion.Sintéticamente, con el objetivo de recomponer el régimen politico, se
produjounrestablecimiento delos pactoshegemoénicos que posibilitanla
gobernabilidad, sumadoalasdiversasacciones queapuntaronasuperar
lacrisis derepresentacion politica condensada enlos hechos de protesta
publica masiva hacia 2001-2002. El proceso politico de recomposicién de
las distintas esferas (social, econ6mica, politica)iniciado en 2003 apunt6,
entre otras cuestiones, a la integracién de referentes de la protesta so-
cial en ambitos estatales. Este fue uno de los hechos politicos clave que
permitieron comprender parte de las transformaciones del escenario
social y politico del que participaron activamente las agrupaciones de
artistas. Asimismo, el gobierno de Néstor Kirchner desplegé un discurso
critico hacia el modelo excluyente que planteaba la politica neoliberal, y
apel6, al mismo tiempo, a la reedicion de la tradiciéon nacional-popular,
identificada histéricamente con el peronismo.”

7 Dicho posicionamiento critico, por ejemplo respecto de la entrada de capitales
especulativos extranjeros, fue continuado en las dos presidencias de Cristina Fer-
nandezdeKirchner.Laasunciénal gobiernode MauricioMacriafinesde2015marca



52| CECILIA VAZQUEZ

Elmodoen quesepresentanlasargumentaciones que siguen noimpli-
ca,de ningin modo, un agrupamiento por unidades empiricas estancas,
sinomasbien una estructura expositiva. Sedesarrollaran a continuacién
dos cuestiones centrales acerca de las que pude reflexionar a partir de
la investigacion realizada (Vazquez, 2011) sobre las modalidades en que
las acciones artisticas se imbricaron con los escenarios politicos que las
atravesaron y condicionaron. Por un lado, 1a cuestién de la politicidad
del artey,por el otro, el problema de la institucionalizacién de las practi-
cas artisticas disidentes. Los siguientes apartados se dedican a estos dos
nudos problematicos.

Lapoliticidad del arte y la artisticidad dela politica

Apropésitodelapoliticidad del arte, una delas cuestiones queaparecen de
relieve,enlo que puededenominarse comolatltimaarticulaciéon entreel
campodelarteyeldelapolitica®erael sefialamiento dela direccionalidad
(solorealizable en términos analiticos) delos desplazamientos entre am-
bos campos. A partir de una especie de reenvio dialéctico (Vazquez, 2013),
las practicas delas agrupaciones de artistas seimbricaban mutuamente,
y se producian traspasos que impregnaban a cada uno de ellos. Por un
lado, el desplazamiento de los grupos de artistas desde el arte hacia la
politica mostraba c6mo unos sujetos que provenian del campo artistico
por formacion (escuelas e institutos de arte) o trayectoria (muestras en
institucionesartisticas mas o menosreconocidas) crearon y desarrollaron
artefactos que apelaronalenguajes artisticos paravisibilizary comunicar
demandas politicas (los reconocidos carteles de la memoria realizados
porel Gacesun ejemplo paradigmatico). En este sentido, el despliegue de
estrategias performaticas, comolas dramatizaciones enlos escrachesen

laaperturadeunanueva coyunturaenla queserecompone la hegemonia,enlaque
se modifica profundamente tanto el escenario sociopolitico como los vinculos del
Estadoconlasociedad. Esunatarea pendientelarevision y observacion decémolas
acciones y producciones culturales de este tipo participan en esta nueva instancia
de disputa hegemonica.

8 Lareferenciaeshacialatradiciéondelvinculoentrearteypoliticaennuestropais.
Durante todo el siglo xx, se generaron distintas coyunturas enlas que el arte aporto
alalucha politica y viceversa, con lo que se crea un repertorio de experiencias con
las que se filian las practicas artisticas aqui analizadas.
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eldomicilio de dictadores que en ese momento se encontraban impunes
gracias a las llamadas “leyes del perdon”,® sefialaba el lugar que ocupa la
dimensién poética como mediadora de conflictos sociales y politicos.
Como afirmaba Federico Zukerfeld, miembro del grupo Etcétera, para re-
ferirse al rol de sus producciones enlas distintas demandas que encaran,
loqueelloshacen puededescribirse como el “lubricantedelas protestas|(...).
Siempre tiene que haber una parte de la sociedad que funcione como un rifion,
que traiga lo pasado, reciclandolo. En ese sentido, nosotros éramos la axila de
las manifestaciones"° En otras palabras,las acciones colectivas facilitaron,
mediaron, elaboraron performaticamente algunos delos significados que
se pusieron en escena para comunicar las demandas sociales y politicas
al Estado. En el caso de las acciones en la via ptiblica, a propoésito de las
demandas de derechos humanos a las cuales esta cita hace referencia, el
rol mediador que adquirieron estas acciones demostro que el lenguaje
del arte es una dimensioén privilegiada para procesar y elaborar sucesos
historicos traumaticos, como fue el caso de la Gltima dictadura civico-
militarolasdeudas del Estado conlos sectores populares enla Argentina.

Por el hecho de utilizar diversos lenguajes y materiales (el arte de per-
formance, las técnicas y posibilidades que brindaron las enseflanzas de
las distintas experiencias con las artes graficas, el sefialamiento urbano,
el ready-made, entre otras), estas practicas artisticas heterogéneas se eri-
gieron como una politica en la medida en que se solidarizaron con otras
organizaciones que promovian la accién colectiva.

Aunquenodemodo organico, peroen unarelaciéonlosuficientemente
dinamica como para conmocionar,desafiar, parodiar el orden establecido
en el escenario urbano, estas practicas artisticas se encontraron con las
l6gicas comerciales que rigen la produccién mediatica y que también
impregnanloscircuitos de exhibicion del arte contemporaneo. A través de
distintasinvitacionesaparticipar en proyectos de exhibicién o cuandosus
acciones llamaban la atencién de los medios masivos de comunicacion,
el sentido de sus practicasverificaba ciertas transformaciones. En efecto,

9 Setratadelasleyesde Obediencia Debiday Punto Final que impidieron el proce-
samiento delos militares involucrados en la represiéon durante la tiltima dictadura
(1976-1983) hasta su derogacion en 2003, por el presidente Néstor Kirchner.

10 EntrevistarealizadaaEtcéterapor Nahuel Lag,enmarzode2009,”Grupo Etcétera:
el arte del nunca mas, el surrealismo, el errorismo”. Disponible en http://nahuellag.
blogspot.com/2009/03/grupo-etcetera-el-arte-del-nunca-mas-el.html
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entrelosimpactos quemasjaquearon (yatnlohacen)'lasproducciones
deloscolectivos deartistas, se encuentrael hechodeser“capturadas”yes-
cenificadasaposterioride surealizacion. Ejemplo deello también pueden
ser las curadurias a veces conflictivas, principalmente por la dificultad
que enfrentan las performances cuando se intenta reponer en una sala
de exhibiciéon manifestaciones artisticas que estan muy fuertemente
vinculadas auna demanda politica concreta. Ademas, se trata un tipo de
practicaqueesefimera,situacional y conceptual. En este sentido,es preciso
también reflexionar sobre las implicancias del shock que producen, en el
sentido de su eficacia visual o politica. Esto lleva a retomar la pregunta
por el resto politico que estas acciones pueden conservar incluso a través
de su relato mediatico o museistico o institucional.

En general, estas practicas artistico-politicas fueron productivas
politicamente no en si mismas, sino por las personas que se pusieron en
contacto por su intermedio (Williams, 1997). En efecto, a este planteo que
hacehincapié en el aspecto relacional delas practicas colectivas hay que
sumarle el hecho de que, mas alla de los vinculos que se pudieron esta-
blecer entre actores que coincidieron en la instalaciéon de una demanda
politica, es fundamental poner en relieve su capacidad de desafiar las
estructuras jerarquicas y jerarquizantes que imponen las instituciones
culturales en mayor o en menor medida.

En este sentido, el trabajo grafico del Gac desarrollado con sefializa-
ciones a partir de la apropiacién del lenguaje visual de los signos viales
en los escraches es un buen ejemplo.

Asi planteado, la politicidad de estas practicas emerge como una
potencia que se materializa durante la acciéon de protesta por la forma
visual en que expresa el conflicto y las demandas politicas, y que trans-
ciende luego el momento concreto en que se lleva a cabo la intervencién
artistico-politica. Es cuando el recurso grafico sostiene en el tiempo,como
una reverberancia, el sentido producido por la accién.

Otro aspecto de la cuestion del reenvio entre el arte y 1a politica que,
deciamos,seasocialadireccionalidad del desplazamiento de unosactores
entre dos campos solo analiticamente diferenciables, lleva a observar de
manera complementaria el transito de la politica al arte. En otros tér-
minos, situados en el terreno tradicionalmente atribuido a la actuacién
politica, desde el punto devista delas experiencias que compartieron los

11 Unareflexion masampliasobre estetema puede encontrarseen Vazquez(2019).
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grupos de artistas, no solo hubo un aporte de recursos creativos y poéti-
cos para la lucha, sino que también los grupos de artistas se instalaron
en espacios locales e internacionales que, de alguna manera, (buscada,
deseada o no por los grupos), “legitimaron” sus practicas, hecho que les
permitio6 circular por escenarios no callejeros. Al respecto, los miembros
de Etcétera planteaban que “aquella nueva politizacién que surgia de la
crisis produjotambién un reacomodamiento en el medio artistico” (2017).
Estehecho produjorelecturasdel pasado,porejemplovincularel arteque
se producia en torno a la crisis del 2001 con las experiencias de los afios
sesenta enla Argentina,como Tucumdn arde. Tanto fuera porla ubicacién
en serie histérica con experiencias similares, como por suidentificacién
como fenémeno emergente, el sentido politico de lo producido fue ine-
vitablemente reorganizado.

otroejemplodeellopuedeserlaserie dedebates que surgieron cuando
los escraches o las acciones callejeras realizadas en solidaridad con las
obreras de la fabrica recuperada por los trabajadores de Brukman, entre
otras, fueron interpretadas y situadas por intelectuales provenientes de
distintos espacios académicos. Es ahi donde cobr6 relevancia el planteo
provocativo de Holmes (2003) cuando reflexioné sobrela “mentira’ impli-
cita enlas propuestas artisticas que explicitamente plantean cuestiones
politicas, como la defensa de derechos humanos, o la visibilizacién de
problematicas como la desocupaciéon o el hambre, en espacios de exhi-
bicién como museos, centros culturales o bienales de arte. Segiin Holmes
(2003), los artistas jugarian un “péker mentiroso” cuando forman parte
demuestras, publicaciones o proyectos convocados como “arte politico”.*?

Apartirdelaobservacién delasmultiples facetas del problema, hablar
decomoseconfiguranysearmanlosvinculosentrelosaspectos artisticos
ylosaspectos politicos delas practicas delos colectivos de artistas en una
determinada coyuntura sociopolitica, supone el abordaje de una dificul-
tad que es constitutiva desde el origen mismo del problema. Se trata de
la escision analitica entre “arte y politica”. Sin embargo, la catalogacion
delaccionar callejero delos colectivos de artistas bajo esta categoria de si

12 Lascomillas, en este caso, invitan a relativizar cualquier propuesta curatorial
quebusqueencasillaroetiquetaruntipode practica que permanentemente se escapa
a cualquier definici6n externa que cierre su sentido a una serie de caracteristicas,
por ejemplo las clasificaciones como “arte comprometido” o “activismo artistico”,
entre otros.
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es arte o es directamente politica, a veces clausura mas el analisis que lo
que habilita a pensar. En este sentido, el esfuerzo analitico de aislar dos
dimensiones que en la practica concreta se encuentran amalgamadas
esuna delas mayores dificultades de la investigacién sobre arte, politica
y performatividad. El problema entonces entre “el arte” y “la politica’, se
cifraenlaimposibilidad de separar dos 6rdenes que nacen mutuamente
imbricados como dos caras de una moneda. Esta cuestion del vinculo
entre dos dimensiones auténomas puede explicarse analiticamente a
partir del desarrollo de dos momentos. En el primero de ellos nos encon-
tramos con la articulacién (Laclau y Mouffe, 1987) entre dos ambitos que,
lejos de ser pensados como totalidades cerradas en simismas (lo que nos
llevaria a una mirada esencialista) necesitamos pensarlos como entida-
desabiertas, capaces de entraren contactoy transformarse mutuamente
a partir de su interseccién. Precisamente, la interseccion entre “arte” y
“politica” debe ser entendida a partir de su articulaciéon en una practica,
como son las practicas artistico-politicas de protesta. Como se menciono
apropositodelosdistintos desplazamientos delasacciones artisticas de
protesta, los artistas se dirigieron desde el campo del arte, lugar desde el
que emprendieron sus primeras acciones, hacia el campo de la politica
o de la militancia, segtin el caso, movilizados para cuestionar el orden
social contra el neoliberalismo o contra la impunidad de los crimenes
cometidosdurantelaaltima dictadura,através del desarrollo de distintos
modos de intervencién en la via ptiblica, modalidad por la que optaron
para inscribir demandas en la esfera ptiblica. Paralelamente, el segundo
momento es el que se produce como consecuencia de estas experiencias
compartidasporlos colectivos deartistas conlos organismos de derechos
humanosy con las ylos trabajadores desocupados, el campo del arte no
estuvo ajeno a ellas, y las interpret6 como manifestaciones artisticas,
incorporandolas en el circuito de exhibicién consagrado junto con otras
instancias institucionales, por ejemplo, a partir de las experiencias en
bienalesinternacionales de arte. Este hecho reinstalé la pregunta porlas
transformaciones queseefecttianapartirdela participacién eninstancias
institucionales delas propuestasartisticas disidentes. Claramente pueden
verse los limites dentro de los que una manifestaciéon politica se puede
“mover” en el terreno institucional. En el caso de Etcétera, ellos prefieren
pensar su participaciéon en las instituciones artisticas a partir de:
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Cémo presentar (y no representar) las acciones e intervenciones rea-
lizadas en las calles en el interior de las salas del museo, no como una
documentacién sino como una nueva obra [..] pensamos en distintas
formas para lograr que los registros de las acciones puedan cumplir
una funcién educativa e historiografica, estéticamente provocadoray...]
creando anzuelos simbolicos para atraparaudiencias especificas|..] En
ciertos casos, exhibirlos registros de una accién artistica realizada en
unlugarde conflicto politico,equivale a producir un conflicto politico
en el propio espacio institucional (2017: 234-235).

No obstante, como mencionan los miembros del Gac “el problema de la
restitucion de la dimension procesual” de los proyectos de intervencion
enlaviapublica, sigue manteniendo abiertala discusion sobre el clasico
debate “autonomia vs. instituciéon” (2009: 244).13

Pero, de manera inversa, también es posible observar, desde el punto
devista del campo de la politica,los modos en que los recursos creativos
que los grupos aportaron a las agrupaciones sociales y politicas trans-
formaron los repertorios de accién de las organizaciones politicas. El
proceso conformado por las intervenciones y las acciones artisticas ca-
llejeras, durante el ciclo de protestas de fines de los noventa hasta 2007,
implic6lacreacion de dispositivos que se constituyeron en herramientas
delucha. Estas fueron y siguen siendo replicadas en sucesivos hechos de
protesta: el escrache yla performance callejera, como recurso o lenguaje,
yano son patrimonio exclusivo delos grupos de artistas, pertenecen alas
modalidades y al formato de la protesta (Pereyra y Schuster, 2008). Esta
es quizas una de las transformaciones mas significativas del periodo de
“poscrisis” (2003-2007).

13 Vvale aclarar que estas reflexiones sobre los transitos institucionales fueron el
resultado de varias experiencias de participacion en dichos espacios. Uno de ellos,
paradigmatico, fue el proyecto La normalidad-ex Argentina. E1 proyecto se inici6 en
el 2002 en Colonia, Alemania, donde participaron artistas de distintos géneros, asi
como también colaboraron investigadores e intelectuales de distintos paises. La
muestra fue exhibida entre el 15 de febrero y el 19 de marzo de 2006 en el Palais de
GlacedeBuenosAires.Reuni6 amasde45artistasyagrupaciones,que se propusieron
articular un conjunto de preguntas acerca de las crisis sociopoliticas en distintos
contextos econoémicos y sociales desde la practica artistica.
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Las instituciones artisticas frente al arte que brota
dela accion politica

El segundo punto destacado sobre el que me quiero detener para dar
cuenta de los resultados de la investigacion es la cuestion de los efectos
de la llamada “institucionalizacién” de las practicas artistico-politicas
de protesta. Aqui, se trata concretamente de la circulacién de las produc-
ciones de los colectivos de artistas por diversos espacios institucionales
vinculados con el arte. A 1a vez, y quizas en menor medida, pero no por
ello menos importante, la ya mencionada “representacion” del accionar
artistico colectivo en medios graficos y televisivos también coadyuvoé a
la instalacién y visibilizacién puiblica de las demandas politicas de los
grupos.*

En general, el periodo poscrisis se revel6 como un terreno particular-
mentesignificativo para observarcémolasdistintasinstanciasdel campo
dela cultura y la comunicacién procesaron, desorganizaron y reorgani-
zaron las practicasartisticas criticas cuandola conflictividad coyuntural
decrecia. Especificamente, para el caso delas producciones e intervencio-
nesartisticas colectivas analizadas, varios fueron los mecanismos que se
pudieron observarenlasinstituciones artisticas que forman parte de un
entramado institucional complejo que legisla, incluyendo y excluyendo
del campo artistico, las distintas expresiones culturales disidentes o
criticas. Aqui, las operaciones efectuadas por las instituciones artisticas
al (re)presentar las practicas de los colectivos, a partir de su inclusién en
dichasinstanciasinstitucionales,inevitablemente transformaron parte
de su sentido. Como plantea el GAC (2009: 244), se paga el precio de expe-
rimentar tal vez una cierta despolitizacién al formar parte de proyectos
convocados porinstituciones artisticas, porque principalmente se pierde
la dimensién de proceso de las intervenciones artisticas en la calle. Pre-
cisamente, aquellas acciones de arte, cuando se las ubica en instancias
extra callejeras, ya no interpelan a los manifestantes o al conjunto de la
sociedad desde unasituacién,sino que sedirigen a ptiblicos restringidos
oespecializados,y entran en otras temporalidades, otros circuitos, como

14 Asabiendas dela complejidad de este punto, dejamos de lado su abordaje para
futurasindagaciones.
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sonlosdel arte que se exhibe en museos o centros culturales tanto locales
como internacionales.®

Pero, en ciertos casos, las producciones de los colectivos de artistas
ganaron visibilidad y valor simbdlico, lo que fue y es redituable para los
grupos en otros términos, ademas de la acumulacién de capital en el
campo artistico. En efecto,las capacidades expresivas y comunicacionales
quelasaccionesdeloscolectivos deartistas pueden desplegar en espacios
institucionalesobviamentenosonlas mismas quelasdelainmediatezde
surealizacién, pero habilitan el despliegue de otros efectos que merecen
ser tenidos en cuenta.

Pongamos para el caso el famoso ejemplo dela accién conocida como
el Mierdazo. La accion fue realizada por el grupo Etcétera en el verano de
2002, enlasescalinatasdel CongresodelaNacion,cuandoelgrupoinvitaba
aarrojarexcrementos contralafachadadel edificio,conlainstalacién de
uninodoroyvociferando:“Ellos nos cagaron,ahoranosotroslos cagamos
a ellos”. Todos los noticieros registraron la singular performance que se
1lev6 a cabo e incluso fue replicada dias posteriores en la ciudad de Mar
del Plata por un grupo de ahorristas a quienes se les habian confiscado
sus depositos.

Ahora bien, si en los medios masivos de comunicacioén este tipo de
practicas se visibilizaron porque se construyeron como algo “novedoso”,
cuando esa misma accién fue mostrada en la exhibicién de Etcétera que
conmemoraba sus 10 afios de trabajo grupal a partir de fotografias y un
video que combinabaimagenestomadas porlos miembros del grupo con
las distintas coberturas que los noticieros hicieron de la performance,
previsiblemente, pudo haber perdido elimpacto que poseelarealizacion
deun acto deintervenciéon colectiva que despliega su potencial transfor-
mador en un momento y con unos actores determinados. Pero también,
el disefio de la exhibicién colocé esta experiencia en otra temporalidad
mas reflexiva, la puso a consideracion de otro tipo de piiblico, se abri6é
unanuevainstanciadeintercambio. Sibien puederesultar obvio queuna
muestra de arteno puedereponer todala complejidad de una coyuntura

15 Talvez el ejemplo paradigmatico de estas tensiones sea el proyecto de inves-
tigacion y posterior exhibicion “La normalidad-ex Argentina”, realizada en varias
etapas, entre 2003 y 2006. Dos muestras muy significativas fueron realizadas en el
prestigioso Museo Ludwig de Colonia, Alemania y, posteriormente, en el Palais de
Glace delaciudad de Buenos Aires, Argentina.
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sociopolitica conflictiva,comola queseestablecié desde fines delos afios
noventa hasta 2003 en un guién curatorial, los posicionamientos que
los grupos de artistas adoptaron para “desmarcarse” de los supuestos
mecanismos “cooptadores”'® en algunos casos como el de Etcétera... y el
GAC (aunque cada uno con sus particularidades)lograron desarrollar una
estrategia de “adentro-afuera” de la institucién artistica que les permite
mantener, atin en la actualidad, la vitalidad y la capacidad critica y ero-
sionadora de los discursos dominantes. Este es un rasgo que les brinda
la posibilidad de seguir produciendo discursos de oposicién, incluso en
los momentos que se sittian “dentro” de la institucién artistica. En este
sentido, parafraseando a lo que plantea Longoni (2009) acerca de esta
cuestion del pasaje del ambito callejero al museistico, es claro que los
limites del arte no son estrictamente los limites del museo.

Amodo de cierre

Llegado este punto, podemos sefialar una tiltima reflexion analitica res-
pecto del vinculo complejo entre arte y politica, que gira en torno de la
politicidad del arte y que sintetiza lo expresado a lo largo de este trabajo.
Centrandome exclusivamenteenlasacciones colectivas dearte que involu-
craronlosintercambios entrelas organizaciones dederechoshumanosy
los colectivos deartistas, pudeidentificar tres transformaciones centrales.

En primer lugar, la asunciéon de una politica de derechos humanos
por parte del Estado?” que contemplé las demandas histéricas de las

16 Entiendo la cooptacion en un sentido cercano al propuesto en el campo de las
ciencias politicas por Selznick (1993: 208). Define la cooptacion como “el proceso de
absorber nuevos elementos en la ctipula directiva o estructura dirigente de una
organizacién como medio para evitar las amenazas a su estabilidad o existencia”.
Llevado al argumento que venimos desarrollando, en mayor o menor medida, las
instituciones artisticas “cooptan’, “absorben” algo del poder disruptivo y critico
que tienen el tipo de manifestaciones artisticas como las que analizamos aqui. No
obstante, estas lograron eludir parte de dicha cooptacioén, precisamente por el tipo
de obras que realizan.

17 Lasaccionesconcretasdel gobierno fueron:lacreaciéndel Espacio parala Memo-
riayparalaPromociényDefensadelosDerechos Humanos;laremociéndelosretratos
delos exmiembros delaJunta de gobierno Bignoney Videla del Colegio Militar dela
Nacion (ambosactos,el 24/03/2004,dia en que se conmemorabael 28° aniversario del
golpecivico-militar);el decreto por el quese cre6 un ArchivoNacional dela Memoria
(16/12/2003); 0los fallosjudiciales quedeclararonimprescriptibleslos delitosdelesa
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organizaciones de derechos humanosy que desarticul6 parcialmente el
escenario conflictivo que estaba establecido a partir de la situaciéon de
impunidad de los represores de la tiltima dictadura hasta 2003, cuando
se reabrieron las causas a militares.

En segundo lugar, se destaca un fenémeno que puede denominarse
como “bienalizaciéon”del “arte politico”, circunstancia que pone derelieve
las caracteristicas que asume “lo politico” en su paso porlasinstituciones
artisticas dominantes. En este sentido, emerge con claridad el lugar que
ocupaelmercado comoreguladorylegisladordesentidosenlafaseactual
del capitalismo, caracterizado desde distintos ambitos como cognitivo o
semiocapitalismo (Berardi, 2007). En otras palabras, la convocatoria de
artistas activistas para exhibir su trabajo en bienales internacionales
de arte forma parte de una trama en la que la produccién intelectual y
cultural se constituye como un recurso productivo estratégico para las
politicas de desarrollo econdémico de los paises centrales.

Entercerlugar, el “resto” que se observa en el escenarionormalizado,a
partir del auge delas acciones artistico-politicas callejeras, se tradujo en
lapopularizacién enlas protestas delos recursos creativos paralasluchas
sociales. En efecto, las caracteristicas formales de estos recursos artisticos
(la dimensién performatica del escrache o las performances en general,
las dramatizaciones ptiblicas,la opcioén por el tratamiento grafico de los

humanidad (26/12/2006) que permitieron volver a juzgar a los represores impunes
por las denominadas “leyes del perdon” o “leyes de la impunidad”; la anulacion del
indulto (la serie de diez decretos sancionados el 7/10/1989 y el 30/12/1990 por el en-
tonces presidente de Carlos Menem, que indult6 a civiles y militares que cometieron
delitos durante la altima dictadura); la anulacién de la Ley de Obediencia Debida
(dispuesta el 4/6/1987, durante el gobierno de Ratil Alfonsin, que hacia no punibles
los delitos cometidos por los miembros de las Fuerzas Armadas por haber actuado
de acuerdo con el concepto militar segtin el que los militares selimitan a obedecer
las6rdenesemanadas desussuperiores);yladelaLeyde PuntoFinal (promulgadael
24/12/1986durantelapresidenciadeRatil Alfonsin,laqueestableci6laparalizacionde
losprocesosjudiciales contralosimputados comoautores penalmenteresponsables
de haber cometido el delito complejo de desaparicion forzada de personas) fueron
hitos fuertemente representativos de esta politica de derechos humanos. Estas dos
ultimas (Obediencia DebidayPuntoFinal)fueronanuladasporel CongresoNacional
en 2003y el 14/6/2005 la Corte Suprema de Justicia declaré su inconstitucionalidad.
Comoresultado casiinmediato de estasmedidas,seabri6 unaarenade debatesenel
interiordelasorganizaciones dederechos humanosrespectodelahistoriareciente,
sunarracion yla construcciéony ubicacion espacial de monumentos memoriales de
las victimas del terrorismo de Estado. En estos debates participaron activamente
el Gacy Etcétera.
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contenidos a través delarealizacion de cartografias, carteles o las impre-
siones serigraficas) aparecieron en un lugar destacado respecto del con-
tenido especifico dela demanda que vehiculizaban. No obstante, esto no
implica postular quela forma prevaleci6 sobre el contenido.Justamente,
unadelascaracteristicas centralesdelasaccionesartisticas de protesta es
sucapacidad deserreplicadasyreapropiadas porotrosdada susencillez.
La observacion de la circulacion “en el terreno” de estos recursos mostré
su alta eficacia y poder de adaptabilidad ante conflictos particulares. En
otras palabras,las manifestaciones artisticas colectivas ingresaron a los
repertorios deaccién de todala amplia gama de organizaciones sociales,
sindicales o de derechos humanos.

A modo de ejemplo, entre una gran cantidad de acciones de protesta
(en las que los artistas ya no participaron) podemos sefialar dos casos
en los que se pudo observar la apropiacién de los recursos creativos por
parte de los manifestantes.'®

Una de ellas fue el Camazo, realizado en una protesta de los trabaja-
dores del Hospital Francés el 24 de octubre de 2006 en rechazo al plan de
recuperacion propuesto para el centro asistencial y en reclamo del pago
delossalariosatrasados.Lamedida consté del corte dela calledel hospital
ylainstalaciéon de camasy camillas en la vereda.

Otro caso fue el 14 de noviembre de 2006, en una protesta de los es-
tudiantes de la Facultad de Ciencias Veterinarias de la Universidad de
Buenos Aires (UBA). Para la ocasion, los estudiantes llevaron a la protesta
losanimales conlos querealizan sus practicas cotidianamente. Ubicados
frente al predio universitario, en el barrio portefio de La Paternal, se opo-
nianalacuerdo querealizaron los decanos para acreditar las carreras de
gradoenlaComisién Nacional de Evaluacién y Acreditacién Universitaria
(coNEAU). Portando caretas de animales, se manifestaban contra lo que
entendian como un alineamiento del gobierno con la Ley de Educacién
Superior promulgada durante la gestiéon de Carlos Menem.

Talvez, el mayor desafio paralas producciones artisticas de oposicion
y criticas de las consecuencias sociopoliticas que impone el capitalis-
mo en su fase neoliberal en la actualidad sea poder tener la suficiente

18 Doscréonicasdeestetipodeacciones,publicadasenel mismodia, puedenleerse
en Pdgina 12 del 14/11/2006.Disponible en http://www.paginal2.com.ar/diario/ulti-
mas/index-2006-11-14.html (consultado el 14/03/2018).
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flexibilidad como para participar tanto enlos escenarios callejeros como
en los espacios hegemonicos del arte contemporaneo.

Estadobleinserciéonimplica complejizar el par“cooptador-cooptado”,
esdecir,elvinculoentrelasinstitucionesartisticasylas practicasartistico-
politicas.Sisolamente se presta atencién al costado dela cooptaciénylos
aparentes efectos negativos que ejercerian las instituciones artisticas al
exhibir sus producciones, se pierde de vista el hecho de que los artistas
“cooptados” no fueron ni son meros sujetos pasivos que docilmente se
dejaron fagocitar por los ambitos institucionales (artisticos o guberna-
mentales). En otras palabras,lasagrupacionesdeartistas fueronysiguen
siendo plenamente conscientes de los efectos materiales y simbolicos
que tiene el hecho de mostrar sus acciones e intervenciones en espacios
institucionales. Evidencia de ello, incluso, es su capacidad de reflexion
sobre este topico espinoso, como puede observarse en sus publicaciones
(Grupo Etcétera, 2017; GAC, 2009). Este hecho, ademas, les ha permitido
repensar su propia experiencia en terrenos diferentes.

Elresultado de la acumulacién de experiencias de este tipo por parte
de agrupaciones de artistas que intervienen en la arena ptblica con sus
acciones pareceria ser la “co-optacion’, es decir, un tipo de accién con-
junta que se plantea como una alternativa para seguir insistiendo en las
luchas cotidianas por unasociedad mas justa paralas mayorias. En otras
palabras,setratadeunaestrategia de criticainstitucional por partedelos
artistas que, de modo consciente, buscan incidir en distintos conflictos,
actuando tanto en la calle como en el museo.
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autores que han trabajado esta tematica, quienes afirman que el estudio
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En este trabajo abordamos dos modos particulares de celebracién y
como las diferencias entre esos dos modos explicitan formas originales
de expresion popular o, muy por el contrario, formas anquilosadas de su
represién y de su conversion en mercancia de la comunicacién masiva.

*

Juan Pablo Cremonte eslicenciado en Comunicacién porla Universidad Nacional
de General Sarmiento. Se encuentra realizando el Doctorado en Ciencias Sociales
de la Facultad de Ciencias Sociales de 1a UBA. Se desempena desde hace 10 afios en
la docencia universitaria en el Instituto del Desarrollo Humano de la UNGS, en las
asignaturasSemiotica delos Medios Masivos, Historiadelas Técnicasylos Medios de
Comunicacion,y Comunicacion MasivayMatrices Culturalesdelas Licenciaturasen
ComunicaciényenCulturayLenguajesArtisticos.Esel coordinadordelaLicenciatura
enComunicaciéon.Hapublicado capitulossobrecomunicacion, politicaeidentidades
en diversas compilaciones y ha participado en una decena de congresos y jornadas
nacionales e internacionales.

67



68| JUAN PABLO CREMONTE

El fenémeno conocido como “fiesta popular” ha sido abordado por
diversas miradas desde el campo de los estudios de la cultura. En prin-
cipio, se trata del abordaje de acontecimientos festivos, en particular los
que convocan o interpelan a los sectores populares de la sociedad o que
adquieren algunos de sus rasgos caracteristicos. En tal sentido, se englo-
banbajoladenominacién defiestas populares un conjunto heterogéneo
de fenémenos que incluye —o puede incluir— practicas sociales de muy
diversos ambitos como la miisica, las creencias religiosas, las comidas, la
danza,losjuegosolosintercambios comerciales, entre otros. No obstante,
mas alla de esta hibridacién de practicas, el sentido comprometido en
ellaseslo que constituye su caracter popular. Un punto de partida posible
del estudio de estos fenémenos es el trabajo de Mijail Bajtin (1974) sobre
el carnaval renacentista yla obra de Rabelais, a partir dela que ingresa al
mundo del carnaval popular y a sus caracteristicas. Bajtin afirma que la
fiesta supone una concepcién del mundo y también del tiempo “ala vez
natural (c6smico), biol6gico e historico”, de modo que no se trata de un
conjuntodepracticasagrupadasarbitrariamentealosexclusivos fines del
entretenimiento circunstancial, sino que en ellas es posiblereconocer una
cosmovision particular. En este contexto,dicha fiesta funcionaapartirde
dos principios generales: por un lado, la suspensién momentanea delas
diferenciasy jerarquias sociales; por otro, la imposibilidad de establecer
una diferencia clara entre escenario y platea o de separar el actor del
espectador. Respecto del primer elemento mencionado, la suspension
de las jerarquias sociales, digamos que se trata del imperio del humor,
la satira y la burla que emerge en el carnaval. Por el tiempo que dure la
fiesta, toda autoridad o jerarquia puede ser burlada y sin duda lo sera.
Bajtin sostiene que esta posibilidad funciona como una catarsis para
los sectores populares respecto de la dominacién a la que son sometidos
en suvida cotidiana. En tanto, la satira permite exponer la critica de un
modo admisible y no-insolente.

Respectodel segundo elemento,laimposibilidad dereconocer escena-
rioyplatea, setrata deuna caracteristica central dela fiesta popular—que
la diferenciara de otras modalidades de espectaculo— en la que todos
sus participantes son, a la vez, actores (dado que desarrollan una perfor-
mance destinada a ser vista por otros) y espectadores (ya que observan y
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disfrutan delo quehacen otros).! Esta tensioén entreactoresy espectadores
comporta una relacion distanciada (en la medida que el aumento de la
complejidad del espectaculo supone un aumento en la sofisticaciéon con
que se divide el espacio escenografico del espacio destinado al ptiblico)
entre ambos. Las diferencias entre esos modos de distanciamiento han
sido abordadas por Jestis Gonzalez Requena (1988) en un trabajo clasico
sobre la historia de los espectaculos. En él se plantea que existen cuatro
modelos de espectaculos: 1a fiesta popular, el circo, el teatro a la italiana
y la escena fantasma, que implicaria al cine y la television. Este aporte
resulta de vital importancia para nuestro trabajo puesto que la diferen-
ciaentre los dos modelos festivos que abordaremos fungira, justamente,
entre los dos primeros modos definidos por Gonzalez Requena (1988):1a
fiesta popular —que hasta aqui venimos describiendo— y el circo, que,
como veremos, marcara los rasgos centrales delo que llamaremos “fiesta
masiva’, a la que nos abocaremos mas adelante.

Retomando el planteo de Bajtin, el carnaval constituyela“segundavida
del pueblo”, en el sentido de que funciona como una suerte de viceversa
respectodelavida cotidiana,enlaque puededarrienda sueltaasus mane-
ras de pensar,sentir yactuar, bastante mas que en un mero esparcimiento.
En ese punto seguimos a Néstor Garcia Canclini, quien afirma: “La fiesta
sintetiza la vida entera de cada comunidad, su organizacién econémica
y sus estructuras culturales, sus relaciones politicas y sus proyectos de
cambiarlas” (1982: 78-79).

En el mismo sentido, Da Matta (1987) sostiene que la fiesta es un
momento en el que es posible focalizar la realidad social, 1a ideologia y
el sistema de valores de una comunidad determinada en un momento
especifico. De acuerdo con el planteo de Alejandro Grimson (1999), una
de las caracteristicas centrales de las fiestas populares es su polisemia
y que el principal desafio para el estudio de estos fen6menos tiene que
ver justamente con la captura de esa pluralidad de sentidos en conflicto
en el corazon de estas experiencias. Grimson afirma que la fiesta es una
oportunidad para poneren presente el pasado, es decir,enla fiesta popular
se ponenen escena estrategiasdesignificaciéon delo central del aconteci-
miento quese celebrapara cadagrupo que concurre.Estasaristas centrales

1 Respecto dela cuestion de la relacién actor-espectador en la fiesta popular y su
relacion con otros modelos de espectaculo, ver Gonzalez Requena, 1988.
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de la fiesta, por lo general, son contrapuestas y estas contraposiciones
constituyen pujas por la imposicién de la hegemonia de la celebracion.

Este fenémeno constituye un analisisen el interior delas fiestas popu-
lares, pero es posible también realizar un analisis del lugar que ocupa la
fiesta popular en relacién con la sociedad como un todo, y alli es posible
que se construya un escenario de comunicaciéon que mantengadistancia
respecto de las experiencias de comunicaciéon hegemoénicas o que direc-
tamente se coloquen en sus antipodas. También es interesante saber si
aparecen instancias de asimilacién de estéticas, valores o practicas dela
comunicaciéon hegemoénica (Ameigeiras, 2002; Grimson, 1999).

En esa linea, Gonzalez (1994), plantea que estos eventos constituyen
espacios de cruce de sentido, de resemantizaciones y de pujas por es-
tablecer el sentido “tinico” de cada una de estas atracciones. Este autor
sostiene que se trata de los elementos sobre los que venimos trabajando
en este proyecto: de reconocer el lugar del cuerpo y de las pasiones para
caracterizar el sentido que los participantes depositan en estos aconte-
cimientos, en la medida que ese “nosotros” plural eindeterminado no es
otra cosa que eso a lo que llamamos “lo popular”. Jestis Martin-Barbero
(1987) profundiza en el elemento del humor y la picardia, y sefiala que
en el “realismo grotesco” que describe Bajtin hay una pista del conflicto
entre alta y baja cultura o entre cultura oficial y cultura otra.

Justamente, es Jestis Martin-Barbero quien plantea que lo popular
sufri6é un fuerte proceso de enculturacién a partir del ascenso de la
ilustracion ala posicién de hegemonia politico-cultural. Es esa posicion
hegemonica la que le permite condenar a la cultura popular a la condi-
ciéndebaja cultura o de cultura de segundo orden. Esto produce que esas
expresiones estén condenadasa sobrevivirenlos margenesdelo cultural.
Ahora bien, dice Martin Barbero que estas expresiones populares seran
recuperadas porlosmedios masivos de comunicacién, quienesbuscaran
apelaraalgunosde susrasgos para convertirlos en mercancia:lo popular
reprimido reaparece convertido en comunicacién masiva. En este punto,
el autor remarca que no debe confundirse “la mascara” con “el rostro”, no
es que lo popular se convierta en masivo, sino que lo masivo apela a lo
popular para manipularlo.

En nuestro caso, buscamos identificar las diferencias entrelas fiestas
populares,aquellasenlasquees posible encontrarexpresionesoriginales
delo popular, y las masivas, aquellas en las que el pueblo es confinado a



FIESTAS POPULARES: LA PERFORMANCE DE LAS IDENTIDADES DEL PUEBLO |71

la posicion de espectadory enlas que las distancias entre espectadores y
espectados son rigidas e infranqueables.

La Fiesta de San Miguel Arcangel de 2012

La fiesta patronal fue organizada por el municipio homénimo y conté
con una oferta de actividades por demas variada, pero que, asimismo, es
posiblearticular mediante un conjuntodelineasdirectrices concurrentes.

En ese sentido, prevalecen tres areas que se reparten la mayoria delas
actividades:lasespecificamentereligiosas,las actividades musicales (con
una presencia casi exclusiva del tango y muy especialmente el folclore
tradicional) ylas actividades deportivas.

Respecto de las primeras, se destaca la importancia dada desde la
comunicacién institucional del municipio a la misa central que tuvo
lugar en el epicentro de las fiestas patronales. Por su parte, junto con las
palabras de cierre del intendente, los participantes pudieron escuchar
las palabras del nuncio apostélico, quien participé y se movié en toda la
celebracién alapardelosdirigentes politicos (juntoalintendente de San
Miguel participaron también intendentes de localidades vecinas). Estas
actividades sellevaron adelante el dia domingo posterioralafiesta,enun
prediorecientemente adquirido por el municipio, donde se establecié un
escenarioenelqueserealizélamisayseescucharonlosdiscursos.Masalla
de estas actividades especificas, la presencia religiosa y, en particular, de
lasautoridades deladi6cesis, atravesé todaslasactividades y oficié como
punto dereferencia ante quienes se presentaban: todaslas instituciones
y actores que brindaban algtin tipo de espectaculo.

Encuantoalassegundas,lalocalidad de San Miguel porta una impor-
tante tradicién en materia de espectaculos y/o penas folcléricas de tipo
tradicional. Incluye esta tradicion a solistas y conjuntos de importante
trayectoria a nivel regional, una estructura de locales e instituciones pe-
fieras con larga tradicién en la zona e incluso el fen6meno dela “Plaza de
las Carretas”, donde semanalmente se juntan —al menos— unas cuantas
decenas de personas a escuchar musica, bailar y consumir alimentos
clasicos deestetipo de eventos. Con esos antecedentes, no extranaquelos
espectaculos estén protagonizados por el folclore tradicional como nave
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insignia.? En este caso, la formula se asemejo con claridad a un festival
folclorico: escenario central, maestro de ceremonias, seguidilla de intér-
pretesde famasvariadasycrecientes,diversidad de géneros con unalinea
comun y cierre con cantantes de amplia popularidad. Aqui aparece, si se
quiere,unaraigambre popular muy fuerte dela fiesta conla guitarreaday
lacelebracion quelacircunda, que esineludible, en particularrespectode
lavariedad de sentidos que se ponen en juego y el modo en que distintas
practicas se mixturan en un mismo espacio compartido.

Por 1ultimo, las actividades deportivas fueron, en algtin punto, de lo
mas diversas desde el punto de vista delas distintas tradiciones alas que
sevinculan, dado que junto con una maratén, en la que se permiti6 par-
ticipar el mismo intendente, aparecieron otras actividades —claramente
emparentadascon el ejeanterior—como el certamen dejineteada.En este
punto puede establecerse una comparacion doble: por un lado, el certa-
men dejineteada puede interpretarse como un modo de cerrar el circulo
respecto del tipo de lectura que se ofrece del folclore, su anclaje en uno
delos modos de hacerlo posible. Por su parte, la maratén® —cada vez mas
comun en las distintas festividades de distritos y pueblos — aparece em-
parentadaconlavidasaludableyconlamaneraenqueel Estado fomenta
elejerciciodiario entre sus habitantes. En este punto,el municipiode San
Miguel combina una Secretaria de Deportes de actividad muy intensa

2 Nos referimos a folclore tradicional dado que existe una importante division
en el género a partir de la aparicién en el gran ptablico de Los Nocheros, quienes
visibilizan un movimiento silencioso y de mas largo aliento de profunda transfor-
macién interna, con la apariciéon de una revitalizaciéon del género a partir de una
serie de conjuntos y solistas que, especialmente desde el NoA (zamba y chacarera) y
la Mesopotamia (chamamé) comenzaron a emplear nuevos modos musicales, una
renovadaletristicaeinclusoabandonaronlaclasicavestimentatipicadelos grupos
predecesores. Junto con este fenémeno, como puede resultar previsible, tiene lugar
otro quereivindicalas maneras mas tradicionales del folclore, pero que también es
llevado a término porintérpretes jovenesy cuyo mayor exponente es Soledad Pasto-
ruti,al menos en sus comienzos. Si bien los dos intérpretes estrella del acto musical
central, Yamila Cafruney Facundo Saravia, han oscilado entre una vertiente y otra,
esta claro que se encuentran mas cerca de la segunda que de la primera.

3 Enestecasoseutilizalaexpresién “maratén” como forma sintética alos fines de
este trabajo. Desde el punto de vista deportivo, el maratén es una carrera olimpica
deresistencia de 42195 metros, mientras que las carreras que suelen hacerse en las
ciudadesy pueblos —porlo general se combina una de 10 kilometros para personas
entrenadas con otra de 3 kilometros de caracter mas lidico y abarcativo— serian
carreras de resistencia, pero nunca maratones en sentido estricto.
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respecto dela generacion de actividades recreativas en los barrios, junto
con la presencia del llamado “corredor aer6bico”, que si bien surgi6 por
iniciativa delos vecinos,luego el municipio lo tomé como iniciativa pro-
piaymonto sobreviejos terrenos abandonados del ferrocarril un amplio
espacioverde con aparatos paralarealizaciéon deejercicios fisicos ylugar
para caminatas. En este espacio, de aproximadamente 2 kilémetros de
extension,abundan lasimagenesreligiosas catélicas. Como puede verse,
todos los caminos conducen al mismo sitio.

La Fiesta de San Miguel Arcangel de 2013

En 2013, a diferencia de 2012, el cierre de la semana de festejo de la fiesta
patronal tuvo lugar en la plaza central de San Miguel donde se monto el
escenario en el que tuvo lugar el cierre musical y la misa central.

No obstante, los festejos ocuparon toda la semana. El dia especifico
dela festividad, que en el distrito es asueto escolar y administrativo, y el
sabado y domingo siguientes.

Eldia del santo, que fue miércoles, se realizaron algunos espectaculos
musicalesyelmaratén. Enlosespectaculosmusicales, se presentaronlas
escuelasdemuisicamunicipalesydelos centros culturales que el munici-
piodistribuy6 porlosbarrios. Almismo tiempo, se desarrollé una carrera
deresistencia porlas calles principales del municipio, dela que particip6
el mismo intendente, al igual que el afio anterior, en la biisqueda de dar
un mensaje de “vida sana” y de remarcar la politica del municipio en fa-
vor de la integracion social y el desarrollo del deporte como alternativa
a flagelos condenables, como las adicciones al alcohol y a las drogas.* Asi

4 ElmunicipiodeSanMiguel tieneensudistrito unaimportantezonadediversion
nocturna para jovenes. La “zona Tribulato” es un segmento de alrededor de 500 me-
trosdondesesittian baresydiscotecasdesdehace mas deveinteanos.Enlostltimos
afos, este lugar ha sido estigmatizado por medios de comunicacién nacionales (en
programas televisivos como Policias en accion, Calles salvajes o similares) como am-
bitos de abuso de alcohol y con episodios de violencia. A partir de esto, el municipio
comenzo a desarrollar politicas de lo que l1lamé “desfavorecer la nocturnidad”, con
la intencién de que la practica deportiva y el desarrollo de actividades artisticas
desalienten la concurrencia de jovenes a esos espacios.
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lomanifesté enla entrevista que lerealizaron desde el Area de Prensa del
municipio y del canal local de cable.®

El dia viernes se entregaron premios a los concursos de fotografiay
otras disciplinas artisticas que organiz6 el municipio destinados a los
jovenes. El cierre de este encuentro fue un recital del grupo de mtsica
Agapornis.

El sabado, por su parte, el festejo se traslad6 al campo de deportes del
municipio donde tuvieron lugar una misa y un espectaculo de destreza
gauchesca que fungié como un concurso de jineteada y un desfile de
tropillas. Junto con estas agrupaciones, tuvo lugar un desfile de fuerzas
de seguridad (policia, gendarmeria y parte delas escuelas de cadetes que
funcionan en Campo de Mayo), personal de transito, escuelas del distrito
y bomberos voluntarios. Es interesante en este caso considerar las reac-
ciones del ptiblico ante los distintos grupos que desfilaban. Mientras las
reacciones ante el desfile de las fuerzas de seguridad en general fue de
cierta indiferencia, y de cierta simpatia ante el desfile de las delegacio-
nes de los colegios de la zona, los bomberos fueron visiblemente muy
aplaudidos y los oficiales de transito fueron abucheados. El desfile de
agrupaciones tradicionalistas conté con un cambio de locutor: mientras
el anterior era formal y leia un texto preescrito, en la parte del desfile
de agrupaciones tradicionalistas habia un animador que arengaba a la
multitud para que aliente a los que desfilaban, y destacaba y subjetivaba
a cada uno de estos grupos.

Sobre este particular, debe decirse que los desfiles son una parte
tipica de los festejos patronales. Durante los primeros afos de la admi-
nistraciéon deJoaquin Dela Torre estuvieron ausentes, seguramente para
desmarcarse de la administracién riquista que hizo de estos —y muy
especialmente de la parte militar y su identificacién con los simbolos
nacionales y religiosos— un culto. En tal sentido, la idea de incorporar

5 Laoficina de prensa del municipio desarrolla una intensa actividad de produc-
cion de material grafico y audiovisual. El material audiovisual se difunde a través
de la pagina web del municipio y en las redes sociales. El grafico presenta también
unperiédicoqueacompanalasfacturasdelastasasmunicipales quesedistribuyen
alosvecinos. El canal Provincial, depende de la distribuidora de cable Telered, una
de las pocas cableoperadoras del conurbano bonaerense que no fue adquirida por
Cablevision, cuando estableci6 su red oligopélica en los aflos 1990-2000. Este canal
tiene una programacioén variada que incluye un noticiero diario en el que se cubren
notas de interés municipal. Histéricamente, este noticiero ha sido oficialista de las
distintas administraciones municipales.
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a todos los actores de la vida civica del municipio (escuelas, bomberos,
funcionarios municipales, clubes, etcétera) es una forma de resignificar
los desfiles sin dejar de hacerlos.

En cuanto al aspecto “tradicionalista’, ocurre un hecho curioso. San
Miguel no esun municipio con sectoresrurales niactividad hipicaimpor-
tante.Dehecho,lasagrupaciones pertenecen a otros distritos y son contra-
tadasparalaocasion.Setrata, porlovisto,deunasuerte derepresentacion
alamanera de un “querer ser” o querer asociarse a un cierto universo de
discursos y practicas relativas a lo gauchesco, entendido como las raices
de la nacionalidad en un sentido fuertemente esencialista. La reaccién
del piblico en general, lejos de evidenciar un sentido de pertenencia en
los términos propuestos por la organizaciéon y expresados por el vivaz
maestro de ceremonias, es mas bien de interés y asombro: casi como si
observara animales exoticos en un zool6gico, antes que si asistiera a la
experimentacién de una practica relativa a la identidad nacional.

Por ualtimo, el domingo tuvo lugar una procesién por las calles prin-
cipales de la localidad y culminé con la misa central realizada en la
explanada de la catedral de San Miguel, la que fue oficiada por el obispo
y conto6 con la presencia del pleno de los sacerdotes del distrito. En uno
de los laterales de la calle de la catedral se dispuso el escenario, donde
se anuncio6 la actuaciéon del Chaqueno Palavecino como cierre de la fes-
tividad. En la plaza que se encuentra frente a la catedral, en tanto, tuvo
lugar una feria de productos tipicos de diferentes provincias, y de paises
latinoamericanos y europeos.® En este punto, el ptiblico que asisti6 para
la feria, para escuchar la misa central o para ver al cantante estrella de la
celebracién resulta fundido en el mismo piiblico constituyendo sinergia.
Lamagnitud del ptblico presente ciertamente excede cualquier aconte-
cimiento anterior y conforma un evento de destacadisima convocatoria
en un municipio que carece de festividades de magnitud.

Elptiblico que pueblalascalles de San Miguel es casien su totalidad de
sectores medios yno sevislumbran sectores populares en sentido estricto.
Eltipodeinterpelacién alas que echamano el municipio en esta ocasion

6 Setratadeunacontecimiento que se repite varias veces al afio sin que tenga un
motivo demasiado claro y que se denomina “La Feria de las Naciones”, en el cual se
disponenestandsdedistintascolectividades (algunos de provincias,otros de paises
latinoamericanos, desde Bolivia a México, e incluso de paises europeos como Italia
oIrlanda).Sin embargo no se sostienen —no todos, al menos— en colectividades for-
malmente constituidas, sino que son meros emprendimientos comerciales.
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(folcloretradicional, tradicionalismo gauchesco) ciertamente apunta mas
hacia este ptiblico que hacia uno de sectores populares.

Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin en villa de Mayo

La Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin es oriunda de la provincia de
Santiago del Estero, precisamente de la localidad de Mailin. En esa loca-
lidad, se celebra todos los afios el hallazgo de una imagen de Jesucristo
enlabase de un algarrobo. Las dimensiones del fenémeno son tales que
la localidad de Mailin pasoé a ser conocida exclusivamente por albergar
a esta celebracion y una vez al afio —cuarenta dias después de la Pascua
cristianayen coincidencia conlacelebracién de Corpus Christi—’la fiesta
del Sefior del Milagro de Mailin moviliza a una cantidad absolutamente
inédita de personas que desbordan por completola capacidad del pueblo.
Pues bien, la fiesta que se celebra en Villa de Mayo es heredera directa
de esta y buena parte de sus participantes la viven como una suerte de
“protesis espacial” de aquella. Dado que no pueden trasladarse “al pago”
asaludar al santito o a cumplirlela promesa empefiada, participan de la
fiesta en Villa de Mayo como una suerte de revancha migratoria ante un
regreso que se vuelve peliagudo por sus costos y tiempos exigentes. Pero
no nos adelantemos. La celebracién se desarrolla en dos dias, un sabado
y un domingo. En torno a la plaza central, se establece una feria que en
sumomento de mayor expansion supera las veinte cuadras, de modo tal
queingresaenlalocalidad vecina de Adolfo Sordeaux. Los productos que
se ofrecen en esa feria son de lo mas variados y van desde alimentos de
todotipo,adornos,artesanias,articulos de santeria, productos regionales
de los lugares mas diversos y entretenimientos de kermés con premios.
Otra de las actividades que comienza a desarrollarse ya desde la tarde-
noche del sabado esla instalacion de espacios de comida y bebida en las
casas aledanas a la fiesta. En estos lugares se puede comer empanadasy
diferentes cortes de carne a la parrilla. Por lo general, cuentan con lugar
para sentarse y, con el paso de la noche, se improvisan guitarreadas y
lugares de baile de chacareras. También existen lugares cuya entrada

7 Setratadeunacelebracion del santoral catélico que honrael misteriodelatran-
sustanciaciéon del cuerpoylasangredeCristoenel panyelvinodelamesa,quetiene
su origen en el relato del Evangelio sobre la Ultima Cena de Jesiis con sus apéstoles.
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esta restringida a quienes abonan un pequefio canon, aungue estos son
pocos y se encuentran mas alejados de la plaza central. Mientras tanto,
en la iglesia se comienza a preparar el locro y las empanadas que se
venderan esa nocheyal dia siguiente. Las dimensiones de la producciéon
son importantes: varios centenares de empanadas y doce ollas de 200
litros repletas de locro que no pasan de las 13 hs del domingo y por los
que hay que hacer pedido con anticipacion. A las 19 hs comienza la misa
en la iglesia; luego, tiene lugar un homenaje al Santo de Mailin, dentro
del templo, que consta de interpretaciones musicales y bailes tipicos de
Santiago del Estero. Esto supone un primer corrimiento respecto de las
practicasmashegemonicasenlaliturgia cristiana,dadoquesetratadela
incursion de un espectaculo folclérico ajeno a dicha liturgia. Ademas, el
hecho de que se trate de un “homenaje” expande los limites de 1o posible
enmateria devocional,ya quesi es posible homenajear al santo bailando
ycantando,también es posible hacerlo comiendo,bebiendoy festejando.
Setrata, sin dudas, dela consolidaciéon —dentro del templo— de una serie
de practicas que vienen desde fuera de él y que lograron entrar por su
propia fuerza significativa. Luego de la misa y del espectaculo folclérico,
en el patio dela iglesia, es posible comer algo y tomar unas gaseosas que
laadministracién parroquial ofrece abeneficio dela parroquia. También
es posible dirigirse a algtin puesto de la feria, recorrerla, o establecerse
en alguna casa o garaje que ofrezca comida y bebida. A partir de alli, las
pefias se prolongan hasta bien entrada la madrugada. Hasta entonces,
los puestos de la feria se mantienen abiertos y con un caudal de gente
considerable. De una breve recorrida por las pefias puede observarse un
predominio muy claro y visible de un estilo musical propio de Santiago
del Estero, con una muy notoria hegemonia de la chacarera como ritmo
musical interpretado, y con las guitarras, en primer lugar, y los violines
y acordeones en un segundo, en orden de instrumentos mas utilizados.
Desdeel puntodevistadel tipo derelacién quelosartistas establecen con
losespaciosdeactuacion, predominan los amateurs,cantantes y musicos
ocasionales que combinanladevocién porel Sefior de Mailin con el gusto
porinterpretar chacareras.Solounos pocoslorealizan acambiodedinero
y,en general,lo hacen en los lugares que cobran entrada.

El domingo, el panorama cambia por completo. Ya en horas dela ma-
nanacomienzaaestablecerseuna fila paraacercarseasaludaralaimagen
delSefiordeMailinsituadaenel atriodelaiglesia,yenel cursodel diaesta
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cola alanzalos 300 0 400 metros. Enla plaza frente ala iglesia comienzan
ainstalarse familias con mesas,sillas, conservadoras e implementos para
cocinar carnes a la parrilla. Este tiltimo punto es de mucha importancia,
dadoqueeselmodoen quequienes participan delafiestatoman posesion
del espacio, lo hacen suyo. Esta escena de ocupacioén del espacio piiblico
replicadealgiin modolaescenadelanochedel sabado, pero magnificada
por la cantidad de gente y por la copresencia en el espacio: reaparecen
las pefias y guitarreadas, ahora todavia mas improvisadas a partir de la
simple y llana cercania entre las personas. No obstante, en un extremo
dela plaza se encuentra el escenario desde el que se desarrolla un espec-
taculo de festival folcl6rico al estilo de los festivales veraniegos como los
de Cosquin o Jestis Maria. La dinamica es, precisamente, similar a la que
caracteriza a esos festivales mencionados: una sucesiéon de conjuntos
musicales con la conduccién de un presentador que arenga al ptiblico a
cantar,bailar oaplaudir, segiin el caso. Por su parte, los repertorios reiteran
lo ya descripto respecto de las chacareras que abundaban en las pefias,
con la salvedad de la aparicion creciente de los grupos que interpretan
“suarachas”, unritmo de origen cubano que se instalé con mucha fuerza
enlazonarural de Santiago del Estero —presentando fusiones del ritmo
original, cercanoalasalsa,conchamaméylaomnipresente chacarera—en
los ailtimos afios y,como no podia ser de otra manera, lleg6 a la fiesta del
Senior del Milagro de Mailin en Villa de Mayo. Luego del almuerzo pueden
verse las mismas familias descansando —replicando la costumbre de la
siesta— a la espera de la procesiéon delas 17 hs. En ese momento, el santo
sale del templo y es transportado por un autobomba alrededor de la
plaza seguido por la multitud de peregrinos. Este es el fin de la fiesta, en
cuanto el santo regresa al templo,la desconcentracion es rapida: quienes
llegaron en auto o en micros contratados se incorporan a ellos; quienes
llegaron en transporte publico se dirigen a la estacién o alas paradas de
o6mnibus. La fiesta ya no es exclusivamente santiaguefia, es decir, ya no
puede decirse que interpele solo a santiaguefios o a sus descendientes, si
es que alguna vez fue asi. En verdad puede pensarse como un evento que
convoca a personas con dos motivaciones diferentes. Por un lado, estan
los que se sienten identificados con la fiesta y la devocioén, en este caso
sipuede tratarse de santiaguefios golpeados atin por el desarraigo. Para
estas personas la concurrencia a la fiesta es una afirmacién identitaria,
los constituye como personas y los hace reconocerse entre sus pares. Es



FIESTAS POPULARES: LA PERFORMANCE DE LAS IDENTIDADES DEL PUEBLO 179

mas, cada uno de los elementos que aqui fuimos describiendo de la fies-
ta constituye un complejo rompecabezas que se une recién cuando los
actores sociales hacen suyala fiesta, cuando cada uno de esos elementos
les permiten moverse con la ductilidad propia de quien pisa terreno
harto conocido.

Pero, por otro lado, existe otro conjunto de personas que se acercan
a la fiesta por motivos diferentes y menos “constitutivos” que los ante-
riores. Desde quienes se acercan pura y simplemente para pasear por la
feria, comprar alguna cosa y nada mas, hasta quienes se acercan por el
espectaculo folclérico: sobreybajo el escenario sevislumbra un amplioy
heterogéneo conjunto de personasinterpeladas pordiferentesaristasde
la fiesta. Claro que, una vez alli, los simbolos hacen su trabajo. Y quienes
se acercaron por la msica, se interesan por la historia de la devocién, o
identifican al Gauchito Gil o a San Expedito,otras devociones que también
son muy populares en la celebracion. Muchas de estas personas, rescatan
el caracter “familiar” dela fiesta. Serefieren, concretamente,ala ausencia
deincidentesapesardelasimportantes cantidades de alcohol que se con-
sumen durantelos dos dias.®* También esta incluido en la caracterizacion
como fiesta “familiar” el hecho de quela gente concurra con sus familias
completas; en este punto hay un solapamiento interesante entre familia
ytradicion: muchos caracterizan ala fiesta como “tradicional” porque“se
pasa en familia” y otros caracterizan a la fiesta como “familiar” porque
“es bien tradicional”. Aqui convergen dos trayectos: por un lado, el de los
festivales folcloricos y, por el otro, el de las celebraciones alrededor de
la mesa familiar. Esta claro que quien define de ese modo a la Fiesta del
Sefior del Milagro de Mailin tiene un modelo de celebracién en mente, un
modelo construido con afios de practicas consolidadas que trascienden
regiones y generaciones.

Popular no es de pobres, masivo no es multitudinario

Enuntextoyaclasicodelosestudios delas culturas populares, Néstor Gar-
ciaCanclini (1987) afirmaba quelo popularno era “nifolclérico ni masivo”,

8 En masde un caso lo dicen con todas las letras: “Aca se toma y se toma mucho.
Y por mas que podra haber algtin borracho tirado por ahi, nadie hace lio. Es una
fiesta familiar”.
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enelsentidodeescapardedostendencias comodas:ladeadjudicarlealo
popular un esencialismo romantico tradicionalista, en el que lo popular
seria el relato fundacional ysedimentado delavida cotidiana del pueblo
que gener6 este conjunto de practicas mas o menos desordenadas a las
que llamamos “tradiciones”. La otra tendencia, quizas mas nociva que la
anterior, es identificar a lo popular con lo masivo, es decir: suponer que
lo popular es eso que los medios masivos de comunicacién hacen con el
pueblo, el modo en que lo narran, sus modos de representarlo. Se desco-
noce el planteo clasico de De Certeau (1999), segiin el cual lo popular no
existe por fuera del gesto que lo niega: dicen “he ahilo popular” quienes
se sienten por fuera del fen6meno y ademas se arrogan legitimidad para
hablaren sunombre. En esos planteos,los sectores populares son narrados
por los medios y no resulta contradictorio ni problematico que asi sea.

Enotrotexto,yarevisado en este articulo, Néstor Garcia Canclini (1982)
recupera una tipificacién de Gilberto Giménez (1979), quien caracteriza
lo que llama “las fiestas rurales” y “las fiestas urbanas”. Alli plantea un
caractermas participativoyespontaneo enlas primeras,y mas comercial
y convencionalizado en las segundas. Si bien hay ciertos componentes
de nuestras dos fiestas que podrian cuadrar en ese esquema —la Fiesta
del Sefior del Milagro de Mailin como rural, dado que la fiesta original
santiaguefia se origina en una zona rural y mantiene parte de esa inspi-
racion, y la Fiesta Patronal de San Miguel como fiesta urbana, pensando
en la impronta urbana de su enclave territorial y la 16gica de masividad
ya descripta—, también es cierto que ese esquema incluia una confianza
enlateoriadelasecularizacion que estas fiestas refutan. De hecho, segiin
el planteo de Giménez (1979), 1a fiesta urbana suponia una celebracién
secularizaday,en nuestro caso,la Fiesta Patronal de San Miguel tiene una
presencia de la instituciéon Iglesia cat6lica mucho mas protagénica que
en la Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin.

Entonces, podriamos decir quelas dos celebraciones que presentamos
aqui son dos modos de vivir la liturgia catélica, dos modos de interven-
cion estatal sobrelas festividades y también dos modos de participacién
popular sobre esas festividades bien diferentes.

Desde el punto de vista de las practicas rituales, puede decirse que
encontramos dos dispositivos de celebraciéon claramente disimiles. En
el caso de la Fiesta Patronal de San Miguel, el control que el municipio
tiene de lo que sucede es total, organiza los acontecimientos, controla la
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agendadecelebraciones, oficia de convocante en todoslosacontecimien-
tos y dispone las locaciones para los festejos. El tinico actor con el que
negocia poder y protagonismo es la ctipula de la Di6cesis de San Miguel
(que ocupa un tamafio territorial mayor al del municipio y un espacio
simbolico dentro de la Iglesia catdlica argentina significativo),’ de modo
que el municipio construye una festividad centrada en la exhibicién de
susobrasyactores involucrados: su politica de deportes, su politica cultu-
ral ylos simbolos a los que apela para construir una idea de comunidad
vinculada a las tradiciones folcléricas argentinas en clave esencialista.
Sibienlarelacién folclore-tradicién-cultura nacional esencialista puede
resultar unalectura simple, también es cierto quela combinacién conlas
practicas gauchescas (jineteada, desfile tradicionalista, etcétera) en un
territorio que nunca tuvo estas actividades como cotidianas, resulta un
puroejercicioalegoérico de pertenencia a un universo simbolico escindido
de sus condiciones materiales concretas.

Por su parte, en la Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin las respon-
sabilidades sobre el desarrollo de la celebracién aparecen compartidas
y el lugar del Estado ha oscilado entre la indiferencia, la obstrucciéon y
el apoyo logistico, segtin los momentos y las distintas administraciones
del municipio de Malvinas Argentinas, al que pertenece la localidad de
villa de Mayo.

Laresponsabilidad delapartedela celebraciéon que sedesarrollaenla
parroquia Nuestra Sefiora de Guadalupe corresponde a su parroco, Jorge
Seiborld, y el grupo de voluntarios que colaboran con éL

Desdeel puntodevistadelasritualidades comprometidasen cada caso,
encontramos, por unlado,una liturgia hibrida, en el caso de la Fiesta del
Sefior del Milagro de Mailin. Esta se compone, como vimos, de partes que
estan fuertemente arraigadas en la liturgia catélica, y si bien presentan
ciertos corrimientos respecto de ella, nunca pierde protagonismo ni cen-
tralidadlaritualidad religiosa. Las partes menosasociadasalaritualidad
catolica (el showmusical, el baile,1as comidas,lasbebidas,la compraventa
de bienes y servicios) son las que presentan una mayor incidencia de
participaciéon del ptiblico. En ellas se dan formas de diferenciacién entre
espectadores y espectados en el uso del escenario principal de la plaza,
fundamentalmente, y en menor medida en los pequefios escenarios
improvisados que se montan en las pefias que rodean a la plaza y que se

9 Hemosabordadolarelacién municipio-diocesisen AmeigeirasyCremonte,2013.
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establecen en las casas vecinas. En estos casos, independientemente de
los espacios indicados para la expectacién —los escenarios— el ptiblico
monta sus propias celebraciones en distintos lugares de la plaza e inclu-
so mas alla de ella, en esquinas, calles y veredas, llevando la celebracién
masalla delalocalidad de villa de Mayo.'* Ademas, en las actividades que
se desarrollan dentro de la parroquia, en ocasiones, el ptiblico altera la
rutina litGrgica con homenajes espontaneos al Sefior de Mailin, como
pueden ser bailes, miisica u ofrendas.’* En este plano puede decirse quela
celebracién esunacontecimiento multipleydiverso desde todo puntode
vista, no hay un tinico punto de vista privilegiado para contemplar todo
lo que pasa (Gonzalez Requena, 1988) y no hay un “guién de hierro”, sino
mas bien un esqueleto general de actividades que el ptiblico va llenando
oenriqueciendo con improntas circunstanciales, dentro de un esquema
y sentido general de actividades.

Por su parte, en la Fiesta Patronal de San Miguel, la cuestion ritual es
bien diferenciada.Las autoridadesreligiosas (el obispoyen nuncioapos-
tolico, segtin el caso) presiden todas las actividades que se desarrollan y,
junto con el intendente, habilitan la realizacién de cada una de ellas, las
encabezan y les dan cierre. En este plano, no existe la posibilidad de que
el pablico participe de ninguna de ellas, salvo que esté especialmente
convocado. Y, a excepcion de los desfiles y la carrera de resistencia, los
demas espectaculos se desarrollan con personas y artistas ajenos a la
localidad.’? En este marco, queda claro que hay un tinico punto de vista
privilegiado (Gonzalez Requena, 1988) que lo constituyen las miradas de
las autoridades politicas y/o religiosas. En este caso, a diferencia del an-
terior, sihay un guién muy claro de actividades, un espacio de desarrollo
para cada una de ellas e incluso un comportamiento moralizado que no
puede transgredirse.

10 Laferiadepuestosdeventaatraviesatodalalocalidad eingresa enlalocalidad
vecina de Adolfo Sordeaux.

11 No es objeto de este trabajo en particular, pero debe tenerse en cuenta que en
la devocidn al Sefior del Milagro de Mailin impera la 16gica del “promesante”, muy
habitual en las devociones populares. En ese marco, es factible que muchos de esos
homenajes hayan sido planteados por los mismos actores en términos de promesa
en peticiones diversas. Al respecto, ver Ameigeiras (2008).

12 Elcasodelosshowsfolcloricosescurioso,teniendoen cuenta quesetratadeuna
zona que ha tenido siempre conjuntos de importante trayectoria a nivel nacional.
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En cuanto ala participacion estatal en los festejos, también aparecen
diferencias considerables. En la Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin,
el Estado municipal acompafia la celebracién prestando un hospital
movil para atender alguna persona con problemas de salud, brinda un
acompafiamiento de la policia provincial y se encarga de la logistica de
los puestos de venta de la feria, los que deben pagar un canon por metro
cuadrado ocupado para poder vender alli. No obstante, no participa de
la definicién del contenido de la fiesta, que queda a cargo del parrocoy
el grupo de colaboradores de la parroquia.’® Por el contrario, en la Fiesta
Patronal de San Miguel el Estado municipal organiza, convocay financia
toda la celebracion. Dispone las actividades y de su sentido, y les ofrece
a las autoridades religiosas el espacio para presidir la mayoria de ellas.
Es una actividad mas que evidencia la relaciéon de implicancia mutua
entre el gobierno municipal y la diocesis de San Miguel (Ameigeiras y
Cremonte, 2013).

Si bien ya lo fuimos describiendo, es menester dedicarle un lugar
particular a la participacién del ptiblico en cada uno de los festejos. En
el caso dela Fiesta del Sefior del Milagro de Mailin, el ptblico forma parte
importante de la celebracion. Si bien, como dijimos, la fiesta mantiene
espaciosquesonclaramente deexpectacion pura—elaltaryel escenariode
laPlazasonlosprincipales— hayinnumerables espacios que son tomados
por el ptiblico, donde se improvisan espectaculos de baile y mtsica de lo
mas diversa (a los mencionados ritmos folcloricos pueden agregarse la
guarachayel hip hop masrecientes), que permite que el ptiblicointercam-
biela posicion deespectadoryespectadoyqueimpida que hayauntinico
punto de vista privilegiado. Esta caracteristica, en términos de Gonzalez
Requena (1988),eslo que caracteriza a una fiesta popular. Alo que nosotros
agregamos que se trata —la fiesta popular— de la performance expresiva
delasidentidades del pueblo.

Porsu parte, enla Fiesta Patronal de San Miguel, el lugar del ptiblico es
estrictamente el de espectador. No hay instancias que permitan quebrar
esabarreray,ensusdiversas formas,los espectaculos se preparan paraser

13 Esteesquema es en laactualidad, con el intendente que entr6 en funciones en
2015.Anteriormente,enlastltimasedicionesconlasautoridadesahoradesplazadas,
se evidenci6é un conflicto que hizo que el municipio intentara trasladar la fiesta a
otro predio e, incluso, propici6é un operativo de bromatologia que clausuré muchos
de los puestos de comidas.
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vistos. Los escenarios que se montan son grandilocuentes, aparecen las
luces para subrayar el caracter espectacular y privilegiar la mirada. Pero
incluso en el espacio de la feria no es factible ubicar un puesto, sino que
estos son cuidadosamente seleccionados. La entrada es libre, el espacio
dispuesto es amplio y la convocatoria busca multitudes, pero el pueblo
es marginado a la posicién de publico espectador o consumidor. Es un
publico pasivo.Porello, creemos que se trata de una celebracién masiva en
el sentido de Jestis Martin Barbero: una celebracién que se vale de ciertas
fibras delo popular, pero para convertirlo en mercancia. Una mercancia
que les permite a las autoridades politicas y religiosas acumular capital
simboélico a partir de ciertos componentes aspiracionales de la comuni-
dad local.
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La pasion y la mascara.
Las marchas del orgullo LGTBIQ
en la Argentina

Adridn Melo*

de julio de 1992: parafraseando la clasica consigna revolucionaria

francesa, se realiza la Primera Marcha del Orgullo Gay-Lésbico en la
ciudad de Buenos Aires. Los participantes se concentran frente a la ca-
tedral de Buenos Aires y marchan hacia el Congreso de la Nacién bajo el
lema “Libertad, Igualdad, Diversidad". Es un acto politico fundacional al
que asistieron alrededor de trescientas personas que no podian prever
el impacto, la repercusion y los efectos politicos de este primer encuen-
tro. Lejos de los tiempos del matrimonio igualitario, la educacién sexual
integral o de la Ley de Identidad de Género, la marcha tan solo aspiraba
a visibilizar, denunciar y luchar contra la represion legitimada por la
normativa dictatorial vigente, a que se eliminaran los edictos policiales
y a poner el debate de la discriminacion en el centro del escenario.

Adrian Melo es soci6logo por la UBA y doctor en Ciencias Sociales por la misma
Universidad. Es autor de varios libros, entre los que se encuentra Historia de la lite-
ratura gay en Argentina, El amor de los muchachos, Otras historias de amor 'y Antologias
del culo, entre otras publicaciones. Es docente en la Universidad de Buenos Aires y
en otras universidades.
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La convocatoria dela primera marcha fue impulsada porvarias orga-
nizaciones, entre ellas, Gays porlos Derechos Civiles, presidida por Carlos
Jauregui, activista que se convirti6 en un verdadero simbolo de la luchas
por los derechos de las diversidades sexuales. Sin duda, aquella Marcha
del Orgullo, que surgié con unos centenares de personas, Supo conquis-
tar el espacio publico. Los integrantes del colectivo decidieron que era
momento de ocupar el espacio ptiblico y de enfrentar el sentimiento de
vergiienza e injuriaimpuesto porla sociedad, y tomaron al orgullo como
respuesta politica. Devenida en Marcha del Orgullo LGTBIQ, seinstalariaen
la escena publica argentina como rito anual y se volveria multitudinaria
con los afios (el cénit lo alcanzaria en las marchas del 2010 y del 2011:
la primera festejaba la sanciéon de la Ley de Matrimonio Igualitario y la
segunda reclamaba la Ley de Identidad de Género; se calcula la partici-
pacién en sendas marchas de alrededor de 250.000 personas), privilegio
que comparte con la marcha de repudio al golpe militar del 24 de marzo
de 1976, conmemorado como Dia Nacional de la Memoria por la Verdad
ylaJusticia, y que en un caso inédito en el mundo, se erige como masivo
ya transcurrido mas de cuarenta afios del aciago dia. Si, como sefiala
Milan Kundera, la lucha contra el poder es la lucha de la memoria contra
el olvido, la marcha en conmemoracion por los desaparecidos muertos
por el terrorismo de Estado es una de las mas persistentes luchas contra
el poder. A su vez, la marcha contra la violencia de género y el femicidio
bajolaconsigna “Niunamenos”se celebradesde 2015y prometeinstalarse
todos los 3 de junio como movilizacién anual.

Después de un lustro celebrando los 28 de junio y los hechos de Sto-
newall, a partir de 1997, la movilizacién comenz6 a realizarse en el mes
de noviembre, en conmemoracién de la fundacién de Nuestro Mundo, el
primer grupo de diversidad sexual de la Argentina y de Latinoamérica.
Creado en 1967, en Gerli,Gran Buenos Aires, por activistas comunistas del
Sindicato de Correos, la agrupaciéon fue la base que después permitio el
surgimiento de otras organizaciones y su posterior fusioén en el Frente
de Liberacién Homosexual (FLH), liderado por el escritor y poeta Néstor
Perlongher.

LaMarcha del Orgullo marcé hasta tal punto el comienzo de un cambio
de paradigma que es recreada en esos términos en la pelicula El Censor
(Eduardo Calcagno, 1995).Inspiradalibremente en el personaje de Miguel
Paulino Tato (1902-1986), quien ejercié durante largos afios funciones
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en el organismo de censura cinematografica, la pelicula se centra en un
censor de tetas, culos, c6pulas, orgias, mentes y corazones de la pantalla
grande que se acuesta una noche en plena dictadura militar y despierta
a la mafiana siguiente merced a los ruidos atronadores de la llegada de
la democracia. La primera vision que tiene el censor cuando despierta es
la de una marcha de gays, lesbianas, travestis y transexuales en defensa
de sus derechos. Las calles aparecen atestadas de erotismo en diferentes
formas y variables. “¢Qué pasa con los policias?”, se pregunta el Censor,
“¢Custodian marchas de trolos?”

I1

Lalargaluchade gays, lesbianas, travestis y trans es también lucha porla
apropiacion legitima del espacio ptiblico o, al menos, de ciertos lugares
publicos. Esa lucha se torné necesaria solo cuando el amor pas6 de la
esfera privada a diluirse en la esfera social en el tiempo histérico de la
Modernidad. Ain mas, segiin Hannah Arendt,cuando“las mayores fuerzas
delavidaintima—Ilaspasionesdel corazén,los pensamientosdela mente,
lasdelicias delos sentidos—[solo salen de su] incierta y oscura existencia
hasta quesetransforman,desindividualizadas,comosidijéramos,enuna
forma adecuada parala aparicion ptublica” (Arendt, 1993: 215).

La ciudad moderna fue, histéricamente, para el colectivo LGTBIQ, el
lugardelavigilancia social y el lugar proclive a que quienesintegran este
colectivo sean victimas de agresiones, injurias, acoso policial o cualquier
tipo de hostilidades. Aunque también, como sefiala Didier Eribon en Re-
flexiones sobrela cuestion gay, es hacia las grandes ciudades donde huiran
los gays durante el siglo xx, como el inico lugar posible donde negociara
cadainstantelarelacién con el mundo quelosrodea:la condicion humana,
(Eribon, 2001), saber dénde es posible tomar de la mano a su companero,
donde se puede dejar traslucir afecto por una persona del mismo sexo y
dénde mas vale evitarlo.

En Fiestas, bafios y exilios. Los gays portefios en la tiltima dictadura, Ale-
jandro Modarelli y Flavio Rapisardi (2001) describen las estrategias de
supervivencia delos gays frentealarepresion estatal delautodenominado
Proceso de Reorganizacioén Nacional. Estas consistieron particularmente
enlaapropiacién deciertosespacios ptiblicos—espacios que eran eventual
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ypotencialmente toposdeaplicaciéon de metodologias de terror—y su con-
version en espacios eroticos, es decir, lugares de encuentros sexuales entre
hombres. Una orgia de hombres en un bafio ptiblico como la contracara
de los festejos oficiales por el triunfo en el Mundial de Fatbol 78, fiestas
dionisiacas en la comisaria de la Casa Rosada y, por tanto, a cincuenta
metros de las asexuadas oficinas del general Videla, la coronacién de la
“loca Lisette” como ama y generala de los mingitorios, son practicas que
seerigenamaneraderesistencia contrael monopolio del discurso estatal
y su proyecto de convertir a la ciudad en un cementerio. Lo propio hace
Pedro Lemebel en sus performances como Yegua del Apocalisis, 0 en sus
croénicas recogidas en libros como De perlas y cicatrices, Loco afdn o Adids
mariquita linda o en ficciones como Tengo miedo torero. La posibilidad de
hacer frente a la dictadura tiene que ver con el impulso vital erético de
los hombres que aman a otros hombres y que los arroja voraces y cani-
bales alas calles en busca de otros cuerpos calientes para copular aun en
los terrorificos tiempos de toques de queda del gobierno pinochentista.

Peromas alla de estas valerosas luchas de supervivencia que demues-
tran el triunfo de Eros sobre Tanatos, sin duda son las denominadas
Marchas del Orgullolas quelogran como performancesyritualesanuales
instalarenlaescenaptblicalasdemandasporlaampliacion dederechos
de las comunidades que insisten en formas de vivir, amar y sentir dife-
rentes a la heteronormatividad.

III

Erving Goffman define performance como “la actividad total de un par-
ticipante dado en una ocasiéon dada que sirve para influir de algiin modo
sobrelos otros participantes” (2001: 27). Durante una performance, el su-
jeto produce mensajes de diferente tipo,a saber:1o que dice verbalmente,
lo que expresa su fachada personal, sus gestos, posturas y ademanes, y
el medio que lo rodea (el mobiliario, la escenografia, el decorado y otros
elementos).

Asuvez,desdediferenteteorias (Turner o Schechner),las performances
son conceptualizadas como transformances porque provocan transfor-
maciones en quienes las realizan: crean/refuerzan alianzas y consiguen
resultados: “Marcan identidades, tuercen y rehacen el tiempo, adornan
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y modelan el cuerpo, cuentan historias” (Schechner, 2000: 13). En estos
sentidos, se analizaran las Marchas del Orgullo como performances.

No sepuede dejar de tener en cuentalos aportes de Judith Butler, para
quien el género es una actuaciéon, un hacer, y lejos de todo esencialismo
o biologicismo no se asienta en un atributo anterior al hecho de “estar
actuando el género". Por ello, para la fil6sofa, hablar de performatividad
del géneroimplica que el género es unaactuaciéon reiterada y obligatoria
en funcién de unas normas sociales que nos exceden. La actuaciéon que
podamos encarnar conrespecto al género estara signada siempre por un
sistema de recompensas y castigos. La performatividad del género no es
un hechoaislado de su contextosocial,es una practica social, unareitera-
cién continuaday constanteenla quelanormativa de género se negocia.
En ella, el sujeto no es el duenio de su género y no realiza simplemente
la performance que mas le satisface, sino que se ve obligado a “actuar” el
género en funcién de una normativa genérica que promueve y legitima,
o sanciona y excluye. En esta tension, la actuaciéon del género que una
persona deviene es el efecto de una negociacioén con esta normativa. Las
Marchas del Orgullo son performances que buscan lidiar, negociar, pac-
tar con la normativa hegemonica con el fin iltimo de lograr ampliacion
de derechos para las sexualidades diferentes a la heterosexual o mayor
igualdad en la insercién en la escena ptblica.

Iv

En aquellos dias de 1992, en la casa de Carlos Jauregui, sita en la calle
Parand 175 de la ciudad de Buenos Aires, activistas como Cesar Cigliuti,
entre otros, sereunieron con muchosdelos participantes,y fueallidonde
armaron carteles y banderas, y también mascaras.

Sibien estasmascaras confeccionadasalamaneradecaretasdecarton
fueron usadas por muchos de los participantes por miedo a las perse-
cuciones, a la discriminacién social y, sobre todo, a perder sus trabajos,
también tuvieron su efecto performativo y teatral.

Porunlado,lasmascaras suelen ser un elemento central delas perfor-
mancesytambién delavidasocial. Como analizé Erving Goffman, parece
existir una exigencia social en adoptar mascaras casi ala manera teatral,
que representan hacia fuera una determinada imagen que ponemos en
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escena mientras que hacia dentro resguardamos nuestro fuero interno.
La mascara es, para Goffman, la frontera que separa las dos regiones del
yo: el territorio externo o proscenio donde jugamos roles multiples que
nos exponen al juicio de los demas y la propia intimidad, el backstage
donde preservamos nuestros yoes multiples para resguardarlos entre
bastidores que nos defienden de los demas.

En Mdscaras masculinas. Héroes, patriarcas y monstruos, Enrique Gil
Calvo (2006) se refiere a la demanda social de “hacerse hombres” y a la
necesidad de adoptar diversas mascaras a tal efecto. “Hacerse hombre
consiste en enmascararse”, exige escoger unas mascarasy rechazar otras.
Toda mascara es siempre comprometedora en tanto supone la negacién
delasdemas mascarasalas que excluye. El enmascaramiento masculino
tienediferentes grados: en escala inferior podemos ubicaralosnifios que
jueganapoliciasyladrones, piratas, guerreros,indios o vaqueros. Otras es-
calasabarcanlosritosdeiniciaciénalamasculinidad,las fiestas ptiblicas
queincluyen mascaras (desfiles, procesiones, entre otras) ylos carnavales
explicitamente basados en el enmascaramiento ritual de los jovenes y
que incluye frecuentemente inversiones de las identidades de género.

Por otro lado, la mascara es metafora social que particularmente da
cuentadelasituaciénvivida por gays,lesbianas, travestis y trans. La mas-
cara guarda relaciéon con la metafora del armario.

Enlineas generales, el “armario” (closet, en el contexto anglosajon) es
dondeseguardanlossecretos:deahilaexpresion queenla Argentinatoma
la forma de “tener un muerto en el ropero”. La expresion pasa a utilizarse
en el contexto homosexual desde finales del siglo XI1x y especialmente a
mediados del xx, cuando la homosexualidad parece erigirse en el gran
secreto familiar o social. En consecuencia, “estar en el armario” significa
vivir la homosexualidad de manera culpable o vergonzante, ya que no
se atreve a adquirir estatus publico. Eve Kosofsky Sedgwick concibe al ar-
mario como una estructura transparente: numnca se esta completamente
dentro ni fuera del armario. La careta de carton utilizada por los valero-
sos pioneros de la lucha porlaigualdad de derechos de las diversidades
sexuales denuncia teatralmente la situacién a la que la estructura social
del armario, sin duda creada por las instituciones hegemoénicas,impone
a gays, lesbianas, travestis y trans.

Lametaforadelamascaratieneunatradicion enlaliteratura gay cuyo
principal exponente es sin duda Yukio Mishima en su novela Confesiones
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de una mdscara (1949). A lo largo de la ficcion, Kochan, el personaje prin-
cipal y adolescente homosexual, busca incansablemente la aceptaciéon
social ylanormalidad: a tal efecto desarrolla multiples estrategias como
simular que le gustan las chicas o ir a un burdel a buscar una prostituta.
Enlatltima escena de Confesiones, Kochan comprende que la aceptacion
social solo es posible a condicién de llevar perpetuamente una mascara.
Estando junto a su ex enamorada en una sala de baile, el protagonista se
queda sin habla al ver un chico desnudo de pecho musculoso y tatuado
y“con negros penachos que asomaban delas hendeduras de sus sobacos,
apresando la luz del sol, rizandose y brillando con reflejos de oro”. Mien-
tras tiene una ensofiacién sexual comprende que olvid6 por completola
presencia de la muchacha.

\Y%

Como toda performance, la Marcha del Orgullo se organiza a partir de
diversosrituales.Desde 2007, podria decirse que el dia dela manifestacion
comienza alrededor del mediodia en torno ala Feria del Orgullo situada
en Plaza de Mayo, donde las diversas organizaciones ligadas a la defensa
de los derechos de gays, lesbianas, travestis y trans —organizadoras de
la Marcha— tienen sus estands. En la feria, presentan sus publicaciones
junto alos artesanos, poetas y escritores, ademas de ubicar un escenario
con bandas de miisica en vivo.

Los participantes comienzan a concentrarse en Plaza de Mayo, algunos
deellosdisfrazados conlos simbolosicénicos del mundodelasdiversida-
des sexuales.Superhéroes como Batman y Superman o travestis caracteri-
zadas como la Mujer Maravilla, Caperucita Roja o Eva Perén semezclan con
lesbianas besandose con consignas feministas en sus pechos desnudos.

La Eva Perén que se rescata es la Marcha es la Eva travesti a la manera
de CopiodeNéstor Perlongher. En su obra de teatro Eva Perén (2000), Copi
insiste en que Eva debe ser interpretada por un hombre travestido o una
travesti. Por su parte, en “Evita vive” (1975), cuento considerado maldito
dentro de la literatura argentina, Perlongher describe a una Evita que
vuelve desdeel cieloyyano esla Evita de Perén que, como seflala Horacio
Gonzalez, proclamaba “soy fandatica y entregaba una frazada" o “repartia
maquinas de coser como quien arma barricadas contra aristocracias
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obtusas”. Es la Evita diva del lumpenproletariado y de los bajos fondos,
reventada, con olor a muerta y con las manchas de cancer en la piel. Es
la Evita resucitada que, como a Jesis, pocos reconocen, que regala lotes
de marihuana alos pobres “para que los humildes andaran superbién, y
nadie se comiera una palida mas”, que tiene la cabeza con el rodete des-
hecho entre las piernas de un negro, que la chupa mejor que nadie, que
se deja manoseary sobar y manosea, fornicay es fornicada y chupa alos
marginados,alos negros,alos maricas (las “queridas” a quienes promete
un paraiso de chongos, negros, rubios, marineros y bellos muchachos),
a la barbarie, y a todos los que hablan el mismo lenguaje que ella: el de
la humillacién. En esta Evita, los suefios de redencién del lumpenprole-
tariado y de los pobres miserables y reventados (distintos a los obreros
ordenados y descamisados que suefia el peronismo) van de la mano con
los suenios de liberacién social de las locas,los maricas y las travestis.®

El desfile de hombres con el torso desnudo y musculoso, que en algiin
momento histérico se opuso al tipo ideal construido socialmente del
marica flaco, enfermizo y sin posibilidad de defensa fisica, conforma un
nuevo tipo ideal de gay, pero, a la vez, construye otras masculinidades.
El cuerpo masculino musculoso como una torre falica minada de mis-
culos suele ser, paradojalmente, la utopia de cuerpos homosexuales y
homofébicos. Como sefiala Gil Calvo, no hay mejor icono en este sentido
que el travestismo de Superman, que convierte al corriente y enclenque
Clark Kent en el invencible castillo de mtsculos con poderes especiales.
La recurrencia a los superhéroes insiste en el poder de la mascara, de la
doble identidad, del ocultamiento y del desenmascaramiento.

Al promediar la tarde, todas y todos marchan desde la Plaza de Mayo,
la catedral y la Casa Rosada —simbolo de todo poder pasado, presente y
futuro, celestial y secular— al edificio del Congreso, donde debieran san-
cionarse las leyes que suponen la ampliacién de derechos y la igualdad

15 Perlongheride6 unaobraenlacual el deseo se entrelazaba conla politica. Des-
de sus poemas, en donde la guerra y la explotacién clasista se mezcla con escenas
sodomiticas y pornograficas de soldados y de sudor de albaiiiles, pasando por sus
poesias sobre Eva Perén y surelato maldito “Evita vive” —donde la libido del pueblo
de las villas miserias, de los cabecitas negras, de los “grasitas”, de los maricas y del
lumpenproletariado adquiere caracteristicas brutalmente eréticas hasta la necro-
filiaylabeatificacion—hastasusarticulos sobrela guerra de Malvinas,enlos que se
lamenta de que hermosos varones sean sacrificados en la flor de sus edades merced
al delirio canibal de los militares.
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juridica, en carrozas carnavalescas, en discotecas moéviles o a pie, cami-
nando o danzando.

Luego de los discursos de las diferentes organizaciones, hay dos ri-
tuales que permanecen invariables: el primero es el de los abucheos a los
personajes publicos que se hayan destacado ese afio por dichos u hechos
homof6bicos, siendo los mas recurrentemente silbados y escrachados el
politico Mauricio Macri, la modelo Valeria Mazza, el empresario Daniel
Hadad o el popular conductor de television Marcelo Tinelli, entre otros. El
otroritual es el de una besada ptiblica al ritmo de la cancién “Beso a beso”
del cantante cuartetero La Mona Jiménez. Frente a edictos policialesyala
condena social de dos seres del mismo sexo besandose ptiblicamente se
contraponeesteritual paganoqueemulaaldelaliturgia cristiana, peroque
reemplazaelbesodelapazentre hermanos porel besoardoroso del deseo.

Frecuentemente, las Marchas del Orgullo terminan con el recital de
una banda en vivo (suelen ser figuras emblematicas de las diversidades
sexuales, como Sandra Mihanovich, Marilina Ross, Celeste Carballo, Leo
Garcia o Miranda, y sus hitos musicales como Soy lo que soy, Puerto Pollen-
sa o Una voz en el teléfono, entre otros) y con el posterior lanzamiento de
fuegos artificiales al cielo. El mas emotivo fue el primer lanzamiento en
1995, cuando el firmamento de Buenos Aires se ilumino en homenaje a
las personas muertas o afectadas por el sida.

Schechner afirma que una performance nuncasellevaacabodeigual
maneradosveces,porlo queperteneceal orden delono predecible porque
‘ninguna repeticion es exactamente lo que copia” (Schechner, 2000: 21).
En este sentido, en 1994, la marcha conté con un inmenso tridngulo de
tela rosa, uno de los simbolos que evoca el exterminio de homosexuales
en los campos de concentracién durante el nazismo.

Mas alla de las alusiones a las tragedias pasadas y presentes, hay en
las Marchas del Orgullo llevadas a cabo en Buenos Aires una alegria que
contagia, unaesperanza deviejos suelos que se materializa una mixtura
derazassociales que contrasta con el glamour excluyente de las Marchas
del Orgullo europeas. Por tinica vez estan todxs: los gays blancos y los
cabecitas negras maricas, las locas y los viriles, las travestis de sectores
populares, los glamorosos ylos marginales. Y todoslos ritmos: la cumbia,
elrock, el pop, el cuarteto,la cumbia villera,la marcha, la musica disco, la
musica electrénica. Las mascaras se ponen al servicio de la celebraciéon
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del bajo vientre, del mundo al revés, de profanacion de lo sagrado, de la
fiesta bajtiniana del carnaval, de la época en la que la carne vale.

VI

EnlaXxXvIMarchadel Orgullo,en 2017, latltimarealizada al cierre de este
articulo, bajo la consigna “Basta de femicidios a travestis, transexuales y
transgéneros’, entre las lesbianas con los pechos descubiertos, la Lady
Gaga travesti y las monjas barbudas, se destacaba una escena: la de un
grupo de mujeres trans vestidas de negro (me recordaron las lloronas de
algtin poema de Lorca o las plafiideras de Ocafia), que cargaban un atatad
de cartén —fragil como nuestras conquistasy comolasvidas humanas—,
que simbolizaban los cuerpos de las travestis asesinadas (se registraron
cincuenta muertes solamente desde enero a noviembre de 2017). Se des-
tacaban en medio del goce ylas carrozas, discotecas como un fotograma
salidodeuna pelicula de Eisenstein o campesinas de unanovela de Tolstoi,
aquellas quelejosdelosanhelos del escritor ruso nunca fueron redimidas
por la revolucion de la cual se camplian cien afos.

La experiencia soviética es paradigma de la imposibilidad histérica
de conjugar la liberacion social y sexual, y del perpetuo desencuentro a
escala planetaria entre la izquierda y las diversidades sexuales. De aquel
sueno, nada mas queda. Quizas aquella travesti caracterizada como una
Eva Perénradicalizada (¢La “Evita vive” de Perlongher?) con el rodete mas
rigido, las facciones mas duras y vestida con uniforme de Ejército Rojo
trotskista. De formaanalogaacomolalibertina Alemania dela Reptblica
deweimar, con sus cabarets,sus proletariosrubiosalalcancedelamanoy
lasjocosastravestis,diolugaralaseverarepresion naziyalostristemente
célebres hombres del triangulo rosa. Asi, la breve esperanza y el proceso
que despert6 la abolicién delasleyes antihomosexuales en la primavera
leninista terminé enlos campos de concentracion,la tortura,las terapias
con hormonas y los trabajos forzados.

Frecuentemente se producen en la historia de las sexualidades estos
ciclos dialécticos deliberacién/represion, estas regresiones a épocas que
enalgin momento se suponen superadas. A periodos detreguayaugedel
usodelos placereslesuceden tiempos oscuros de condena eignominia. De
hecho,las consignaspasaron dereclamarlaefectivizaciéon dela educaciéon
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sexual integral en las escuelas a exigir al Estado la garantia minima de
cualquier ser humano, es decir, pedir que no nos maten. Particularmente,
eso da cuenta que, para la comunidad LGTBIQ, las conquista de derechos
es siempre provisoria, nunca se cristaliza de forma definitiva, sino que
esta permanentemente en riesgo. Por ello la necesidad de la militancia
constante.Los tiempos que corren son prueba fehaciente delanecesidad
de seguir juntandonos y de manifestarnos orgullosos contra el insulto,
la homofobia yla vulneracién de derechos.

Bibliografia

Arendt, Hanna (1993). La condicién humana. Barcelona: Paidos.

Butler, Judith (2002). Cuerpos que importan. Sobre los limites materiales y
discursivos del “sexo”. Buenos Aires: Paidos.

—(2007).Elgéneroendisputa. El feminismoy lasubversion dela identidad.
Barcelona: Paidos.

Copi (2000). Eva Peron. Buenos Aires: Adriana Hidalgo.
Eribon, Didier (2001). Reflexiones sobrela cuestion gay. Barcelona: Anagrama.

Gil Calvo, Enrique (2006). Mdscaras masculinas. Héroes, patriarcas y mons-
truos. Barcelona: Anagrama.

Goffman, Erving (2001). La presentacion de la persona en la vida cotidiana.
Buenos Aires: Amorrortu.

Mishima, Yukio (2015). Confesiones de una mascara. Madrid: Alianza.

Mordarelli, Alejandro y Rapisardi, Flavio (2001). Fiestas, bafiosy exilios. Los
gays portefiosen latiltima dictadura. Buenos Aires: Sudamericana.

Perlongher, Nestor (2009). Evita vivey otros relatos. Buenos Aires: Santiago
Arcos.

Schechner, Richard (2000). Performance. Teoria y prdcticas interculturales.
Buenos Aires: Libros del Rojas.

Turner, Victor (1982). “Liminal to liminoid in Play, Flow, Ritual: An Essay
in Comparative Symbology”. En From Ritual to Teather, Nueva
York: pAJ.



98| ADRIAN MELO

Consignas de las Marchas del Orgullo en la Argentina

2017 - Basta de femicidios a travestis, transexuales y transgéneros. Basta
deviolencia institucional. Orgullo para defender los derechos con-
quistados.

2016 - jLey antidiscriminatoria ya! Sigamos conquistando derechos.
2015 - Educacion en la diversidad para crecer en igualdad.

2014 - Por mas igualdad real: ley antidiscriminatoria y Estado laico.
2013 - Educacion sexual igualitaria, libre y laica.

2012 -Educacién en la diversidad para crecer en igualdad.

2011 -jLey de Identidad de género ya!

2010 - Vamos por mas, jley de identidad de género ya!

2009 - Libertad e igualdad de derechos - No al Codigo de Faltas.

2008 - Voten nuestras leyes.

2007 - Nuestro festejo es reclamo: Igualdad. Libertad. Diversidad.
2006 - Somos todos y todas maravillosamente diferentes.

2005 - Queremos los mismos derechos.

2004 - Toda la sociedad por el derecho a la diversidad.

2003 - Vamos por todos nuestros derechos.

2002 - Amar y vivir libremente en un pais liberado.

2001 - 10 afios defendiendo nuestra libertad.

2000 - Orgullo de ser, derecho a estar.

1999 - En la sombra de la hipocresia, a brillar mi amor.

1998 - Unidad a través de la diversidad.

1997 - Celebramos la vida con orgullo, repudiamos la discriminacién y la
violencia.

1996-Ladiscriminacién noscondena.La policia nos mata.Seguimos de pie.
1995 - Vigilemos a la Policia.

1994 - Visibles para ser libres e iguales.

1993 - Iguales y libres en la diversidad.

1992 - Libertad, igualdad, diversidad.
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Su cuerpo late sobre la mesa. Abierto en cruz, como el logo de Clarin.
Todo chorreado derojo punzé. Viscoso, sanguinolento. Matasiete inte-
rrumpio el silencio ritual que invadia la casilla: “;Sale una media res?" El
estruendodelas carcajadas desperté alunitario. Entre los parpados pudo
adivinarlasimageneslisérgicas desusacrificio. Alas comadres federales
gimiendo de placer y con ellas, a toda la runfla rosista en masturbaciéon
colectiva. “iPor el culo! jQue lo cojan por el culo!”, grit6 una negra. El juez
corté las tiras que le ataban los tobillos y orden6 a Matasiete que lo diera
vuelta sobre la mesa. “¢Quién le va primero al cerdo?”, invit6 riendo. EL
unitario intenté decir algo, pero los buches de su propia sangre le dificul-
taban el tramite. “iPor la Santa Federacion!”, exclamo el Ifigenio y entre
losvitores delos asistentes desato el cordén que sostenia su pantaléon de
arpillera. Acto seguido espoloneo el trasero ensangrentado del patriota.
Después de él siguieron todos los asistentes varones. Pardos, mulatos,
zambos, patizambos, negros. Rofiosos, con olor a chivo, vino, mierda y
meo. La lacra federal en pompa y circunstancia. Y en la pausa, mientras
esperaban a que se sumaran otros vecinos del matadero, se apearon las
comadres al culo del infortunado para libar del semen que le chorreaba.
“Agiiita bendita, agiiita bendita’, chupaba y repetia en trance la Matilde.
“¢Qué agiiita? jEsa es la leche dela misericordia Federal!”, grit6 el juez con
los ojos inyectados en sangre. El moreno Juan Manuel, liberto del Res-
taurador, observo la tiltima exhalacién del unitario. “Se no jué el salvaje,
noma”, susurroé. Las comadres interrumpieron su faena y miraron en
silencio al juez.“jAca nadie se muere sin la autorizacioén del Restaurador,
carajo!", volvio a gritar mientras se acercaba a constatar las palabras del
negro. Tomo de la nuca al desgraciado, sarande6 su cabeza y cuando se
percato queyanorespondia, exclamé: “Por el poder que me ha otorgadoel
Excelentisimo RestauradorylaSanta Federacion jte ordeno que te mueras,
bestiaunitaria!”.“iMuerte!”,“iFederacion o muerte!”,"jViva la muerte!”, grita-
ron histéricos dentroy fuera dela casilla.“Les pido silencio, mis queridos
descamisados”. Su voz decapit6 al climax orgiastico que embriagaba a
los asistentes. “Es la Santa’, “Evita”, “Evita”, repetia la chusma azorada, al
tiempo en que caian arrodillados a su paso. Caminé hastala mesa donde
yacia el hombre, lo observ6 unos segundos y luego, alzando los brazos y
mirando al techo, dijo: “Mis grasitas, mis descamisados, que la muerte de
este salvaje oligarca sea ejemplo y aterrorice a nuestros opresores. A sus
hijos, a sus nietos y a todos los corazones donde habite el cruel deseo de
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subyugar y escarnecer al pueblo. Que sus mentes recuerden, mas alla de

este y de todos los tiempos, que donde haya un oprimido, habra un ver-
dugo acechandolos. Donde haya un traidor al destino del pueblo, habra

unadagaesperando cortar su cuelloimpio. Donde haya esclavitud, habra

muerte parael esclavista”.”jQue asisea!”,grit6 el juez.“iQue asisea!”, repitid

con algarabia la claque.

Nuestra adenda a El matadero refleja una lectura sobre lo no dicho, pero
presente de una forma aguda. La lucha a muerte entre representaciones
sobre la existencia individual, el ideal de naci6n, de politica y de cultura.
Fundamentalmente expresa la existencia de un abismo infranqueable
entre la barbarie de lo popular y el deber ser civilizado. Un combate de-
sigual entre las multitudes iletradas, idiotas e idiotizadas, versus el pro-
gresoemancipadordelailustraciéon republicana. Esterecursoimaginario,
utilizado desde la concepcién misma de aquello que luego dio lugarala
Argentina, ha poseido (v posee) plena y sofisticada vigencia.

Desde el momento en que Esteban Echeverria escribi6 El mataderohas-
ta el dia de hoy,las formas politicas nacionales han empleado el recurso
del “abismo” o1la “grieta” alos efectos de apuntalar sus concepciones filo-
so6ficas sobre dos (v solo dos) formas de existencia politica y colectiva. Un
reduccionismo quesirvié paraaglutinar yneutralizar. Decimos aglutinar,
porque la construccién imaginaria de un ser social republicano, blanco
y democratico permitié conformar un corpus ideolégico atrayente en
términos de la idealizaciéon de un deber ser nacional. Erigi6é un polo de
identificacion colectiva que tendié aminimizarlasdiferencias pormedio
de suoposicion a aquello que representaba todos los aspectos desviados
delas formasidealizadas dela cultura occidental del Iluminismo. De alli
quelaoperacién deaglutinamiento fuera simultaneaalaneutralizacion
imaginaria dela alteridad. Y aqui nos referimos a todas aquellas formas
politicas, culturales, étnicas, religiosas y sociales que no se correspon-
dieran con la idealizacion del ser nacional impuestas por las elites de la
Argentina desde mediados del siglo xix hasta la actualidad.

Losdistintosmovimientos deraigambre colectiva,desde el federalismo
hastaelradicalismo, pasando por el socialismoyelanarquismo,lograron
configurar expresiones legitimas frente a esa cosmovision enajenante
impuestaporlasoligarquiasargentinas. Lairrupciéon del peronismoenla
vida politica nacional constituyo otro factor derelevanciaal momentode
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sofisticarlas modalidades de respuesta que poseian las elites nacionales
sobrela praxispoliticaysusrepresentacionesdel ser nacional. Este intenso
proceso que abarcé masdeun siglo, también permitié alos movimientos
popularesidentificar esa zona de disputa poco explorada. Podria decirse
que las sucesivas y sangrientas derrotas a manos de la oligarquia y sus
mandaderos fueron moldeando nuevas percepciones y estrategias de
lucha, al tiempo que prepararon respuestas legitimas y alternativas a la
existenciaideal queinculcabanlaselites.Dealli quereflexionemos sobre,
al menos, dos momentos significativos de oposicion real y efectiva a las
imposiciones oligarquicas respecto del deber ser nacional y sus formas
politicas. Estas dos expresiones politicas de caracter colectivo, no solo re-
quirieron de denodados esfuerzos por parte delos sectoresdominantes a
los efectosde neutralizarsus avancesyeliminarderaiz su existencia; sino
que, ademas, sus génesis plebeyas les impidieron realizar aquello que si
lograron con otros movimientos: asimilar y sincretizar sus expresiones
colectivas dentro del proyecto y de la cosmovisién liberal oligarquica y
neoliberal. Nos referimos especificamente al federalismo yal peronismo.
Ambos lograron concebirse y articularse como vias reales de acceso y
control del poder politico, pero fundamentalmente como dignos rivales
al disefio cultural impuesto porlos sectores dominantes dela Argentina.
Y al decir esto no obviamos las contradicciones especificas y notorias de
estos movimientos, ni sus vinculos explicitos e implicitos con las mis-
mas elites econémicas a las que denunciaban y se oponian. Justamente,
reconocemos estas complejas contradicciones y nos enfocamos sobre
el sujeto politico ideal que construyeron por oposicion al ideal liberal,
republicano y blanco impuesto por las elites argentinas.

Tanto El matadero como la repetida “grieta” obran como respuestas
potenteseimpotentes delossectores dominantes frentealo que conciben
como unavanceimparableeinimaginable del plebeyismovernaculo.Ala
afrentaignominiosa del esclavo emancipado, delos nadies organizados,
del aluvién zoologico, se le responde identificAindolo con un sujeto po-
litico exo6tico, salvaje y mortal. De alli que entre el Facundo de Sarmiento
y quemar el parquet del living para hacer asado podamos observar un
puente de sentido pavimentado por el terror de las oligarquias a su de-
rrota. Ambas creaciones cooperan de forma virtuosa y se proyectan de
modo sofisticado hacia el presente.
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Pero parece que del sacrificio del patriotaalas pintorescas discusiones
familiares sobre politica contemporaneano hubiera un puente,sinomas
bienunabismo.Todolo contrario.La concepcionliberal oligarquica sobre
el federalismo,asicomo todos sus productos culturales,no solo contintian
presentes sino que lograron sembrar representaciones exitosas sobre el
caracter ilegitimo de la participacién politica de determinados sectores
sociales.Sin embargo, estas expresiones queinicialmente seinterpretaron
como agravios propios del salvajismo delaselites, fueron asimiladas ein-
vertidas,como formasde neutralizacién de su funcién cultural y politica.
De ahi que paulatinamente fueran perdiendo valor de verdad absoluta,
aunque se encontraran presentes en los imaginarios colectivos. Similar
proceso se expresé durante los dos primeros gobiernos de Perén. Indig-
nacioéon oligarquica, agravios racistas y clasistas, inversion del estigma,
identificacién politico-cultural y neutralizacion. Estos procesos confi-
guraron nuevos parametros de expresioén y concepcion politica. Nuevas
escenificaciones y actuaciones de lo social en la politica, que generaron
diversos y multiples simulacros de identificacién y rechazo en funcién
de quién denunciara el componente plebeyo del otro. Esta dinamica,
que puede ser comprendida como fundante de todo hecho politico, se
materializa culturalmente en la reaccién antifederal y en las posteriores
expresiones del antiperonismo.

1 Al respecto, consideramos la concepcién de politica propuesta en la obra de
Ernesto Laclau (2007; Laclau y Mouffe, 2006), para quien lo politico es siempre una
instancia conflictiva, que suspende lo social entendido como un conjunto de prac-
ticas sedimentadas a lo largo del tiempo, y genera un momento de antagonismo
caracterizado por la lucha y por la disputa de poder. Desde esta perspectiva, el an-
tagonismo es precondicién de toda posible relaciéon social y de su transformacion.
Este antagonismo subvertira el campo de las identidades sociales disponibles en
ese momento histdrico,y se da un primer momento de negatividad. El segundo mo-
mento sera de positividad, el de la instauraciéon de una “hegemonia”. Para Ernesto
Laclau,todaidentidad socialesdiscursivayesel puntodeencuentrodeladiferencia
y de la equivalencia. Esta perspectiva nos invita a renunciar a la concepciéon de la
sociedad como fundante de procesos totales y a pensar su apertura como constitu-
tiva, como esencia negativa de lo existente, y a los diversos 6rdenes sociales como
intentos precariosy fallidos de domesticar el campo delas diferencias. Asi,lo social
solo existe como el esfuerzo mismo por producir ese objeto pleno de representacion
y organicidad que es imposible. El intento siempre fracasado de detener el flujo de
diferenciasylasidentificaciones negativasyantagonicasvan aserlos pilares sobre
los que se construyen lasidentidades, atravesadas porla presencia del otro. Paraun
mayor desarrollo, ver Stavisky, Cavalleroy Luzza (2018).
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A partir de esta lectura del campo politico enfocada en los antagonis-
mos fundacionales y estructurantes de la vida politica de nuestro pais,
arriesgaremos una interpretacion desde la perspectiva de los estudios
de performance. De este modo, nos aventuramos a considerar el lugar
de la accion y la escenificacion de los repertorios politicos por parte de
los actores sociales al sefialar el caracter performatico de “la grieta’, que
no solo parece escindir el espiritu colectivo, sino los mismos cuerpos y
afectos de aquellos que la encarnan cotidianamente.

Un drama con dos guiones. Escenificaciones espejadas
para el orden sociopolitico

Enlostltimos quinceafos, el fantasma deuna (re)politizacién del campo
social, producida por el kirchnerismo, no ha dejado de recorrer e insistir
enlosdiscursos mas omenosacadémicos, mediaticosy hasta del sentido
comuin,loquediolugaraun creciente grado de participacién y moviliza-
cion en ciertos sectores popularesy dela clase media identificados con el
mundo de sentido kirchnerista. Tal (re)politizacién azuzé también ma-
lestares y forj6 cosmovisiones que sefialaron a dicha politizacién como
el foco de la division de alguna supuesta “unidad nacional” imaginaria.
Laacepcion oligarquica del adjetivo politico/a se enfrentaba nuevamente
alideal denacién. Asi, “lo politico” (personas,agrupamientos y praxis) y su
encarnacion demoniaca en la ideologia, se erigieron nuevamente como
sintomas de la disgregacion y el conflicto. Una dindmica desempolvada
de los no tan viejos manuales de las dictaduras y de los procesos neoli-
berales argentinos, que fue cobrando fuerza conforme las elites econé-
micas comenzaron a reagruparse en 2008 con el rechazo a las reformas
gubernamentales sobre las retenciones impositivas a las exportaciones
agricolas.El éxito del lock out agropecuarioy de sus expresiones politicas,
insuflédeanimoalasderechasnacionales.?Laasunciéon delapresidenta

2 Durante cinco afios habian tenido que soportar a Fidel Castro hablando en la
explanada dela Facultad de Derecho dela Universidad de Buenos Aires, el pedido de
perdén de un presidente a las victimas del terrorismo de Estado, el reconocimiento
alalucha delas Abuelas de Plaza de Mayo, la entronizaciéon simbélica de la unidad
latinoamericana, la reivindicacién de las luchas populares (rosismo, irigoyenismo
y peronismo mediante) locales y regionales, 1a creacion de la Unién de Naciones
Suramericanas (Unasur)y hasta la presencia asidua de Hugo Chavez.



DELMATADERO A LA GRIETA | 105

Cristina Kirchner y el impulso de la Resolucién N° 125/08 dieron cuerpo
y sentido a una derecha que hasta ese momento se mostraba inorganica
y perpleja. El casus belli de “la 125" se constituy6 en la primera victoria
efectiva. No solo los pools de siembra y las patronales agrarias habian
triunfado,sino que, ymasimportante, se demostraba quela cooperacion
ordenada entre los grupos econémicos mas poderosos, sus medios de
comunicacion y sus representantes legislativos dotaban de direcciéon y
fundamento aimportantes sectores mediosy altos que renegaban delas
manifestacionesy reivindicaciones populistas del kirchnerismo.

Ensimisma,estareorganizacion politicadelaselitesecon6micas tam-
bién le permiti6 al gobierno corporizar la amenaza (hasta ese entonces
aletargada) de un retorno del neoliberalismo que habia devastado eco-
noémicay socialmente al pais. Una consecuencia no buscada con la Reso-
lucion N° 125, pero sianhelada, pues la derrota gubernamental impulso
movimientos en su favor que hasta ese entonces se expresaban timida y
parcialmente. En retrospectiva, podria decirse que el mismo kirchnerismo
venia intentando con poco éxito crear su challenger.? Por eso, la victoria/
derrota fue ganancia simbdlica para ambos a corto y mediano plazo. Asi
fueron nutriéndoseydelimitdndose dos espacios desentido opuestos que
acabaron,en algunos puntos, convirtiéndose en mutuamente necesarios.
Peronismo/antiperonismo, kirchnerismo/antikirchnerismo, politica/an-
tipolitica, planeros/ciudadanos-honrados-que-no-deben-nada-al-Estado.
Estas oposiciones comenzaron a partirlas aguas del campo democratico,
hasta que los medios pudieron bautizar el fenémeno como “la grieta" y
todos los “anti” de los binominos —los mayoritarios al menos—lograron
articularse bajo el colorido paraguas de la “revolucién de la alegria” del
partido Propuesta Republicana (PrO).

Una perspectiva como esta se sostiene en el diagnostico previo de la
despolitizacion vivida durante la década menemista, que opera ya casi

3 YaenlaseleccionesparajefedeGobiernodelaCiudad Auténomade Buenos Aires
el kirchnerismo impulsé la estrategia electoral de demonizar al empresario Mau-
ricio Macri, como forma de construir un antagonista real en el que se encarnaran
la oposicion fehaciente al desarrollo y 1a emancipacién nacional. Confiados en el
éxito, organizaron un frente electoral propio para disputar contra el empresarioy
eljefede Gobiernointerino,Jorge Telerman.Enloshechos,esta estrategia fragment6
la oposicion real contra las pretensiones de Macri, y lo coloc6 como jefe de Gobierno
luegodeunbalotajeentreesteyel candidato oficialista, Daniel Filmus. Lanecesidad
de crear un oponente llevo al kircherismo a crear su propio Golem.
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como una vulgata. Si, siguiendo a Diana Taylor (1997), tomamos a la dic-
tadura militar como operadora de un “percepticidio” que consistié en
crear ciudadanos dociles, ciegos, sordos y mudos, podriamos arriesgar,
que fueron —fuimos—esos ciudadanos déciles y comodos, carne de cafiéon
para el decenio neoliberal y sus consecuencias. E1 2001 y el “que se vayan
todos" de las clases medias, al tiempo que evidenci6 que detras del “uno
auno”latia un proyecto politico especifico y no solo (o tan solo) la mano
invisible del mercado y del progreso personal, diolugar aun conjuntode
procesos de movilizacién y organizacién que podria reconocer una clave
de analisis en la relacién entre despolitizacién de la politica y politica
de la pasi6n al margen de las instituciones, propuesta por Reguillo Cruz
(2000; 2007). Siguiendo esta linea, podemos sostener que la experiencia
queuneladictaduramilitar (1976-1983)ylarga década del noventa (1989-
2001) preparo el terreno en términos de afectos y expectativas (y, por qué
no, de horizontes utépicos) para que algo como el kirchnerismo (como
revival peronista de izquierdas), pero también para que el PROYy “la grieta”
fueran posibles como fenémenos politicos.*

4 Respecto delos modos en quelairrupcion delo plebeyo en el campo politicoyla
inversion delosestigmas que moviliza nuevos parametros de expresion, escenifica-
ciéneidentificacion politica,laobradeJudith Butler (2007) ofrece interesantes claves
paraelanalisis.Enprimerlugar, podriamossostenerqueel caracter disruptivodelo
plebeyo puede comprenderse alaluzdelaidea de subversiéon que proponela autora,
alsostener que“subversivoesaquello que haciendovacilarlostérminosdesdibujala
frontera queseparalo‘real delo'irreal' haciendo posible otrasrealidades” (2007:28).
Ensegundolugar,paraintentar comprenderaquello que comoreaccién hace posible
la emergencia dela performance dela grieta, podemos recurrir por analogia al vin-
culo que la autora establece entre la practica sexual como performancey el género
como lugar en el sistema heterosexual. En ese caso, la practica sexual desestabiliza
al género en tanto que, por ejemplo, mantener relaciones sexuales con sujetos del
mismo sexo vendria a poner en cuestion las posiciones generizadas como varén
o como mujer que se ocupan, dando lugar a una crisis ontolégica. En esta misma
linea, podriamos arriesgar que la practica politica peronista/kirchnerista como
performance sostenida desde la posiciéon hegemonica, vendria a desestabilizar la
posicion social de los sectores dominantes —o los de las clases medias tendientes a
laidentificacion con el poder— con su proximidad y promocién de valores, estéticas
y derechos de las clases populares. En un contexto en el que una buena parte de las
clasesdominantesydelasclasesmediasadhierenalkirchnerismo,eldesclasamiento
acechacomoamenaza.Deaquilacrisisontolégica,el panico frentealatransversali-
zaciondelopopularqueatentariacontralasjerarquias,aldesatarcomoreacciénuna
contraperformanceantikirchnerista,abriéndoselagrieta. Portiltimo, respectodela
oposicion entre el pueblo yla elite, puede postularse, como hace Butler respecto del
“nosotros feminista”,quelagrieta presentaun caracter fantasmaticoque condiciona
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Asumir la performance como epistemologia y lente metodologico
(Taylor, 2011) nos permite arriesgar un analisis de “la grieta” como per-
formance, como fenémeno performado y/o motor de posicionamientos
performaticos. Se delimita asi como un fenémeno en el que las fronteras
entre*laficciéon’y“laverdad”, yla“representacion’ylo“real”,se distienden
yasumen la eficacia sociopolitica de los mitos o relatos que estructuran
el campo politico contemporaneo. Si la performance consiste en una
“practica in-corporada de manera conjunta con otros discursos cultura-
les, [que] ofrece una determinada forma de conocimiento” (Taylor, s/f: 2),
“la grieta” se entiende como conjunto de practicas pautadas y repetidas,
y al mismo tiempo efimeras, en las que el registro de la teatralidad y la
espectacularidad son puestos en juego marcando el espacio social, inter-
viniendo en la construcciéon de identidades y en la disputa por el poder.

Si, literalmente, una grieta consiste en una hendidura que divide o
separa un cuerpo sélido (RAE), “la grieta” politica se postula, en primer
lugar, sobre laidea de la existencia de un cuerpo nacional tinico, sélido e
integrado. En segundolugar,yen tanto adoptamosla performance como
lente de observacién que nos permite pensar la politica en términos de
practicas reiteradas, corporalmente arraigadas y efimeras, “la grieta”
solo es posible como resultado de un conjunto de practicas polarizadas
tendientes arepetir unrepertorio politico determinado frentea un “otro”
radicalmente opuesto —real 0 no, imaginado o no— que opera como an-
tagonista que hace posible al yo que se afirma en alguno de los bandos, y
albando en simismo, cada vez que susrepertorios son “actuados”.De este
modo, podriamos arriesgar quelalente performatica permite introducir
laacciénenelesquema dela hegemonialaclausiana que mencionaramos
anteriormente.

Nuestrointerésen enfocar*la grieta’ como“algomas’que un fenémeno
queespartedeladisputapolitica,ancla enla perspectiva seginla que, mas
productivo que preguntarse qué es o qué no es performance, es pregun-
tarse: “¢Qué nos permite hacer y ver|[..], tanto en términos tedéricos como
artisticos, que no se puede hacer/pensar a través de otros fenémenos?”

la politica. Dependiente de las conductas de los sujetos, pero a su vez presente como
sentido que organiza el campo politico y como parte de los repertorios disponibles,
la grieta conmina a los sujetos a la toma de posiciéon, exista o no una identificaciéon
politica especifica. Siempre se esta de un lado o del otro, y es en este mecanismo en
el que se juega una subjetivacion politica que también es efimera, pero que no deja
de marcar el campo y la interaccion, al tiempo que se diluye.
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(Taylor, 2011: 15); asi, podemos intentar comprenderla como modos de
accién,actitudes o series de conductas (en el sentido quele da Schechner)
en las que se pone en juego cierto registro del orden sociopolitico.

Si bien originalmente la performance se define como una forma es-
pecificadearte en vivo o accién disruptiva efimera que viene a constituir
una provocacién y un acto politico en si mismo y mas alla de posiciona-
mientos ideolégicos, fue también utilizada como herramienta analitica
de las practicas culturales ritualizadas —y, en ese sentido, repetidas—, lo
que permite un abordaje de la cultura desde una perspectiva teatral o
escénica, ya sea que se trate de acciones cotidianas o excepcionales. Lo
central desde este enfoque es el modo en que la repeticién es puesta en
juego en la interaccién entre individuos, lo que constituye formas de
(auto) presentacion que remiten a elementos de la memoria colectiva
y/o a ceremonias compartidas. Aquello que se defina como performance
tendra también un “efecto” en la “realidad” y estara tensionado entre lo
efimero de su acontecer, la posibilidad de su recuerdo y reactualizacion,
y los sentidos que porta o transfiere como parte de esa memoria de la
que participa.’ Nos resulta particularmente interesante, para pensar
las tradiciones politicas partidarias y los modos en que (re)producen
identidady facilitan la toma de posicion, el hecho de que Taylor sostenga
que las performances se reduplican a través de sus propias estructurasy
c6digos, en el sentido de que el mismo repertorio (actos envivo) funciona
como un archivo.® Esos actos siempre en repeticion y reactualizaciéon se
reconstituyen a si mismos y transmiten memorias comunales, historias
y valores de generacion en generacion, al generar, registrar y transmitir
conocimiento.

5 “Elproceso de selecciéon, memorizacion o internalizacién y transmision ocurre
dentrodesistemasespecificosderepresentacionalosqueasuvezayudaaconstruir”
(Taylor, 2003, The Archive and the Repertoire, citado en Taylor, 2011: 14). Segtin Taylor
(2011: 26), performance (sustantivo) y to perform (verbo) abarcan no solo las dimen-
siones sociales e individuales, sino también las interacciones permanentes entre
ambos. El performance individual puede transformar los espacios sociopoliticos.
6 Textos, documentos, estadisticas, restos arqueologicos, videos, todos aquellos
materiales supuestamenteresistentesal cambioyqueoperanatravésdeladistancia
temporalyespacial cuentan comomemoriadearchivo; mientrasquelosactosenvivo,
lamemoriacorporal quecirculaatravésdelasperformances,losgestos,narraciones
orales,movimientos,cantos,todasaquellasacciones querequierenlapresenciapara
la produccién y reproduccion del conocimiento constituyen el repertorio.
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Por su parte, la idea de “series de conductas” de Richard Schechner
(2011) seubica dentro de sus estudios dela cultura desde una perspectiva
teatral, los que se centran en el analisis de rituales y “dramas”, practicas
querequieren ensayos, que responden a coreografiasy“guiones” preexis-
tentesy que son reactualizadas cada vez (de aqui su definicién de perfor-
mance como twice-behaved behavior). En su analisis, el tiempo interviene
al permitir identificar un futuro de la performance (la puesta en escena
final) que gobierna lo que se selecciona y modifica de esas coreografias
preexistentes, modela asi el pasado y dota a la restauracion de la accion
de una carga de novedad e invencion. Schechner refiere a la conducta en
su materialidad, entendida como objeto que puede usarse y puede ser
manipulado, modificado y preservado. Como una mascara o un vestua-
rio,la conducta es un elemento externo al sujeto que puede intervenirse
y alterarse mas alla de su origen en tiempo y espacio. Las conductas son
parael autor “secuencias organizadas de sucesos, acciones programadas,
textos conocidos, movimientos pautados”(2011:36) que existen indepen-
dientemente delosactores,en el mismo sentido en que podriamos pensar
los posicionamientos popularesyantipopulares enla historia argentina
como “coreografias preexistentes” al mismo tiempo que reactualizadas
en cada coyuntura.’

Nosinteresarescatarel modo en que Schechnersefialala continuidad
que vincula las formas de presentar al “yo" con las formas de presentar
a “los otros” en la performance, las acciones sociales y las performances
culturales, al ser estas tiltimas conductas cuyo origen no puede encon-
trarse en los individuos. El foco es puesto en la retroalimentacién que se
produce entre ellas ylos individuos cuando son representados. Asi como
los ritos o los mitos, como modelos ejemplares, ofrecen pautas para la
vida cotidiana delosindividuos,lavida cotidiana los afecta al repetirlos,
desplazandolos al hacerlos accién.

¢Por qué no pensar de esta manera a “la grieta’ como performance
politica? Una escena de confrontacién y division entre dosactoresideales,

7 Asi,"lassecuencias de conducta pueden reordenarse o reconstruirse y son inde-
pendientesdelossistemas causales(sociales, psicologicos, tecnologicos) quelesdieron
origen.[..]la‘verdad’ original o la‘fuente’ de la conducta puede perderse, ignorarse
o contradecirse (aun cuando aparentemente se le esté honrando y observando),y la
forma en que se cre6 [...] se puede desconocer, ocultar, elaborar o distorsionar por el
mito y la tradicion. [..] las secuencias de conducta no constituyen en si mismas un
proceso, sino cosas, elementos constitutivos, material” (Schechner, 2011: 35).
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en la que se escriben, al tiempo que se ponen en escena y actualizan, los
guiones de cada uno: el/la peronista kirchnerista y el/la macrista. Los
guiones se consolidan y perfeccionan al calor de los medios y las redes
sociales, en los que esos mismos dos papeles no dejan de actualizarse, de
volverse a actuar. Luego, cada individuo tendra su oportunidad (o se vera
conminado a ello) de servirse del guion disponible (podriamos pensar el
modo en quearchivoyrepertorio se superponen en este punto) para hacer
supropia performance. Unutépico futurokirchnerista o macrista, segiin
el caso,acttia como prisma de reinterpretacion del pasado que modelala
conducta presente y permite dar forma a la performance.®

Lariquezadecomprender“lagrieta’ desdela perspectiva delosestudios
de performance, radica en su complejidad. Podriamos pensar que no se
trata de una sola performance, sino de dos que se requieren mutuamen-
te. Los guiones kirchneristas y macristas ofrecen pautas para series de
conductas especificas que son posibles solo a condicién de la existencia
(posible, futura, siempre ya actuante) de la performance opositora. Se
deja ver aqui, no solo la relevancia de las formas de (re)presentacion del
yoy de los otros para la performance, sino también, y con total claridad,
el modo en que los sistemas causales (sociales, psicolégicos, tecnologi-
cos, econémicos, politicos) disponen de elementos que seran parte de
los guiones disponibles que les daran, al mismo tiempo, consistencia a
dichos sistemas.

Antagonismos cooperativos que buscan aglutinar lo propio y neutra-
lizarlas acciones del oponente, como paso previo a su derrota. Entonces,
la accion performativa requiere, en un doble sentido, tanto el deseo de
la presencia del otro, como el de su destruccion. De alli que la construc-
cién imaginaria de la alteridad sea condicién necesaria para el éxito del
nosotros. Un camino de inclusién excluyente asentado y motorizado
por sentidos y sentimientos clasistas, pero fundamentalmente racistas
(Foucault, 1996).

8 Siguiendo los trabajos de José Esteban Mufioz (2009), cabe sefialar en este punto
unadiferenciaenlacomprensiéndelvinculodecadaunadelasfuerzasconel futuro.
Sitomamoslaoposicion entre utopismoy pragmatismo propuesta porelautor,sidel
ladokirchnerista dela grieta podemos pensar en un presente y un futuroimagina-
dosdesdelasutopiasrevolucionariassetentistas—unya-no-consciente que permite
imaginaruna futuridad—,delladoProelvinculo con el pasadoyconlahistoriaseve
signado porel presentismo; unolvidodel pasadoyun futurosinideologianipolitica.
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La patria, el otroy el odio como performance

El patriota sacrificado resulta en la metafora dela nacién-vaca carneada
por la chusma rosista. El recurso vacuno, sobradamente utilizado por
antiperonistas (Pérez, 1946; Sanchez zZinny, 1959; Solari, 1956), la tiltima
dictadura militar?® las patronales agrarias y los antikirchneristas, ejem-
plifica como conciben al antagonismo imaginario entre la patria y sus
enemigos. La vaca como riqueza y razén del ser nacional (terrateniente,
agroexportador, oligarquico, blanco y trabajador) versus sus enemigos
mortales (populismo, subversién internacional, negros, vagos). La vaca
patriota como metafora comprensible para propios y adherentes.'® Sin
pretender ahondar en el vinculo identitario que estos sectores lograron
formar con el noble animal, destacamos este recurso a los efectos de si-
tuarlo en clave de aquello que las elites ejemplifican como nacién. Si la
nacién-vaca imaginaria es la riqueza (su riqueza), todas las expresiones
redistributivas fueron (y son) una amenaza mortal (descuartizamiento)
a su condicion de ser y de posibilidad. De alli que las elites oligarquicas
y neoliberales hayan respondido y respondan de manera implacable y
violenta a cualquier amenaza popular (potencialmente redistributiva)
sobre sus intereses. El federalismo y el peronismo encarnaron esas ame-
nazas en distintas etapas. Mucho de esto se debi6 a sus manifestaciones
publicasyasusdecisiones ejecutivas, pero fundamentalmentealos suje-
tos politicos a los que buscaban interpelar y conducir. El mismo camino
intento seguir el kirchnerismo, aunque con mayores declamaciones que
acciones directas. En este caso, las elites y sus adherentes reaccionaron

9 Enreferenciaalapropaganda del autodenominado Proceso de Reorganizacion
Nacional (1976-1983) en la que una vaca era consumida por una turba de demonios
queordefiabansulecheyunavozenoffnarraba:“Argentina, tierrade pazydeenorme
riqueza. Argentina: bocado deseado por la subversion internacional. Que intent6
debilitarla para poder dominarla. Fueron épocas tristes y de vacas flacas. Hasta que
dijimos:jbasta,bastadedespojo,deabusoydevergiienza! Hoyvuelvela pazanuestra
tierra y esta paz nos plantea un desafio: el de saber unirnos como hermanos en el
esfuerzo de construir la Argentina que sofiamos”.

10 De esta identificaciéon intima entre las elites, su riqueza y su ideal de patria,
podriainferirse que todo atisbo de un proceso de redistribucién delariquezaenla
Argentinalosretrotrajoylosretrotraealaimagen delavaca-patriotadescuartizada
enunacasillainfecta, paraluegoserdevoradaporlaplebe.Deunlado,lanacién-vaca,
riquezadelaoligarquialiberal; del otro,el populacho exigiendo sutrozo. Dealli que
tanto la redistribucién peronista, como sus intentos kirchneristas hayan tenido (y
logrado)unampliorechazodelaselitesydesectores queseconsideran partedeellas.
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temprana y eficazmente al exponer que la nacién-vaca podia verse
amenazada, logrando mayor cohesion y organicidad interna, al punto
de erigirse como alternativa real en la sucesién democratica del poder
politico en la Argentina.

Sien Elmatadero el patriota esla metafora del ser nacional humillado,
en“lagrieta’eslaRepiblica''laquedacuerpoimaginarioaesesernacional
yseerige como antagoénica del populismo,al ser este una forma desviada
delaaccién politica. Una desviaciéon publicitada hasta el hartazgo como
atroz,venalyletal, frente ala que,su destruccion, serialatinica respuesta
eficaz y aceptable. Y es en este punto en el que la “grieta’, que habia resul-
tado de utilidad al kirchnerismo para cohesionar sus fuerzas (frente a la
amenazadel fantasmaneoliberal), comienza aimponerle nuevas formas
de expresion politica. Ante las amenazas destituyentes y las expresiones
racistas de los antikirchneristas (Jacoby y Krochmalny, 2017), el kirchne-
rismo erigi6 el contradiscurso ecuménico de “la patria es el otro"*? como
respuesta tendiente a correr el eje de las contradicciones fundamentales
que planteaba el odio “anti K" (Iglesias, 2007; 2015; 2016).

Este corrimiento represent6 un salida superadora a la encrucijada
del odio que planteaban los opositores al kirchnerismo, para quienes la
eliminacién politica (y hasta fisica) del otro (kirchnerista, pobre, vago,
“planero”, corrupto) parecia establecerse como tinica salida imaginaria.
Pero,al mismo tiempo, dicho posicionamiento fue la expresién de cierta
incomprensién sobre aquello que ocultaba ese odio visceral. Podemos
decir que, si bien el kirchnersimo intent6 trascender a la encrucijada del
odio por medio del discurso de la alteridad positiva y de la inclusién, no
otorgovalordeverdad alaamenaza opositora que (de forma minoritaria,
perointensa) preconizaba el fin de los derechos civiles y colectivos como
via ala aniquilacién de las experiencias populistas locales y regionales.
Una muestra contemporanea de esto puede hallarse no solo en las ac-
ciones politicas descoordinadas, fiitiles y episddicas del conglomerado

11 Elconceptoderepiiblicaesutilizadode modosistematico porlosdirigentes po-
liticos dela Alianza Cambiemos, en oposicién al kirchnerismo. Una clara referencia
puede hallarse las manifestaciones que suele realizar la diputada oficialista Elisa
Carri6 (La Nacion, 2017; El Cronista Comercial, 2017).

12 Pdgina12,2013.Repetida como un mantra, esta frase fueacompanada de expre-
siones similares (“El amor vence al odio”, Cristina Fernandez de Kirchner, 2014) ten-
dientesatrascenderlaantinomiaexistencial que planteabanlasfuerzasopositoras.
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de fuerzas que antafo se reivindicaba kirchnerista, sino en las acciones
directas de la coalicién gobernante.

LaAlianza Cambiemos construyoysenutrié deimaginarios sectoriales
quedemonizaron alossujetosyalasacciones politicasdel kirchnerismo
(popular, sindical, plebeya). Le antepuso un ideal republicano asentado
enlos preceptos dela patrialiberal oligarquica y cimentado en una cons-
truccion ficcional sobrelavenalidad ajena (siempre peronista/provincial/
sindical/kirchnerista). A partir de su triunfo electoral en diciembre de
2015, ha reactivado (segundo a segundo) la nocién de grieta como acto
performativo alos efectos dedinamizarylegitimar susacciones.Lejosde
verse conminado por la responsabilidad republicana del sostenimiento
del statu quo, la paz social y, por consiguiente, con la eliminacién de esa
“grieta’ imaginaria, sus expresiones mediatizadas y sus decisiones ejecuti-
vasreflejanlaintencién de profundizarsobreel camino delasdiferencias
como si este fuera un recurso inagotable en torno a su sostenimiento en
el poder. Su utilidad de corto plazo, cohesiona y genera entusiasmo en la
Alianza en el gobierno.

Como desarrollamos, l1a “grieta”, como acto performativo, requirié de
la mutua referencialidad de dos actores politicos que se potenciaron en
funcién de hechos y sujetos imaginarios. Cre6 posiciones, forjo discursi-
vidades y pari6 sentidos sobre lo politico y la nacién. Su empleo cooperd
y coopera en torno a la organizacién imaginaria de la accién y de los
sujetos politicos; pero en este proceso fue desarrollado e incentivado un
odio unidireccional haciala alteridad. Un odio performado que tiendea
explicaryexplicitar posicionesycosmovisiones.Causasy consecuencias.
Resulta en un esencialismo frente ala politica ylaideologia (lareptiblica
versus el kirchnerismo), pero fundamentalmente como rechazo visceral
alaprotestasocial yalo popular. Demas estd mencionar las experiencias
histéricas sobre las consecuencias del empleo del odio como sustento
ideoloégico. Cabe preguntarse sobre la condicién de posibilidad de una
nacién inclusiva, en un contexto en el que el odio como performance
se constituye como accién directa. Donde la sangre del unitario brota
realmente ylabaladadellenoenlacabeza (o enla espalda) del negro KK.
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Performance e hibridaciones tecnologicas

Fuente: Diarios del odio, en la Universidad Nacional de General Sarmiento.
Colectivo ORGIE. Fotografia: Pablo Cittadini.






Performance y tecnologia.
Crucesy tensiones

Angel Jara*

Introduccion

ste es un trabajo exploratorio que pretende hacer un rastreo al inda-
E garlasdistintas representaciones que encontramos de performance.
También indagamos sobre el concepto de tecnologia y las implicancias
de las transformaciones tecnol6gicas histéricas en relacién con el en-
trecruzamiento que existe entre el arte y la tecnologia. Como veremos
mas adelante, esta interferencia no se da de una manera docil, sino que
se verifica en forma de cruces, procesos, hackeos, conjunciones, discon-
tinuidades, dispersiones, conexiones y tensiones entre un campo y otro.

El fenémeno que analizamos se inscribe en el marco histérico con-
temporaneo en el que el arte ha sido cuestionado en mas de un sentido.
Este cuestionamiento esta relacionado sobre todo con las vanguardias
del siglo xx y el deseo de devolver el arte a la vida (Burguer, 2000), lo que

* Angel Mariano Jara Oviedo es paraguayo, nacido en 1973. Es magister en Comu-
nicacién y Cultura porla Universidad de Buenos Aires y licenciado en Ciencias dela
Comunicacion por la Universidad Nacional de Asuncién. Coordina el Area de Artes
Visuales del ccunGs. Es miembro fundador del Colectivo Artistico Intersticial. Como
artistavisual harealizadodistintasmuestras queincluyenlasmasvariadasdiscipli-
nas,eldibujo,lapintura,laanimacion,lainstalacién,la performance, programacion
artistica con Processing, etcétera.
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conllevo una critica desde el interior del campo artistico hacia la institu-
cioén arte.Como resultado de estos movimientos artisticos, se gener6 una
imposibilidad de distinguir entre los objetos cotidianos y las obras del
arte.Estaindistincién aliment6,asuvez,lasesperanzasdelos partidarios
dela tesis hegeliana de la muerte del arte (Danto, 2014).

Porotrolado, esta fusion entre el arte ylavida es vista como un debili-
tamientodelasobrasdearte para podersobreviviralasituacion moderna,
enlaquesedaunapermanente destruccion de todo. En ella, las antiguas
practicas van perdiendo vigencia para dar paso a nuevas, debido a quela
tecnologia en sus distintos desarrollos tiene una capacidad destructivay
creativa al mismo tiempo (Groys, 2016). Desde que internet se volvié masi-
va, transformo radicalmente la sociedad. Los fenémenos caracterizados
como de globalizacién y mundializacién, junto con el neoliberalismo,
cambiaronla estructura delos negocios mundiales. Todo esto se dajunto
conunanuevasubjetividad de época, mas parecida ala artistica, cuyo arte
de redes sociales esta consagrado al disefio de si (Groys, 2016).

La sociedad liquida en la que estamos viviendo es una sociedad que
acepta los cambios. Lo liquido de la sociedad actual contrasta con lo s6-
lido de la modernidad del siglo x1x y principios del xx. Las sociedades ya
no garantizan el empleo para toda la vida, ni siquiera la vida en si. Los
partidos politicos van perdiendo sus antiguas convicciones volviéndose
mas parecidos entre si. Y los gobiernos nacionales tienen menos poder
que las corporaciones. En este contexto, las instituciones que no pueden
adecuarse a la liquidez se ven amenazadas por las instituciones que si
tienen capacidad de cambio ymovilidad geografica,comolas corporacio-
nes multinacionales.Los gobiernos,las fabricasylostrabajadoresestana
merced de practicas empresariales que solo buscan el lucro y que se vie-
ron beneficiadas con el poder de ubicarse y reubicarse indefinidamente:

Enresumidas cuentas,lacrisisactual difiere de sus precedentes histori-
cos porcuantolaestamosviviendo desde un contexto de“divorcio entre
elpoderylapolitica”. Estedivorcio provoca una “ausencia deagencia o
capacidad deaccién’necesaria para haceraquello quetoda crisis exige
pordefinicion:elegirun modo de procederyaplicarlaterapiaindicada
para seguir el camino que se ha escogido paralizando la biisqueda de
una solucién viable hasta que el poder y la politica (hoy divorciados)
vuelvan amaridarse.También dalaimpresion,sin embargo,de que, en
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lasactuales condiciones deinterdependencia global, ese matrimonio
resulta dificilmente concebible dentro de un tinico Estado, por grande
y rico en recursos que sea. Mas bien parece que nos enfrentemos en
estos momentos a la formidable tarea de elevar el nivel de la politica
ydelaimportancia de sus decisiones a cotas completamente nuevas
para las que no existen precedentes (Bauman y Bordoni, 2016: 24).

Mientras tanto, los robots de internet tienen un rol cada vez mas im-
portante no solo en los motores de biisqueda, sino en el modelado de la
humanidad. Hablamos hoy en dia de una humanidad aumentada, ya
que no solo es el humano, sino que es una humanidad hibridada con
sus propios robots (Sadin, 2017). (Nos estamos enfrentando al amanecer
de una humanidad ciborg como profetizara Donna Haraway en 1985?

A finales del siglo xx —nuestra era, un tiempo mitico—, todos somos
quimeras, hibridos teorizadosy fabricados de maquina y organismo;
enunas palabras,somos ciborgs. Este es nuestra ontologia, nos otorga
nuestrapolitica. Esunaimagen condensadadeimaginaciényrealidad
material, centrosambos que, unidos, estructuran cualquier posibilidad
de transformacion histérica (Haraway, 1991: 254).

Este horizonte social deliquidez determinala fragmentacién dela socie-
dad en numerosos grupos cada vez mas pequefios, en los que las viejas
categorias politicas ya no tienen sentido.

Con este panorama, la lucha hegemonica se convierte en un aspecto
alavez paradéjico yvital paralos seres humanos que estan enfrentados
aloabiertoynosuturado delosocial, ala contingencia y ambigiiedad de
toda esencia, yareglasyjugadores nunca explicitos (Laclau y Mouffe, 2015).

Almismo tiempo,lasociedad estd atravesada porla performatividad:!
delatecnologia,delonovedoso,lo queapuntalatodaunaseriede politicas

1 “Cuando sehablade performatividad es para aludir a unos enunciados lingiiis-
ticos que, desde el momento en que son pronunciados, crean una realidad o hacen
que exista algo por el simple hecho de haberlo expresado. Fue el filésofo J. L. Austin
quien presenté este concepto, pero ha sido revisado y modificado por pensadores
como Jacques Derrida, Pierre Bourdieu y Eve Kosofsky Sedgwick, por citar solo a al-
gunos de los mas relevantes. Segin Austin, un enunciado crea aquello que expresa
(ilocucionario) o tiene efectos o consecuencias unavezexpresado (perlocucionario).
Pero,/por qué iba a interesarse la gente en esta teoria relativamente abstrusa delos
actosdelhabla? Dalaimpresion de quela performatividad noessinounamanerade
decir que unlenguaje, porsu propia fuerza, puede crear algo nuevo o poner en juego
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quetienen quetenerencuentaalasdenominadas“nuevastecnologias”. Al
considerar este paisaje, nos preguntamos por los vinculos posibles entre
performance y tecnologia, y las maneras de conceptualizarlos.

Seglin Boris Groys,enla época clasica, se considerabala obra dearte como
una continuaciéon del cuerpo del artista. Seguia viva inclusive luego de
la muerte de este. Pero desde la rueda de bicicleta de Duchamp, el arte se
volvi6 alienado, porque esta continuidad se interrumpi6. (Cémo afecta
esto al arte vivo de la performance?

Cuando el arte se vuelve alienado, es entonces el cuerpo del artista lo
que se convierte en ready made. Esto se constata en la preeminencia que
adquieren en el campo artisticolas disciplinas que focalizan en el cuerpo
del artista,comola fotografia, el video arte yla performance (Groys, 2016).

La performance es una practica artistica surgida en los afios sesenta
y setenta (Taylor y Fuentes, 2011). Esta practica esta muy vinculada con
otras practicas artisticas como el happening, el ritual fluxus,la danza tea-
tro y la muisica experimental. También esta relacionada con los rituales
religiosos, sociales y politicos, asi como con lo performativo. Para Diana
Taylor, performance y performativo son falsos analogos y requieren ser
definidos en su especificidad (Taylor y Fuentes, 2011). La performance
es un marco de experimentaciéon artistica que permite tensionar otras
zonas de significacion social. Lo performativo es una dimension de los
actos sociales discursivos que les permite sancionar como naturales de-
terminadas practicas/ situaciones sociales (Butler, 2017). Muy cerca del
fenémeno delahegemonia,lo performativo configura el sentido comin,
dandole la capacidad de sancionar una realidad como dada.

La practica de la performance es algo muy dificil de estabilizar en
determinadoslimites conceptuales, puedeincluir el manejo dearmas,la

ciertos efectos o consecuencias. No es casual que generalmente se reconozca a Dios
como el primer preformativo: 'Hagase laluz', dijo y sibitamentelaluz se hizo. 0 que
aquellos presidentes queentablan guerrasvean materializarselos conflictos bélicos
aresultasdesusdeclaraciones,delamismamaneraqueunjuezdepazquedeclaraa
dos personas casada produce, en las condiciones legales establecidas, el propio acto
del matrimonio como consecuencia de sudeclaracién. No setrata solamente de que
ellenguaje actiia, sino que lo hace con mucha fuerza” (Butler, 2017).
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desnudez, elusodel guion asicomolaausenciadeellos,eimplica también
una gran variedad de escenarios. Su esencia es antiesencial, lo que nos
lleva a la polisemia del término performance.? La palabra performance
existe en ambitos como el del automovilismo, la mercadotecnia, el arte
y el deporte, y tiene la caracteristica de ser ubicua. Segtin Diana Taylor:

Implicasimultineamente un proceso, practica,acto,episteme, evento,
modo de transmisién, desemperio, realizacion y medio de interven-
cionenelmundo.Enlaspalabrasdel teérico mexicano Antonio Prieto
Stambaugh, performance es una“esponja mutante” queabsorbeideasy
metodologias devarias disciplinas para aproximarse a nuevas formas
de conceptualizarel mundo. Elhecho de que no se pueda definir o con-
tener de manera definitiva es una ventaja para los artistas y teéricos
queno puedenrealizar sus quehaceres profesionales exclusivamente
dentro de estructuras y disciplinas previstas (Taylor y Fuentes, 2011).

Es una palabra intraducible al espafiol y su significado es dificil de con-
sensuar. Para algunos se refiere al arte de accion, otros directamente no
se preocupan por su definiciéon (Taylor y Fuentes, 2011). Puede traducirse
directamente como arte de accién, acciones, intervenciones, etcétera. No
haylimites delo que puede con especificidad llamarse performance. Por
lo tanto, cuando hablamos de performance y escribimos sobre ella y la
practicamos, no sabemos muy bien de qué estamos hablando y de qué
escribimos o qué estamos practicando. Puede ser performance el gestomas
minimo como atravesar un portico cubierto con papel, hasta el montaje
espectacular de una cirugia,’ pasando por todo tipo de auto dafo, como
dispararse con un arma de fuego.*

2 Conrespecto a esto, quisiera aportar un dato estadistico: googleando el 7 de
octubre de 2017 se podia encontrar cerca de 2.760.000.000 resultados de la palabra
performance.

3 “Como caso particular, pueden sefialarse los registros de las performances de
Orlan, quien en los Giltimos afos se ha sometido a una serie de intervenciones qui-
rurgicas de modificacién de su cuerpo como forma de critica‘carnal’ alas presiones
delos patrones femeninos de belleza occidentales, cuya fuentela artista remiteala
historia del arte: asi, ha ‘copiado’ sobre su cuerpo la barbilla de Venus de Botticcelli
(El nacimiento de Venus), la nariz de la Psyche de Gérard de Diana de la Escuela de
Fointainebleau (Diana cazadora) y la frente de la Mona Lisa de Leonardo Da Vinci”
(Alonso, 2015:156).

4 En1971,ChrisBurdenrealizé unaperformance que consistié endejarsedisparar
por una ayudante en el brazo izquierdo, desde una distancia de 5 metros con un
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I1

Por otro lado, tenemos a la tecnologia, otra categoria dificil de enmar-
car. Hay grandes saltos tecnolégicos que implican cambios culturales
y cambios en los modos de producciéon social. Se puede hablar de la
tecnologia neolitica, tecnologia paleolitica, tecnologia de la agricultura,
biotecnologia. El fuego es tecnologia, la rueda es tecnologia, la escritura
es tecnologia, las herramientas son tecnologia, la computadora, el telé-
fono, la arquitectura son tecnologia. Infinitas actividades del animal
humano son mediadas y posibles por infinitos tipos de tecnologia. ;Qué
es entonces tecnologia?

El sentido comtn ha tendido a anudar en la actualidad la tecnologia
con los aparatos y dispositivos digitales, especificamente los que surgie-
ron dentro de lo que se conoce como convergencia infocomunicacional
y tecnologias infocomunicacionales (TIC).

Para Andrew Feenberg,la tecnologia ya existe como preocupacion des-
delosalboresdela filosofia.La tecnologia esta vinculada conla capacidad
de transformar la naturaleza.

Como verao, a pergunta sobre a tecnologia é levantada nas proéprias
origens da filosofia ocidental, ndo como descrevi ha pouco, mas em
um nivel mais profundo. A filosofia comeca por interpretar o mundo
a partir do fato fundamental de que a humanidade é constituida de
um tipo de animal que trabalha constantemente para transformar
a natureza. Tal fato molda distinc¢des basicas que tradicionalmente
prevalecem ao longo da filosofia Ocidental® (Feenberg, 2013: 52).

rifle calibre 22. Esta obra es parte de una serie de performances controvertidas que
trabajaban en torno al concepto de peligro personal (Burden, Chris en Wikipedia,
TheFreeEncyclopedia.Retrieved 17:52,20/2/2018,disponibleen https://en.wikipedia.
org/w/index.php?title=Chris_Burden&oldid=818571340).

5 “Comoveran,lapreguntasobrelatecnologiaaparecedesdelospropiosorigenesde
lafilosofia occidental, nocomolodescribihace poco,sinoenunnivel mas profundo.
Lafilosofia comienzaainterpretarel mundoapartir del hecho fundamental de que
lahumanidadesconstruida poruntipodeanimal quetrabajaconstantemente para
transformarlanaturaleza.Estehechodaformaadistincionesbasicasque prevalecen
alolargo dela filosofia Occidental” (Traduccién del compilador).
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Sibienlatecnologia,en el sentido quetiene hoyen dia, noexistiaenla
épocadelosgriegos, el conjuntodetécnicas que utilizaban se corresponde
con la tecnologia actual.

Claro que os gregos nio tiveram a tecnologia no sentido moderno do
termo, mas tiveram todos os tipos de técnicas e oficios equivalentes,
emsua época,ao que a tecnologia é para nos hoje® (Feenberg, 2013: 53).

Desde cierto punto devista, hay que diferenciar entre técnica y tecno-
logia,dandolealatécnicaellugardelo precientificoyartesanal. Mientras
que la tecnologia entraria a tallar después de la aparicién de la ciencia.
Pero otros autores, como Eric Sadin, simplemente usan la tecnologia y la
técnica comosinénimos, unadimensién masdelas cosas que pasaria por
su capacidad de ser un medio para un fin. La tecnologia en si es algo que
puede confundirse con la técnica y inicamente de forma arbitraria se
puedehacerunaseparacion tajante. Frecuentemente,lasrevoluciones tec-
nolégicasimplican unarevolucién masirreversible quelasrevoluciones
politicas,las que, histéricamente, sufrieron contrarrevoluciones. En cam-
bio, las revoluciones tecnolégicas solo dieron paso a otras revoluciones.

Gracias ala tecnologia actual (informatica mas medios de comunica-
cion) se puede dar una continuidad al dominio de pocos sobre muchos.
La tecnologia representa la existencia de un operador y objetos como
dos caras de la misma moneda. Y resulta que donde el objeto operado es
humano haypoder en juego, y esto concita resistencias y trae esperanzas
de una renovacién de la sociedad (Feenberg, 2005).

III

¢Coémo se hace arte hoy? ¢Cuales son las marcas de la actualidad en las
piezas artisticas contemporaneas?

Mientras que todo el arte que se produce actualmente es contempora-
neo,locontemporaneo del arte puede mantenerse como el mero contexto
delo queseproduce como obra. Lo contemporaneo puede estarimplicito.

6 “Claroquelosgriegosnotuvieronlatecnologiaenelsentidomodernodel término,
pero tuvieron todos los tipos de técnicas y oficios equivalentes, en su época,alo que
la tecnologia es para nosotros hoy” (Traduccién del compilador).
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Pero uno de los signos que denotan la contemporaneidad en las enun-
ciaciones artisticas son los dispositivos tecnolégicos.

¢Como eligen algunos performers hacer referencia a la situaciéon tec-
noloégica? jCon tecnologia! El objeto se representa a si mismo.

En Flayed liberty and two ORLAN' bodies se puede ver la reconstrucciéon
digital del cuerpo de la artista francesa Orlan. Se trata de tres cuerpos
representados por medio de graficos 3D por computadora evocando
performances anteriores en un video en loop. Aqui se representa su cuer-
po idealizado, 1o que es una caracteristica de los autorretratos de Orlan,
donde hackea su propia identidad. En el centro de la escena representa
a la estatua de la Libertad. Una estatua de la Libertad en movimiento.
Mientras que a los costados, la artista representa dos MeasuRages. Una
performance enla que Orlan utiliza su cuerpo como estandar’ para medir
instituciones artisticas tales como el Guggenheim o el Centro Pompidou.
Cada animacién representa un aspecto del movimiento necesario para
tomarlas medidas. Para Orlan, estos cuerpos digitalesrealizan una forma
de performance.

En uno de los multiples momentos de Rapsodia inconclusa, de 1a artis-
ta argentina Nicola Costantino, podemos ver un robot que reproduce el
armazon que habria sostenido a Maria Eva Duarte de Perén (Evita) en el
palco presidencial frente alasmasas peronistas cuando el cincer ya esta-
bamuyavanzado en su cuerpoy no tenia suficiente fuerza para soportar
estar de pie sin ayuda. El robot de Constantino se mueve continuamente
enunespacioacotado,avanzandoenlinearectaycambiando dedireccion
con cada colision.

En la performance Afasia, el artista catalan Marce.li Antiinez usa un
exoesqueleto con sensores y controles como traje. Este traje, llamado
dreskeleton, le permite controlar remotamente distintos dispositivos a
través del uso de los gestos de su propio cuerpo. En esta obra, las piezas
artisticas quela componen sedistribuyen en capas que interactiian entre
si. Ademas, todo el cuerpo del performer se transforma en instrumento,
él se conecta a la compleja obra a través de estos dispositivos tecnol6gi-
cos, y une asi performance, mecanismos animatrénicos, proyeccion en

7 Estandar, segtin la Real Academia Espafiola, es una palabra que viene del inglés
(standard). Y se trata de un adjetivo que significa, en su primera acepcion, que algo
sirve como tipo, modelo, norma, patrén o referencia.
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video, sensores,conlo queborra toda posible separaciéon ontolégica entre
maquina y organismo (Haraway, 1991).

La combinatoria performancey tecnologia se pone derelieve cuando
se piensa en las performances que hacen uso de la tecnologia explicita-
mente. Algo asi como performance y nuevos medios. Este titulo engloba
una serie de actos que usan computadoras, proyectores, luces led, placas
arduino, programacion de software, etcétera. Pero convengameos en que
el casodelas nuevas tecnologias es solo un caso especial dela tecnologia.

Para El artista estd presente, Marina Abramovic us6 una mesay dos
sillas. Estos muebles mediaron técnicamente en la performance. Sin
embargo, probablemente fuevideograbada conlatecnologiade puntade
2010 y difundida en todo tipo de ordenadores en internet. Es decir que,
mientras que lo que esta en la superficie es una performance, esta puede
estar siendo modulada a través del registro tecnologico. No es 1o mismo
una performance que se registra que otra que no.

El sentido dela tecnologia, en las performances que usan tecnologia,
podria ser vinculado a dispositivos que son producto de la convergencia
entre la informatica y la comunicacion, que ya habia sido notado en el
informe publicado en 1977 sobre la telematica de Alain Minc y Simon
Nora (Noray Minc, 1981).

Desde cierto punto devista, la performance es ya una técnica, una tec-
nologia oundispositivode comunicacién artistica. Setratadeun camino
decreacion, un modo objetivo derelacionarse subjetivamente con el arte,
con el mundo artisticoy conlasociedad en general. Implica un conjunto
de técnicas que manipulan el cuerpo para producir resultados, hechos,
situaciones poéticasy estéticas. Es un formato de formatos, ya que puede
contener a otros formatos estéticos.

El entrecruzamiento entre performance y tecnologia nos lleva a
hacer varias preguntas teniendo en cuenta que el limite del fenémeno
esta determinado por la pregunta misma. /Cual es la tecnologia que usa
tal o cual performance? ;Habla de la tecnologia? ¢Usa tecnologia para
dar sumensaje artistico? ;¢El medio es el mensaje? Las performances que
usan la tecnologia como recurso, ;son performances que hablan de las
tecnologias? Siendo la tecnologia una herramienta para el dominio, no
esraro que el arte se dedique a deconstruirla tecnologia para desnatura-
lizarlasrelacionesde poderenlasqueseencuentrainscripta, hackeando
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sus funciones originales, desfuncionalizandolas y dandole al ptiblico la
posibilidad de contemplarlas estéticamente.

Iv

El cambio entre una era de consumo masivo de arte y de produccién
masiva de arte estd vinculado con un cambio en el modo de entender el
arte, perotambién con el advenimiento delo que se conoce como “nuevas
tecnologias”.

A fines del siglo xx, el arte entr6 en una nueva era: la de la produccion
artistica masiva. Mientras que el anterior fue un periodo signado por
el consumo masivo del arte,en nuestra épocala situaciéon ha cambiado
y hay dos desarrollos fundamentales que condujeron a ese cambio. E1
primero es el surgimiento de nuevos medios técnicos para producir
y distribuir imagenes y el segundo es un giro en nuestro modo de
entender el arte, un cambio en las reglas que usamos para identificar
qué es arte y qué no lo es (Groys, 2016: 119).

Segin Rodrigo Alonso, trabajar con los nuevos dispositivos de comu-
nicacién implica conducir al espectador a la experiencia de una nueva
practicaartistica,asicomosignificaatacardirectamentela transparencia
presuntaentre el usuarioy el nuevo medio tecnolégico,deshabituarlode
surelacion con estos dispositivos, mediante un nuevo tipo de conexion:

Asi, las exhibiciones basadas en estos “nuevos medios” se enfrentan a
la doble tarea de introducir al espectador en un terreno novedoso de
la practica artistica, y al mismo tiempo, deshabituarlo de sus relacio-
nes ordinarias con las tecnologias de la comunicacion. Si el objetivo
se cumple, el visitante descubrird no sélo una obra artistica mas o
menosinteresante,sino también, una nueva forma de conectarse con
un elemento cotidiano, cuya habitualidad forja una transparencia
quetiendeadesestimar todo tipo dereflexién sobre el soporte medial
(Alonso, 2017: 2).

Siguiendo a Rodrigo Alonso, podemos decir que cuando uno asiste a una
muestra de tecnologia puede constatar que las propuestas no siempre
contienen una reflexion explicita sobre la tecnologia, ya que muchas
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veces seincluyen dentro de un objetivo masamplio. Esto pasaahidondela
tecnologia sevuelve transparente, es decir que se convierte en unrecurso
mas para un mensaje que se quiere comunicar (Alonso, 2017).

¢Cual esla funcién de lo tecnol6gico en las performances que ponen
en juego la tecnologia?

Es el referente. Es lo real, dicho esto en su sentido comtn. Aquello de
lo cual habla el enunciado. La aparicion de los dispositivos tecnologicos
tiene la misma funcién que los decorados de las obras teatrales. Estan
seflalando una conexiéon con la realidad.

A%

Las performances suelen ser efimeras, existen mientras dura el acto
y desaparecen una vez que terminé la muestra. Esto implica que, por
naturaleza, son irreproducibles, siempre es una nueva performance. El
registro se hace necesario en el momento de documentarlas. Esto hace
posible exhibir los registros, darles una circulacién que es imposible en
el casodelas performances. Permite volver a una performance dada para
su examen, sefialamiento, analisis e inscripcién dentro del contexto del
arteen general. El registro esuna delas mediaciones mas evidentes entre
tecnologia y performance.

Es decir que puede haber performances que no estan focalizadas
en la tecnologia, pero que se registran gracias las nuevas tecnologias.
La tecnologia con la cual se realiza el registro consiste en una gama de
documentos que sirven para testimoniar performances histéricas, por
ejemplo el registro filmico, la fotografia, el video o los textos. Hoy en dia
esuna practica extendida en el campo de la performance artistica el uso
de camaras de video, las que son efectivamente digitales.

Ahorabien, desde cierto punto devista ontolégico,la performance no
puede ser registrada, esto atenta contra su condicién de performance, ya
que es efimera. Segin Peggy Phelan: “La vida de la Performance esta en el
presente. La performance no puede guardarse, grabarse, documentarse,
o de alguna forma participar en la circulaciéon de representaciones de
representaciones: una vez que lo hace, se vuelve otra cosa distinta de
performance” (Phelan, 2017).
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Estoestda en concordancia conlaidea deBoris Groys de que, en esencia,
el registrono es obra. Hay una oposicién constitutiva entre el registro de
lasobrasdearteen general ylasobras en si.Sin embargo, para este mismo
autor, en el registro electronico siempre hay performance. Y esto ocurre
independientemente de que se trate del registro de una performance, de
un cuadro,unainstalacién ouna fotografia.Las pantallassiempretienen
que realizar una performance para poner en acto el registro, para que el
registropuedaverseatravés del monitor delacomputadora,las pantallas
tienen que actuarelregistro, el que es esencialmente unaserie de nimeros
quees decodificada paraserrealizado enla cuadriculabidimensional de
la pantalla (Groys, 2016).

Apartirde queinternet se convirtié en unlugar donde hacer consumos
personalizados, Springer imagina “un servicio de performance porinter-
net asolicitud de particulares que podrian tener acceso libre a cualquier
horadesdeunaterminal decoémputo” (Springer,2017). Ubuweb,de Kenneth
Goldsmith, podria serun ejemplo de esto, pero también Youtubey Vimeo,
plataformas en las que se puede encontrar gran variedad y ntimero de
performances difundidas gracias a la tecnologia.

Conclusion

Teniendo en cuenta que este breve recorrido sobre el entrecruce perfor-
mance-tecnologia no deberia inspirar conclusiones definitivas, igual-
mente es posible resaltar algunos aspectos importantes que configuran
esta descripcion provisoria.

Enlacoleccion deaspectos que pusimosenrelacion (contexto histérico
actual, el concepto de performance, lanocién de tecnologia,las tensiones
que aparecen entre ambos polos conceptuales, el uso de la tecnologia en
la performance, la dimension tecnolégica de las performance, la perfor-
matividad de las tecnologias, etcétera) pudimos ver diversas cuestiones.

Laperformance se caracteriza por tener unrol inquisitivo,iconoclasta.
Asume el cuestionamiento de la tecnologia.

Aparece unatension en torno alregistro dela performance, ya que por
su ontologia no podria ser registrada, o mejor dicho, no hay identidad
entrela performance y suregistro. Su caracter efimero y inico impediria
el registro por el riesgo que este presenta de hacerle perder su sentido.
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Desde este punto de vista, el registro de una performance ya no es una
performance. Sin embargo,la puesta en funcionamiento dela tecnologia
digital del video, el audio o la imagen implican una performance en si,
porque los archivos, compuestos por ceros y unos tienen que actuar para
que esas imagenes aparezcan en los monitores.

Laperformancetienelacapacidad deabsorber metodologiasydiscipli-
nas parareplantearlasrelaciones del mundo mientras que la tecnologia
posee la capacidad de modificar el mundo, siendo la puesta en juego de
la diada operador-objeto.

vimoscomolaideadehackearapareceasociadaaladeconstrucciéony
ala desnaturalizacién de las tecnologias. Hoy en dia, el sentido de lo tec-
noloégico pasa porlas Tic. Estas juegan un rol preponderante en el estado
actual de globalizacién y capitalismo financiero. Es decir, son un aspecto
importante delalegitimidad del dominio imperante.

Deestamanera,ladesnaturalizacion operada porlas performanceses
importantealahoradecuestionarlarelacién cotidiana que tenemos con
las tecnologias. Es decir, la performance que toma por tema la tecnologia
cuestiona la performatividad de la tecnologia.

Por altimo, cabe aclarar que si bien una forma de estudiar esta cone-
xion entre performanceytecnologia esta cerca de establecer unatipologia
que discerniria entre performances tecnoldgicas y otras performances,
no pretendemos aqui establecer una definicion cerrada de performance
tecnol6gica como unataxonomia definitiva. Mas bien abogamos poruna
interpretacién que perciba lo tecnolégico como una dimensién mas de
las performances en general, en el sentido de que la performance en si
misma es una forma de tecnologia que pone en juego las cuestiones del
poder. Es una tecnologia que permite un metadiscurso sobre las tecno-
logias. Un metadiscurso que se pretende desnaturalizador.
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Escrituray contra-escritura:
acciones performaticas en relacion
con el cuerpoyla materiaenla
historia del arte robético

Mario Guzmdn Cerdio*

Todos esos artistas [...] monjes, grafistas, litografos, pintores, han cortado

el camino que parece llevar naturalmente de la primera a la sequnda
articulacion, de la letra a la palabra, y han tomado otro camino, que no esya
el del lenguaje, sino el de la escritura; noya el de la comunicacion, sino el de la
significacion, y esta aventura se sitiia al margen de las presuntas finalidades
del lenguaje, y en el propio centro de su juego.
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ylasformasdecodificarlapercepciénylanarrativaatravésdelatecnologia.Actual-
mente trabaja en Hanson Robotics como Senior Content Developer, en el desarrollo
de arte, disefio de interacciones e implementacion de dialogos.
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a escritura como actividad asociada al pensamiento y, en el mismo
L sentido,alaorganizaciénsignificativa delaexperienciaesconsiderada
un gesto en aparienciairreproducibley especifico del quehacer humano.

Sin embargo,a partirdel siglo1a.Cy,de maneramasacelerada, desde
elsigloxvil, el espectrode entidades capaces de escribirse ha diversificado
considerablemente: desde mecanismos que relatan historias miticas,
pasando por autématas multilingiies, hasta hibridos entre humano-
maquinayorganismos simbi6ticos con posibilidades de controlarbrazos
robéticos a través redes neuronales.

Enel presente trabajo partimos de una constelacién de experimentos
en la historia del arte rob6tico para establecer un vinculo entre escri-
tura y dispositivos técnicos. Al mismo tiempo, reflexionamos sobre las
escrituras, como formas alternativas de organizacién y comunicaciéon
de experiencias, que emergen de estos dispositivos en relaciéon con el
cuerpoy la materia.

Desdeesta confluenciaentre formasdeinscripcién, es posible observar
un distanciamiento respecto a la tradicién de las maquinas de escribir
como meras herramientas y el surgimiento de un modelo en en el que
humano ymaquina colaboran en la administraciéon y manipulacién del
sentido.

Cuerpoy escritura: experiencias estéticas
en la historia del arte robotico

A pesar de exhibir un vocabulario desactualizado, las ideas de Eduardo
Kac en Foundations and Development of Robotic Art (1997) trazan lineas de
investigacion que contintan ejerciendo una influencia considerable
enla dimension estética que abre el campo de la robética, que se extien-
den incluso sobre el trabajo que supone el disefio de interfaces para la
escritura. Una de estas intervenciones es el modeling behavior o “disefio
conductual”, un tipo de creacién en el que el artista trabaja no solo en
la forma, sino principalmente en las acciones y reacciones del robot en
relacién con estimulos externos o internos.

Esta dimension estética, dice Kac, se complementa con el desarrollo
de escenarios interactivos en los que el objeto es capaz de “percibir” al
espectador en elambiente. Perspectiva desdela cual es posible considerar
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la integracion de agentes humanos y no-humanos en un proceso de es-
critura y comunicacién expandido.

Ahora bien, si pensamos a la escritura como un tipo especifico de di-
sefio de comportamiento enla historia del arteroboético, es posible trazar
un arco que va desde los autématas del siglo xvir a los hibridos roboticos
delsigloxx1asistidos por célulasanimales. Adelantamos que su presencia
estavinculadaal desarrollo de un escenarioutépicoen dondelos sistemas
roboticos paulatinamente seaproximan aunaautonomia de produccion
simbdlica respecto al control impuesto por el hombre.

Una de las primeras entidades de esta arqueologia robética es, jus-
tamente, The Writer (1772). Un humanoide autémata construido por el
relojero Pierre Jaquet-Droz a partir de seis mil piezas, mediante las queel
mecanismo es capaz de sostener una pluma, sumergirla en tinta y des-
plegar un texto de cuarenta caracteres —distribuidos en cuatro lineas—,
al tiempo que sus ojos siguen su propio proceso de escritura sobre una
hoja de papel. Algunos afios mas tarde, Henri Maillardet, quien también
trabajo6 conJaquet-Droz,desarrollé el Draughtsman-Writer, otro autémata
activado por resortes que, ademas de escribir, también tenia habilidades
de dibujo.*

e The Writer (1772), construido por Pierre Jaquet-Droz, puede verse en
https://galeriedesmerveilles.jaquet-droz.com/sites/musee/files/
styles/large_desktop/public/B_WRITER1_0.jpg?itok=f1uN-900

e Draughtsman-Writer (1800), fabricado por Henri Maillardet, pue-
de verse en https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/
thumb/f/f1/Henri_Maillardet_automaton®2C_London%?2C_
England%2C_c._1810_-_Franklin_Institute_-_DSC06656.
jpg/800px-Henri_Maillardet_automaton%2C_London%?2C_
England%?2C_c._1810_- Franklin_Institute_-_DSC06656.jpg

Ambosautémataseran capacesderealizar movimientos quedaban cuenta
deun minucioso proceso deingenieriainversa del gesto caligrafico huma-
no, siendo el trazo de Draughtsman-Writer mucho mas refinado que el de
suantecesor.Sin embargo,la diferencia principal entre estos mecanismos
radica en la capacidad expresiva de la tecnologia involucrada.

*

Lasimagenesenestearticulosepresentaranatravésdeloslinksptblicosdesitios
en los que sus autores las publicaron y son de libre acceso.



136 | MARIO GUZMAN CERDIO

Mientras quelamaquina de Maillardet poseiala“memoria’ con mayor
capacidad de la época, y por lo tanto era capaz de producir hasta siete
dibujos y textos en inglés y francés, el artefacto de Jaquet-Droz se destaco
porcontarcon unsistema dedisco programable quele permitia componer
cualquier texto o palabra,letra porletra, sin ningtin tipo de intervenciéon
externa.De hecho,Jestis Alonso Burgos menciona que,amodo de referen-
ciarespecto a la maxima cartesiana, este autémata llegé a transcribir la
frase: “Escribo, luego existo”.

e El disco programable del autémata The writer (1772) https://pla-
yingintheworldgame.files.wordpress.com/2013/10/maxresdefault.
jpg?w=538&h=302&zoom=2

Estos autématas, ademas de exhibir la maestria técnica y estética de la
industria relojera en cortes reales y escenarios mercantiles, articulaban
un modo de mecanizar la razén y automatizar rasgos atribuidos a la
sensibilidad humana. En este sentido, la frase transcripta por The Writer
nos permite considerar que su existencia se vincula al desarrollo de una
interioridad ficcional cuyo soporte es una escritura que cuestionay pro-
pone alternativas al concepto de “vida".

Desde el punto de vista de la relacion entre el cuerpo y la escritura,
a medida que avanzamos en la historia del arte robético, el modelo de
escritura caligrafica asociada a la reflexién filoséfica paulatinamente se
desprendedesu cuerpometalicoydeviene enla figura del brazo mecdnico*
como sinécdoque del escribiente.

Esta operacion material y discursiva se traduce, al mismo tiempo,
en dos formas de caracterizar y experimentar con la escritura: una ver-
tiente relacionada con caracteristicas como la velocidad, la precisiéon y
la minuciosidad grafica de la maquina; mientras que la segunda adopta
la perspectiva de la imperfeccién del trazo, la expresividad del gesto y la
hibridacién entrehombreymaquina,asicomo también unvinculo entre
estosdispositivosyotras formas de corporeidad ymodos de procesamien-
to de la informacién no-humanos.

1 Sudisefio fue introducido en 1930 por William Pollard y Harold A. Rosenland,
sin embargo, el primer prototipo funcional industrial fue instalado enla planta de
General Motors en Ewin Township, Nueva Jersey, en 1962.
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Respectoa este segundo tipo de experimentacién, podemos encontrar
un primer eco de los usos artisticos-no-industriales del brazo mecanico
en las obras del pintor y escultor suizo Jean Tinguely.

Sus meta-matics,o0 machine d dessiner, estan conformadas por mecanis-
mos cercanos a los autématas del siglo xvi1, pero con la introduccién de
variaciones de escala y estructura en su morfologia, de manera que son
capaces de producir dibujos abstractos a partir de movimientos auténo-
mos o bien apartir deinstrucciones que el artista propone alos usuarios.

La propuesta estética de Tinguely introduce en sus dispositivos,
ademas de formatos no antropomorficos de miembros mecanizados,
sistemas de repeticion (loop) y elementos aleatorios en los que el ptiblico
funciona como como agente productor de resultados indeterminados,
pero en los que también la maquina misma se vuelve impredecible en
tanto sufre interrupciones, fallas y alteraciones. A través de estos ele-
mentos, sus piezas escapan lidicamente a las exigencias de los sistemas
de control y proponen una critica a las restricciones funcionales de la
sociedad tecnoindustrial. De hecho, para el artista, la mayor libertad se
encuentra en la posibilidad de la propia autodestruccién: “Los artistas
han sido demasiado conscientes de la propensiéon que tiene la maquina
pararestringir el cambio,yporlotantosudeseo hasidoel de permitirala
maquinanuevos gradosdelibertad,incluso,en ocasiones,destruyéndola™
(Burnham, 1968: 221).

Si bien, como destaca Ricardo Iglesias Garcia, el artista no utiliza el
término “vida”, su perspectiva de trabajo describe a sus artefactos segiin
comportamientos asociados al quehacer humano: “Maquinas ‘creando’
loqueacellasles gusta, maquinas‘trabajando’ en sus proyectos, maquinas
‘haciendo’ una pausa, maquinas ‘ejecutando’ una accién, maquinas con
un ‘ataque de nervios', etc.” (Iglesias Garcia, 2016: 146).

e Méta-maticN°17(1959),deJean Tinguely, puedeverse en https://www.
tinguely.ch/dam/Biografie/MetaMatic/GalerieBiennale.zip/Galerie-
Biennale/FO_000140L.jpg

En los afios setenta, la transformacion del cuerpo escribiente mediante
la tecnologia encuentra una nueva perspectiva a través de los trabajos de

2 “Artistshavebeenalltooconsciousofthemachine's propensitytorestrictchange
and their desire has been to allow the machine new degrees of freedom -even, on
occasion, by destroying it.” (traduccion mia).
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Stelarc, quien considera al cuerpo humano como una plataforma de expe-
rimentacion susceptible de ser alterada. En este contexto, Stelarc concibe al
brazomecanico,nocomosinécdoquesinocomounaprotesisquenoequivale
aunreemplazo ouna falta,sino que funciona como una extensiéon que am-
plifica y transforma los limites sensoriales y operacionales del organismo.

Comoresultado deestas consideraciones, el artista australianolidera
diversos proyectos que proponen estructuras y funciones alternativas
para los miembros superiores humanos. Entre ellos, Ambidextrous arm
(2013), un brazo humanoide universal capaz de funcionar como mano
derechaeizquierda alternadamente;y Extended Arm (2000), un manipula-
dordeoncegradosdelibertad en el que cada dedo puede dividirse en dos,
permitiéndoles tomar un objeto en cada uno de ellos simultaneamente.

Sin embargo, en Third Hand (1980),° 1a primera produccién de esta
serie, Stelarc experimenta especificamente con las posibilidades de una
escritura performatica en la que actian simultaneamente sus manos
izquierda,derecha yunatercera manoroboética controlada porelectrodos
que preamplifican las senales eléctricas provenientes de la contraccion
de sus piernas y musculos abdominales (Shanken, 2013).

Para estas performances, que se extienden desde 1980 hasta 1998, Ste-
larcaprende a escribir solamentelas palabras“evolucion”y “decadencia”.
Palabras que, a diferencia del tiempo inmo6vil que supone la frase de The
Writter, introducen temporalidad contradictoria de avance y retroceso,
respectivamente.

e Stelarc escribiendo la palabra “evolucién” en su performance
Handswritting: escribiendo una palabra con tres manos simultdnea-
mente puede verse en https://www.interaliamag.org/wp-content/
uploads/2015/02/Stelarc-Third-Hand.jpg

El conjunto de su actividad performatica pretende expandir las capa-
cidades del organismo bajo la premisa de que el cuerpo humano es un
dispositivo obsoleto. Esta idea constituye un horizonte que involucra el
problema dela evolucién yla adaptaciéon del hombre en un contexto tec-
nolégicamente avanzado, y participa de un ambito de hibridacién entre
organismos y maquinas que sera llevado al campo de lo no-humano en
proyectos como MEART-The Semi Living Artist (2001).

3 Este proyecto fue completado en 1980 en Yokohama. Se basé en el prototipo
desarrollado en la Universidad de Waseda con la asistencia de IMASEN en Nagoya.
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e El brazo roboético puede puede verse en https://www.wireheading.
com/article/meart.jpgy el dibujo realizado por MEART-The Semi Living
Artist (2001),en https://www.fishandchips.uwa.edu.au/images/about/
drawing.jpg

Este proyecto, realizado por SymbioticA-The Art & Science Collaborative Re-
search Lab de la Universidad Occidental de Australia, constituye un salto
cualitativo en relacién con el tipo de experiencias que hemos recopilado,
es decir, un ejemplo limite del vinculo entre cuerpo, robética y escritura.
La obra consta de un brazo robético neumatico controlado por una red
neuronal proveniente dela corteza cerebral deratas. Estared, organizada
como una estructura de multielectrodos (multi-electrode array, MEA), es
capaz de producir retratos y dibujos a partir de un circuito cerrado en
tiempo real que recibe estimulacién eléctrica como feedback sobre su
comportamiento.

La finalidad del proyecto es configurar simulaciones corpéreas
(animats), para estudiar sistemas que produzcan un comportamiento
adaptativo orientado a metas. Sus investigadores consideran que esta
aproximaciénalasinterfacesneuronalesayudard adisefiarlos préximos
hibridos de robots (hybrids), asi como usar estos resultados para desa-
rrollar protesis con componentes sensibles. En un enfoque mas amplio,
el proyecto pretende educar al ptiblico sobre neurociencias, interfaces
neuronales yrobotica, al tiempo que permite una discusion critica sobre
el futuro del bioarte y la biotecnologia.

Contra-escritura: cuerpoy materia

Enlaperspectiva del arte rob6tico que hemos trazado podemos observar
que los procesos de escritura se extienden a través de un espectro que
va de la palabra a la linea, de lo figurativo a lo abstracto, del control a la
autonomiay del lenguaje humano a la traduccién ininteligible de otras
formas de vida. También hemos observado que estas experiencias par-
ticipan de la produccién de cadenas de sentido relativamente cortas: de
palabras compuestas por nueve letras (Third Hand) a textos de cuarenta
caracteres (The Writter).

La brevedad no es un limite en las producciones robéticas. De hecho,
podemos considerarlarepresentacion de escenas narrativas masamplias
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en el teatro de autématas de Her6n de Alejandria (285-222 a. C.),* dentro
del cual eran recreadas escenas como la “Apoteosis de Dionisio, [..] en la
que se observa a esta divinidad, atendida por un esclavo en medio de un
conjuntodebacantes danzarinas” (Iglesias Garcia, 2016:35). Pero también
eneltrabajodelos ButaiKarakuri,utilizados en Japén entrelos siglos xviry
XIX pararepresentar diversos cuadros escénicos en espectaculos teatrales;
ylos Dashi Karakuri, que consistian en grandes carrozas de autématas de
madera que representaban cuentos y leyendas tradicionales en el trans-
curso de los festivales religiosos (Castillo, 2014: 91).

e Dashi Karakuri en el Festival Inuyama, el dispositivo data de 1873.
La performance cuenta la historia de Urashima Taro y puede verse
en http://www.karakuri.info/dashi/images/nagoya_dashi_small.gif

e Karakuri, escribiente contemporaneo, puede verse en https://japan-
daily.jp/wp-content/uploads/2017/03/RobotStoryCover.png

Sin embargo,lo que nos interesa destacar en relacién conlatradicion Ka-
rakuries que,en sus producciones, el comportamientono-verbal es capaz
de transmitir un significado mayor quela palabra hablada, y porlo tanto
el movimientoyla gestualidad delos autématas se considera una forma
delenguajeabstracto en simismo (Matsumoto,1996). Carrie Noland coin-
cide con esta perspectiva y menciona que escribir es un acto que vincula
el pasado con el futuro, pero principalmente un acto querequiere que un
cuerpo se mueva a través del “ahora”. En esta configuracion, el cuerpo se
vuelve presente o ausente, segtin los gestos que la escritura le proponga.
Escribirse convierte entonces en unaactividad que mas que “comprome-
ter” la palabra al espacio, somete el espacio al gesto (Noland, 2012: 209).

Esta genealogia de dispositivos narrativos es pertinente porque per-
mitedilucidarel conceptodeescrituraen el que el cuerpo produce signos
que transforman el espacio. Sin embargo, también es posible concebir
al cuerpo ya no desde el punto de vista del escribiente, sino a través del
comportamiento de la materia.

4 Ademasdemaquinas,instrumentosdemedicionysistemasdeengranajes, Heroén
también escribi6 tratados como Pneumatica y Automata, cuyo estudio estaba dedica-
do alas figuras semovientes moviles, en las que todo el mecanismo se desplaza en
el espacio, y semovientes estables, en las que los movimientos de los autématas se
producen en un teatro fijo (Iglesias Garcia, 2016: 35).
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En este caso, la etimologia nos permite visualizar algunos rasgos ele-
mentales de nuestro objeto de analisis. Seglin esta, “escribir” sevincula a
“rasgar”(dellatin scribere),a“escarbar” (del griego graphein) y,por extension,
también a “rascar” (scratch, en inglés). Semanticamente, entonces, esta
actividad estariavinculada averbos como cortar,rompery volver pedazos.

En este sentido, para Flusser, escribir puede concebirse no como una
manifestaciéon delo constructivo,sinomas bien como un gesto destructivo
dirigido en contra de la capacidad entrépica® de los objetos, es decir, la
tendencia de estos para continuar naturalmente con el desarrollo de sus
propiedades. Etimoldgicamente, la escritura impone su forma, fuerza
un orden y una linealidad, un régimen de (in)formacién (Flusser, 2011).

Esta l6gica acttia en favor de la capacidad del material para resistir
el proceso de inscripcion: “Los objetos son maliciosos, su tendencia a la
entropiaeventualmentehara que todainformacion grabadaenellos desa-
parezca’ (Flusser,2011). Podemos decir entonces que,desdela perspectiva
deldesvanecimiento,el resultado podria considerarseuna contra-escritura:
un tipo de escritura que pone el acento en la materia y abandonala con-
servacion de la informacion en favor del desvanecimiento de los signos.
Estanuevatipologia,al mismo tiempo,irrumpe enla funcién hegemonica
de los soportes del texto como el libro e incluso en instituciones como
la biblioteca, el archivo, etcétera. En lugar de salvaguardar informacion
y preservar las narrativas histéricas, esta escritura impone la 16gica del
eterno comienzo, de la hoja en blanco o del vacio constante.

Estareformulacion conceptual supone entonces un desplazamiento
del cuerpo como elemento esencial dentro del proceso de inscripciéon de
signos para poner en primer lugar el comportamiento del material, asi
como la experimentacion con los gestos de la escritura.

En nuestro recorrido histérico pudimos observar, en relacién con los
meta-matics,0 machineddessinerdeJean Tinguely,una dinamicaenlaque
ladestrucciéon o desvanecimiento,en lugar dela producciéon deunidades
o conjuntos significativos de imagenes, articulaba un eje de trabajo. Sin
embargo, podemos encontrar unaresonancia mayor de este procedimien-
to en la obra de Mariano Sard6n y Mariano Sigman. En este caso, Burning

5 Lapalabra‘“entropia’procededel griego (¢vipomnia) yrefierealaevoluciénotrans-
formacién. Es también una magnitud fisica que mide la tendencia natural de un
sistema a reorganizarse rumbo a su condicién mas probable.



142 | MARIO GUZMAN CERDIO

by Gazes (2016)° plantea un experimento para obtener informacién sobre
el movimiento ocular de diversos sujetos respecto a la lectura de textos.
Posteriormente, un dispositivo, similar al brazo mecanico que hemos
descripto, reproduce los movimientos analizados y realiza quemaduras
sobre el recorrido visual de los lectores voluntarios.

A medida que se acumulan lecturas, se obtiene como resultado una
pagina con palabras, silabas o frases ilegibles, opacadas o vaciadas por
el proceso abrasivo del fuego. Finalmente, lo que queda es un texto inci-
nerado, desintegrado.

e Burning by Gazes (2016), de Sardon y Sigman, puede verse en https://
www.marianosardon.com.ar/burnt/burnt_stuff/burnt_01.jpg

El mismo procedimiento es utilizado en la obra Five Readers for a Chinese
Tale (2016). El trabajo consiste en una acumulacién de lecturas en torno
a “La proteccion del libro”, una antigua leyenda China compilada por
Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares en la antologia Cuentos Breves y
Extraordinarios (1953). En este caso,lainformacién no esincinerada, sino
que esliteralmente cortada y separada tanto dellibro como de la pagina.
El resultado son pequenas estructuras en las que lo que se destaca es el
vacio dejado por las palabras.

e FiveReadersforaChineseTale, (2016) de Sardon y Sigman, puedeverseen
https://www.marianosardon.com.ar/5_tales/5_tales_stuff/wu_02.jpg

Sienloqueconciernealahistoria delaescritura suemergencia como tec-
nologia supone un triunfo sobre el desgaste delos materialesyla pérdida
de la memoria y, por lo tanto, 1a posibilidad de fijar los elementos “con
el fin de combatir el terror producido por los signos inciertos” (Barthes,
1986),lo que estas obras proponen es justamente el movimiento inverso
a la escritura en términos de estabilidad grafica del sentido: el vacio, la
distorsion, la fragmentacién y el desvanecimiento.
Apartirdeestareformulacion, podriamos decir que, enlos trabajosde
Mariano Sardén, pero también en los de Tinguely, se despliega una serie
delineas de experimentacion técnicas y estéticas que ponen en primer

6 Integrantesdel proyecto: directores, Mariano Sardon y Mariano Sigman; coordi-
nador, German Fernando Ito; estudiantes de investigacion, Flavia Laudado, Ignacio
Fourmentel; exestudiantes de investigacion, Tomas de Mattey y Damian Carreén.
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planoel comportamiento delamateria, conlo querestituyeasilos gestos
primigenios de la escritura.

Conclusion

En la historia trazada, hemos podido observar el desarrollo de nuevas
formas de estructurar la experiencia del cuerpo y la materia a través del
contacto entre escritura y dispositivos técnicos.

En este sentido, hemos analizado mecanismos que insintian una
interioridad consciente de la maquina a partir de la programacioén de
frases (The writter), hibridos entre hombre y maquina (Third Hand) que
destacan las contradicciones teleoldgicas del avance cientifico, asi como
el desarrollo de investigaciones sensoriales a partir de los trazos realiza-
dos por entidades biologicas no-humanas (MEART-The Semi Living Artist).

Por otro lado, hemos observado a través de los presupuestos estéticos
delaobradeJean Tinguely, pero también delas operacionesinvolucradas
en proyectos como Burning by Gazesy Five Readers fora Chinese Tale, 1a emer-
gencia de una contra-escritura: una forma de inscripcién que acompana
laresistencia del material frente a los signos.

Ahorabien,al mismo tiempo quereflexionamos en torno a estos expe-
rimentos, es fundamental considerar la posibilidad de incluir y fusionar
la historia de las maquinas escribientes en una narrativa mas amplia
que involucre la historia de las interfaces de la escritura. Se destaca de
estamaneraunalineadetiempoenlaquetambién participan interfaces
culturales como el libro,la imprenta y la computadora en la medida que
son estructuras que plantean limites y posibilidades a la construccién
social del sentido.

Estudiar este tipo de practicas experimentales se vuelve una tarea
esencial en la medida que sus consecuencias determinan los modos en
que podemos construir y reconstruir nuestra experiencia como seres
humanos, pero también porque su estudio es capaz de abrir nuevas pers-
pectivas en torno a lo que significa escribir.
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Performance y lenguajes

Fuente: Treinta, de Andrea Fasani, en la Universidad Nacional de General
Sarmiento. Imagen: Pablo Cittadini.






La performance y la afirmacién
del arte como sistema social

Daniela Koldobsky*

n este trabajo se ponen en relacién dos temas que han tenido dife-
E rentes recorridos analiticos los tltimos afios: la performance y la
definicion deun sistema social del arte. El primeronoha dejado de crecer,
yocupacadavezmasespacio tanto enlosestudios sobreloartistico como
en aquellos sobre activismo social y practicas corporales, entre otros. E1
segundo, presente desdelos comienzos dela sociologia con la diferencia-
cion delas esferas de Weber y en el marco dela estética y la teoria del arte
con el concepto de autonomia, parecia estar secundarizado, pero en los
altimos afios ha comenzado a reevaluarse.!

* Daniela Koldobsky es magister en Estética y Teoria de las Artes y licenciada en
Historiadelas Artes Visuales porla UNLP. Es profesora titularde Lenguajes Artisticos
en la carrera de Critica de Artes de la UNA y en su posgrado, adjunta en la carrera de
Ciencias dela Comunicaciéon dela uBayenlade CulturayLenguajes Artisticos dela
UNGS. Se ha dedicado a investigar las vanguardias artisticas, la autoria en las artes
modernasycontemporaneas,ylamediatizacién delamisica,inicialmente conbecas
deinvestigacion otorgadas porla UNLP. Entre 2003 y 2014 fue secretaria de redaccion
delarevistadeteoriaycritica de arte Figuraciones, y desde 2008 participa del comité
deredaccion delarevistar.L.s(Letra, imagen, sonido). Dirigeinvestigaciones desde 2007
y ha publicado en libros y revistas especializadas en el pais y el extranjero.

1 Enelcasodelasociologia, en teorias como la del campo de Pierre Bourdieu o la
de los sistemas sociales de Niklass Luhman. En el caso de la estética y la teoria del
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Apesardelascriticasal ya clasico Teoriadelavanguardia de Peter Biirger
(1974), en buena medida su tesis de la vanguardia como autocritica del
subsistema artistico burgués se mantiene inc6lume, lo que permite leer
fenémenos como la performance en la clave de los multiples intentos
por “devolver el arte a la praxis vital” (Biirger, 2000: 62). En este trabajo se
vuelve sobre esa relacion, en la biisqueda de presentar un punto de vista
que, como se podra observar, va a contrapelo de algunos planteos hoy
dominantes.

La no tan ubicua performance

En la introduccion de Estudios avanzados de performance (2011), Diana
Taylor plantea, por unlado,lainestabilidad del referente, que en espafiol
se traduce en ciertos casos como actuacién y en otros como ejecucion; y
por otro, su ubicuidad, en la medida en que el concepto no se utiliza tini-
camente enrelacién con acciones culturales y/o artisticas, sino politicas,
ritualeseincluso comerciales o empresariales,y también respecto de cua-
lidadesdel discurso (el speech act o el discurso performativo, por ejemplo).

Sise trata de una accién tinica o repetible, si involucra reproduccién
tecnolégica o incluso ella forma parte de la accién, es materia de discu-
si6n y de posturas diferenciadas; pero se consideran, en cambio, rasgos
compartidos o definidos, ya como regularidades de la performance, la
operatoria disruptiva y efimera sobrela vida cotidiana, la trascendencia
delimites respecto de practicas sociales establecidas,]la combinatoria de
lenguajes, el lugar central quetiene en ella el cuerpo humanoysu caracter
de accién en vivo (Taylor, 2011).

Enestetrabajo,antesqueabordarel caracterubicuodela performance?
se la analiza en términos poéticos y como fenémeno artistico surgido a
laluz delasvanguardias a partir delarelacion ya planteada entre perfor-
mance y arte como sistema social, o performance y autonomia del arte.

arte, son ejemplos “Autonomie et distraction”, en Histoire de l'art. Une discipline a ses
frontiéres, de Eric Michaud (2005), Autonomia del artey autonomia estética. Unagenealogia,
de Marcelo Burello (2012), y Aesthetic and artistic autonomy (2013), editada por Owen
Hulatt, entre otros. Sobre la mayoria de estos textos se volvera.

2 Estaubicuidad es vista como riesgo por los propios autores que estudian la per-
formance; se diria aqui que, si ella es ubicua, su definicién no permite dar cuenta
de diferencias.
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Volversobreestarelacion parece haberse convertidoen tabii por diferentes
razones: por unlado, por la denominada critica institucional que ha sido
importante en la historia y la critica de arte de las altimas décadas del
sigloxx (sobrelo que sevolvera); y por otro, porlaemergencia dela cultura
visual olosestudiosvisuales que permiten trascenderlasdiferenciasentre
arte y no arte. Sin embargo, en este trabajo ello se considera importante,
en tanto se realiza una lectura de la autonomia en términos complejos
(Burello,2012) ymultidimensionales (Michaud, 2005), que permite resituar
los problemas desde el punto de vista te6rico y metodolégico.

Performancey arte de accion en la Argentina

Como plantea Taylor,en el campo del arte hay quienes ubican el origen de
la performance en el teatro, mientras que otros lo hacen en relacién con
lasartesvisuales. Antes quelabtisqueda del origen,lo queinteresaaquies
que, desde el punto de vista de la constituciéon histérica de los lenguajes,
el teatro siempre se sostuvo en el desarrollo de acciones, mientras que en
las denominadas artes visuales en los afios sesenta del siglo xx se opera
una transformacién que implica una ruptura con su historia, se podria
decir, canoénica.

En la biisqueda de diferenciar a los lenguajes en términos de su in-
manencia, Gérard Genette consideraba a la pintura y a ciertas esculturas
como obras autograficas® con objeto de inmanencia tinica, resultado de
“ina practica manual transformadora|..] guiada porla mente yayudada
porinstrumentos,loquedefinesuunicidad” (Genette, 1997:41). Esas obras
no tenian otra existencia quela objetual y ello se mantuvo incluso con el
ready made, cuya ruptura respecto de la objetualidad previa de las artes
visualesresidiaen quenoeraresultado,enla mayoriadeloscasos,deuna
practica manual transformadora y que no necesariamente se trataba de
unobjetotinico (especialmente enlos denominados porel propio Genette
como ready made no intervenidos: el caso del Portabotellas de Duchamp).
Enla Argentina, el pasaje de lo objetual a la accién esta representado en

3 EnLaobradelartel,Genette diferenciaentreartes comolaliteraturaylapintura.
SiguiendoaGoodman, plantea quela pintura participadel régimen autografico con
objeto de inmanencia tinica. En cambio en la literatura, de caracter alografico, el
objeto no afecta al texto, por lo que no existe la condicién de original y copia yno es
una practica eficaz la falsificacion. Esto es posible por la notacion (1997).
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ladécadadel sesenta porlaobrade Alberto Greco,*impulsor fundamental
tanto de lo que denomino el arte vivo o vivo dito como del happening.®

El vivo dito es un evento al que el ptiblico es invitado en la calle con
volantes que explican que el artista “firmara gentes, situaciones, cabezas
de cordero, y todo cuanto considere una obra de arte vivo-dito” (volante
repartido en Madrid, 1963). Los volantes poseen fecha, hora y lugar de
encuentro. En el momento y lugar previamente fijados (una calle de la
ciudad, una estacién de metro, por ejemplo) Greco se detiene y encierra
con un circulo de tiza trazado en el suelo a un transetinte o a un objeto
urbano. El circulo es firmado por él y,en la mayoria de los casos, el hecho
es registrado por un fotégrafo, ya que dura unos instantes y no deja ras-
tro material (a excepcion de las fotografias y los volantes de invitacion).

Esa accion minima planteada por Greco es presentada en el pequefio
manifiestode 1962: “El artevivoeslaaventuradeloreal. Elartista ensefiara
averno con el cuadro sino con el dedo (dito). Ensefiara a ver nuevamente
aquello que sucede en la calle. El arte vivo busca el objeto, pero (una vez)
el ‘objeto encontrado’ lo deja en su lugar, no lo transforma, no lo mejora,
nololleva ala galeria de arte” (citado por Ramirez et al., 2000: 528).

Asi, y como se planteaba en un trabajo anterior:®

El Vivodito solo produce un extrafiamiento fugaz sobrelavida cotidia-
naen la calle misma, pero esta el artista que exponey certifica con su
presencia el gesto enunciativo. Es de notar —como en Duchamp— un
gesto autoironico en la aparicién triunfal del artista en escena, ya
que, en definitiva, s6lo queda él para asegurar que eso —que no es una
obra— es arte (Koldobsky, 2009 [inédito]).

El “no es una obra”, refiere a que no remite a lo que se plante6 antes
como obra en relacién con los lenguajes canénicos de las artes visuales

4 Enelrecientementeeditado Extraviosdevanguardia (2017), RobertoJacoby poneen
elcentrodel arteargentinodelossesentatantoa Alberto Greco comoaOscar Masotta.
5 En“Algunas rupturas en el arte de accién” (Koldobsky y Lopez Barros, 2001), se
analizé Mi Madrid querido, considerado una condicién de produccién del happening
enla Argentina,yrealizado enla galeria Bonino y en la plaza San Martin de Buenos
Aires por Alberto Greco, Dalila Puzzovio y Edgardo Giménez en 1964.

6 Entrelostrabajos anteriores dedicados al vivo dito se encuentran: “La figura de
autor en el arte de accién” (Koldobsky, 2002), “Memoria mediatica versus arte efi-
mero” (Koldobsky, 2002 y 2008), “La inespecificidad del artista” (Koldobsky, 2009) y
“Arte, técnica y desmaterializacion en dos experiencias argentinas de los sesenta”
(Koldobsky, 2010).
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objetuales, y a que el sentido mas directo del “obrar”, del trabajar, esta ca-
racterizado, en este caso, inicamente por el sefialamiento del artista que,
por un momento, constituye en arte lo que hasta ese momento no lo era.
Esta accion de caracter tinico y fugaz traslada indudablemente las artes
visuales al terreno de lo performatico, y sienta las bases de un fenémeno
quellegé para quedarseydel que se pueden encontrar multiples ejemplos
enlaescena argentina y mundial contemporanea. En 2010, por ejemplo,
Laura Kalauz presenta Disculpe usted ;podria coreografiarme?, accién en la
quelabailarina Florencia Vecino,acompafiada por un camarégrafo,invita
a transetintes de esquinas céntricas de la ciudad de Buenos Aires a que
le indiquen movimientos que ella debe realizar, los que son observados
y concienzudamente corregidos por esos mismos transetntes, que no
tienenningunarelacion conladanza. Asi, labailarinasigueindicaciones
para convertirse en una flecha que se desliza raudamente a un blanco o,
en cambio, para flotar como en una nube. Estas acciones, editadas luego
en video, conforman lo que Kalauz defini6é como reality dance,” y se en-
cuentran en la misma linea de cuestionamiento sobre la especificidad
de unlenguajey, con ella, de la expertise de su “hacedor”: Greco “produce”
unaobrasolo con sefalarla; un transetinte ocasional esta en condiciones
de constituirse en core6grafo por un rato.

El acento puesto por el vivo dito y por Disculpe usted ;podria coreogra-
fiarme? en cuestionarlos fundamentos de un determinado lenguaje—las
artes visuales productoras de objetos en el primer caso, la danza en el
segundo—, y en hacerlo “saliendo a la calle”, es decir, irrumpiendo en la
vida cotidiana, es un rasgo fundamental del extendido horizonte de la
performance. Esairrupcién fugaz enlavida cotidiana “produce un doble
extraflamiento: respecto de la previsibilidad artistica (con la que rompe
tanto por sus rasgos internos como Por Sus rasgos externos), y respecto
delaprevisibilidad delavida ciudadana,enla queirrumpe proponiendo
tomar distancia de sus automatismos” (Koldobsky, 2009: 93). Desde este
punto de vista, y como ya se planteo, estos fenémenos performaticos, y
otros equivalentes, han sido vinculados con la tesis de Biirger (2000) de
lavanguardia como autocritica del arte auténomo.

Entrabajosanteriores (Koldobsky,2009y2011),se caracterizé en cambio
a las vanguardias no en funcién de una categoria tinica, sino mas bien

7 Elmaterialesaccesibleeninternet, porejemploenhttps://www.laurakalauz.net/
disculpe-usted-podria-coreografiarme
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en una tensién entre dos extremos de un eje, en el primero, o como dos
movimientos, en el segundo. En 2009 se planteaba:

Enla gran variedad programatica de las vanguardias histéricas y las
neovanguardias se puede reconocer un eje en el que los extremos
estan conformados por[..] dos niveles de rupturas... el que reclama la
autonomia mas absoluta para cada uno de los lenguajes del arte y el
opuesto, que pretende borrar fronteras e incluso hacer desaparecerla
especificidad de lo artistico (Koldobsky, 2009: 123).

En2011enelintento depresentaresatensién comodinamicaydefinidaa
partirdela constitucién moderna del arte como sistema social, se optaba
por postular dos movimientos, definidos como centripeto y centrifugo:

[En el primero] se mantenia mas cerca del pasado reciente, el de la
autonomia del arte, ya que sus obras no implicaban la ruptura de la
previsibilidad semioética porlomenosen cuantoasuinclusiénenuna
materialidad y un lenguaje considerados artisticos, mientras que las
primeras (vanguardias) pretendian volver a reunir el arte con otras
esferas de la praxis social, y en ese sentido algunas arriesgaban toda
especificidad, o incluso existencia de lo artistico (Koldobsky, 2011).2

La performance como movimiento centrifugo

En otro ya clasico texto de Hal Foster, El retorno de lo real, el autor plantea
unadelas mas conocidas criticas al texto de Biirger, ya que considera que
no hansidolasvanguardias histéricaslas querealizaronlaautocriticaal
arte como institucion burguesa, sino las neovanguardias, al salir de los
limites del museo ola galeriayal dificultar suintercambio econémico en

8 En1978,ydemodoespecifico,Rosalind Kraussrecuperabaunadiscusionrespecto
delo que definia como el caracter centrifugo o centripeto de la obra de arte. Si bien
definitivamente uno de los niveles a considerar es el de 1a propia obra, como se ob-
servara, los movimientos centrifugo y centripeto adquieren aqui diversos niveles
deanalisis. Se pueden considerar planteos equivalentes —aunque no idénticos alos
realizados aqui, pero de cuyas diferencias no es posible ocuparse en este lugar—en
Hal Foster (1996), que presenta un modernismo ligado a un eje temporal, diacrénico
overtical y otro ligado a un eje espacial, sincrénico u horizontal; y en Noél Carroll
y Sally Banes (2006), que plantean dos vanguardias en tensién, una a la que definen
como purista yla otra como integracionista.
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términos de mercancia, aunque reconoce también que“lasinstalaciones
parasitio especifico olos collages de foto-texto replican los mismos efectos
alos que por otro lado se resisten” (2001: 11).

Con esareflexién y sus aportes de la lectura de las vanguardias de fin
desiglo en términos de accién diferida o retroaccién psicoanalitica, Fos-
ter tiene, entre otros, los objetivos de: “contribuir a cualquier resistencia
simbolica ala obra de retroversion tan difundida en la cultura y politica
dehoyendia,esdecir,el desmontajereaccionariodelastransformaciones
politicas del siglo”; y a coordinarlos que define como “los ejes diacrénico
(o histérico) y sincrénico (o social) en el arte y 1a teoria™ (2001: 9).

El primero de los objetivos es por demas compartido en este caso, en
tanto —y a pesar de que conceptos como los de posmodernidad y poshis-
toria, con sus efectos ideol6gicos, ya no estén a la orden del dia— no se
descartaquelodichodeaquienadelanteincentivelecturasen contradel
renacido arte activista, por ejemplo. El segundo, que parte de un planteo
deciertaequivalencia entre el eje diacrénico y el movimiento centripeto,
yelsincrénicoyel movimiento centrifugo,aquiimposibles de desarrollar,
permite introducir algunas especificaciones respecto de la conceptuali-
zacion de esos dos movimientos que, antes que llevar a una observacion
coordinada de ambos como efecto de las vanguardias, se entiende que
pueden clarificar un planteo teérico y metodologico que exceda el estudio
especifico de la performance.

Movimientos centripetos y centrifugos en la
performance: una observacion teérico-metodologica

Eneltrabajoantescitado, titulado “Dos miradas sobrela historia del arte.
Las vanguardias artisticas entre Eric Hobsbawm y Walter Benjamin’, se
proponia la definicién de los movimientos centripeto y centrifugo en el
arte a partir de las vanguardias artisticas, y se concluia:

Estaslineas proponenunamiradacomplementariaalatesis de Biirger,
cuyaeficacia se muestramas que en susrecuperaciones,enlasdiferen-

9 Foster plantea que “habia una modernidad formalligada a un eje temporal, dia-
croénico o vertical; en este respecto se oponia a una modernidad vanguardista que
siaspiraba a‘una ruptura con el pasado’,1a cual, preocupada por ampliar el drea de
competencia artistica, favorecia un eje espacial, sincréonico u horizontal” (2001: 7).
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ciasquehagenerado.Seentiendeaquiquelasobjecionesasubtsqueda
de un principio comiin a la vanguardia en general, permiten hacerse
cargo en mayor medida de la complejidad que ellas presentaron, que
incluye la convivencia tensionada y en lucha entre programas artis-
ticos muchas veces entendidos como opuestos entre si en un mismo
momento, asi como ejercer una mirada que focaliza tanto al arte en
términos delenguaje como de sistema social (hay cierta redundancia
en estas dos expresiones, dado que los lenguajes no pueden ser otras
cosa que construcciones sociales) (Koldobsky, 2011).

Se concluia, entonces, que la definicién de los movimientos centripeto
y centrifugo buscaba focalizar tanto el nivel de los lenguajes —lo que se
podria pensar como un nivel semiotico— como el del arte como sistema
social —lo que se podria definir como nivel sociol6gico— aunque se acla-
raba que no debiera haber contradiccién dado los lenguajes artisticos y
los lenguajes en general son construcciones sociales.

Sin embargo, se puede volver sobrelo que en ese momento se plantea-
ba como el nivel delos lenguajes y el del arte como sistema social de otra
manera. Marcelo Burello (2012) proporciona una clave cuando afirma
que la autonomia ha sido un objeto complejo, entre otras cosas porque
esutilizada tanto para diferenciar la esfera del arte delos dominios dela
ciencia yla moralidad como para dar cuenta de la experiencia estética, y
que se asocia tanto a la producciéon del arte yla figura del artista como a
la obraylarecepcion, en el propio Biirger, con la tematizacion del artista
como genio, la obra como totalidad organica y el vinculo con la obra de
inmersién contemplativa. Otra clave la proporciona Mathew Rampley
cuando, en un completo acercamiento a la teoria de Niklas Luhmann
respecto del arte como sistema social auténomo, afirma que “la teoria
de Luhmann carece de poder explicativo cuando se trata de instancias
especificas y,a menudo, puede resultar en poco mas que una redescrip-
cion de narrativas histéricas o artisticas acordadas” (en Hulatt, 2013: 234,
la traduccién es mia).

Lacomplejidad planteada por Burello respecto delos modos en que se
hadefinidola autonomia artistica y estética, yla critica que realiza Ram-
pleyenrelaciéon con la concepcién sistémica de Luhamnn, que seadecua
mas al funcionamiento macro social que a los casos especificos, permi-
ten dar un paso en la conceptualizacién —a partir de la diferenciacion
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que propone José Luis Fernandez— de tres perspectivas respecto de la
autonomia o del arte como sistema social auténomo. Una que se puede
denominar “micro”, en la medida que se ocupa de la obra como auténo-
ma; otra medium, que abarca el proceso de su produccién o su recepcion,
es decir, la escena de intercambio; y otra “macro”, en la que se aborda la
separacion del arte de otras esferas de lo social.*®

Es a partir de esa diferencia que se puede plantear una especificidad
que puede ayudar a entender la performance en una doble condicién:
como un movimiento centrifugo desde una perspectiva micro o medium,
y como un movimiento centripeto desde una macro.

En el Vivo dito (1962) se pone en cuestion la definicién de obra como
totalidad cerrada, autosuficiente, separada del mundo. Esa totalidad
cerrada se disuelve cuando alguien, por un momento, sefiala a las cosas
del mundo (personas, objetos) como obras de arte sin siquiera retirarlas
de lugar, sin reenmarcarlas.!! Tanto en él como en Disculpe usted ;spodria
coreografiarme? (2010), se cuestiona también la autonomia del artista
como creador que a su vez maneja la expertise de un lenguaje, y, por su-
puesto, en el segundo caso, se pone al tradicional receptor en posicion
de colaborar con la constitucién de la obra, o, mas especificamente, en el
lugar de corebégrafo. Esos cuestionamientos a nivel de 1a obra y del lugar

10 José Luis Fernandez se refiere a “tres distancias de observaciéon que generan
distintas perspectivas que construyen, respectivamente, diferentes objetos: una
perspectiva macro desde la que se describen objetos complejos y extensos como la
sociedad, 1a cultura o el sistema discursivo con sus respectivos elementos de conflictos
claves:clasessociales,estilosdevida o discursivos,acciones, génerosymodosy medios
decomunicacién;unaperspectiva medium, mas cercanaal fenémenosocial,enlaque
observamos escenas de intercambio y conflicto: relaciones productivas, situaciones de
exposiciénolecturadeobrasdearteoequivalentesyde percepciéon de medios;y una
tercera perspectivaenlaqueseenfocan productos: objetosindustrialesoartesanales,
textos artisticos o mediaticos” (2012: 29-30).

11 Esenestesentido queJason Gaiger (2009) habla de desmantelar el marco, en el
caso de las obras site specific, a partir del minimalismo: el marco que separa la obra
del mundo, pero también el museo como cubo blanco en el que se adapta toda obra.
Seguin él,yaelminimalismo pensabalasobrasen funcion del espacioenel queellas
seibanaincluir,ynocomo“obrasnémades”, que podian ubicarse en cualquierlado.
Elnomadismo que aparece con el cuadro de caballete, es decir conla obra como mer-
cancia que debe generar la demanda, no existia antes de él, cuando las pinturas se
hacian paraelnicho de unaiglesia ola pared de un palacio. El plantea esto como un
cuestionamientoalaautonomiaestética,noasialaautonomiasocial delarte. Antes
queintroducirladiferencia entrelo artisticoylo estético, se prefiere aqui hablarde
los tres niveles de analisis.
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productivo y receptivo, ¢generan sin embargo una ruptura del arte como
sistema social? Y entonces, ;se puede mantener la idea de la convivencia
tensionada entre los movimientos centrifugo y centripeto tal como se
planteaba antes?

La performance como movimiento centripeto
que afirma al sistema social del arte

Loquediversosautores han considerado comolainstitucionalizacién del
arte en el siglo xx, que produjo luego una critica institucional que, segiin
Andrea Fraser (2005), se ha internalizado en las propias instituciones ar-
tisticasa partirdel autocuestionamiento yla autorreflexion, es entendido
aquicomolaconstituciéon deun sistema social quees frutodeloque Larry
Shiner (2004) describi6 en el occidente europeo del siglo xviil como “in-
vencién del arte”. Por supuesto,cuando se habla de sistema social del arte
odel arte como sistema social se remite a la teoria sistémica, cuyo mayor
exponenteesNiklas Luhmann.Sin embargo, el propio Shiner plantea que
lo que se termina de constituir en el siglo xviiI es el sistema de las Bellas
Artesy,con otraterminologia, Claude LéviStrauss (1971) —quien utiliza el
conceptode cultura en lugar de sociedad—1la describe como un conjunto
de sistemas simbélicos entre los cuales esta el arte, sistemas que no son
equivalentes entre si y cuyas relaciones no se encuentran en equilibrio,
como resultado de las condiciones de funcionamiento propias de cada
unodeellos.Sibiennoesesteel espacio paradesarrollarlas proximidades
y distancias con los autores mencionados (aunque se ha compartido la
critica que Rampley hace a la dificultad que tiene la teoria de Luhmann
para ocuparse de los casos especificos), el punto de vista sistémico es
entendido de modo dinamico, en tanto buena parte del siglo xx se ha de-
finido como caracterizado por los movimientos centripeto y centrifugo.
A suvez, se ha diferenciado una perspectiva micro (aquella que focaliza
obras) de una medium (que puede observar intercambios, circuitos y mo-
dos de funcionamiento de los procesos de producciéon y de recepcion) y
unamacro,definida justamente porla constitucién de un sistema social
auténomo y autoorganizado.

Esenesesentido queel cuestionamiento quevienenrealizandoalarte
el readymade,]1a performance,lasintervencionesyelsitespecificse entiende
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como movimiento centrifugo, pero ese movimiento no consigue volver a
uniralarte conlavida porque se produce en términos microy medium.Ello
no implica que la performance en particular y modalidades de las artes
visualesdemasreciente definicién, como el sitespecific,al desautomatizar
y permitir percibir de otro modo, no generen la visibilidad, movilizacién
y el desplazamiento en la lectura de lo cotidiano y de los conflictos de la
vida social. Por el contrario, alli se presenta una clave para sulectura, que
implica indudablemente un gesto politico.

Desde la perspectiva macro, sin embargo, todos los fenémenos antes
descriptos forman parte del movimiento centripeto, en la medida que se
entiende que ellos, antes que debilitar al arte como sistema social,lohan
afirmado. Desde un punto de vista l6gico, solo se puede cuestionarlo que
existe,de modo que se entiende —y esto no implica gran novedad—? que
el propio movimiento centrifugo es permitido,yluego alimentado, porel
arte como sistema social. Se podria decir que es condicion dela potencia
del sistema su propia negacion, cuestionamiento y bisqueda de abrir
las fronteras, es decir, su dinamismo. O mas: que no hay posibilidad dela
constituciéon delarte (noindependiente de otras esferas delo social antes
delsigloxviiry cuya autonomia fue atacada desde el mismo momento de
la definicién de las Bellas Artes) sin movimiento centrifugo, y él se cons-
tituye asi en uno de los modos de autoorganizacién del propio sistema.

En esa direccién, dos conclusiones son necesarias. La primera: las
tensiones que se plantearon en trabajos anteriores entre el movimiento
centripeto y el movimiento centrifugo son solo a condiciéon de diferen-
ciar metodolégicamente las tres perspectivas de analisis planteadas.
La segunda: antes que coordinacién entre ambos movimientos (como
planteaba Foster), desde una perspectiva macro, el sistema artistico ha
salido fortalecido por los movimientos centrifugos, incluidos los de la
performance, y es lo que hace que muchas situaciones imprevisibles,

12 Es mas, para el propio Luhmann la negaciéon que realiza Dada es un modo de
reentradadeladistincién entreelarteysuentornoenelsistema artistico, representa
unaforma particularmente complejadeauto-descripcion (citado en Rampley, 2013).
Asi,lavanguardiaen general no esleida como autocritica del arte como institucion
burguesa al modo de Biirger, sino que tanto la negaciéon como la critica son formas
de autodescripcion del sistema. En el mismo sentido, y a diferencia del planteo mas
difundido respecto de que lo tinico de lo que no se ha podido independizar el arte
es del mercado, el autor plantea que es el pasaje del mecenazgo al mercado el que
impulsa suautonomia (Luhamnn, 2005).
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ridiculas o, por el contrario, tragicas que suceden en la vida social sean
directamente leidas como irrupciones performaticas, es decir, como el
arte insertandose en la vida.
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La tarea de recordar.
Sobre la experiencia de 30 (TREINTA),
de Andrea Fasani

Carla del Cueto™*

Introduccion

n este ensayo propongo algunas reflexiones acerca de 30 (TREINTA), de

Andrea Fasani. En esa obra se utilizan los recordatorios de los desapa-
recidos durantelatiltimadictadura quese publican en el periédico Pdgina
12. Fasani sostiene que no podia tirar el diario si tenia fotos de desapa-
recidos y por eso se dedicaba de manera cotidiana a recortar y archivar.

El soporte elegido por la artista es el cuaderno Gloria, de 24 hojas: un
cuaderno escolar, muy popular en nuestro pais, que tiene tapa blanda
naranjaconunacintaargentina quelaatraviesaylapalabra“Gloria”. Esos
cuadernos, recuerda Fasani, eran utilizados enla escuela para comunica-
ciones entre las autoridades, los maestros y las familias, o para escribir

* Carla del Cueto es soci6loga (UBA), magister en Sociologia de la Cultura (IDAES/
UNSAM), doctora en Ciencias Sociales (UNGS-IDES). Es investigadora docente de 1a UNGs,
y docente en la UBA. Investigd sobre temas de sociologia de la cultura: estrategias
educativas y segregacion socioespacial, sobre cultura y territorio (accion cultural
y sectores populares, representaciones del conurbano bonaerense en distintos len-
guajes artisticos). Entre sus libros se encuentran Los tinicos privilegiados. Estrategias
educativas de familias residentes en countries y barrios cerrados y Rompecabezas. Trans-
formaciones en la estructura social argentina 1983-2008 (con Mariana Luzzi).
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ejercicios repetitivos a fin de memorizarla ortografia de alguna palabra,
obien larepeticion se utilizaba a modo de castigo. Sobre este cuadernoy
sobre la historia del cuaderno escolar, Fasani pega un recordatorio en la
primera paginay coloca un ntimero; cada cuaderno es numerado, como
una forma de inventario. Luego, escribe casi como en esos ejercicios es-
colares el nombre de la persona desaparecida en cada renglén, en cada
pagina. De ese modo, busca sacar del anonimato a cada desaparecido: al
nombrarlos,losrecuerda. Esta tarea de escritura que comenzo siendo so-
litaria,con el tiempo se transformo en colectiva:la artista invito a escribir
aotros. Asila obra se conformé en una experiencia performatica que fue
montada en salas, galerias, museos, universidades y calles.

En este articulo me propongo analizar, a través de la descripciéon de
la evolucion del proyecto de 30 (TREINTA), en qué medida puede ser con-
siderado en su conjunto como performance y como arte “contextual”. Si
bien esta obra se mont6 como instalacién y como performance, el hecho
de que implique un acto de escritura tanto individual como colectiva, al
sumarse colaboradores y ptiblico y por el tipo de accién que se despliega
enlaescrituradelos cuadernos—larepeticion (Schechner,2000)—, permite
pensar en la obra en sus diferentes modalidades como performance. Por
otro lado, la obra también puede interpretarse como arte “contextual”
(Ardenne, 2006), ya que implica una distancia con respecto a la obra de
arte en un sentido tradicional. Mostraré como, en esta obra, confluyen
tanto la busqueda de intervenir poniendo en primer plano el horror
de las violaciones a los derechos humanos durante la tltima dictadura
civico militar como los lenguajes y el recurso estético de la performance.
Finalmente, vale la pena destacar como los antecedentes de la obra y su
derrotero no estuvieron al margen de la coyuntura histérica.

Performancey arte contextual

Segtin Schechner (2000), se designa performanceaaquelloquedefineuna
cultura particularenla quese ponenenjuegola convencién,la costumbre
y la tradicion. Si bien sostiene que, en la cultura occidental, ya desde los
griegos y pasando porel Renacimiento, puede considerarse performance
la representacion de un texto dramatico. Con el tiempo, la idea y —sobre
todo desde el siglo pasado— los limites que establecen qué practicas se
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incluyen enla definicién se amplié considerablemente. Las vanguardias
fueronimpulsorasdeestaexpansional mismo tiempo que seborronearon
las fronterasentrelasartes performativasyentreel arteylavida. Elautor
sefiala también que las performances marcan identidades, que la gente
juegue con conductasrepetidas,que seentreneny que se ensaye. Al mismo
tiempo, sostiene que toda performance es concreta, especifica y diferente
de todas las demas. Por eso seflala como una paradoja constitutiva de la
performance que cadainstancia es diferentealasdemasal mismo tiempo
quesebasaenlarepeticion. En estesentido,las “performances funcionan
como actosvitalesde transferencia, transmitiendo saber social, memoria
y sentido de identidad a través de acciones reiteradas, o lo que Richard
Schechner llama ‘conducta realizada dos veces" (Taylor, 2011: 20). Por eso
seflala que la performance nunca significa por primera vez, sino por
segunda vez y ad infinitum (Schechner, 2000).

Elartedeaccién implica romper conlaidea derepresentacién miméti-
cadelarealidad. En este sentido, puede relacionarse con la nocién de arte
“contextual”. En su libro, Un arte contextual, Paul Ardenne (2006) sostiene
que es el conjunto de formas de expresion artistica que difieren dela obra
dearteen el sentido tradicional como “arte de intervenciény arte compro-
metidode caracteractivista (happeningsen espacios ptiblicos, maniobras),
arte que se apodera del espacio urbano o del paisaje (performances de
calle, arte paisajistico en situacién..), estéticas llamadas participativas o
activas en el campo de la economia, de los medios de comunicacién o del
espectaculo” (Ardenne 2006: 10). Lo que busca el arte “contextual” es tomar
distanciadel arteclasicoysuidea derepresentacion,delasdesviacionesdel
arte duchampiano y de la perspectiva autocritica del arte conceptual. Por
eso su apuesta es “hacer valer el potencial critico y estético de las practicas
artisticasmasenfocadasalapresentacién quealarepresentacion, practicas
propuestasen el modo deintervencién aquiyahora’ (Ardenne 2006: 10). El
arte“contextual’ pretende establecerunarelacion conlarealidad:nobusca
representarla, sino implicarse con ella; 1a obra de arte esta directamente
conectada aunsujeto que pertenece ala historiainmediata. El artista con-
textual se propone asi mas que imponer formas nuevas, interactuar con
el “texto” que toda la sociedad constituye, “texto por naturaleza inacabado
y que ofrece siempre materia para la discusion, en el caso de la sociedad
democratica, por excelencia la de la negociacion, de la alternativa y del
contrato social evolutivo” (Ardenne, 2006: 26-27).
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Variosafios antes de proyectar 30 (TREINTA), Fasani utilizo la fotografia ylos
recordatorios de Pdgina/12—que archivaba sistematicamente—en acciones
performaticas.En 1997 circulélanoticia deque en Suiza se habian encontra-
do batiles con informacién sobre los desaparecidos. Eso motivo Souvenires
argentinos, una performance junto al musico Jorge Mancini, primero en el
Circulo de Ajedrez de Parque Patricios, luego en La Carboneraymastarde, en
2002, en la Escuela de Bellas Artes Prilidiano Pueyrred6n. En la performance
tenia comorecursosunaviejavalija,losrecordatorios,un pardeherramientas
ysangrede utileria. Laaccién consistia en forrar unasilla oun banco conlos
recordatorios y los iba pegando con sangre de utileria. También los pegaba
sobre su propio cuerpoyrealizaba movimientosyacciones con esasilla que,
finalmente, quedaba totalmente cubierta con los recordatorios.

Souvenires argentinos, Circulo de Ajedrez, Buenos Aires, 1997
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La puerta cerrada, 4th International Experimental Music Festival, Barcelona, 2000

Ese mismo afio, cuando Souvenires argentinos se desarrollé en La Carbo-
nera, en San Telmo, Fasani incorporo como recursos la carne y unajaula
que habia encontrado en la calle, donde se metia. La valija era un poco
en referencia a los batiles de aquella noticia, pero también servia para
trasladarlosrecordatorios.La cuestion era quelos pegaba sobre su cuerpo
y forrabala valija yla silla. Aunque muchos recordatorios se arruinaban
en cada performance, el archivo continuaba creciendo y, en febrero de
2006, decidi6 hacer algo mas con ellos.

Elartedeacciéontienetradicién enla Argentina desdelos afios sesenta
y, durante los ochenta, luego de la dictadura, cobré nuevo impulso de la
mano deartistasyconlaemergencia de espaciosalternativos queamplia-
ban el circuito cultural, como el Centro Cultural Ricardo Rojas, Cemento o
el Parakultural (Alonso,1999). Fasanireconoce como inspiracién parasus
performances la obra de Alberto Greco, porlo que pone su propio cuerpo
en acciones politicas, o la obra de Liliana Maresca o Juan Carlos Romero,
tanto por su compromiso como por su permanente provocacion.
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Souvenires argentinos, Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon,
Buenos Aires, 2002

En estas acciones desplegadas por Fasani es posible advertir todas las ca-
racteristicas que definen tanto al “arte contextual’ comoala performance:
accién, componente critico, la repeticién y la transimision de memoria.
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Origeny desarrollo de 30 (TREINTA)

Luego de esas primeras acciones, Fasani pronto incorporo los cuadernos
como soporte en donde pegaba, en la primera pagina, el recordatorio
con la fotografia del desaparecido recordado. A partir de alli decidi6é que
iba a escribir en cada cuaderno el nombre de la persona desaparecida; el
hechodeescribirse convierteasien un ejercicio mnemotécnico,comolos
ejerciciosescolares derepeticién. “Escribir porquesibienlatradicién oral
histéricamente ha sido muyvaliosa,la tradicion escrita es fundamental,
psicolégicamente, para imprimir y elaborar y construir esa memoria.
Porque uno escribe, y escrito esta. Y los recuerda y se producen una gran
cantidad de cosas” (Fasani, 2012). Al escribir el nombre también se propo-
nesacar a cada desaparecido del niimero, de la estadistica fria. Esta tarea
repetitiva que no vuelve a ser la misma, que transmite y que construye
memoria, es la que permite pensar la obra como performance.

¢Por qué el cuaderno Gloria? Los cuadernos de miinfancia eranlos de
24 hojas.El cuaderno finito que servia para comunicary para castigar.
Porque en ese cuaderno, al menos en mi generacion, escribiamos las
faltas ortograficas 100 veces, 50 veces, para que quedara en la memo-
ria. Por ejemplo, que geografia se escribia con "g". Entonces se usaba
primero, y fundamentalmente, como cuaderno de castigo. Y después

como cuaderno de comunicaciones (Fasani, 2012).

Eligi6 el cuaderno Gloria, el cuaderno anaranjado, el de la cinta patria
con la palabra “Gloria” en la tapa. A su vez, cada cuaderno —ademas de
la primera pagina con el recordatorio y la escritura del nombre— tiene
intervenida la tapa con el namero 30 y abajo 000. En 2006, el momento
en el que se inicia el proyecto, se cumplian 30 afios del golpe militar, los
tres ceros completan el nimero de desaparecidos durante la dictadura
civico-militar: 30.000. La primera hoja de cada cuaderno lleva, ademas,
un ntmero de cuaderno, lo mismo que la contratapa, lo que permite
identificar a cada uno. A partir de esa eleccién, comenzoé a bocetarlaidea
con ese anaranjado con la cinta patria cubriendo diferentes espacios. La
utilizacién de un objeto que tiene otro uso previsto,como es el caso delos
cuadernos escolares Gloria, puede pensarse como una apropiaciéon, una
primera fasedelo que Bourriaud llama “posproducciéon’ (Borriaud, 2007).
Alrespecto, el autor sefiala que desde comienzos delosafiosnoventa,cada
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vez mas artistas “interpretan, reproducen, reexponen o utilizan obras
realizadas porotro o productos culturales disponibles” (Borriaud, 2007:7).
Tal es el caso de 30 (TREINTA) con los cuadernos Gloria.

Cadacuadernollevaescritoelnombreyel apellido dela personadesa-
parecida en forma continua.

Para mi era importante numerar las veces que escribia el nombre y el
apellido. Eso es lo que yo propongo. La cuestion de abrir esta accion
de escribir para mi es importante porque es una accién muy sencilla
y simple: escribir, escribir en un cuaderno. En esa accién repetida, de
escribirnombrey apellido,nombrey apellido,nombrey apellido, ver-
daderamente unolos guardaenlamemoria,losrecuerda (Fasani,2012).

Esta tarea solitaria, un poco introspectiva, pronto se transformé en una
practica grupal. En septiembre de 2006 se presenté el proyecto enla Oficina
Proyectista con 650 cuadernos que se montaron cubriendo una pared y
el piso. Alli Fasani invit6 a escribir los cuadernos que estaban apilados a
los costados. La propuesta tiene gran repercusion, convoca muchisimo:
algunas personas iban a escribir todas las semanas en dos o tres cuader-
nos especificamente.

Elsonido tuvo presencia casi desdelos origenes del proyecto,al que se
suman Jorge Mancini y Fabiana Galante, compositores de miisica experi-
mental. Eldisefilo sonoro parte del sonido delalapicera sobreel papelyla
voz de quien escribe que susurra el nombre de la persona desaparecida.
Ademas, se grabaron varias sesiones colectivas de escritura, lo que cons-
tituy6 la primera performance espontanea que serealiza en DomusATtis,
un lugar de conciertos que dispone de una sala actstica.

Ahipusimosunasmesasycomenzamosaescribiryellosaregistrar. En
determinado momento,nos empezaron a dar consignas: nombrarlos,
hacermurmullo, gritar sus nombres, decirlos nombres contrala pared,
etc.Recogieron mucho material, el ruido delaslapiceras era muy fuerte
al registrarlos con micr6fonos de contacto adheridos a las hojas. Asi
surgio el disefio sonoro de TREINTA y, casi de inmediato, también surgio
el hacer una performance con pablico (Fasani, 2012).

El proyecto 30 (TREINTA) desde su inicio, en 2006, se destaca por susvariacio-
nesy formatos porque se adapta a los diferentes espacios. La obra de los
cuadernosincluyelaslistas en hojas A4 colocadas en la pared, una suerte
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de padrén despojado, frio y burocratico que contrasta con el naranja de
los cuadernos. Esoslistados permiten ubicar rapidamente cada cuaderno
dado que los nombres estan listados en orden alfabético con la fecha de
desaparicién consignada. El proyecto 30 (TREINTA) va cobrando distintas
formasya que seinstala como una “piel de memoria’ que cubre distintas
superficies, tanto al aire libre como en espacios cubiertos: Plaza de Mayo,
Iglesia de la Santa Cruz. Por otro lado, en su formato “archivo”, por el que
los cuadernosestan dispuestos en orden numérico en cajones de madera.

Treinta, Universidad Nacional de General Sarmiento, Los Polvorines, 2016
Foto: Pablo Cittadini
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Treinta, Universidad Nacional de General Sarmiento, Los Polvorines, 2016
Foto: Pablo Cittadini

Por este componente critico que mantiene la obra con la realidad sin
pretender representarla, por su vocaciéon de didlogo e interaccién con la
historia, es que puede considerarse un arte “contextual” en el sentido que
lo propone Ardenne.
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Algo que también vale la pena sefialar es como la obra depende del
espacio fisico y también de la relacién que se establece con la gente. A
modo de ejemplo se puede mencionar el caso de dos familiares directos
dedesaparecidos que, cuando se montéla obra enla Plaza de Mayo, pidie-
ron los cuadernos para llevarselos y escribir durante una semana. Otro
ejemplo es el deaquellos que van como piiblicoy piden que seincluyaen
la obra algtin cuaderno con la foto de un familiar o amigo desaparecido,
y alcanzan fotos para ayudar a armar el cuaderno. Algo similar, pero de
corte mas institucional, ocurri6é en 2006 en la Universidad Nacional de
La Plata, cuando le acercaron a Fasani un cb con archivos de estudiantes,
profesores y no docentes desaparecidos de la Facultad de Arquitectura
para que fueran incluidos en la obra. Todos eran de la Facultad de Arqui-
tectura. Cuando instal6 la obra en la Universidad Nacional de General
Sarmiento, el sindicato de maestros de la zona de San Miguel, Cetera, le
alcanz6 un catalogo que habian hecho con profesores y maestros desa-
parecidos del lugar.

Si bien la fuente inicial fueron los recordatorios de Pdgina 12, eso se
modificé con el paso del tiempo. Por un lado, por la informacién que le
hacenllegar durante las distintas instalaciones de la obra. Por otro lado,
porque en determinado momento los recordatorios se repiten porque
son los mismos familiares y grupos quienes los publican cada afio en
el diario. Para poder ampliar el archivo, Fasani recurri6 a Madres de
Plaza de Mayo Linea Fundadora, quienes abrieron sus archivos de fotos.
También colaboré Abuelas de Plaza de Mayo, luego de un encuentro en
la Facultad de Psicologia de la Universidad de Buenos Aires, con fotos de
nifios asesinados.

Enlaobra,entonces,se produce un desplazamiento desdelosrecorda-
torios publicados en el diario a otras imagenes acercadas por familiares,
amigos y compaiieros de trabajo.

Otrodesplazamientoesel quetiene quever con comolagenterecuerda
en los cuadernos, qué escribe.
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Treinta, Universidad Nacional de General Sarmiento, Los Polvorines, 2016
Foto: Pablo Cittadini

Laconsignainicial siempreeslainvitaciénaescribirelnombreyel apelli-
do.Sin embargo,esano eslatinicaintervenciéon desde el ptiblico:1a gente
escribe recuerdos, escriben cartas, a veces el nieto de algiin desaparecido
dibuja en el cuaderno. Al finalizar cada instalacion es posible encontrar
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en los cuadernos cartas y recuerdos o reflexiones que se contintian con
la consigna inicial de escribir nombre y apellido. Con varias diferencias,
portratarse deunapropuestasin firmadeartistasyinicamente pensada
para espacios publicos, las modificaciones como resultado de las inter-
venciones del ptiblico pueden recordar, en algiin punto, la experiencia
de El Siluetazo. Allj, el ptablico y las organizaciones toman la idea y le va
dando forma desde la identificacién, el anonimato y la uniformizacion
hastaotrasbtisquedas deidentificacién y diversidad desiluetas (Longoni
y Bruzzone, 2008).

La experiencia de 30 (TREINTA) enlaza entonces hilos que tienen que
ver con lo performatico, con la critica, con el trabajo sobre la memoria.
El derrotero de 30 (TREINTA) también esta atravesado por las coyunturas
histéricas que influyeron en las modalidades, 1a circulaciéon de la obra
y las formas que fue tomando a lo largo de los afios. La escritura de un
nombre como una forma de homenaje, y que esa escritura sea colectiva,
me parece que hace pensar mas alla del valor estético de la obra —que
indudablemente tiene—, ofrece un plus como forma derecordar,de trans-
mitir una memoria, un mensaje a través de los afios y las generaciones.
Esa es una de las caracteristicas que permite pensar a la obra, mas alla
delamodalidad especificamente de accién con las escrituras colectivas,
comounaobraperformaticaenlaqueel piiblico participaylainterviene.

Como senalé al comienzo, la utilizacién de los recordatorios no
comenz6 con esta obra, sino varios afios antes con una performance:
Souvenires argentinos, a mediados de los afios noventa. Por esos afnos, en
los que estaban en vigencia lasleyes deimpunidad y el indulto,la accién
consistia en forrar sillas de madera con carne clavada con recordatorios
bafiados en sangre. Como sefialé, no fue la tinica acciéon en la que utilizo
recordatorios: Fasani realiz6 cuatro performances en las que forr6 su
cuerpo y el piso de modo azaroso con sangre. El hecho de recortar los
recordatorios y armar un archivo fue el inicio de las acciones. Esta tarea
amorosa convivia con esas acciones rabiosas.

Variosafios después,en 2006,atresdécadas del golpede 1976, el trabajo
esotro:unatareaescolarpararecordar cadanombre. El grito setransforma
enun ejercicio de memoria. El contexto también cambia, porque el 24 de
marzo de 2004 se habian descolgado los cuadros de Videla y Bignone del
Colegio Militar y ese mismo dia serealiz6 un acto oficial en el Museo dela
Memoria, en donde hasta ese momento habia funcionado la Escuela de
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Mecanica dela Armada (Esma) —uno de los mayores centros clandestinos
de nuestro pais—y se reabrieron los juicios por crimenes de lesa huma-
nidad cometidos durante la dictadura.

Cabe preguntarse qué formas tomara la obra en esta nueva coyun-
tura, cuando se pone en discusién el nimero de desaparecidos, cuando
se intenta aplicar la disminucién de penas con la Ley del 2x1 a casos de
delitos de lesa humanidad, o cuando se aprueba la prision domiciliaria
para condenados por crimenes durante la iltima dictadura. Sin dudas
corren tiempos muy diferentes. La obra cuenta en la actualidad con casi
2700 cuadernos ;qué estara pasando en la Argentina cuando llegue a los
30.000?
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Anexo

Espacios en los que estuvo 30 (TREINTA)

Fecha

Lugar

2006-septiem-
bre

Galeria Oficina Proyectista. CABA. Presentacion del Proyecto
e Instalacién de 650 cuadernos.

2007-24 de Centro Cultural Santa Cruz. Sala de Historia. Rio Gallegos
marzoal 30de | (Santa Cruz). Instalacién de 1000 cuadernos.

abril

2007-30de Plaza de Mayo. CABA. Auspiciado por IEM (Instituto Espacio
agosto para la Memoria). Instalacién. Presentacion del disefio

sonoro del proyecto, compositores Fabiana Galante y Jorge
Mancini.

2007-9 de sep-

Domus Artis. CABA. Acciones sonoras y performance con

tiembre escribientes y piano intervenido con cuadernos, con Jorge
Manciniy Fabiana Galante.

2007-6 de oc- Facultad de Psicologia. UBA. Jornadas de Identidad, Memo-

tubre ria y Transmision. Abuelas de Plaza de Mayo.

Presentacién del proyecto en PowerPoint y presentacion de
cajas con 1450 cuadernos.

2007-diciembre

Plaza de Mayo. CABA. Marcha de la Resistencia. IEM. Institu-
to Espacio para la Memoria.

2008-15al24 de
marzo

MAC. Museo de Arte Contemporaneo de Bahia Blanca. Insta-
lacién de 1530 cuadernos. Acciones sonoras en la Sala Payro
del Teatro Municipal.

2008-4 de junio

UNGS. Universidad Nacional de General Sarmiento. Campus
Los Polvorines. Buenos Aires. En el marco de la materia
Problemas Socioeconémicos Contemporaneos I. Charla e
instalacioén de los cajones.

2008-10de
junioal 5de
julio

Museo Interactivo de Ciencias. Tecnologia y Sociedad de la
UNGS. San Miguel. Instalacién de 1570 cuadernos.

2008-30y31de
julio

Jornadas Nacionales sobre Experiencias de Transmision de
la Memoria. IEM. Hotel Bauen. Charla e instalacion.
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marzo al 20 de
abril

Fecha Lugar

2008-8 de Iglesia de La Santa Cruz. CABA. Instalacién en el solar.

diciembre

2010-30de Universidad Nacional de Avellaneda. Sede del CBC. Instala-

marzo cién y charla.

2011-19de Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti. EXESMA.

mayo al 31 de Cinemateca y Artes Visuales. Instalacion de 2340 cuadernos.

julio Presentacién del documental 30 (TREINTA) de Alan Verraa.
Performance: Ejercicio de Escritura (Marcela Rapallo,
Claudia Toro, Santiago Pereson y Andrea Fasani). Acciones
sonoras con escribientes y piano intervenido con cuader-
nos con Fabiana Galante y Jorge Mancini.

2011-16de Casa Provincial por la Memoria. Resistencia. Chaco. Instala-

septiembreal | cién, proyeccién del documental, charla-debate.

30 de octubre

2011-24 de Cero Vacio. Performance, microescenas y experimentos.

noviembre Pan y Arte. CABA. Ejercicios de escritura-performance con
Andrea Fasani, Claudia Toro, Marcela Rapallo y Santiago
Pereson.

2012-21de Paseo de la Memoria. Lants Este. Buenos Aires. Proyeccion

marzo del documental y performance Ejercicio de Escritura.

2012-30de Patio de la Presidencia de la Universidad Nacional de La

Plata. Instalacion, proyeccién del documental y performan-
ce Ejercicio de Escritura.

2012-16al 26 de
agosto

Teatro Cervantes. CABA. Teatro x La Identidad. Instalacién
de 2546 cuadernos.

2012-4-5y6de

CCMH Conti (ex ESMA). CABA. Arte y Memoria: miradas sobre

marzo al 15 de
abril

octubre el pasado reciente. Presentacion del proyecto 30 (TREINTA).
Charla

2013-13 de Fundacién Lebensohn. CABA. Instalacién y performances

setiembre al 16 | de escribientes.

de octubre

2015-21de Tecnoépolis. CABA. II Encuentro de la Palabra. Instalacién en

el “Laberinto de las ideas politicas argentinas”.
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Fecha

Lugar

2015-28 y 29 de
noviembre

Teatro x la Identidad. Ciudad Cultural Konex. Instalacion.

2016-agostoy

Oficina Proyectista. “Archivos imposibles”. Fundacién Le-

septiembre bensohn. CABA. 30 (TREINTA) versién en ceramica. Instala-
cion.

2016-18 de UNGS. Campus Los Polvorines. Buenos Aires. Instalacion 'y

agostoal12de | performance de escribientes.

septiembre

2016-16al 24
de septiembre

Escuela Municipal de Ceramica N° 1. CABA. La Noche de los
Lapices. Instalacién y charlas con los estudiantes.

2016-2017-24

Museo de la Memoria de Rosario. Santa Fe. Instalacion,

septiembre

denoviembre | charlas, sesiones de escritura, performance de escribientes.
al 27 de marzo
2017-16 de CCD Virrey Ceballos. CABA. Instalacion.







Poderosamente vivas.
Las experiencias de El Siluetazoy el
Arte Correo en perspectiva performatica

Alesia Gervasiy Federico Gobato*

Laverdadera imagen se escabulle. El pasado solo puede atraparse como
una imagen que se enciende en el momento en que puede ser reconociday
que nunca mds se hacevisible. [...] Pues toda imagen del pasado en la que el
presente no se reconozca amenaza con desaparecer irremisiblemente.
Walter Benjamin
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volumen Formar en el horizonte digital (2017).
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a memoria se mantiene viva en la practica. Resurge en imagenes, en

movimientos, en la oralidad, se inscribe en cada pared intervenida y
encada calleescrita.Lamemoria es unahuella, unainscripcién duradera
y fragil a un mismo tiempo. Pero

Lamanerade funcionar dela memoria es recherchey norecuperacion.
El estado temporal de cualquier acto de la memoria es siempre el
presente[..] es esta delgada fisura entre el pasado y el presente lo que
constituye la memoria y la hace poderosamente viva y distinguible
del archivo o de cualquier otro mero sistema de almacenamiento y
recuperaciéon (Huyssen, 2014: 15-16).

En este trabajo nos proponemos revisar, analiticamente, manifestacio-
nes artisticas en el escenario politico, que pueden comprenderse como
intervenciones performaticas que transcienden el enclave espacial y la
fugacidad temporal. Se convierten asi,en ejercicios deaccién colectiva que
ponenenactolamemoria,desafianlosriesgos del contexto sociocultural
yreconfiguranloslimites deloposible.Lo fueron enlos momentosen que
se produjeron como hechos politicos y artisticos, pero su persistencia en
eltiempoloshanvueltounrecurso cultural queinterviene en el presente
toda vez que son requeridos.

Bajo esta caracterizacién inicial, abordaremos la accién histérica
llamada El Siluetazo, iniciada por los artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio
Flores y Guillermo Kexel, que trascendi6 en el tiempo y adopt6 nuevos
modos de realizarse ademas de representar otros cuerpos ausentes a
través de las huellas de la memoria. También, analizaremos la practica
del Arte Correo, manifestacion artistica en circuito alternativo, especial-
menteenfocadosenlasaccionesrealizadas durantela épocadedictadura
argentinay con particular énfasis enla obra poética de Edgardo Antonio
Vigo. Si bien ninguno de estos casos fue pensado y disefiado como una
performance, en el sentido en que generalmente se concibe esta categoria
para el campo artistico, nos proponemos aquirecuperarlas y explorarlas
bajo la orientacion interpretativa de la idea de performance social.

La nocion de performance es huidiza, acosada por multiples decli-
naciones semanticas y por usos diversos en el concierto de las ciencias
sociales y del campo artistico. Diana Taylor afirma:
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La forma mas productiva de aproximarnos al performance tal vez
seria modificar la pregunta: en lugar de preguntarnos ;qué es o no es
el performance?, hay que preguntarse ¢qué nos permite hacer y ver
performance, tanto en términos teéricos como artisticos, que no se
puede hacer/pensar a través de otros fenémenos? (Taylor, 2011: 15).

Enestesentido,unaprimerarespuestarelevante para nuestros prop6sitos
es comprender que la idea de performance permite observar y delimitar
ciertas intervenciones artisticas en su articulacién con escenarios y ur-
gencias politicas.

Enefecto, las performance tienen diversas finalidades,“aveces artistica,
avecespolitica,avecesritual. Loimportanteesresaltar que el performance
surge de varias practicas artisticas pero trasciende sus limites; combina
muchoselementos para crearalgoinesperado,chocante, llamativo” (Taylor,
2011:11).Ylohaceincrustandose de manera plena en un tiempoyespacio
social al que interpela y al que, como esperamos mostrar para los casos
que nos ocupan, transforman.

Algunas sugerencias de Jeffrey Alexander acerca de la performance
social como gramatica cultural cooperan en especificar este punto. Para
Alexander, toda performance cultural es “un proceso social mediante el
cual los actores, individualmente o en conjunto, exhiben para otros el
significado de su situaciéon social” (Alexander, 2009: 19). La performance
es un proceso complejo, constituido por diversos elementos que se arti-
culan. Es, precisamente, enla fortaleza, congruenciay mutualidad deesas
relaciones entrelos elementos componentes,enlas quesecifralaeficacia
social y cultural de la intervencion.

Segin Alexander, los elementos componentes que entran en juego
en larealizacion de la performance son seis: los actores, la audiencia, un
sistema derepresentaciones colectivas, medios de produccién simbélica,
la puesta en escenaylo que el autor denomina “poder social”, es decir, las
diversas distribuciones de capital, jerarquias y sistemas clasificatorios
que contextualizan cualquier disputa porelsignificado social (Alexander,
2009:20yss.).Es ocioso especificar aqui cada uno de estos elementos, pero
baste consignar que ninguno por simismo asegura la efectividad deuna
performance, entendida comola posibilidad deque unaintervencion sea
comunicada y comprendida socialmente. Los seis elementos cooperan
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en un juego de mutua referencia, siendo cada uno criterio y contexto de
posibilidad de la performance.

Soloamododeun ejemplo parcial podemos pensar que por mas habi-
lesqueseanlosactores enlaproduccion deunaperformancedeterminada,
silos contenidos y significados que intentan movilizar no articulan con
el sistema de representaciones colectivas (sea esto por identificacion o
por disonancia), no habra manera de que la audiencia decodifique y se
sienta interpelada por la exhibicién de significados. De la misma suerte,
utilizar y usufructuar medios de produccioén simbélica que mediaticen
esos significados es una condicién imperativa, que esta condicionada
en diverso grado con las negociacionesy disputas en el orden del “poder
social”, especialmente en términos temporales y espaciales.

La fertilidad de este esquema analitico para observar la performance
cultural reside, ademas, en que puede ser pensada de manera recursiva:
una intervenciéon de este tipo no solo se articula en su instancia de rea-
lizacion, también perdura reconfigurando y ampliando los sistemas de
representaciones colectivas y la caja de herramientas culturales que los
actoresdisponen paraactuar.En“el dramasociallosefectosdelaactuacion
exitosa son perlocutivos. Adicional ala catarsis, estala profundizacién de
los sentimientos y pensamientos, el drama social también crea efectos
practicos” (Alexander, 2009: 53).

En buena medida, nuestra aproximacioén a las experiencias de El
Siluetazo y 1a red de Arte Correo esta signada por esa intencién: describir
el modo en que una articulacién especifica de estos componentes de la
performance, realizados en un contexto histérico determinado, configu-
16 una serie de efectos practicos, y cre6 recursos de intervencién y una
herencia cultural que trasciende tiempo y espacio. Bajo estas advocacio-
nes tedricas generales, en lo sucesivo nos proponemos, en primer lugar,
reseflar brevemente los casos, dando cuenta de manera sintética de las
historias particulares tanto de El Siluetazo como de la red de Arte Correo.
Ensegundo término,bosquejaralgunasinterpretacionesanaliticas sobre
ambas intervenciones performaticas en términos de sus efectos y deri-
vaciones sobre la politica, el arte y el ejercicio de la memoria. Por tltimo,
sugerimos algunas conclusiones, a manera de aperturas, para pensarlas
encrucijadas actuales de la relacién entre arte y politica.
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Breves cronicas de dos sistemas expresivos
El Siluetazo

Todo funcionaba solo. Cada uno habia encontrado
el modo de ponerse en el lugar del que no estd.
Julio Flores

Laexperienciaestéticaysocial conocida como El Siluetazo olas Silueteadas*
tuvieronlugarentre 1983y 1984,y crearon una serie derecursos simbélicos
ypracticos que se convirtieron en piezas clave del repertorio colectivodela
accion politicay cultural hasta nuestros dias:la producciéon participativa
desiluetashumanas con el objeto de producirla presenciadeaquelloque
se encuentra ausente, omitido, censurado, perseguido, desaparecido. Su
irrupcién en la escena publica argentina tuvo lugar el 21 de septiembre
de 1983,en ocasion dela Tercera Marcha dela Resistencia, organizada por
las Madres de Plaza de Mayo.

Loscreadoresdelainiciativa fueron tresartistas plasticos,con compromi-
sopoliticoycultural enlaresistencia al régimen dictatorial: Rodolfo Aguerre-
berry,Julio Flores y Guillermo Kexel. Alrededor de 1982, se habian propuesto
presentar —en el marco del Salén de Objetos y Experiencias, convocado por

1 Elusodeunouotrotérminoes,enalgunamedida,controversial:mientraselgrupo
deartistas plasticos que cre6 eimpulsé la iniciativa prefiere la nocion de silueteada,
la palabra siluetazo rememora las jornadas inaugurales de la practica tal como fue
nombrada porlos participantes. Apuntan LongoniyBruzzone quesetrata “de térmi-
nosnoantagénicos que proponen énfasisdistintos: mientras“siluetazo”denomina
un acontecimiento histérico preciso, “silueteada” apunta a describir o definir una
practicaounaexperiencia,ladehacersiluetas querepresentan alos desaparecidos,
queseinici6 en 1983 ytiene sus prolongaciones hastalaactualidad” (2008:15). Como
ellos, elegimos para este articulo el término siluetazo, porque nos interesa enfatizar
elaspectoparticipativoyelmodo en queel sucesomuestralaimbricaciéon entrearte
ypolitica. Esimportante,sin embargo,dar cuentaaquiqueunodeloscreadoresdela
iniciativa,Julio Flores,ofrece unavision distinta dela cuestiéon. En una comunicaciéon
personal del 22 de noviembre de 2017 observé sobre nuestra eleccion del término
“siluetazo”: “La palabra ‘siluetazo’ deviene de la multiplicidad espectacular, de la
cantidad de siluetas, valorandolas por encima de la accién. Magnificando el objeto
entronizable que podriair con firmaaun museo. En cambio 'silueteada’ hace pieen
la acciéon —performatica, si se quiere— de una manifestaciéon haciendo las siluetas,
poniendo el cuerpo. Silueteada valoriza la manifestacion politica, la presencia del
manifestante...quenoescomerciable.Respondiendolaafirmacion de porquéseelige
un término, pregunto: ;cual definicion es mas politica?” (Julio Flores).
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la Fundacion Esso, luego suspendido por la guerra de Malvinas— una obra
que expresara espacialmente la magnitud de la desaparicién de personas.
En parte, el disparador de la idea fue un afiche de Jerzy Spasky (ver imagen
1)quedimensionabalos2370asesinatos diarios en Auschwitz conlamisma
cantidad desiluetas. En palabras de Flores: “Esta operacién conceptual esla
verdaderainspiracion dela Silueteada: el dimensionamiento del genocidio.
En nuestro caso, lo que hicimos fue el dimensionamiento espacial”?

Imagen 1. Afiche de Sparsky
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Fuente: archivo personal de Julio Flores.

Enagosto de 1983 retomaron la idea yla presentaron alas Madres de Plaza
de Mayo, con la intencién de convertirla en una intervencién publica. La
historia de la primera silueteada, de las tres que componen El Siluetazo, ha

2 Julio Flores, comunicacioén personal, 16/10/2017.
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sido descripta y analizada en diversos textos y documentos.’ Se trata de
una historia de singular belleza, que va dela aceptacién con sugerenciasy
propuestas de las Madres, a la puesta en practica de un taller abierto en la
Plaza de Mayo para la produccién de las siluetas que, al poco tiempo de ser
montado, fue tomado por los manifestantes convirtiendo a la propuesta
artistica—lasiluetada—enun hecho politicoy cultural colectivo: El Siluetazo.

Imagen 2. Siluetazo, 32 Marcha de la Resistencia, septiembre
de 1983

Fuente: Archivo Hasenberg-Quaretti.

3 Ellibro ElSiluetazo, compilado por Ana Longoniy Gustavo Bruzzone (2008) puede
considerarse como un gran corolario de 25 afios de produccién y anélisis alrededor
de,porunlado,esossucesosinauguralesy,porotro,delapracticaartistico-politicade
la siluetada. Ellibro incluye documentos histéricos, trabajos de los propios artistas,
recuperaarticulosanaliticosescritosendiferentes momentos histéricosy produccio-
nesespecialmente desarrolladas para el volumen. Incluso, puede consultarsealliel
documentooriginal conlapropuestadelostresartistasalasMadresde Plazade Mayo.
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El Siluetazo fue el acto fundante de un recurso estético que, desde enton-
ces, forma parte del repertorio de la protesta social y de la lucha por los
derechos humanos en la Argentina. A esa jornada inicial, llevada a cabo
durante la Tercera Marcha de la Resistencia en septiembre de 1983, le si-
guieron dos, en diciembre de ese afio y en marzo de 1984, organizadas ya
por el Frente de Derechos Humanos, un colectivo que agrupaba artistasy
activistas que cooperaban conlasMadres.Lo especificamente fundantede
estas intervenciones fue tanto el caracter participativo y de apropiacién
dela propuesta por parte de los manifestantes, como el impacto politico
y cultural de la materializacién espacial de los desaparecidos o,1o que es
el anverso de esta afirmacién, la puesta en evidencia de los efectos de la
politica de genocidio y terrorismo de Estado.

Las siluetas ponian en evidencia eso que la opinién piblica ignoraba
o preferia ignorar, eso que se sabia y a la vez no se sabia: la magnitud
del terror entre nosotros. Las siluetas horadaban el muro de silencio
instalado en la sociedad durante la dictadura en torno a los efectos
de la represion que puede sintetizarse en la expresion del sentido
comun autojustificatorio tan frecuente enla posdictadura: “Nosotros
no sabiamos” (Longoniy Bruzzone, 2008: 31).

Segtn Flores, “cada figura debia verse tinica, multiple e irrepetible y su
procedimiento de realizacién debia ser socializado rapidamente para
que todos participaran de la movilizaciéon” (Flores, 2006: 7). Es complejo
distinguir en El Siluetazo entre actores de la performance social y la au-
diencia. En los relatos de los artistas que propusieron la intervencion
aparece con frecuencia la idea de que al poco tiempo de montar el taller
y mostrar la técnica de realizacién de las siluetas, la tarea colectiva ya
habia sobrepasado cualquier direccionalidad o gestiéon centralizada.
Complementariamente, es posible conjeturar que solo la articulacién
colectiva hacia posible producir una representacién del drama social:

[Toda vez que] son evidentes las dificultades enormes del relato y la
representacién de los hechos que pueden englobarse en el concepto
general de masacres, sean antiguas, modernas o contemporaneas.
Pese a tales obstaculos, el intento de narrarlas, describirlas y retra-
tarlas no cesa, y en tales ensayos se utilizan dispositivos discursivos,
retéricos o pictéricos de diverso tipo.Cual esla naturaleza y el origen
de aquello que, por brevedad y siguiendo la formulacion clasica de
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Saul Friedlander, denominamos los limites de la representacién? En
principio, podria decirse que en las masacres y los genocidios la re-
presentacion y la interpretacion se ven restringidas en comparacion
con lo que ocurre en el caso de otros fenémenos histéricos porque se
trata de hechos extremos, que ponen a prueba las categorias usuales
de conceptualizacion (Buructa y Kwiatkowski, 2014: 14).

En la experiencia de El Siluetazo, el hecho artistico se independiza de las
condiciones queleimponeel campoartisticoyel sistema de clasificacion
quele es propio: regresay se articula al flujo dela vida social, se convierte
en un recurso de accién politica y cultural. “La dimensiéon participativa
radical de esta practica promueve la apropiaciéon masiva de una idea o
concepto, y de formas y técnicas artisticas sencillas pero contundentes
en la repeticién de una imagen” (Longoni y Bruzzone, 2008: 40). Desde
entonces, las siluetas estan presentes en la vida politica argentina, toda
vez que es preciso o bien hacer activa la ausencia de los desaparecidos, o
bien interpelar sobre nuevos casos de violencia estatal.

Imagen 3. Siluetazo en el Obelisco
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En lo que refiere a la radical experiencia participativa que implic6 EI Si-
luetazo, signific6 “una ofensiva de apropiacion del espacio urbano para
hacer consciente el genocidio llevado acabo por las Fuerzas Armadas
durante la dictadura, (v) a la vez, era una demanda de justicia a partir de
una intervencion en el espacio ptiblico” (Longoni y Bruzzone, 2008: 238-
239).Pero, por otrolado,la socializacién delosinstrumentos de trabajo, el
espaciodelibertad y produccién colectiva, yla presentacion ptiblicadela
denuncia“fuesentidaenlaplazacomoanunciodelaquedebiagenerarla
democracia’ (Amigo,2008:219). Un anuncio que parecereplicarse cadavez
que, en los tlltimos 35 anos, una silueta es dibujada en el espacio piiblico
para poner el cuerpo de un desaparecido.

Arte Correo

Graciela Gutiérrez Marx, en su libro Arte Correo: artistas invisibles en la red
postal sostiene que “es dificil sefialar el momento en el cual la corres-
pondencia artistica se volvio arte de correspondencia y mas incierto atin
decir cuando, como y dénde nacié6 el mail art” (Gutierrez Marx, 2010: 98).
Lo cierto es que diferentes artistas durante las primeras décadas del
siglo xx utilizaron piezas postales intervenidas artisticamente, que hoy
podemos considerar como antecedentes del Arte Correo.Filippo Tommaso
Marinetti, Giacomo Balla, Marcel Duchamp y Francis Picabia son algunos
de los precursores.

Estas primeras experiencias postales delos futuristas y dadaistas son
retomadas porlos artistas de Fluxus en la década de 1960, en un contexto
dondelosmediosde comunicaciéon de masas comienzan aser empleados
por los artistas en sus obras. Hacia mediados de la década de 1950, Ray
Johnson comienza a enviar sus moticos por correo postal a diferentes
destinatarios dentro de la ciudad de Nueva York. En 1962 crea la Escuela
de Arte por Correspondencia de Nueva York (Nycs), con la que conforma
una red internacional de artistas que interacttian a partir de diferentes
propuestas a través del correo postal.

En 1963, Robert Filliou formula el concepto de “red eterna” (eternal
network), con el cual, segiin Belén Gache, “méas que remitirse a un particu-
lar circuito de arte, Filliou se referia, de manera general, a una forma de
contacto humano, haciendohincapiéenlacomunidad,en el didlogo,en el
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intercambioyel pluralismo deideas.La Eterna Red encontré en el sistema
dedistribucién del arte correo unainfraestructuraideal” (Gache,2005:22).

La utépica propuesta de Filliou buscaba expandir los limites del arte,
anular la distincién entre artistas y no artistas, discipulos y maestros,
para llegar a una obra colectiva y plural. Este espiritu inclusivo y cola-
borativo result6 ser una gran influencia para muchos artistas de todo el
mundo que compartian ese rechazo por el arte elitista e individualista,
proyectandose en muchas propuestas de Arte Correo. Segiin John Held Jr.,
la gran expansion del arte correo se da:

CuandoJohnson y Marcia Tucker, directora del Museo Whitney de Arte
Americano,organizaron unaexposiciéon dela New York Corresponden-
ceSchool of Arten este museo, en el otofio de 1970. La muestra consistia
en cualquier envio que los corresponsales de Johnson le remitieran,
sin ningln requisito mas que mandaran las obras al museo Whitney
(Held, 1990).

Duranteladécadade1970,estetipo de experiencias expositivas sereplica-
ron endiferentes espaciosypocoapoco se fueron estableciendo patrones
parala exhibicion del Arte Correo que actualmente se siguen respetando:
la aceptacion y exhibicién de todos los envios, la inexistencia de jurados
y premios, la condicién de no devoluciéon del material recibido, el princi-
pio de no comercializacion de las obras y el compromiso de enviar una
devolucién personalizada por correspondencia (enlaactualidad, también
via correo electronico).

En este contexto,se empezaron a multiplicar diferentes propuestas que
empleaban algunos elementos postales, como estampillas, sellos, posta-
les, encomiendas, telegramas, etcétera. También comenzaron a aparecer
publicaciones periédicas que difundian convocatorias, eventos, listas
de participantes e informacioén en relacioén con el Arte Correo. En 1982, a
veinte afios de la creacién de la Escuela de Arte por Correspondencia de
Nueva York (NyYcs), se publica el Primer Manifiesto Internacional del Arte
Correo, del que transcribimos un fragmento:

El ARTE CORREO es un medio de comunicacion, ello significa trans-
mitir informacién a una o mas personas dirigida a un tiempo a lo
privado, como a lo social. Naci6 para oponerse al arte aburrido de
las escuelas, alimentado por los galeristas, mercaderes del arte y
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criticos que han estado siempre mortificando —y estan hoy mor-
tificando—, reprimiendo y limitando la investigacion artistica
en funcion del rédito econ6mico que le pueda devengar. E1 ARTE
CORREO se ha desarrollado y cambiado en si mismo y ello ha suce-
dido gracias a la cooperacion de cientos de artistas rebeldes que lo
han transformado en un nuevo mundo artistico, social y cultural.
Los medios utilizados por el mailart (que son su lenguaje también),
semejan a un ataque cotidiano: deben vencer (con los cohetes del
correo y la cabeza llena de fantasia) la estupidez, hipocresia, herejia,
idealismo,ideologia, anarquia moral, nacionalismo, religién, politica
y mercado cultural. Todo ello se realiza manipulando los materiales
producidos por el imperio de la tecnologia, incluyendo sus lenguajes
ocultos, totems y tabties.*

Escrito en 1982, el Manifiesto deja en claro los principales lineamientos
del Arte Correo que hoy en dia siguen vigentes. Sin embargo, cabe aclarar
queenlostltimostiempos,estas premisas nosiempre se han mantenido,
y surgieron practicas que atentan contra un principio fundante del Arte
Correo: 1a oposicion abierta al sistema oficial del arte. Asi, hoy podemos
encontrar archivos enteros de Arte Correo en venta en espacios oficiali-
zados para el arte.’

Con respecto a la practica del Arte Correo en América Latina, sefiala
Clemente Padin:

Fueapartirdel[..]“Festival de la Postal Creativa’ —primera exposicion
documentada de Arte Postal en Latinoamérica—que el movimiento se
dinamiza y las grandes muestras comienzan a sucederse, sobre todo
enlaArgentinaapartir dela“Ultima Exposicion Internacional de Arte
Postal” realizada por Horacio Zabala y Edgardo Antonio Vigo, en la
Plata, 1975,y en el Brasil con la “Primeira Exposicao Internacional do
Arte Postal” organizado por Paulo Bruscky e YpirangaFilho en Recife,
Pernambuco, 1975 (Padin, s/f, en linea).

4 “Primer Manifiesto Internacional en el 20 aniversario de la Escuela de Arte por
Correspondencia”, reproducido en Revista Hoje Hoja Hoy, afio 1, n° 1, La Plata, enero-
febrero de 1985, p. 2 (maytusculas en el original).

5 En 2015, en la Feria ArteBa, se vendieron archivos de Graciela Gutiérrez Marx,
sobres vacios sellados por Edgardo Antonio Vigo catalogados por el galerista como
obras graficas, sin saber de su participacion activa y fundamental en el Arte Correo.
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Duranteel tiempo que duraronlas dictaduraslatinoamericanas, muchos
artistas fueron perseguidos, amenazados y detenidos. En ese contexto, el
Arte Correo funciondé como canal de denuncia y vinculacién con artistas
de otros continentes. Bajo la opresion, se desarrollaron nuevas tacticas
que iban desde la denuncia abierta a los mensajes cripticos, desde las
firmasapocrifas hastalas cartas anénimas. Como sefiala Gutiérrez Marx:
“La correspondencia fue controlada y también violada por los Servicios
de Inteligencia, que tenian sus personeros trabajando en las oficinas de
Correo Central” (Gutierrez Marx, 2010: 152).

Basta citar algunos ejemplos para comprender el clima represivo y
agobiante que dominé la escena latinoamericana y que afect6 en forma
directa amuchos artistas postales. Durante 1976, en Brasil, es clausurada
laII Esposicao Internacional de Arte Postal y detienen a sus organizado-
res. Durante el mismo afio, en la Argentina tiene lugarla desaparicién de
Abel Luis Vigo, “Palomo”, hijo del artista postal Antonio Edgardo Vigo. En
Uruguay, entre 1977 y 1982, los artistas postales Clemente Padin y Jorge
Caraballo son detenidos y torturados.

Durante los década de 1980 se crean a nivel mundial y regional dife-
rentes asociacionesy gruposvinculados con el arte postal. La red se sigue
expandiendo ymuchosartistas sesuman alos intercambios postales. En
la Argentina, en 1996, Fernando Garcia Delgado da inicio a un proyecto
participativo denominado Vortice Argentina, plataforma desde la que se
empiezan a generar diferentes actividades y convocatorias tendientes a
difundir estas practicas. Una deellas fuelainiciativa de establecer el 5 de
diciembre como el “Dia del Arte Correo” en la Argentina, tomando la fecha
dela Ultima Exposicion Internacional de Arte Correo organizada por Edgardo
Vigo y Horacio Zabala en la Galeria Arte Nuevo, en 1975.

En esta aproximacion al Arte Correo, nos interesa particularmente re-
cuperar el trabajo del artista platense Edgardo Antonio Vigo (1928-1997),
quien tuvo una extensa trayectoria en el mundo artistico como editor de
revistas, artista visual, poeta experimental, xilégrafo autodidacta, arte-
correista, creador de objetos inttiles, critico y ensayista. Su concepcion
del mundo no tenia margenes en el papel, ni limites espaciales en los
objetos, su desarrollo se produjo bajo el movimiento y la biisqueda per-
manente de nuevas formas e intercambios comunicativos. La potencia
vanguardista del arte como praxis vital, haciéndolo asi,una maquina de
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perfecto funcionamiento con sus diversos engranajes: el conocimiento,
la practica artistica yla vida.

Imagen 4. Edgardo Antonio Vigo. Usina permanente del caos
creativo. Obras 1953-1997. MAMBA, 2016

Fotografia: Alesia Gervasi.

Vigo organiz6 nuevos modos de accién en el arte politico durante la
dictadura civico-militar iniciada en 1976. Su obra, en el mero sentido
de “obrar” en este periodo, es inconmensurable, de fuerte compromiso
social y sensibilidad. Vigo utiliz6 al Arte Correo para comunicarse, alertar
einformar acerca del horrorylascondiciones enlas que sevivia durante
la dictadura argentina.

Haciendounabreveretrospectiva de su extensa trayectoria, encontra-
mosen ellauna pieza clave dela historia del ArteCorreoenla Argentina. En
1955 funda el grupo Standard’s5, con Osvaldo Gigli y Miguel Angel Guerefia,
con el que envia pequenas ediciones artesanales por correo. Entre 1971y
1975 edita la revista Hexdgono ‘71, otra publicacién dedicada a la teoria 'y
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la poesia experimental. Paralelamente, intensifica su actividad a través
del correo, transformandose en un referente de este tipo de creaciones en
AmeéricaLatina. Como consignamos previamente,juntoa Horacio Zabala
organiza la Ultima Exposicion de Arte Correo, en 1975, que en realidad es la
primera que se presenta en nuestro pais.

Al mismo tiempo, su produccién da cuenta de los conflictos politicos
de esos anos. En la revista Hexdgono ‘71 aparecen numerosas referencias
alosacontecimientos que antecedenlallegada dela dictadura militarde
1976:uno de ellos registra la Masacre de Trelew, otro connota el creciente
clima de cercenamiento a la libre expresién con una faja de papel que
impide abrir la revista y sobre la que se lee “autocensurado”.

En 1973 realiza una obra colectiva con Juan Carlos Romero, Luis Pazos,
Perla Benveniste y Eduardo Leonetti para el Cuarto Salén de Artistas con
Acrilicopaolini titulada Proceso a nuestra realidad (1973), mas conocida
como Ezeiza es Trelew. Esta consistia en un muro de ladrillos que atrave-
saba una sala del Museo de Arte Moderno, cubierta con afiches en los que
aparece unaimagen de los acontecimientos de Ezeiza y los rostros de los
militantes fusilados en Trelew,sobrela que seleela frase “Ezeiza es Trelew”,
mas una gota de sangre confeccionada en acrilico que los espectadores
podian colgarse del cuello.

Antes de eso, entre 1968 y 1969, Edgardo Antonio Vigo da a conocer
un manifiesto:

[Que] presenta una sintética plataforma de intervencién donde con-
densalasformulacionesen conflictodeun arte “tocable”,“con errores”
y“contradictorio”, centrado en la participacion ltdica del espectador
y en el cuestionamiento de la permanencia que la obra funda en su
clausura material como objeto destinado a la contemplacién (Davis,

2005:57).

Durantela década de 1970, el intercambio y la comunicacién a distancia
tienen como protagonistas la circulaciéon de poesia visual, grabados,
postales, publicaciones escritas a maquina. Inicios de juegos postales
que hicieron participes al receptor del sobre intervenido con sellos, bajo
consignas e inscripciones que detallaban a quién debia ser enviado. Se
tejia asi una gran red de intercambio que disuelve, en el transcurso de
sus pasos, la figura de autor en el arte postal, al pasar de mano en mano
el mismo sobre.
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En efecto, en el Arte Correo, 1a “obra” no puede entenderse fuera de su
circulacion. El correo, es sabido, no constituye en esta practica un mero
medio de transporte. Por el contrario,la obra de Arte Correo aparece atada
a su circulacion postal: el hecho de que deba recorrer una determinada
distancia es parte de su estructura y opera, en tal sentido, condicionando
la materialidad y el formato de la pieza.

Imagenes 5ay 5b. Edgardo Antonio Vigo Set Free Palomo
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Fuente: Archivo Centro de Arte Experimental Vigo.
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El 30 de julio de 1976, el hijo de Edgardo A. Vigo, Abel Luis (Palomo), fue
secuestrado de su domicilio por un grupo armado. Tenia 19 afios: atin se
encuentra desaparecido. Ese mismo afio edita una tarjeta postal con la
leyenda “Mi cara es tu mascara, tu cara es mi mascara’. La presencia del
cuerpo ausente en la postal inscribe una huella que solo la materialidad
del papel puede denotar, que se afianza en el transcurso del tiempo y en
su pasaje clandestino en épocas de censura.

Desde 1980, su actividad como artecorreista se intensificé y produjo,
junto a Graciela Gutiérrez Marx, bajo la firma G.E.MARXVIGO. Durante ese
tiempo, Vigo realiz6 un sello personal bajo la inscripcién “SET FREE PALO-
MO".Sobre el final dela dictadura, en noviembre de 1983, realiz6la accién
Siembra de30.000 semillas deamor,en el patio dela Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de La Plata. Lo acompafiaron en esta inter-
vencion familiares de otros desaparecidos. Ya en democracia, participo
de multiples eventos y convocatorias porla paz y por la produccién dela
presencia de su hijo Palomo.

Produccion de presencia, intervencion del espacio
y politicadel arte

Nos interesa recuperar tres 6rdenes de cuestiones o registros que, desde
nuestra perspectiva, atraviesan ambas experiencias, permiten pensar-
las en el sentido de performances culturales y se configuran, también,
como aperturas para reflexionar la relacién, siempre critica, entre arte y
politica. En primer término, las cuestiones referidas a la representacion
delo ausente, sea este un cuerpo o la misma posibilidad de la expresion
libre, como ejercicio de interpelacion del presente. En segundo lugar, el
sentido de la apropiacion del espacio ptiblico mediante intervenciones
artisticas que se piensan a si mismas mas alla de las fronteras del campo
artistico; atin mas: que discuten la misma existencia de esos limites. Por
altimo, el hecho de que ambas experiencias recurren a la grafica, como
recurso especifico de intervencién cultural.

Conmayor crudeza o de manera menos evidente, ambas experiencias
ponen en juego la diada presencia/ausencia, montando sobre ella no solo
una critica social especifica, sino especialmente un enviteala acciénya
la practica. Al hacerlo, producen una fuerte interpelacién sociocultural
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al presente en el que emergen, pero, también, la instalan en el proceso
histérico,al convertirse en recursos mnemonicos perennes del repertorio
deacciéon politica y cultural. En los términos de Alexander, se configuran
como medios especificos de producciéon simbélica en tanto sistemas
expresivos (como el propio Aguerreberry describi6 el procedimiento de
las siluetadas), al tiempo que ingresan de pleno derecho al sistema de
representaciones colectivas.

En El Siluetazo, 1a operacion de presentificar lo ausente es evidente y
cruda: la silueta, con o sin nombre y referencia, explicita el cuerpo. Las
lineas dela silueta marcan unvacio y ante el horrorvacuino es posible la
indiferencia. Rememora Julio Flores:

El microcentro se llen6 de las imagenes. En una esquina, policias
bajados de un Falcon quisieron arrancar las figuras gritando que “las
siluetas nos miran"y fueron enfrentados por los militantes que esta-
ban pegandolos papelesy dos Madres quelos acompafiaban:“Ese que
estasarrancando es mihijo”, fue el grito deresistencia (Flores, 2006:8).

ElSiluetazo puede entenderse asicomo un dispositivo politico de produc-
cién de presencia, entendiendo “la palabra ‘presencia, en este contexto,
como una referencia lo espacial. Lo que esta presente para nosotros [...]
esta frente a nosotros, al alcance de y tangible para, nuestros cuerpos”
(Gumbrecht, 2005: 31). Producir la presencia implica hacerla tangible
mediante efectos de proximidad e intensidad.

En las practicas del Arte Correo, el ejercicio de la produccién de pre-
sencia es subterraneo: se trata de utilizar medios silenciosos para hacer
oir la potencia de una voz que denuncia. Por las vias oficiales del correo
viajan expresiones contundentes, ejercicios delibertad y creatividad que
intentan escapar de la censura, desafiandola.

Pero ese desafio no viaja solo en el interior del sobre. En 1979, Vigo
junto a Graciela Gutiérrez Marx, escriben “Acuse de recibo”, un breve texto
enel que proponen una “filatelia marginal creativa y paralela”y sefialan:

El uso y la funcién no determinan la marginalidad de la estampilla
creativa sino su trasgresion flagrante al Reglamento de que hacen
gala las Administraciones de Correo, como a la catalogacién que rige
las colecciones filatélicas tradicionales. Por su violacién de origen, la
estampilla creativa, nace del propio magmamarginaly se segrega defi-
nitivamente delasataduras clasicasy oficiales (G. E.Marx Vigo, 1979:4).
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Se trata de hacer presente la ausencia de libertad al desafiar, incluso, las
normativasobviasdelared postal. En sucontenido,viajanlos cuerpos con-
tenidos dentro de los hogares, los talleres, las prisiones. En ese rastro sobre
elpapelyel sobre,emergen cuerposalosqueselesobturalaescena publica.

En efecto, el Arte Correo implica una toma de posicioén en el espacio pu-
blico, dado que utiliza medios oficiales y recursos estatales para circulary
expandirse. Antela posibilidad cercenada de hacerse presente en las calles
y las plazas, los artecorreistas encontraron en su red un modo especifico
deresistenciayaccién. En El Siluetazo,como describimos antes,la toma del
espaciopuiblico es crucial para su constitucién como practica performatica.

Enambos casos, esta irrupciéon en la esfera ptiblica se acompana, ade-
mas, de una propuesta politica en el interior del mismo campo artistico.
Sumarse a la escena piiblica, implica descentrar y discutir los limites de
la practica artistica. En primer lugar, en ambas experiencias la obra se
extiende de sus limites, se convierte en obra en movimiento, que circula:
para el Arte Correo, 1a obra se considera tal solo dentro del circuito del
Correo Postal; las siluetas son obra colectiva, que se replican y aparecen
en multiples plazasy paredes.

En segundo término, también ambas intervenciones publicas dis-
cuten y ponen en crisis la idea de autor, la nocion de propiedad de las
obrasdearte cuando estas se funden en el torrente de la accién politica
y cultural. En el Arte Correo, un ejemplo de esto es la practica del Add
And Pass: un sobre que pasa por varios buzones, en cada uno recibe in-
tervenciones e inscripcionesy suma asi huellas que van componiendo
una obra colectiva, cuya incidencia siempre supera los alcances de una
autoria individual. El Siluetazo es un acontecimiento en si mismo, es-
pecialmente por su configuracién participativa. Los artistas autores de
laidea defienden esta misma posicién, pero mas alla de eso, es posible
conjeturarquelaincorporacioéndela practicadelassiluetadasal acervo
derecursos dela accién colectiva argentina se funda, precisamente, en
su origen democratico, democratizado y democratizante. La autoria se
perdi6é enaquellasintervencionesoriginarias,sobrepasadaporlaacciéon
colectiva del ptiblico y su manifestacion.

Tanto el Arte Correo como las siluetadas contintian hoy ejercitindose.
Actualmente haydiversas convocatorias para el arte postal, pero significa-
tivamente contintia siendoun espaciodonde,entre otrasmanifestaciones,
la preocupacién por la critica social y cultural se mantiene constante,
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como cada convocatoria emitida para traer al presente el 24 de marzo de
1976 por diversos artecorreistas, a partir de la vuelta de la democracia.
Elrecurso de las siluetas ha sido traido a la escena ptiblica una y otra
vez desde 1983. No se trata solo de utilizar siluetas para significar a las
victimas de dictadura civico-militar iniciada en 1976; su uso ha trascen-
dido para denunciar cada nuevo caso de violencia y terror institucional.
En 2017, el caso Santiago Maldonado también las actualiz6 (ver imagen
6)yen ese hecho, estarepresentaciéon, permite tender puentes historicos,
actualizarel sentido criticoyhacervivalamemoria. Como afirma Huyssen:

Norequierede mucha sofisticacién tedrica ver que todarepresentacion
(yaseahablada,escrita,en imagenes o en sonidos grabados) sebasaen
la memoria. La re-presentacion siempre viene después [...] o es que el
pasado simplemente esté en la memoria, sino que selo debe expresar
para que se vuelva parte de ella (Huyssen, 2014: 15).

Imagen 6. Silueta de Santiago Maldonado frente a las puertas
dela Quinta de Olivos, 21/10/2017

Fuente: Captura de pantalla, cobertura audiovisual, canal C5N.
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Nos interesa destacar un tltimo punto que atraviesa a ambas expresio-
nes:sueleccién predominante del arte grafico como medio expresivo. En
multiples experiencias, la grafica ha emergido como un recurso potente
de voz ante el silencio o, en otras palabras, de herramienta para dar voz
a quienes se les ha impedido hablar. Producir un sello para gritar por la
libertad del hijo desaparecido,inspirarse en un afiche para dotar a miles
de un recurso grafico y politico de valor inconmensurable: en sintesis,
crear sistemas expresivos contundentes, que trascienden el tiempo y se
incrustan en los espacios criticos de la disputa cultural.

Aperturas

Lasexperienciasrecuperadasyrevisadasen estetrabajorequieren pensar
atodaintervencion artistica en el espacio piiblico en términos politicos
y culturales. En este sentido, entendimos que podian ser reflexionadas
como performances sociales, actos de presentacion y espacializaciéon de
situaciones sociales especificas. A la inversa, estas experiencias también
permiten pensarunanocion de performance queno estéasociadaal puro
acto inmediato de representacion, sino que expande la temporalidad de
sus efectos y la exime de la condicién efimera.

En efecto, el Arte Correoy El Siluetazo, observados bajo estas advocacio-
nes, muestran quelas performances culturales bien pueden estar abiertas
aatravesarel tiempoyel espacio, expandiendo sus efectos yalcances mas
alla de su contexto especifico de produccién. Para hacerlo, se engarzan
enlamemoria, entendida como practica y operacién social que requiere
no solo de texto y discurso, sino, sobre todo, de imagen y grafica. Como
advierte Didi-Huberman:

Sabemos perfectamente que toda memoria esta siempre amenaza-
da de olvido, cada tesoro amenazado de pillaje, cada tumba ame-
nazadade profanaciéon.Poreso,cadavez queabrimosunlibrol[..] quiza
deberiamos dedicaralgunos segundosareflexionaren las condiciones
que hicieron posible el sencillo milagro de que ese texto se encuentre
ahi, frente a nosotros, para que llegara hasta nosotros. Existen tantos
obstaculos.Tantoslibros ybibliotecas han sido quemados. Y,asimismo,
cada vez que ponemos los ojos en una imagen, deberiamos pensar
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en las condiciones que impidieron su destruccion, su desapariciéon
(Didi-Uberman, 2012: 17).

Nuestra conjetura es que las condiciones que impidieron la devastacion
de estos sistemas expresivos no son otras que su caracter colectivo y par-
ticipativo. En su vocacion por expandir las fronteras del campo artistico
y enlazarlo fuertemente con los procesos sociopoliticos, logran hacerse
imperecederos: hacia adentro, como desafio a las convenciones y reglas
propias del campo artistico; hacia afuera, como recurso contundente y
perenne del repertorio dela accién politica y cultural. Ambas cuestiones
los mantienen poderosamente vivos.
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El drama social en las performances
del tango (2001-2015)*

**

Tomds Calello

Las performances de tango, los unipersonales y otras
estéticas emergentes del campo teatral luego dela crisis

nelcontextodela crisissocial y politica de 2001, emergi6 un conjunto

de manifestaciones escénicas como el teatro comunitario y las per-
formances del tango, como un subsistema teatral diferenciado a partir
de la relacion de los textos con un publico determinado, con el campo
teatral y con el referente social como el destinatario significativo de las
obras (Pelletieri, 2008). Tanto el teatro comunitario como las performan-
ces del tango conformaron una dimension estética que acompaifi6 a las
manifestacionessocialesy politicas en el deveniryresolucién delacrisis
de cohesién social. Este subsistema teatral (en el que podemos encontrar
otrasexpresiones performaticas) se diferencia delos subsistemas confor-
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mados por el teatro independiente, el teatro oficial y el teatro comercial
(Proafio Gomez, 2005).

Desde fines dela década del noventa y,en mayor medida, en el contex-
to de la crisis de 2001, se desarrollaron junto con el teatro comunitario
propuestas escénicas que si bien recuperaban como motivo el referente
social, incluyeron o fueron acompafiadas por nuevas escenificaciones
que colocaban en el centro de sus propuestas teatrales las perspectivas
de los actores que sufrian y elaboraban la crisis social. De esta manera,
cobraron relevancia géneros como el stand up, los espectaculos uniper-
sonales (Trastoy, 2004) y el psicosociodrama, que utilizan como recursos
expresivos principales los monoélogos y soliloquios. El desarrollo de estas
nuevas dramaturgias que contaban con pocos recursos y actores no se
debi6 (al menos exclusivamente) a la crisis econémica y a la carencia de
medios. Fueron el resultado de elecciones estéticas que intentaban dar
respuesta a la crisis de sentido en que habia quedado sumido el teatro
nacionaldesde fines delosafiosochentay,conella,alacrisisdeidentidad
que experimentaban las clases medias (tradicionalmente consumidoras
del teatro) como resultado dela transformacién de sus pautas culturales
y de consumo. Beatriz Trastoy plante6 que los primeros afios del nuevo
siglo se caracterizaron por una notable proliferacion de espectaculos de
un solo intérprete (Trastoy, 2004) y que dicha proliferaciéon no obedecié
a razones estrictamente econémicas, sino mas bien de indole estética
e incluso existencial. Carlos Belloso, de Los Melli, consultado al respecto
sostuvo:

Es la gloria y la depresién juntas. Todas las miradas puestas en uno
son,al mismo tiempo, un peso grandeyuna elevacion hacia un estado
de gracia... El unipersonal es una bisqueda de mi mismo, me permite
indagar sobre mis obsesiones. Me permite investigarme. Siempre re-
comiendo a los actores que hagan unipersonales. Un actor tiene que
pasar poreselugar. Aunque actiieen distintos personajes hayalgo que
se repite en todos (citado por Trastoy, 2004: 101-116).

El dramaturgo Mauricio Kart(in coincide en que el unipersonal, con su
recurso principal, el soliloquio,implicaba una btisqueda de sentido en el
nuevo contexto. Al pensar en el pasado reciente Kartiin afirmaba:
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La espera, la falta de sentido y/o estructura fueron las metaforas mas
fuertes con que la forma teatral expresaba la realidad y operaba so-
bre ella, el monologo, con su angustioso mecanismo de palabra sin
respuesta, de pavorosa soledad relatada, aparece hoy como el tropo
mas actual, mas elocuente sobre los tiempos que corren. Provocador
y efectivo, vuelve al teatro en multiples formas: hasta el mas crudo
monologo literario ha sido incorporado hoy a la dramaturgia y los
directores—siempre ansiosos deemociones nuevas—le han encontra-
do formas estéticas posibilitadoras (citado por Trastoy, 2004: 101-116).

Los espectaculos unipersonales con los recursos dramatiirgicos que los
caracterizan —en especial los soliloquios y monélogos—, si bien se in-
crementaron luego de la crisis, contaban con un importante desarrollo
desdeladécadadel ochenta.Sila explicacion exclusiva de surevitalizacion
durante la tltima década no fue la carencia de recursos, Beatriz Trastoy
se preguntaba, en el contexto de la crisis, cuales eran las estrategias pro-
ductivas que caracterizaban a estas formas de expresion teatral desde
un punto de vista sintactico y semantico, y a qué hipotéticas demandas
y necesidades de los espectadores respondian (Trastoy, 2004). Se pueden
interpretar los espectaculos unipersonales como un medio de reconsti-
tuir al “yo” en el marco de un “ello” (Giddens, 1997) y como una relacién
particularentrelasnarrativas autobiograficas,lasvisiones del “simismo”
yla presentacion de las personas en sociedad.

El unipersonal, como planteaba Trastoy, constituye una de las pers-
pectivas autobiograficas existentes,junto con otras presentes en diversos
campos, como las autobiografias noveladas en la literatura, las historias
oralesydevidaenlas ciencias sociales, enla danza,la musica yenlas per-
formances multimediales. Dentro de los unipersonales, que alcanzaron
unimportante desarrollo como relatos deimpronta autobiograficaluego
delacrisissocial, sedestacan, en este contexto, el stand upvillero,en el que
sus protagonistas ofrecen soliloquios humoristicosacerca desusituacion
de exclusion y marginalidad social frente a distintos auditorios. A su vez,
el analisis de algunos monélogos que se desarrollaron con la crisis social
ilustra otras formas artisticas de reconstitucién cultural y politica de los
sujetos en un marco simbolico especifico. En el caso de la dramaturgia,
publicaciones como Sélo Monédlogos (2002) de varios autores o EIl pasado
es un animal grotesco (2002) del grupo Marea y otros grupos literarios
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autogestivos que surgieron durante el periodo de la crisis muestran en
susrelatosla presencia delaperspectiva autobiografica comounamarca
de época, ala quela crisis y su desarrollo le imprimieron caracteristicas
colectivas especificas.

En los textos y representaciones teatrales de Mariano Pensotti y del
grupo Marea, la consideracién sobre el efecto que el pasado tiene sobre el
presenteysurelacion conlavida cotidianasetorna critica (o reflexivamen-
te grotesca) al apelar aun manejo dela temporalidad de los personajes,y
desuscircunstancias histéricasypoliticas, mediante recursos narrativos
y retéricos diversos (Calello, 2015).

El tango puede ser analizado en las dimensiones performaticas de
restauracion, identificaciéon y prefiguracion (o “causalidad figural” si
retomamos la visién de Auerbach-White) para los distintos momentos
histéricos y, en particular, para el abordado en este articulo. Todas ellas
remiten tanto a relaciones temporales (pasado, presente y futuro) como
psicologico-sociales (memorias, identificaciones y proyecciones) que
pueden ser empleadas para analizar las practicas culturales del tango. A
estas dimensiones diacrénicasy psicolégicas debemos agregarlas emer-
genciasyelaboraciones que el tango produjo a partir de sus legados, y de
lavariedad de sus identificaciones y ocultamientos sociales.

Las performances del tango que seran abordadas también presentan
en sus espectaculos una impronta autobiografica que, si bien es tradi-
cional en el género, permitié unaidentificacién individual y grupalenel
contexto de la crisis y durante los afios siguientes. En los casos seleccio-
nados, la reinscripcion de las biografias y de los testimonios tiene lugar
en una perspectiva de recuperacién o resurgimiento del tango, como
identificacion con un pasado comun, pero con la acechanza (siempre
presente como legado) de su muerte (Pujol, 2000). Si bien se trata de un
género tradicional, la elaboracién escénica que de él hicieron sus perfor-
mers ylas condiciones de produccién social (desde las peflas y milongas
de tango hasta sus presentaciones piblicas) se diferencian claramente
del desarrollo de un circuito teatral remanente que mantuvo a distintos
géneros, incluido el tango, bajo una finalidad netamente comercial y
conservadora.
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El tango como performance olavida es una milonga

Elmito es un habla elegida por la historia:
no surge de la “naturaleza” de las cosas.
Roland Barthes

El tango, en sus diversas manifestaciones artisticas y sociales, viene co-
brando relevancia desde hace mas de tres décadas, cuando se produjo
duranteladécadade1980lairrupcién en Europaylos Estados Unidosdel
grupodebaileTango Argentino. Pero fuedurantelas dostiltimas décadas
cuandoseverificé un crecimientoimportante deacademias,de milongas
de tangoy de un circuito turistico asociado a su difusién. Este fenémeno
convoca a jovenesy a una variable afluencia turistica que concurre a los
espectaculosdetango. Enlosespectaculos de tango con mayor producciéon
no se propicia una renovaciéon de los repertorios o propuestas, sino que
se privilegia “una experiencia con el tango”.

Durante la década de 1990 se destacan los efectos culturales del capi-
talismo tardio a nivel global sobre las subjetividades urbanas que acom-
panaron otras manifestaciones politicas, culturales y tecnolégicas que
tuvieronlugarenlaciudad.Laintensificacion delas practicasvinculadas
al tango, especialmente luego de la crisis de 2001, como reza el titulo de
un cp del grupo de tango electrénico Gotan Project, dieron lugar a “la
revancha del tango” o a su resurgimiento en relacion con su aislamiento
anterior en un contextourbano ehistéricoen el que predominaban otros
géneros. De esta manera se revitalizaron y fueron emergiendo diversos
sitios donde se bailay se ensefia a bailar tango: clubes de barrio, escuelas
e institutos dedicados a su ensefianza y difusion, que incluyen muchas
veces el canto,el desarrollo de orquestasjuveniles y otras manifestaciones
vinculadasasupracticacomolaspefias de cantores de tango.Su difusiéon
sevio acompafiada, ademas, por el desarrollo de organizaciones dela so-
ciedad civil (ONG). Un sector juvenil —antesreacio al tango—, se havolcado
haciaeltangoal concurrira estoslugaresy,especialmente, alas milongas
ubicadas en los distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires. A esto se
suman diversas publicaciones, espectaculosyestudios dedistintaindole
relacionados con el tango,ademas de programas de television, radiofoni-
cos y varias reediciones de la industria discografica. Entre estas illtimas
se destacaron las del Grupo Clarin y las de sellos como EMI y Victor, que
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durante los afos sesenta habian desplazado al tango para dar lugar al
desarrollo de la creciente demanda de rock. También se verifico el desa-
rrollo de un sector industrial, comercial y artesanal (aunque incipiente)
vinculado a la produccién de calzado y vestimenta de tango.

Los fenémenos de globalizacion cultural —a los que el tango, a decir
verdad, nunca fue ajeno desde sus origenes— incidieron sin duda para
intensificar su practica. La desintegracion de las fuentes de identidad
que conformaron a la sociedad argentina, en particular a sus clases me-
dias y populares durante las décadas de 1980 y 1990, las modificaciones
en las relaciones de género y en los medios de comunicacion generaron
la emergencia de otros valores en el contexto del neoliberalismo. La
privatizaciéon y mercantilizacién de los espacios ptiblicos, vinculados
a la conformacioén de las subjetividades urbanas, intensificaron y pro-
movieron la fragmentacién de sus manifestaciones mas caracteristicas.
El tango apareci6 entonces como un medio disponible, entre otros, de
reconstitucion de las subjetividades citadinas, en las que coexisten dis-
tintas temporalidadesyvaloresasociadosasus diversas manifestaciones.
Entre dichas manifestaciones, se destacan sus escenificaciones urbanas
(por medio de obras de teatro, shows y performances), las milongas y los
circuitos turisticosvinculados alos consumos culturales dela ciudad. Esto
tuvo lugar en un marco dela dualizacién dela Regién Metropolitana,ala
que las manifestaciones culturales no le son ajenas, en donde coexisten
circuitos vinculados al turismo (que no alcanzarian a conformar una
industria cultural) y otros que forman parte de una ciudad residual a los
centros financierosycomerciales. Entre ellos aparecieron nuevas formas
deexperimentarlasvivenciasurbanasatravés del tango,en particular por
medio del baile, 1a misica electrénica y, en algunos lugares, como medio
de protesta (Calello, Fritzsche y Suarez, 2011).

Sibienlafragmentacién social yurbana constituy6 uno delos motivos
de este renacimiento, a partir del cual se intentan recomponer sociabi-
lidades, el descentramiento del sujeto propio de la cultura posmoderna
aparece como otrade sus fuentes.Lasrepresentacionesactuales del tango
(danza, teatro, performances) y otras manifestaciones estéticas y politicas
de la posmodernidad se hallan vinculadas tanto con la fragmentacién
social (Harvey, 2004) como con una “economia politica de la pasién” a ni-
vel global (Savigliano, 1995) que sostiene el orden colonial o poscolonial.
La idea de un renacimiento del tango se encuentra también presente,
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como creencia explicita y subyacente en sus protagonistas actuales, en
el nombre de algunas milongas, como la del Resurgimiento, de Paternal,
en lasletras de algunos tangos nuevos como “Vuelve el tango”, del grupo
La Guardia Hereje o en el citado La revancha del tango, de Gotan Project,
entreotros.Laprimacia del baileydelas manifestaciones escénicas sevio
también acompafiada por un resurgir de pefas de cantores de tango, de
letristas y orquestas juveniles y por una diversificaciéon de sus practicas.
En el contexto regional, se destaca desde hace una década la aparicién
y desarrollo de los Encuentros Tangueros del Interior (ETI), en los que se
retinen cientos de practicantes de tango de todo el pais y de otros paises,
para celebrar milongas, asados y seminarios conjuntos en un marco de
encuentros claramente descentralizados. Es decir quetambién en el tango
se manifestaron las transformaciones estéticas, corporales y espaciales
delacultura posmoderna que acompaifiaron el desarrollo del capitalismo
tardio. El énfasis puestoen el “aquiyahora’aparece atravesando algunas
de sus propuestas.

En las milongas, el ideal romantico posee sus propios cédigos de
funcionamiento coexistiendo con las fugaces formas de encuentro dela
“modernidad liquida’, en un contexto simbélico que realza la figura del
abrazo y de nombres propios emblematicos con el fin de restaurar los
vinculos perdidos por la lé6gica mercantil y comunicacional. Dicho ideal
romantico tiende a restaurar/ reelaborar c6digos y, en menor medida, a
velar los conflictos subyacentes a las diferencias sociales de género. El
mundo simbélico, como sefiala Ricoeur, no solamente tiene una funciéon
deocultamiento,sino también de prefiguracién derelaciones,de mostrar
pormediodeimagenesyescriturasaquelloquenosenombraoquesede-
sea como unarevelacion; en principio,como un conflicto entrela reflexion
y el mito como fuentes de conocimiento. En Freud: una interpretacion de
la cultura (2007), Ricoeur planteaba:

Lasdosempresas que hemosopuesto al comienzo —lareduccion delas
ilusiones y la restauracién del sentido mas pleno— tienen en comtn
descentrar el origen del sentido hacia otro foco que ya no es el sujeto
inmediato de la reflexién —la conciencia, el yo vigilante, atento a su
presencia, preocupado por si mismo y fiel a si mismo. De ese modo la
hermenéutica, abordada por sus polos mas opuestos, representa en
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primerlugarunaimpugnaciényuna prueba paralareflexion, cuyo pri-
mermovimiento esidentificarse conlaconcienciainmediata (2007:51).

Y més adelante: “Lo sagrado, manifestado en sus simbolos, ¢no parece
pertenecer al ambito de la revelacion mas que al de la reflexion?” (idem).
Esta pregunta puede ser aplicada al mundo del tango, en particular a las
milongasentendidas comorituales especificos cuyacomprension deman-
daunaepistemologiadelosagrado,o como plantea Ricoeur,el analisisde
una“simbolica del mal”. De esta forma, Ricoeur considerabala perplejidad
que provoca el simbolo como objeto y sujeto de comprension filoséfica:
“Lo que se ofrece a nuestra perplejidad es una relacién de tres términos,
una figura detresvértices:lareflexion,lainterpretacion entendida como
restauracion desentidoylainterpretaciéon comprendida comoreducciéon
delailusién” (ibidem: 52).

El psicoanalisis aparece como un medio deinterpretacién privilegiado
dela cultura, pero sostiene:

La t6épica freudiana no da cuenta del caracter intersubjetivo de los
dramas que constituyen su tema principal; que se trate del drama de
la relacion parental o del drama de la misma relacién terapéutica,
en que las otras situaciones llegan hasta la palabra, lo que mantiene
el analisis es siempre un debate entre conciencias. Ahora bien en la
topica freudiana tal debate se proyecta en una representacion del
aparato psiquico en que solo se tematiza el “destino de las pulsiones”
en el interior de un psiquismo aislado. Para decirlo con crudeza, la
sistematica freudiana es solipsista, mientras que las situaciones ylas
relacionesdelasque hablael analisis son intersubjetivas” (ibidem: 57).

A diferencia del psicoanalisis, Ricoeur propone una hermenéutica del
simbolo (y de lo sagrado) que evite el dilema entre la traduccién de la
energiapulsional odela economiadelosinstintos quesedesprendedela
topica freudianaal mundodelassignificaciones. Desde este punto devista:

Si el suefio tiende por su caracter de relato al discurso, en cambio su
relacion con el deseo lo sittia del lado de la energia, el conato, la ape-
ticion, la voluntad de poder, la libido, o como quiera decirse. De este
modo el sueio, como expresion del deseo, se encuentra en el cruce
entre el sentido y la fuerza (ibidem: 81-82).
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Estas definiciones permiten una aproximaciéon al mundo simbdlico de
las milongas actuales, caracterizadas por la recreacién o elaboracién
de un imaginario vinculado al tango, que en términos generales se ha
descripto como romantico en un contexto posmoderno. Existe en dicho
imaginariouna“onirica’ (que puede advertirse directamente en el tango
electronico y en los climas recreados de las performances y milongas)
que parodia las voces y esquemas del pasado mediante la repeticion,
pero que, al mismo tiempo, expresa sentidos y deseos. Segiin Ricoeur: “La
relacién entreloocultoylomanifiesto en el disfrazamiento implica pues
una deformacion o desfiguraciéon que sélo puede expresarse como una
transaccion de fuerzas” (Ricoeur, 2007: 82).

La onirica se basa en la perspectiva de Ricoeur en la preexistencia
de una simbdlica general, de cifras estereotipadas, que “no es exclusiva
del suefio sino que se las encuentra en cualesquiera representaciones
inconscientes de los pueblos: en las leyendas, los mitos y los cuentos, en
los refranes, proverbios y juegos de palabras corrientes; alli la simbélica
es incluso mas completa que en el suefio” (Ricoeur, 2007: 90).

Es posible consideraral tango como una simbdélica preexistente, pero
cuyo sentido no se encuentra en las conexiones del simbolo mismo, sino,
como plantea Ricoeur, en las asociaciones del sofiante y no en las cone-
xiones preconstituidas en el simbolo mismo.

Sielimaginarioromantico delmundo delas milongas esla expresion
desfigurada de un deseo, unasustitucién que apelaasimbolos del pasado
y a un presente, nos preguntamos con Ricoeur:

¢Nodebemosdistinguirvarios niveles de actualidad del simbolo? Ade-
masdelossimbolos comunesdeuso pubico—en tltimainstancia que
solo tienen un pasado—, y ademas de los simbolos usuales, gastados
poreluso,que tienen un pasadoy un presente y sirven en la sincronia
de una sociedad dada, de prenda al conjunto de pactos sociales ¢(No
habrd también nuevas creaciones simbolicas aptas para transmitir nuevas
significaciones? Dicho deotromodo ses el simboloiinicamentevestigio? ;No
serd también aurora de sentido? (2007: 90, el destacado es mio).

O como sostiene Giddens, refiriéndose al enamoramiento como una for-
ma del retorno de lo reprimido en la modernidad tardia, pero aplicable
también al universo simbélico del tango: “Mas que una regresiéon hacia
un rechazo romantico de la modernidad, puede indicar un movimiento
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incipiente mas alla de un mundo dominado por sistemas internamente
referenciales” (1997: 261).

Siguiendo awalter Benjamin, el tango genera suefios como “imagenes
dialécticas”enlas quese conjugan conflictossocialesy culurales demane-
raambigua, fantasias oniricas quizas portadoras de su propio despertar
(Buck Morss, 2014).

Dichas escenificaciones tuvieron lugar en la historia del tango por
medio de espectaculos masivos como el sainete, la radiofonia y la cine-
matografia que,através de contenidos melodramaticos, expresaron con-
flictos sociales yde género entrelazados delasociedad argentina del siglo
pasadohasta el advenimiento del primer peronismo,como prefiguracion
de relaciones mas equitativas (Calello, 2017).

Tango Protesta

El grupo Tango Protesta surgié durante el 2001 como una expresion
politico-cultural dela crisissocial y politica junto a otras escenificaciones
del tango y grupos autogestivos que dieron lugar a nuevas orquestas y
agrupamientos juveniles del tango. Sus primeras reuniones fueron pre-
paratorias y tuvieron lugar en mayo de ese afio con jovenes artistas —la
mayoria de ellos provenientes dela danzay el teatro— que frecuentaban,
desdehaciaalgunosafios,el mundo del tango, en particular delas milon-
gas.Lacrisis social fueel contexto paralarealizacion desusintervenciones
urbanasen ambitos como comedores populares, teatrosy cines barriales,
villas miseria y asociaciones civiles, como la de Madres de Plaza de Mayo.
En estas performances, los personajes representaban el conflicto por la
apropiacién simboélica dela patria. El contexto dela crisis social y politica,
como asitambién sudesarrollo, se inscribe en las intervenciones de Tan-
go Protesta de una manera que incorpora a los distintos actores sociales
como restauracion de conductas (Schechner, 2011).

En este sentido, Schechner distingue entre lo que es performance y lo
que puede estudiarse como performance. Esta tiltima definiciéon —rele-
vante para nuestro proposito— considera que algo es performance cuan-
do, en una cultura particular, la convencion, la costumbre y la tradiciéon
dicen quelo es.Es el caso, por ejemplo, de aquellos espectaculos queen la
culturaoccidental sebasan en textos,dramas o guiones,obien en dramas
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ceremoniales orituales tradicionales orientales. A suvez, puede ser estu-
diada como performance toda actividad que implique una repeticion y
restauracion de conductas. Desde esta perspectiva,las performances deben
entenderse en términos interdisciplinarios, interculturales y globales,
como actividades de restauracién y creacioén en las que las apariencias
son realidades ylas realidades son también lo que se halla por detras de
las apariencias.

De acuerdo con esta definicion, las presentaciones del grupo Tango
Protesta pretendian generar identificaciones socialesactuales mediante
personajes estereotipados del tango, cuyosroles se evidenciaban durante
la representacion de la crisis, es decir, en el nuevo contexto en el que las
conductaseranrestauradas. Estecontenidodelarestauracion (el “qué”en
lateoria performatica de Schechner-Turner) podemos asimilarlo a ciertas
caracteristicas esenciales de conducta y estereotipos que la tradicién
del tango denomina tanguidad (Carella, 1966). E1 grupo Tango Protesta
inscribi6 sus performancesyespectaculos derivados (como en el caso del
Festival Cambalache celebrado a partir de 2004) en la renovacién de esta
tanguidad o cultura subyacente del tango,a partir dela conjugacién entre
eltango,elteatroyladanza.Larestauracion de conductasenrelaciéon con
eltangollegaaunasituaciénlimite enla performanceEl caddverdel tango
(2012) realizada junto con la Comparfiia Tragicomica Tanguera, que sera
analizada mas adelante. En la restauracién de la tanguidad por medio de
las obras presentadas en los Festivales Cambalache, el abordaje estético
delos referentes existenciales y sociales puede contrastarse con los refe-
rentes tradicionales del sainete criollo. Cabe aclarar que en este festival,
organizadooriginariamente porJosé Gar6falo (pintory coreégrafo) y por
Alberto Goldberg (bailarin y dramaturgo), intervinieron también otros
elencos de origen tanto local como global.

La simboélica posmoderna que anima a las performances en la forma
del simulacro, por un lado, y la persistencia de tradiciones artisticas,
politicas y generacionales urbanas, por el otro, imprimieron a las obras
sus caracteristicas principales. Las caracteristicas y tematicas de estas
obrasposeen unatexturaenquelasintrigasypersonajesremiten a otras
situaciones del tango que no aparecen necesariamente como un factor
de identificaciéon e integracién social, sino como tematizacién de las
nuevas formas que adquiri6 la alienacién urbana a nivel local y global.
También,como motivos que prefiguran nuevasrelacionesinterpersonales
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ysociales.Esdecir quelos dilemas existenciales y urbanos que presentael
capitalismo tardio—ya setrate del centro o dela periferia—son retraduci-
dospormediodel crucedelenguajesentreel tango,ladanzayelteatrocon
unafinalidad dramatica. Los dilemas existenciales del tango (vinculados
asusletrasoalossainetes criollos o grotescos) aparecen desarrolladosen
dichas performances en relacién con las nuevas problematicas sociales
y existenciales que presenta la posmodernidad periférica. En particular,
son las relaciones de género las que predominan bajo esta éptica. El sur-
gimiento de Tango Protesta con sus performances y las Postales Callejeras
(una saga de intervenciones urbanas que fueron protagonizadas por el
mismo grupo) tuvieron como condiciéon de posibilidad el contexto hist6-
ricosocial deasuncién por parte delos movimientos socialesy culturales
delasdemandas politicas derivadas dela crisis de representatividad que
hizoeclosién en diciembrede 2001, ylas condiciones de fragmentaciénin-
dividualysocial propias delaposmodernidad en el capitalismo periférico.
Larelegitimacion del sistema representativo a partir de 2003 modifico
tanto las condiciones de posibilidad del desarrollo de las performances
en el espacio publico como asi también sus estéticas. Historicamente,
las manifestaciones politico culturales callejeras (como los carnavales a
comienzos del siglo pasado) fueron expresién deuna canalizacion directa
delosreclamossociales.Los estudios dela performancea partir de Turner
(1982,1988) y Schechner (1987, 2000 y 2011) permiten un abordaje de los
dramassociales al considerar que estos presentan cuatro etapas (ruptura,
crisis, conciliaciéon y resolucién o aceptaciéon de la no resolucién) y como
restauraciéon conductas en relacién con sus contextos de surgimiento. Es
posibledistinguir periodos histéricos derestauracién en el desarrollo del
tango (el tango clasico o época de oro del tango, asociado a la bonanza
peronista entre 1946-1955; el tango moderno,asociado a su crisis posterior;
y posmoderno o nuevo, ligado a su renacimiento a partir de la restaura-
cion democratica en 1983y, en particular, luego de la crisis de 2001). El
desarrollodel tango y sus secuencias tipicas de conducta mantienen una
relaciéon de afinidad con distintos momentos histéricos. Tanto el tango
como otros géneros musicales basados en la armonia tonal inducen una
creencia social en un equilibrio determinado.
SiguiendoaJaquesAttali,en un intento de“hacer creer en unarepresen-
tacion consensual delmundo” (1995:72). Estarepresentacion consensual
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ofrecevariantes significativas entrelos distintos grupos performaticosy
atn entre sus obras basadas en los tangos.

Las poéticas musicales empleadas por el grupo Tango Protesta como
representacion consensual dela sociedad fluctuaron entre la resoluciéon
dela crisis o la aceptacion de la no resolucién, segiin el analisis de Sche-
chner. El grupo Tango Protesta, originado en la situacién mas algidadela
crisissocial y politica,la elaboré estéticamente mediante la restauracion
de motivos provenientes del tango y luego incorporé en su desarrollo la
situacion social derivada de la relegitimacioén del sistema de representa-
cién (etapa de resoluciéon de la crisis).

Performances del grupo Tango Protesta
y del Festival Cambalache

Uno busca lleno de esperanzas el camino
que los suefios prometieron a sus ansias.
Enrique Santos Discépolo, tango Uno

En el documental Tanguedia: tango, comedia y tragedia (2004), elaborado
por los propios miembros, se aclara que las performances que presenta
Tango Protesta se inspiraban en la vida cotidiana, siendo un grupo que
intenta “unir el tango con la realidad social de nuestro pais” o “buscar
el latir del tango en lo cotidiano, como su ritmo urbano”. Este objetivo
se realiza segtin una de sus participantes —Paula Ferrio— “mediante un
trabajo horizontal y cooperativo” y en consonancia con las formas que
adquiri6 la protesta social en la Argentina durante la crisis. Aparecen en
eldocumentalimagenesdelaciudad como trasfondo delas Postales calle-
jeras, performances protagonizadas por personajes urbanos unidos por
el elemento comun del tango: 1a florista, la bailarina, l1a oficinista como
gestus (en el sentido brechtiano del término) que preanuncia e ilustra
otras situaciones sociales.

La florista es el personaje que resume las caracteristicas de los y las
vendedorasambulantes,del trabajadorylatrabajadora desocupados que
han debido reconvertirse, ya sea en la Argentina como en Europa. Pero,
a pesar de su vida precaria, la florista no pierde sus suefios de amor y de
fantasia, aclara Verénica Litvak, aunque deba regresar y enfrentarse a la
durarealidad cotidiana. Una sombra masculinalainvitaa danzar detras
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del cortinado que ella atraviesa y, a su vez, se convierte en otra sombra
danzante. La escena finaliza con su regreso al desamparo del escenario.
Otraescena muestrael surgimiento delos piqueteros, movimiento social
protagonizado en gran medida por mujeres al frente de sus hogares que
conformaban —seg(in el testimonio de Marina Svartzman— una nueva
clase social. La intencién del grupo era mostrar su extendido accionar
social en comedores barriales y en instancias de apoyo escolar, que apa-
recia velado por las acciones de protestas difundidas por los medios de
comunicaciéon como “violentas". Pedro Benavente, otro delos integrantes
del grupo, resaltaba el poder del piquete como accién interruptora del
flujo mercantil capitalista y su reemplazo de la huelga como método
privilegiado de protesta de los trabajadores. En la performance El pique-
te, el escenario es invadido por luces intermitentes y parejas danzando
tango en medio del caos de la represion. Una figura del represor baila en
el medio. Es un personaje intencionadamente no estereotipado, huma-
namente ambiguo, que pretende expresar la banalidad del mal y por eso
mismo setornamas perverso. Este caracter abierto delasescenas permite
un abanico de interpretaciones e identificaciones, es decir que muestra
las diversas facetas de una misma persona. En esta performance, los
personajes representaban el conflicto porla apropiaciéon simboélica dela
patria. Benavente personificaba las demandas de justicia y democracia
pendientes en el contexto de la crisis por parte de los actores sociales y
politicos (en este caso, se trataba del “piquetero”), en tanto que José Garo-
falo, otro de los mentores del grupo, representaba al personaje fascista.
Zamba, otro delos personajes, funciona como estereotipo delos desa-
parecidosydesaparecidasenladanzafolklérica que Benavente desarrolla
con Claudia Sanchez, bailarina que intervino en performances del grupo.
Las escenas quieren mostrar la implicacién del hombre comtin en la
carencia de justicia, por eso el represor transita libremente porla calle y
se topa con los diferentes personajes de la obra. Cabe aclarar que esta se
realiz6 cuando apenas eran entrevistos los procesos judiciales iniciados
posteriormente contra los represores de la dictadura civico-militar, a
principios deladécadapasada.También aparecen imagenesintercaladas
de South Street Seaport, en Nueva York, para mostrarla globalizacién del
tango (ysu éxito) mediante gente quelobaila abrazandose.;Por quérazén
el tango tiene este furor en el mundo, se pregunta Pedro Benavente, en
medio de una tremenda crisis econémica? Los protagonistas coinciden
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en que si bien desde las politicas culturales el tango no es revalorizado,
“hay una necesidad desde la gente, como un punto de encuentro: dife-
rentes clases sociales, diferente educacién, diferentes formas de pensar,
diferentes formaciones artisticasy,sin embargo, estamosaca reunidos por
el tango. Uno se abraza con personas que ni siquiera conoce y se rompen
un montén de barreras de golpe”, expresa.

Para caracterizar el tango, José Gar6falo recuerda su semejanza con el
“héroe colectivo” de Héctor Oesterheld, el autor de El Eternauta, desapareci-
doduranteladictadura, paraquienlotinico que podiasalvaralmundo era
lacreacion dealgo grupal. “Esto que hablabamos dela clase, siyo no estoy
en mi centro (eje corporal), no puedo cuidar la pareja, no puedo cuidar
al grupo’, “Nosotros apostamos a esta interpretacion (grupal) del tango”,
por eso “somos los que somos”, aclara Marina, ya que hay otras apropia-
ciones del tango. “La protesta no solamente tiene que ver con lo politico
o social, sino también con una estética del tango, la miisica y su manera
de transmitirlo”, agrega Verénica. Lo mas importante, explica Garéfalo
durante una clase de tango, es la conexion, tener en cuenta lo que pasa
con la pareja que se tiene enfrente y con lo que hay alrededor. Muestran
luego el patetismo de la destreza yla artificiosidad del baile con sus con-
torsiones, motivo de parodia que habra de repetirse enlas funciones que
realizé el grupo en el Centro Cultural Recoleta y en Intimos (obra posterior
conformada por otro elenco que serd analizada en la préxima seccion).

El objetivo del grupo era que el tango volviese a ser bailado popular-
mente debido a su elitizacién por el tecnicismo y el profesionalismo.
“Abrir para el tango el mundo de los suefios y del amor”, aclara Marina.
“Bailarina’, una de las postales, surgi6é de ese planteo con los suefios y
pesadillasdelasrutinas cotidianas. Un anhelo compartido con el ideario
romantico que ha sido sefialado como predominante en el mundo sim-
bélico (v efimero) de la milonga.

“Ella, que tiene un trabajo cotidiano, se convierte en una reina en la
milonga, se cambia de ropas, se produce, se pone los tacos (..) Tiene ese
suefio que no pudo concretar de bailar porque las vueltas de la vida la
fueronllevandoaestarinmersa enunsistemabastantecruel ytrabajarde
loquenolegusta.Ydespuésvuelveasu casayel estrésvuelvea empezar,la
coreografia muestra sulucha, a veces no se sabe contra quién eslalucha,
si contra uno mismo, pagar las cuentas, el colectivero que no te paré, que
llegas tarde al trabajo desde lo mas minimo hasta lo mas grande y por
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el otro lado el tango como su escape, su sueflo” caracterizaba Verénica
de esta manera, como una construccion simboélica, a la bailarina asidua
concurrente a las milongas.

“Nodejan deserenajenados,desde quien tiene trabajo hasta el pique-
tero,nodejan deser personasalosqueel capitalismohasacado su centro,
sus deseos”, escuchamos decir a Pedro Benavente. Al final, el tango “Uno”
aparece en el documental parafraseado lentamente en la coreografia “si
yo tuviera el corazoén, el corazén que di” (queda en suspenso la altima
frase que reza “me abrazaria a tu ilusién para buscar tu amor”). Una le-
yenda del fil6sofo existencialista Jean Paul Sartre aparece en la pantalla:
“Lo esencial no es lo que se ha hecho del hombre sino lo que él hace con
lo que se ha hecho de él".

Los personajes del documental intercambian ideas sobre como debe
terminarla obra, si con un final que muestrela conversion de autématas
en protagonistassociales o conun final masabierto obrechtiano. Es decir
que sus debates giraban entonces (en el 2004) en torno a las modalidades
que asumia en estos dramas coreograficos la resolucién o no de la crisis
social en un contexto que he sefialado de reconstitucién de los sujetos
en marcos grupales y simbolicos (Calello, 2015)

En el caso de las performances del tango protesta, el abrazo es pro-
blematizado, como asi también los roles fijos asignados de conductor y
conducido e inclusive la asimetria misma de poder inherente a la exis-
tencia delos roles.

Unodelosdesafios principales que se propuso el grupo en sus comien-
zos fue el de presentarse por fuera del ambito natural del tango, es decir,
delasmilongas. Esto se debia, de acuerdo al testimonio de sus referentes,
a la adopcion de una estética que, por un lado, explotaba el imaginario
social respecto del tango y que, por el otro, proponia motivos de interés y
actualidad. La realizacién de sus performances en el espacio piiblico (las
Postales Callejeras) a pesar de no llevarse a cabo ante un ptiblico tanguero
tradicional, acaparaban la atencién del ptiblico. Previamente a la crisis y
luego de su resolucion, realizaron sus presentaciones en la milonga Por-
teflo y Bailarin. En la performance Maratén (2009), 1as luces psicodélicas
invaden el escenario,con temasintermitentes de tango y musica retrode
comienzos delos afios sesenta. La obra representa el comienzo dela “era
delyo"en el baile (Pujol, 2011), que coincidia con la declinacién del tango
y delos bailes sociales. Surgian entonces competencias de permanencia
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en el baile (como las organizadas porla compafia Wincofén) en que bai-
larines ybailarinas danzaban sin contacto entre si. En Maratén, hombres
ymujeressearrastran sin unalogica definidayun conductor en el medio
guialos movimientos. El pablico se rie con el espectaculo que parodia de
manera grotesca la realidad musical y coreografica del posmodernismo
como estética predominante.

Festivales Cambalache

Apartirde 2004 comenzaron a celebrarselos Festivales Cambalache,como
una propuesta de integracion entre el teatro, la danza y el tango, organi-
zado porla Asociacién Civil Cambalache.Junto a bailarines y compaifiias
locales, participan desde entonces en el festival elencos de distintos pai-
ses, generalmente provenientes de Europa, Canada y los Estados Unidos.
También se celebran en el festival encuentros entre analistas, artistas y
el paiblico concurrente.

Las obras que se exhiben suelen consistir en coreografias creadas a
partir del tango baile y de susletras. Estas obras, que no superan general-
mente los diez minutos de duracién, incluyen algunos ntimeros drama-
ticos que giran alrededor de las relaciones de pareja. En algunas de ellas
se tematiza la idealizacion del amor romantico mediante el drama o la
ironia;en otras,laeleccién delos tangos romanticos permite el despliegue
desofisticadas coreografias ejecutadas por danzarines especializados que
les imprimen un aire nostalgico. Las obras bucean en los desencuentros
de pareja, y utilizan el contexto y los recursos de la cultura posmoderna
mediante la primacia del lenguaje visual-corporal, los cruces de géneros
ylasintervenciones en lasletrasylamusica delostangos mismos. En ge-
neral, la coreografia delas obrasy suvestuario se ubican temporalmente
enun pasadodeensonaciéon que enmarca simbélicamente el despliegue
dedanzas contemporaneas que abordan los temas del amor,la soledad y
la alienacién del mundo actual.
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Nuevas performances, monoélogos y unipersonales
Intimos (2014)

Enlaobra teatral Intimos, protagonizada porJosé Garofalo y Eladia Cordo-
ba,los cuerpos hablan pormedio del baile, en particular sobrevariaciones
experimentales de los pasos y gestos del tango. Voces en off femeninas
y masculinas acompanan algunas escenas, bajo las tenues luces de los
reflectores que proyectan las sombras de los movimientos de la pareja
protagoénica sobre las paredes de la sala rectangular. Se relatan en off
durante la obra poemas de Oliverio Girondo, Idea Villarifio, Juan Gelman,
Néstor Perlongher y Paco Urondo. La msica de Pablo Mainetti es, por lo
general, incidental y esta basada en las melodias y ritmos del tango. Al
comienzo, una sombra revela en la oscuridad la presencia de dos cuerpos
entrelazados. Con laluz, esos cuerpos se persiguen con pasos de tango en
los queabundanlos juegosysacadasde pies,sin el abrazo,con encuentros
ydesencuentros corporales apoyados sobre las paredes dela sala. El cae al
suelo;lavoz en offde Sandro Nunziata (coreégrafo) enumera sus formasde
union:“Sesienten...sefallecen...seacoplan...seinterpenetran...seacosan...”.
Pujanbailandoyfinalmente se separan.Lavoz expresala separacion como
undobledesus pensamientos:“Nuncasabré quién fuiste, ni como hubiera
sido..yo no soy ahora mas que yo para siempre y vos para siempre tii..no
volveré a verte, no te veré morir”. Ambos se desvisten y visten separados;
él la toma del cabello desde atras y la conduce. La tensién se palpa en el
ambiente, como un acorde de dificil sino imposible resolucion tonal. Se
sientan enfrentados en sus sillas y se contornean con sus pies realizando
cabriolas a partir de movimientos y gestos del tango.

Los movimientos son coordinados y neuréticos al mismo tiempo,
delirantes. Ella se para sobre él que esta tendido en el suelo y se comienza
aacariciar. El se incorpora mientras unavoz masculina en off dice: “Habi-
tame, penétrame, tus pies caminando sobre mis pies; ser tu sangre, ya no
puedo con esta sed quemandome; la soledad, sus cuervos, sus perros, sus
pedazos”.Cuando él queda en el piso, ella baila sola otra danza, glamorosa.
El juega entonces con sus zapatos, se pone su vestido y calzado. Se pinta
loslabios. Ensaya poses femeninasy suspira. Aparece un sonido en offde
comentarista deportivo. Ella luce semidesnuda y provocativa. Se sientan
enfrentadosy él baila solo con sus pies, zapatea de espaldas mientrasella
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adornasus pasosdetango de manerasofisticada.Juntan sus pies cruzados
con gran esfuerzo. Una voz femenina pregunta: “,Por qué seremos tan
hermosas, perversas, mezquinas, charlatanas.. encantadas de habitar
en pieles que nos recuerdan animales pavorosos... abroqueladas por los
infinitos marasmos del romanticismo?". Se miran, ella hace cabriolas
sobre él, emiten sonidos liidicos, parecen reconciliarse...

Unavoz masculinallama al “duefio delanoche, al sefior de la tristeza”.
Alfinal, ambos sevisten nuevamente de negroybailan el tango “Recuerdo”,
dePugliese,de manera convencional ydiestra,como formaderegresarasu
centro existencial que es el tango, de recomposicién subjetiva transitoria
enun contexto historico social (posmoderno) que ha dejado de serlo que
era. Pero ello supuso todo un juego de cabriolas y complejos pasajes pre-
viosdeidentidad. Pordltimo, en un gesto irénico, el baile convencional se
transforma parodiandose a simismo y élla conduce solo con su cuerpo,
paraterminarambosarrojandose conun gesto filmico desde el escenario.

Si el baile del tango revela encuentros y desencuentros (Savigliano,
1995)yopaca formasdedominacién,los movimientos dela parejaenesta
obra-performance expresan esta circunstancia hasta un limite paroxisti-
co.Partesdel cuerpo que muestran sus movimientos autonomizados, los
cuerpos enteros en posiciones exigidas y ridiculas que aun asi intentan
coordinarse y establecer una comunicacion, se repiten a lo largo de esta
obra que desliza un tono irénico y distanciado sobre el romanticismo
que habita los cuerpos.

El cadaver del tango (2012)

En esta performance, realizada un sabado por la tarde en el Parque Cen-
tenariodela Ciudad de Buenos Aires, dirigida porJosé Gar6faloy German
Ivancic, larestauraciéon del tango aparece como el motivo principal dela
obra.Segtin explicala presentacion: “Un grupo de seres saben que el tango
agonizaytienen el secreto para que viva, realizaran una serie de rituales
para recuperar su esencia y devolverlo a la vida. ¢Lo lograran o solo en-
contraremos su cadaver?”. La performance se inicia como una procesion
en la que es portado un cuerpo que simula un cadaver envuelto en una
manta blanca. Quienes lo cargan son también seres muertos intentado
resucitar al tango, por medio de rituales y oraciones, en un recorrido por
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los senderos del parque que es acomparnado por algunos espectadores
improvisados o bien por otros, quiza la mayoria, que se enteraron porin-
ternetdela programacion del IX Festival Cambalache. La procesién avanza
y se detiene de a tramos, y realizan algtin recitado que puede ser de tipo
operistico o algtin ritual sobre el cuerpo. Los pasos de los performers son
lentos, similares al movimiento de zombies y de rigidas coreografias. A
veces los cuerpos se desplazan en el suelo para volver a incorporarse con
dificultad. Alfinal,la procesién termina conlaincorporaciéon del cadaver
y una invitacion de los performers a bailar un tango abrazados. Todas
las secuencias performativas de la obra exponen la crisis del tango (en
particular del tango baile), sumido segtin algunos de sus protagonistas
en una mercantilizacién y uniformizacion de sus practicas estéticas a
pesar de la masividad de algunas competencias como el Campeonato
Mundial de Tango.

El cadaver del tango aparece entonces como la aparente y tal vez pro-
visoria clausura de un proceso colectivo de resurgimiento del tango que
seinici6 conla apertura democratica y se profundizé a partir dela crisis
social ypoliticade2001.! Constituialaapariciéon patética dela dimension
performativa del tango, generalmenteaislado de practicas sociopoliticas,
ysumido enlascompetencias eintereses de su campo cultural, pero tam-
bién como una (nueva) posibilidad de resurreccion.

Flashmob Tanguero

En abril de 2014 se realiz6 en la Plaza de la Reptiblica (frente al Obelisco
delaciudad de Buenos Aires) una performance conocida como flashmob.
El flashmob es un tipo de intervencién urbana espontanea (flash) prota-
gonizada por una multitud (mob) previamente convocada por las redes
sociales.La convocatoria fuerealizada por Sergio El Chino Ramos, bailarin
organizador de milongas y apoyado por la Asociacién de Organizadores
de Milongas (AOM), con el fin de crear consciencia sobre la necesidad de
incorporar el tango en la enseflanza escolar oficial. Esta performance del
tango,junto con otrasanalizadas, se plantean en el contextolocal yglobal
actual como un discurso de integracién social y entre los géneros. Decia

1 Sergio Pujol sostiene en el articulo “Muerte y transfiguracion del tango” que, en
varias ocasiones, fue anunciada su muerte (Pujol, 2000).
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Ramos en un reportaje: “Quiero que la gente entienda la importancia del
tango, la pasion, la sinergia... que cuando bailamos pasamos a ser uno
solo.Hoy haytantaviolencia, estamos sufriendo tanto que creo necesario
sacar el tango a la calle para que la gente se humanice”.?

El sabado previo a su realizacién, el encuentro se habia suspendido
debidoalalluvia, peroapesardel frio un grupo debailarines aficionados
y otros profesionales nos dimos cita en el lugar de la convocatoria. Los
equipos deaudio para pasar tangoylos de filmacién ya estaban prepara-
dosenellugar. Laimpresion que tuve es quela convocatoria, sibien habia
sido exitosa a los fines de realizar la intervencién urbana, se reducia a
algunaspersonasvinculadasal circuito milongueroy que suvalorresidia
principalmente en los efectos que tendria con su difusiéon mediatica. En
total, en la pista, seriamos unas cincuenta personas, mujeres y hombres
en pareja, que fuimos arribando a la plaza. El Chino Ramos nos indicaba
con un altoparlante que al comenzar la miisica del tango “La Mariposa”
debiamosacercarnoslentamenteanuestras parejasycomenzarabailaren
circulosde maneratal de poderser captados porla filmacién. Se hicieron
varias tomas partiendo cada uno desde distintos puntos del semicirculo
dela plaza hacia el centro para encontrarse con su pareja y comenzar a
bailar.Enlosparéntesisrecibiamoslasindicacionesyapreciacionessobre
la performance realizada.

Al final, algunas parejas se quedaron para hacer una toma de despe-
dida. Nos anunciaron que en los préximos dias estaria listo un avance
dela filmacién. Al consultar algunos dias después, en Youtube descubri
que se habian realizado, desde el 2009 a la fecha, mas de 200 flashmobs
tangueros en distintas ciudades del mundo y en distintos sitios dentro
delas ciudades, como ferias, aeropuertos, malls, plazas y otros lugares. La
mayoria de esos encuentros habian convocado menos cantidad de gente
que en Buenos Aires,aunque la modalidad de la convocatoria parecia ser
la misma como asi también el efecto del ptblico circundante que oca-
sionalmente se detenia a observar y, excepcionalmente, a participar. Sin
embargo,la globalizacién del tango ylaimportancia del abrazoviralizado
atravésdelasredes quedaron de manifiesto enlosdistintos flashmobs que
se realizaron y atin se realizan en todo el mundo. Pocos dias después se
pudo ver el flashmob realizado en Buenos Aires publicado en el diario La

2 Publicado en diario La Nacién el 10/04/2014, en el articulo “Este sdbado, flashmob
tanguero en el obelisco”.
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Nacion.Elvideo concluia con unaleyenda que resumelas expectativas de
laconvocatoriaydelos participantes: “ELTANGO es un gran MAESTRO, CONl N
lenguaje propioysin palabrasnosensefia:inclusion, respeto, meditacién,
silencio, pausa,suavidad ysobretodoadejar de ser nosotros mismos para
convertirnos en una UNIDAD. Todo esto en medio de un intenso abrazo
y una musica maravillosa!", Baild, veni, vold (2016, Hugo Mastrolorenzo,
Agustina Vignau y Hugo Gomez).

En esta obra de teatro mas reciente, con elementos performaticos, se
superponen recursos audiovisuales y de objetos que permiten desplegar
un relato verbal y coreografico a partir de historias presentes en las le-
tras hilvanadas de los tangos, particularmente aquellas que tematizan
el abandono y la pérdida en la relacion de pareja. Hugo Mastrolorenzo
y Agustina Vignau componen una magistral coreografia dancistica que
contrapone la locura creadora (leit motiv de la obra basada en la balada
homoénima de Horacio Ferrer y Astor Piazzola) a un monologista (Hugo
Gomez) tanguero que encarna la melancolia y la frustracién amorosa, y
cuyodesenlaceresultaviolentoyfatal.Setrata deunavisién sobreel tango
en la que resaltan los caracteres psicolégicos y culturales de sus perso-
najes, en los que labohemia ylalocura sirven de marco, parafraseando a
Monica Cabrera, a un embellecimiento (en este caso, critico y superador)
delresentimiento supuestoenelimaginario tradicional del tango. Obras
posteriores del festival que se destacaron, entre otras, fueron Ida de Irina
Jabsa y Negro de Alberto Goldberg.

Conclusiones

La crisis de 2001 en el Ambito del Area Metropolitana de Buenos Aires fue
el contexto histérico social y espacial de emergencia de formas organiza-
tivas que combinaron dimensiones sociales y politicas antes escindidas.
Pero también tuvo una dimension estética y expresiva menos advertida,
en la que se canaliz6 parcialmente la creciente politizacion de sectores
mediosyexcluidos.Juntoyenrelacién con el desarrollo delas asambleas
barriales, organizaciones de desocupados, fabricas recuperadas, organi-
zacionessociales, etcétera, se desarrollaron distintas practicas culturales
conuna fuerteimprontaespacial. De esta manera, se potenciaron grupos
de teatro comunitario, talleres culturales, grupos de varieté, grupos de
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tango protesta y practicas autogestivas y autoconvocadas del tango en
plazas,locales y espacios ptiblicos urbanos que tuvieron una funcién de
reconstitucién de la subjetividad en un marco de vulnerabilidad social
y de emergencia de nuevos paradigmas ficcionales. Seria inadecuado
referirse a estas manifestaciones culturales y estéticas en términos de
“vanguardia histérica’, como una denominacién igualmente aplicable a
movimientos artisticos como el surrealismo, dadaismo, con las vanguar-
diasrevolucionariasy,en alguna medida, también aplicables a experien-
ciaspolitico-artisticas que sedesarrollaron en Latinoameéricaalolargo del
siglopasado.’Estosedebeal hechode que, en ese contexto historico,nose
desarrollaron vanguardias politicas dirigiendo el movimiento, como tam-
poco,dadassus caracteristicas, vanguardias estéticas propiamentedichas,
pero no es menos cierto que tuvieron lugar expectativas vanguardistas
como la fusién entre la politica, el arte y la vida cotidiana, que tuvieron
un mayor desarrollo durante los aflos subsiguientes. Una nocién actual
devanguardia debiera considerar quelossignificados artisticos también
dependen de las formas mediatizadas (textuales, icénicas, reflexivas,
sonoras, etcétera) por medio de las cuales son consumidas, apreciadas
y reelaboradas socialmente en un contexto histérico social y simbolico
diferente del desarrollo del capitalismo nacional, regional y global.
Como hemos podido apreciar en el analisis de algunas manifestacio-
nes importantes, el componente ensofiador y onirico del tango escénico
(preexistente ala crisis y caracteristico del género con susramificaciones
melodramaticasenlacinematografiaylaradiofonia argentina) persistio
reelaboradoyquiza,actualmente, es portador de prefiguraciones simboli-
casypoliticasnoanticipables sino soloverificables de manera retroactiva.
También el teatro comunitario (aunque masreciente en sus origenes como
expresion urbanay poética colectiva) se potencié como manifestaciéon dra-
mattrgica de vecinos que expresaban su vida cotidiana entrelazada con
la historia social, cultural y politica del pais. El tango actualizé y politizo
en algunas de sus manifestaciones escénicas y musicales la tradicional
presencia, en sus letras y guiones, de tematicas existenciales y de la vida
cotidiana, previamente politizadas. Las expresiones mas politizadas del
tango se desarrollaron inicialmente como espectaculos ofrecidos en la
via ptiblica que incorporaban escenas de la vida cotidiana, de 1a historia
social y politica del pais,como asitambién delasrelaciones de género.La

3 Sobreuna nocién no convencional de vanguardia, ver Huyssen (2006).
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necesidad de reconocimiento social y de visibilizacién de los excluidos
aparece como uno de los motivos iniciales (explicitos e implicitos) prin-
cipalesen el campo delas dramaturgias elaboradas colectivamente, pero
también en el desarrollo delos monodlogos literario deinicios de siglo,en
las performances del tango y en géneros mas vinculados a expresiones
individuales de la crisis como los unipersonales. La dramaturgia social
que se despliega desde entonces ofrece, por un lado, referentes que en-
contraron en el relato histérico social modelos de reconocimiento de los
sectores mediosy populares. En algunas obras de teatro comunitario, por
ejemplo,predominabalaidealizacién yunamiradaépicadel pasado,como
asitambién se privilegiabala mirada sobrelos grupos socialesy politicos
vinculadosalainmigracién transoceanica, quizas como unaexpresiondel
abordaje delas crisis de las clases medias. Por el otro, aunque de manera
relacionada,tienenlugaren el teatro comunitario elaboracionesestéticas
innovadoras delos esfuerzos individuales que poseen una matriz social
(dependienteasuvezdelahistoria de cadabarrio), el trabajo sobre simis-
mo que debié realizar el actor, pero también el espectador (muy asociado
a aquel) para superar la crisis social y existencial.

Los movimientos sociales que predominaron, sus vinculos con el
estado y la mitigacién de la crisis sociopolitica respondieron inicial-
mente a demandasvinculadas a la recuperacién del espacio ptiblico,ala
reconstitucién de la memoria histérico-politica y las reparaciones de la
justiciaylos derechos humanos. Aparece entonces problematizada social
y artisticamente la cuestion de la identidad, en un contexto histérico
cuyo antecedente inmediato estuvo signado porla desindustrializacion
econoémica,conlaconsiguienteviolencia que significola fragmentaciéon
social yla creciente pauperizacion delas clases mediasy populares. A nivel
macrosocial, lasdemandas se caracterizaron porintentos derecuperacion
del espacio piiblicoy dereconstituciéon de simbolos histéricosy politicos,
conunaidea de estado, nacién y de comunidad articulada con minorias
como los pueblos originarios y las minorias sexuales.

Las performancesy testimonios pertenecientes al universo simbélico
del tango, si bien generalmente asociado a manifestaciones pasadas y
melancoélicas, se hallan atravesados por una primacia del presente, del
aquiy ahora propio dela cultura posmoderna. En muchas de sus perfor-
mances (también en aquellas que pueden conceptualizarse como tales,
como el tango terapiay el tango-vivencial o en los bailes delas milongas),
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se destacan las referencias al aqui y ahora del baile concebido como una
meditacién activa en la que el pasado es colocado (al menos momenta-
neamente) en suspenso. Pero, en términos generales, las performances y
expresiones artisticas del tango se conformaron en la etapa posterior a
la crisis como un renacimiento de sus practicas, como rituales restaura-
dores cuyasreferencias de sentido sehallan enlos desarrollos artisticosy
sociales pasados, en sus matrices culturales. Este renacimiento del tango
sevioacentuadoluego dela crisis conla proliferacién de milongas,lugar
ritual desusbailes,y con una diferenciacién de sus practicas que permitio
la descontextualizacién de sus escenarios y motivos originales.

Las performances del tango protesta, desarrolladas inicialmente en
los espacios puiblicos como otra respuesta artistica a la crisis social de
sentido, se caracterizaron por una desidentificacion con los estereotipos
tradicionalesvinculados con el tango yla sociedad. Si el baile tradicional
deltango,siguiendolos analisis de Marta Savigliano (1995), se caracteriza
por opacar relaciones de dominacion colonial y de género, las perfor-
mances posteriores emplearon los recursos dancisticos y coreograficos
del género de manera heterodoxa, intentado reinventar o modificar sus
codigostradicionalesyel binarismo sexual presente en este bailey el pre-
dominiodeunimaginario social quevincula al tango conlomasculinoy
patriarcal. La problematizacion del abrazo apareci6é entonces como uno
de los recursos principales de la desidentificaciéon con los estereotipos
de dominio espacial, de género y grupos sociales que fueron empleados
en estas performances. A suvez, lasuspension dela temporalidad en que
parecen desenvolverse algunas de ellas, si bien las emparenta con la cul-
tura posmoderna, permite un distanciamiento critico (y momentaneo)
frente a la atraccion del pasado que, en algunas expresiones del tango,
como en la sociedad, tienen un sentido conservador. La inscripcién de
estas practicas de protesta en un plano global en el que predominan las
disimetrias del poder, el descentramiento de los sujetos y las fragmen-
taciones sociales torna ambiguo el abrazo (aceptado actualmente como
su gesto social mas distintivo) como una forma estética de inexorable
consumacion del poder. Por el contrario, si durante las primeras déca-
das del siglo pasado el abrazo podia significar una forma fetichizada de
dominio, la fragmentacién social derivada de la desindustralizacién y la
aplicacién depoliticasneoliberales durantelastiltimas décadastornaron
alas practicas sociales del tango,lo mismo que a la expresiones teatrales
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colectivas que se potenciaron luego dela crisis, en rituales deintegracion
social que encuentran en el pasado modelos de referencia simbélica
parala actualidad y con un creciente protagonismo de los jévenes y las
mujeres. Entre sus manifestaciones recientes se destacan las propues-
tas autogestivas de musicos y trabajadores de la danza, como las que se
agrupanen el CAFF (Club Atlético Fernandez Fierro), deagrupaciones que
reivindican al tango en su matriz popular, y de grupos feministas como
el Movimiento Feminista de Tango (MFT) que cuestionan las practicas
machistas y patriarcales vigentes en el tango mediante performances y
reclamos en milongas y otros espacios de reunién. Se destacan también
performers como Mario Rizzo, que fusiona el tango electrénico con el baile
moderno, y las performances que tienen lugar en la Catedral del Tango
protagonizadas por destacados bailarinesyotros elencos deteatro danza
quesedesarrollaron durantelos tiltimos afios. Pasadas ya dos décadas de
la crisis social y politica que atravesoé el pais con sus emergentes estéticos
cabe preguntarse silas dramatizaciones sociales dela crisis actual, ya sea
por medio de performances u otros medios audiovisuales, tendran una
figuraciéon en el planodel imaginario colectivo con un sentido renovador
delas relaciones sociales, politicas y culturales.
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Performance“Loca deamor” en el 9no “Festival cambalache” (2012): https://
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Performance“Soliloquios” en el 9no “Festival Cambalache” (2012): https://
www.youtube.com/watch?v=XVKS4iUsmns

Performance “Ensuefio” en el 9no “Festival Cambalache” (2012): https://
www.youtube.com/watch?v=QYOnXfBOYdA

Performance “El Cadaver del Tango”, Tango Protesta y Compafiia
Tragicomica Tanguera (2012): https://www.youtube.com/
watch?v=NfPxtKGPwW4









La Serie Memorias en tension propone desnudar, a partir del pensa-
miento de algunxs artistas y pensadorxs, las diferentes formas que
tiene el lenguaje dominante de consolidar una cultura que excluye las
voces subalternas.

A lo largo de los ultimos cuarenta afios, en la Argentina se han producido
una serie de quiebres y resignificaciones poéticas que pueden identificarse
a través del cruce de diversos lenguajes y que denominaremos performan-
ces. Este proceso de hibridacion de lenguajes es también atravesado por
un complejo entrecruzamiento de transculturalidades que enriquecen
miradas y nos convocan a generar nuevas herramientas para pensar y dis-
cutir estas expresiones que, aunque son parecidas a las que se producen
desde fines de los afios cincuenta del siglo pasado, tienen nuevos elemen-
tos y componentes que las hacen, en algunos casos, distintivas.

Desde la vuelta a la democracia a la fecha, se han generado distintas
propuestas performaticas que interpelan el espacio publico constituyén-
dolo como su escenario de accién e intervencidn junto con la expansion
de propuestas artistico-poéticas, muchas de ellas vinculadas a diversos
movimientos y situaciones politicas. Asi, podemos observar tanto la
relacién entre lo artistico y lo politico como las nuevas poéticas, los
modos de intervencion del cuerpo y, fundamentalmente, la generacion
de nuevas dramaturgias que explican, de algiin modo, la transformacion
de la Argentina en los ultimos cuarenta afos.
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